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A de que

musica

se trata’

Por: JAIME QUEVEDO URREA

Ante la inevitable asimilacion de las
categorias monoculturales que se han
impuesto desde occidente -tradicion musical
y académica con caracter de universal y
ante los acelerados procesos sociales y de
desarrollo de la comunicacion durante las
dos ultimas décadas, resulta muy
arriesgado suponer qué musica se producira
en el proximo siglo, a qué se parecera o
mas aun a qué o a quién identificara.
La relacion de posibilidades y
contradicciones se tensiona entre los
procesos de la educacion musical y el
gjercicio profesional de la musica en todas
sus areas y dimensiones.

En primer lugar, la educacion musical se
enfrenta a una experiencia de formacion
de hombres sociales cuyas vivencias
auditivas y musicales

un contexto.

En segundo lugar y de manera muy critica,
resencia de rasgos de identidad como
utmador y cohesor sociocultural, de
arralgo o de reciente aparicion como
consecuencia directa de la masificacion.

En tercer lugar la existencia de una
academia que no contiene ni al primero ni
al segundo y cuyos argumentos se conciben
en abstracto, orientados hacia la lecto-
escritura musical, la historia y la formacion
instrumental, hacia la ejecucion y el
virtuosismo.

Por ultimo, la produccion de muchos
géneros musicales que son el resultado de
la experimentacion y la innovacion, de
nuevas formas de organizar el material
sonoro, de nuevos signos y nuevos medios
instrumentales, nuevas logicas de
estructuracion d= la musica que




corresponden a una estética, que no se
inscribe exclusivamente en ninguna de las
anteriores, pero que proviene de categorias
académicas.

La preocupacion por construir un proceso
de ensenanza musical que contenga la idea
de aprehender, reconocer y desarrollar una
musica real para hombres reales, apartir
esencialmente de la musica de los nucleos
culturales y sociales de los hombres, para
llegar a la muisica de esos mismos hombres
con capacidad creativa y criterio selectivo.

La resistencia de todos aquellos maestros
ue han venido reproduciendo con relativa
%delidad el terreno seguro de las formas
convencionales de aprender y ensenar
musica -porque asi aprendimos- son
superiores a su ausencia de iniciativa para
indagar, arriesgarse al abismo inseguro de
la imaginacion y la experimentacion para
acceder a dinamicas que
transciendan esta “formalidad” e
inventar nuevas empresas
de ensenanza
musical.

Con seguridad, es ahi donde
estan las respuestas que
nos da tanto miedo
encontrar y que reclamaran
con derecho los hombres del
siglo XXI.

Aquellos cuyas memorias culturales
y musicales han sido enriquecidas de
lo heterogéneo como una forma de
homogenizacion y de lo diverso,
como una de pluralismo, de
lo transnacional y su poder
industrial -capacidad para
distribuir informacion
en forma indiscri-
minada- que se
adopta facil
acriticamente a
fuerza de
cantidad,
capacidad
masificadora
y consumista,
a fuerza de
generalizacion
comercial, posible
de controlar por

categorias culturales construidas en la
superficie de los medios a falta de seguridad
y arrojo creativo; porque nos hemos hecho
dependientes, inseguros y con ausencia de
autoridad para expresar nuestras ideas
creativas por no encontrarlas, incluso,
dentro de las mismas categorias lo
suficientemente validadas, por el riesgo del
impacto comercial y la pérdida de la
inversion. “Contradictorio movimiento de
globalizacion y fragmentacion que configura
el espacio -mundo de la economia y la
cultura hoy"- (1).

En medio de la contradiccion aparecen
otras expresiones que por procesos
culturales tradicionales que también se
transforman e hibridizan o por
reinterpretacion de las formas, no caben
en las categorias masificadoras y
consumistas establecidas. “Se simplifica
al otro o mejor se lo descomplegiza para
volverlo asimilable sin necesidad de
descifrarlo, se lo exotiza, se

lo folcloriza en un
movimiento 'de
afirmacion de la
heterogeneidad que
al mismo tiempo
que lo vuelve
“interesante” le
excluye de nuestro
universo negandole la
capacidad de
interpelarnos y de
cuestionarnos”(2).

Este panorama nos deja
ver claramente que las
relaciones ya no las
podemos reducir a lo
académico (escuelas de
formacion musical) o cultural
(vida activa de los espectaculos
culturales) solamente. Son
muchos los hilos que las atraviesan
y las enredan: las orquestas, las
bandas, los coros, los conjuntos
instrumentales de variadisimas
conformaciones y estilos: las
asociaciones y fundaciones musicales,
las escuelas de formacion musical y
los conservatorios, asi como sus
tendencias y orientaciones; los
musicos e intérpretes
y compositores; y
ademas, de
manera




determinante, la comercializacion que esta
condicionando su movilidad, niveles de
competencia, grados de desarrollo y su
propia profesionalidad, afortunadamente
con heterogéneos y contrastantes niveles
de calidad. Es necesario insistir en la
formacion de hombres, musicos, en
procesos integrados en los cuales nada es
abstracto ni misterioso ni mitico y nada
es absoluto. Es ir de la misica hacia la
musica, reconociendo que somos un
colectivo cultural con memoria y condicién
musical activa; que los textos no son
dogmas, solo son materiales de referencia
para que con criterio profesional ordenemos
metodologicamente nuestros procesos y
los pongamos en marcha. Sabemos que es
un camino arriesgado e inseguro por
ausencia de autocritica, ausencia de
investigacion y produccion, ante el cual
solo cabe preguntarse: ¢Cuanto tiempo
mas necesita este inmediato proceso?
Corresponde responderse !ninguno! Es
ahora, con lo que somos y con lo que
tenemos. Construyamos un debate
académico real y un proceso de ensenanza
y educacion musical que contenga al
hombre como un ser social, afectivo,
auténtico, autocritico y dinamico.

Durante décadas tanto la administracion
curricular y educativa como la
administracion ejecutiva y artistica musical
se han dirigido y orientado de manera
inconexa, independiente y aislada; por lo
tanto sus orientac_iong]sfarecen contrarias:
mutuamente se descalifican y se excluyen.
La primera, academicista y formal, no
presenta resultados cuantitativos en el
tiempo y su resultado cualitativo es muy
cuestionado, facil de desarmar con relacion
a la otra. La segunda, es practicista, esta
establecida a través de relaciones
funcionales en un complejo campo artistico
laboral, que por lo regular no se cuestiona
por ignorancia y ausencia de autoridad
pero generalmente se lo mitifica.

Los procesos de control de calidad y
autoevaluacion curricular de los programas
de formacion musical han sido muy bajos
0 no se ejercen y hay tolerancia al aceptar
la permanencia de estos niveles de relacion
y sus resultados. Asi como han sido
inexistentes las politicas administrativas
y artisticas de las instituciones artistico-
musicales e ineficaces los procesos de
control de calidad. tanto para la




profesionalizacion laboral de los artistas-

musicos como los mecanismos de
vinculacion, promocién y la permanencia
de altos niveles de competencia profesional.

Los integrantes de las orquestas y las

bandas -en su gran mayoria- son los

docentes de los centros especializados de

ensenanza y formacion musical; son

también los intérpretes de los centros de

grabacioén de todo tipo de musica, es decir,
hacen parte de la industrializacion de la

musica de manera indirecta; a su vez, son

los musicos de las orguestas de baile, de
variados estilos y conformaciones, cuya
accion se realiza para todo tipo de evento
y ocasion (festiva, recreativa, social e inchiso
decorativa). Esta condicion profesional, en
suma, obliga a asumir dobles y triples
ritmos laborales e imposibilita mantener

un alto nivel de rendimiento y competencia

profesional tanto para la ejecucion como
para la docencia.

Dos cosas hacen que esta situacion se
presente en la forma que describo: La
primera, los salarios profesionales no son
competitivos y la segunda, el mercado
presenta una alta
demanda, teniendo en
cuenta los niveles
profesionales a los
cuales el musico
promedio debe
responder en este
mercado.

La docencia musical, eslabon
fundamental del circulo, es generalmerrd

una practica accesoria al oficio de muasico

instrumentista que linda de manera muy

tangencial con todos los otros niveles

laborales de su profesion, es decir, no se
constituye en el centro motivador de sus
intereses profesionales. En nuestro pais la
mayoria de los musicos que ejercen la
docencia, han ido construyendo a fuerza
de experimentar en la practica, una

vocacion docente; por ello no es posible

generalizar sobre la condicion vocacional
docente de los instrumentistas, pero si
sobre la condicion técnica instrumental de
los docentes de musica gque en su mayoria
no presenta habilidades en la ejecucion
instrumental. :

Los estudiantes son el resultado de esta
experimentacion y sus condiciones

~ musicales, habitos de comunicacion e
interaccion son por lo general, actitudes

heredadas de sus maestros. Ellos han sido

“evangelizados de buena fe” en las lides de

la lecto-esecritura y el virtuosismo,
especialmente del repertorio del Siglo XVII

'y XVIII provenientes de la tradicion centro

europea y con gran riesgo, hasta la segunda

década del s §10 XX. El promedio de los
- estudiantes
~ dobles y triples ritmos laborales y
- académicos, hacen parte de grupos
musicales de rock, de baile, de algunos

€ musica también asume

mariachis locales; cantan y tocan musica
tradlcmnal new age, reggae, popular;
_ _ ademas,

o




hacen parte de agunas agrupaciones
orquestales, de banda profesional y otros;
en resumen, ellos seran definitivamente
quienes produciran, interpretaran y
promoveran la musica y estéticas que se
escucharan en el siglo XXI, las cuales
contendran su particular capacidad para
valorar con algun sentido critico este
resultado, asi como su capacidad de
reflexion.

La relacion e interaceion necesaria entre
la educacion y la profesion exigen nuevas
éticas, pues la calidad y rigurosidad no
parecen ser motivo de preocupacion para
ninguna de ellas que aun se resisten a
asumir su inevitable condicion de tener
una relacion directa y real . -

Por ello es necesario pensarlas, planearlas
y realizarlas juntas. De esta manera tiene
sentido la formacion de artistas musicos
con capacidad y condicion creativa,
profesional y competente, para que las
agrupaciones artisticas que representan
en la practica ese grado de desarrollo,
dinamicen y trasciendan todas las
ausencias y necesidades de verse leido,
representado y expresado en algo, aquello
?ue estimule y conmueva nuestra mejor
orma para constatar la condicion humana,
la vibracion con lo sensible y el
enriquecimiento espiritual.
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Por: MIGUEL GONZALEZ

|

hace en Colombia apunta en sus
soluciones a proyectarse a través de
la instalacion. Variedad de opiniones ™ s e
pueden observar cuando los artistas
comentan hechos politicos, abordan la
violencia como fendémeno, la
incomunicacion como senal actual, las
depredaciones que lo ecologico atiende, los
ritos marginales como productos culturales,
a la par con los debates en torno al amor,
la enfermedad y la muerte.

Un sector de la nueva escultura que I se

Expresados a través de diversos materiales
y de la apropiacién no s6lo de una
diversidad de ideas sino de lo vulnerable y
lo reductible, en contraste con lo tecnologico
y lo mecanico, los lenguajes y
metalenguajes artisticos se disponen a
armar sus argumentos.

En ese contexto se produce la obra de Elias
Heim (Cali, 1966), preocupada por
problematizar en multiples direcciones y
retrotrayendo sus experiencias y
observaciones para provocar objetos,
intervenciones, traslados y ensamblajes
que le permitan emitir opiniones en el
amplio espectro de las circunstancias
contrastadas de la sociedad actual.

Heim obtuvo su formacion inicial en la
Academia de Arte y Disenno Bezalel de
Jerusalem. Alli mereci6 el premio El Janani
en 1990. Siendo estudiante gané una beca
para hacer una pasantia en Munich y alla
realizé6 un trabajo con y en el paisaje,

camuflando una estructura de madera
inspirada en los camarotes del campo de
concentracion de Dachau, que €l habia
visitado en esa ocasion en Alemania. El
transportar una imagen de un lugar a otro,
el camuflar y la relacion poética y
sentimental con la propias vivencias fue
un tema que Heim trabajo en Israel y que
luego recred en el antiguo terreno del III
Reich. Su condicion de extranjero, en su
doble coexistencia de latino y judio,
subrayaban el impacto del museo esteticista
del antiguo Holocausto.

Caundo Heim regresa a Colombia después
del curso con Eduardo Paolozzi en Munich,
recibe la impresion del Choco, la
arquitectura y los elementos de la
comunidad indigena Noanama. Las
escaleras de un solo tronco de arbol, con
su diseno rotundo y minimalista se le
antojan a Heim como tribales Brancusi.
En 1991 arma su primera exhibicion en
Colombia (Galeria Jenni Vila, Cali y Galeria
Gaula, Bogota) con diferentes argumentos
en torno a problemas del arte como
materiales, conformacion, museografia y
argumentos.

La coherencia de su obra reside en esta
muestra, en la reflexion e inteligencia con
que materializa y al tiempo interroga sobre
su propia constitucion. Las cajas luminosas
con fotos de los indigenas autores de las
escaleras, y los objetos mismos, formulaban
la propuesta no solo de corte antropologico
sino aludiendo al documento y a la
dependencia fisica como soportes. Este
trabajo que subraya el caracter de




trofeo, compuesto de tres partes, con la
imagen real y fotografiada, se titulo
Souvenir. Otra obra era Preservativo,
donde Heim transplantaba irénicamente
los desperdicios de un lugar de trabajo
para sacralizarlos en una caja metalica,
asumiendo que lo museografico finalmente
supera al objeto expuesto. En esta direccion
ya habia realizado trabajos en Israel,
asumiendo un levantamiento y
transportando a partir de la estética de
Anthony Caro o Mario Merz. El tercer tema
tratado fue Caja portitil para exhibiciones
instantdneas, sus objetos con imagenes
insinuantes de un juego
subversivo, politico y mental,
encontraba su correspondencia
en otros tantos marcos con
recortes de escenas dramaticas:
buses y casa incendiandose y
también manifestaciones
publicas de protesta,

racionalizadas mediante planos
geomeétricos. El hecho SQmal -
obligado a verse conw: una.
estructura formal.

En 1992 Heim gano ﬁfm sus,-’
obras La maestra_dé Celan _3{
Entrenador paragéuradores, €
premio (compartido), de la Bienal
del Museo de Arte Modernoide
Bogota. Entrenador, asociaba el
objeto inutil con los instrumentos
estratégicos para el montaje y
distribucion de las obras de arte
en el templo-museal. Las c]’::upas
negras de &
caucho y las
cajas metalicas
impecables,
distribuidas a
manera de
repisa y en el
suelo eran
utensilios @
intrigantes y |
pulcros. Pero la
Maestra,
concentraba y
requeria mayor
riquezaljs
expresiva. El
tubo de cobre
salia del sistemna ™.
hermético del
aparato del aire
acondicionado

para dibujar una calavera, capaz de
concentrar la humedad del ambiente y
producir el tono hielo al trabajo. La obra
recreaba la idea de Celan, “la muerte es la
maestra de Alemania”, un comentario
retrotraido Para ilustrar nuestra propia
violencia. a la vez que relacionar lo judeo-
cristiano y lo germanico-colombiano,
paralelos que a la obra de Heim le
interesaba destacar. Esa recomendacion el
artista la hace mediante la sensibilizacion
del objeto que reacciona, cambia y vive. La
obra se transforma y supervive, aunque su
forma es la muerte y su finalidad la
autoproduccion.

En ese mismo ano participa en
el XXIV Salén Nacional de
Artistas con El1 Arrullador
portitil para obras de arte, un
eto potente y minimalista que
a forfmalmente el espiritu
un enfriador, con huevos en
%  vidrio, referencia al
animal. Producia el
SOmdo del aire acondiconado pero
sin enfriar realmente. El sonido
como nostalgia del falso aparato
climatizador. Heim referenciaba
con humor parco la obra artistica
con las mismas de su género:
El Arte para el Arte.

En 1993 organicé en el Museo
de Arte Moderno La Tertulia, una
exhibiciéon en torno a las
instalaciones que reunian a doce
artistas

@ colombianos de

las ultimas
eneraciones
F Miguel Angel
Rojas, Alicia
Barney,
Fernando Arias,
Doris Salcedo,
Pablo Van Wong,
Becky Mayer,
José Alejandro
Resptrepo, entre
otros), quienes
presentaron
trabajos
escogidos o
especiales. Heim
produjo una
obra clara y
atenta, que

7




recogia con coherencia sus intereses en
cuanto a intercambio, conservacion, vida
fisica y funcionamiento activo y mecanico.
El trabajo lo titulé Hibrida Flora
Intermuseal, percibida como una gran
planta mecanica que reune materiales de
dos contextos para provocar su sustento.(1)

Heim describio su obra asi: “Este trabajo
incursiona en conceptos, tales como el de
la influencia extranjera, la revitalizacion
contextual y una especie de aglutinante
fenémeno de proliferacién foranea
mancomunada. Estos conceptos se
contemplan fisicamente, propiciando el
implante de una porcion de tejido “vivo”
extraido y reubicado del Museo de Arte
Moderno de la ciudad de Disseldorf, en una
lesién profunda o tejido abierto y receptivo
en un Museo de Arte Suramericano, atento
vigia de los cambios y actitudes fluctuantes
de los _fenomenos culturales en el extranjero”.

Hibrida Flora Intermuseal se instalo
inicialmente en el sitio que la validé como
tal, dandole sentido. Al tiempo emano6 su
teoria, proponiéndose como vehiculo inuatil
en su ejercicio y a la vez necesario en su
reflexion de contexto. Pero también es un
trabajo que recrea lo botanico monumental.
Una planta a la ofensiva de lo inocente,
barroca y ludica.

Los elementos mecanicos tienen que ver
con tiempos de funcionamiento, ventilacion,
hinchazon de los fuelles-pétalos que
motivan a estos procesos de impronta
vegetal.

En el mismo ano particip6 en el Salén
Regional de Pasto con la obra Dotacién
para Museos en Vias de Extincién, un
trabajo antropomorfo, reductible a un
mundo mecanico, erotico, donde el ruido
del aire, la coloracion antiséptica y la
referencia humanoide la vuelve, critica y
suspicaz. Con este trabajo figurativo y
emocional Heim gané el Primer Premio
del certamen.(2) -

En noviembre de 1993, el Museo de Arte
Moderno La Tertulia de Cali, presento la
segunda exhibicion individual de Elias Heim
en Colombia. El artista examino el area del
Museo y para la sala de Coleccion planeé
tres grandes obras que en realidad se
complementaban y resaltaban las

Extractor de atmosferas
acumuladas, 1994, detalle

caracteristicas y el area expositiva. Eran
obras del lugar para el lugar, aunque
recogen recuerdos, vivencias y nostalgias
de ciudades donde el artista ha transitado:
Diisseldorf, Venecia, Nueva York, Cali.

Extractor de Atmésferas Acumuladas,
(3), consiste en tres grandes succionadores
conicos, conectados en tubos flexibles que
se ubican en los tres tipicos lugares
expositivos: la pared, el piso y apuntando
al vacio entre los dos. Las formas conicas
conectadas aluden a un limpiapisos, a un
extractor de aire y a un iluminador (con
luz intermitente). Expulsa al exterior la
atmosfera interna mediante una chimenea
que exhala humo blanco. Aqui se alude a
los recuerdos de obras de arte que han
sido exhibidas en su recintos, a la memoria
que guardamos de ellas. Heim realiza esa
experiencia en los objetos que elige, con
los cuales busca y desea incitar hacia una
poética de formas nmecanicas,
preguntandose y problematizando en torno
al escenario mismo donde se proyecta.




Extractor de
Atmobésferas
Acumuladas,
contempla el adentro
y el afuera. Se vale de
los implementos y las
acciones mecanicas
para agenciar las
referencias del recinto
artistico prede-
terminado. El lugar
carga y potencia la
obra. El succionador
finalmente se
encuentra en la chi-
menea resguardada
que produce el humo
blanco (papal, con olor
a coco).

Perforador
Automéatico de
Museos, propone un
aparato violador
mecanico, que a partir
del esquema
anatomico busca
insinuar la expansion
e igualmente senala
engendrar nuevos
espacios. Ese ejercicio de apertura espacial
se. plantea como erotico. La maquina
sexualiza el recinto y desea excitarlo para
que se amplie y tenga ambiciones fisicas.
Colocado en el lugar de los hechos, senala
su necesidad y su presencia en el unico
sitio donde le es logico existir. Aunque es
un ente autéonomo, se relaciona con los
otros personajes figurativos y con las
acciones de las maquinas paroddicas.

Ecos de un Juego Veneciano, es uno de
los trabajos mas ambiciosos y logrados de
Heim hasta el momento. Se inspira en la
inundacion que sufrié el Museo de Arte
Moderno La Tertulia de Cali, hace una
década, al desbordarse el rio. Heim
relaciona este hecho con la invasion de
agua que sufre continuamente la ciudad
de Venecia.

A Heim le interesa el texto del trabajo
artistico, tanto como el contexto, en ese
sentido esta obra se alimenta de ambos
similes para existir.

Hibrida flora intermuseal,
1993, detalle

Los seis pescadores se
insinaan como
restauradores,
ayudantes 0
enfermeros del arte que
estan aqui para
simbolizar le redencion
del lugar expuestos al
riesgo, al deterioro y al
azar de la naturaleza.
Estos fantasmas de
salvacion protegen
como angeles de la
guarda el sagrado
recinto museal, lo que
le da un aire ritual,
religioso, sacramental,
en mitad de un
sarcasmo inevitable,
con el humor que
sostiene a todas las
obras y que forman
parte de su esencia
espiritual,(4).

La presencia de Elias
Heim en el ambito de
la escultura actual
colombiana representa
una importante opcion.

Su reflexion no solamente incluye el uso
de materiales y procedimientos disimiles,
sino la invitacion a pensar el arte en
términos de la ecologia, la tecnologia y la
semantica como senales claras de un arte
que se acerca a los problemas del proximo
milenio.

NOTAS

(1) Con esta obra Heim represento a
Colombia en el Pabellon de la Iglesia San
Giovanni, del Instituto Italo
Latinoameéricano, en la pasada XIVI Bienal
de Venecia, 1995.

(2) Dotacion para museos en vias de
extincion, esta ahora en la Coleccion del
Museo de Arte Moderno La Tertulia de Cali.
(3) Esta obra hizo parte en enero y marzo
de 1995, de la exhibicion Nuevos Nombres,
del Banco de la Republica, Biblioteca Luis
Angel Arango, Bogota. Junto con la
instalacion en video de la artista Ana
Claudia Munera.

(4) Esta exposicion, con las mismas obras,
se presento en el Museo de Arte Moderno
de Bogota en julio y agosto de 1995.



Por: MARIO GOMEZ-VIGNES.

La historia de la cultura, la historia de las
ideas, la historia de las artes son un
carnaval de paradojas.

Juan Sebastian Bach es un musico sin
herederos. De los 20 hijos en sus dos
matrimonios, cuatro fueron -musicos
notables, respetados y acatados en su
época; representantes de una vanguardia
que desderiaba el frondoso contrapunto de
su padre y se abria paso hacia la sencillez
-¢diremos, mas bien, simplicidad?- de una
textura homo6fona ambivalente de
germanismo instrumental e italianismo
operatico. Hoy, vistos y apreciados a
distancia desde nuestra perspectiva actual
y medianeros ellos entre las figuras
gigantescas de su predecesor y sus
sucesores, adquieren una dimension menor
de personalidades de transicion, de pioneros
irrealizados.

De este modo esos cuatro hijos musicos de
Bach fueron tan sodlo sus herederos

carnales, no sus herederos estéticos, porque
el gran Cantor de Santo Tomas de Leipzig
no hizo escuela ni dejo escuela para la
posteridad, aun cuando ellos se formaron
bajo la tutoria suya.

Asi Bach, en su momento, es el gran
solitario, el muasico péstumo que colocado
en una encrucijada cultural equivocada,
es el polo de convergencia de todas las
corrientes mediatas e inmediatas y del
cual no sigue nada que se relacione con €l
y su obra, salvo el injusto olvido o la
tergiversada interpretacion de su mensaje.
Como se puede entender, entonces, el
enomeno Bach?, ;Como {)uede ser posible
que un musico de su talla surja asi en el
océano del arte y abandone este terrenal
mundo sin obtener el ascenso de sus
contemporaneos ni la aprobacion de la
posteridad que comenzo al dia siguiente
de su muerte?.

Ya Albert Schweitzer, cuyo culto al Cantor
es conocido, lo dijo: “Bach es, pues. el fin.
Nada procede de él; todo conduce a él".




Nada procede, en efecto, de este
musico singular, porque é€l dijo la
ultima palabra. La melodia barroca g,
ensortijada y de amplio vuelo, la
técnica certera, la estructura solida, ¢4
el arcaismo y la naturalidad en el {3

disenio, de todo esto hay en Bach; 1 :

y es mas, en €l también hallamos ;{ ¥l
al visionario que se asomo al futuro,
incluyendo aun el futuro que hoy
vivimos. Después de Bach viene
la musica que hace sudar, que no
es nitida, que esta untada del ,
pauperismo y la indigencia del género
humano, que no es ella misma. El triunfo
de la “Empfindsamkeit” y la irrupcién de
las pasiones descenidas en el arte,
contaminé a la musica de demasiada
“humanidad” y la privo de la posibilidad
de expresarse con sus propias armas y
recursos.

“Todo conduce a €l1”, dice también
Schweitzer; cuando nuestras cisternas
inventivas descienden de nivel, cuando
ﬂa;luea nuestro espiritu y cuando perdemos
la fe ante las contemporaneas avalanchas
de valores trastocados de esta sociedad
consumista y material; esta sociedad sin
arte que nos ha tocado en suerte padecer,
acudimos a Bach en busca de savia
reconfortante y de alimento vivificador, asi
nuestros lenguajes hayan derivado por
otros rumbos diferentes al suyo, como es
lo natural. Bach es una especie de Biblia,
de Nuevo Testamento cuyo verbo es eterno
y lleno de verdad. Todos, en alguna época
de nuestras vidas, apelamos y apelaremos
indefectiblemente a esa verdad y a esa
eternidad. El melomano en la busqueda
de una musica sin el lastre de las miserias
humanas enredadas entre la marana de
sonidos; el técnico en la busqueda de un
juego sonoro que asombra por su logica
inapelable; el compositor a la busqueda
de consejo y humildad. Todo lo antes dicho
se refiere la frase de Debussy: “Bach
contiene toda la miasica”.

En todo escrito que verse sobre Bach se
dice que €l cerré una época -el Barroco o
la era del bajo cifrado, como dijera Hugo
Riemann-, que Bach concluye una escuela
y pone término a una técnica. Si bien tal
apreciacion es acertada, peca de limitada
y de escasa proyeccion en el tiempo, porque
muchos olvidan o ignoran un aspecto
fundamental de su personalidad estética
y espiritual, que es su raigambre

en las tradiciones misticas que
arrancan desde los remotos
confines del alma medieval. Bach
no sélo es el altimo eslaboén de la
p\ cadena cultural que conocemos
¥ bajo el nombre de Barroco, sino
uf que es al mismo tiempo -y esto
¢l magnifica ain mas su estatura
artistica y moral- el altimo de los
; 'fgrandes musicos medievales,
I~ porque su acendrada religiosidad
se funde con su arte en una entidad
univoca indisoluble.

Su musica es el reflejo de su vida interior.
En Bach alienta la misma llama que
infundi6 vida a la arquitectura religiosa del
gotico, al espiritu supraindividual de los
gremios artesanales del medioevo, del
drama liturgico comunitario y de la polifonia
plural resonante en templos y catedrales.
Polifonia, rito, expresion plastica y
arquitectura que no veia reparo en echar
mano de elementos populares profanos y
seglares que, sublimados, eran vehiculo
edificante y moralizador. De ahi que el
mismo Bach no hacia distingos entre
musica religiosa y musica profana,
taxonomia prosaica -perdon por el
pleonasmo- que nos leg6 el Romanticismo.
Las versiones y reversiones de sus propias
obras lo corroboran: un preludio de sonata
se convierte en obertura de cantata y un
aire cortesano de suite puede constituirse
en una meditacion espiritual y los ritmos
de danzas de moda, en su época, pasan a
ser el ropaje de arias y coros de oratorios
y pasiones de indole contemplativa. No
hay géneros discriminatorios en Bach; €l
s6lo inventa musica, edifica con sonidos,
se dirige a la humanidad no a las élites que
degustan parcialmente la entrega del artista.
En nada se empana su dimension artistica
y humana si lo comparamos con los
artesanos medievales, tantas veces
representados por Brueghel, que llenos de
sencillo fervor se dedicaban a sus labores
funcionales y cotidianas “ad majorem Dei
gloriam”, sin cuidarse de los juicios de la
posteridad y sumergidos en el anonimato
de sus respectivas comunidades.

La religiosidad de Bach es como la de
aquellos honestos trabajadores: inmersa
en su vida y en su oficio, en su concepcion
del mundo, sin cuestionar el dogma pero
si haciendo aflorar su permanente conilicto
con el destino irreversible del hombre, que




se hace patente en los textos de
sus corales y en las arias de sus

cantatas y pasiones , donde una pJ/# 3

suerte de fatalismo convive con el
perenne pensamiento en la muerte,
considerada siempre por él como f;
la liberacion y el goce eternal. Y {|§
es porque Bach no es un intelectual; ({4
su arte se arraiga en una especie gi‘y
de pietismo popular de origen g%
luterano que, a su vez, se origina
en la época de las luchas entre el:
Papado y el Imperio a lo largo de “**
la Edad Media y crearon en el pueblo
aleman una conciencia divorciadora entre
la autoridad romana y el concepto de
cristianismo. Su contrapunto, su polofonia
vocal revelan que su arte es comunitario y
supraindividual. Los corales, introducidos
en el rito por Lutero, se convierten en la
columna vertebral de la musica alemana
desde Schiitz hasta Brahms y Max Reger,
y es a través de estos himnos devocionales
que Bach entra en contacto con la feligresia
y por ende con el pueblo.

Por otra parte, rasgos de un medievalismo
revivido se dan en Bach; primero, mediante
su tendencia a lo esotérico en la simbologia
de sus temas y en la discreta descripcion
musical amplificadora de los textos y
segundo, en su evidente inclinacién a
elaborar un corpus de “summas”
concluyentes y englobadoras, verbi gratia:
“El clave bien Temperado” y “El Arte de la
Fuga”, entre otras, al igual que los fil6sofos
y tedlogos del gotico.

Esta personalidad de profunda religiosidad
no se ha vuelto a dar; Beethoven mismo,
con toda su constante preocupacion por el
género humano y la hermandad universal,
no alcanza las Cimas del Cantor, porque
el “gran abrazo universal” que preconiza
Schiller no arranca del pensamiento mistico
cristiano medieval sino de las ideas
emanadas de la “Aufklarung” cargada de
intelectualismo.

% e Bach fuese luterano es un simple
hecho circunstancial que no modifica en
nada lo antes expresado. La Edad Media
interpretaba el mundo a través del Dios
Creador y testigo del hombre; el
Renacimiento interpreta el universo a través
del hombre que es su medida y referente;
pero esto no basta para que el Renacimiento
constituya, ademas, el dpr:mer acto de la
disolucion de la sociedad humana que hoy

J# llamamos “una cultura sin
% esperanza”, cuyos postulados se
expresan en Spengler y se
materializan en el existencialismo,
Y desde Kierkegaard hasta Heidegger
¥ y Jean-Paul Sartre. “Como a un
2} moderno Prometeo, el Renacimiento
nj, -dice Nicolas Berdiaeff- liberto las
xfs fuerzas creadoras del hombre y
ha expresado la mas elevada
A potencia de su arte”, pero al mismo
tiempo “ha negado al hombre

spiritual, que no puede dejar de
ser crea or, para afirmar en su lugar
exclusivamente al hombre natural, esclavo
de la necesidad”. Cesa el arte comunitario
y supraindividual que creo la catedral gotica
y la misa polifonica, para dar paso a la
expresion individualizada. La Reforma de
Lutero no es otra cosa que una
transposicion del Renacimiento y su
individualismo al ambito religioso, porque
desvinculo al creyente de una autoridad
ecuménica y condujo a la multiplicidad de
sectas.

El arte de Bach es de una logica irrefutable,
que hace convivir en union indisoluble lo
poético junto a una soélida geometria. A
este respecto es un auténtico hijo de su
tiempo y de las ideas de su tiempo. El
contrapunto impecable que dimana de su
perspicaz racionalismo es contemporaneo
de la geometria analitica cartesiana y del
calculo infinitesimal de Leibniz; /cual de
sus sucesores ha tenido una concepcion
mas clara del plan de conjunto, asi sea un
modesto minuet para Ana Magdalena o
uno de sus grandes oratorios? Notese como
cada voz, cada parte de su musica es un
mundo particular tratado con la curia del
miniaturista; como sus temas de amplio
arco melodico eluden los marcos sofocantes
del compas isométrico y la estructura
fraseologica de miembros idénticos. Pero
como en toda auténtica obra de arte, el
trabajo, los desvelos y el pulimento son
invisibles; 1o que aflora y llega a nosotros
es la belleza?r proporcion soberbia de su
musica, no el andamiaje que la sustenta.
“En la musica de Bach -dice Debussy- no
es el caracter de la melodia lo que
conmueve, sino su curva’, y agrega “Bach
se acercd a la verdad”. Estas son
a}:)reciaciones tardias que en nada varian
el concepto bastante miope que de Bach
hubo en su propia época. Es bien
sabido que sus contemporaneos lo




consideraban como un excelente
ejecutante, mas como compositor
era tenido en poca o ninguna g
estima. Sus mismos hijos lo
hallaban anticuado y el apodo de ff3
“vieja peluca” fue acunado por el
menor de ellos , Johann Christian, {|£
cuyos gustos y tendencias eran las AR
antipodas del padre. Adherente,
como todos los de su generacion
al estilo fragmentado y decorativo p
del Rococd, al sinfonismo primigenio
y a los suaves acentos de la escuela ¢
napolitana de 6pera, Johann Chnstlan no
presto atencion y no comprendio el genio
de su progenitor. Y no tenia por qué
comprenderlo; Bach, el Grande, como
Brahms o Palestrina en sus respectivas
épocas, impertérrito ante la moda naciente
se ocupaba entre tanto de cerrar un capitulo
de la historia, una €época, un estilo, una
técnica, un modo de encarar no soélo el
problema compositivo sino todo lo de
expresivo y emotivo que €l pudiera
comportar; expresion y emocion que iban
a contrapelo de la “Empfindsamkeit” al uso
del momento. Las audacias y profecias de
su obra quedaron confinadas por la
incomprension y obscurecidas por el juego
polifonico que, a los ojos de la nueva
ﬁeneracxon eran cosas del pasado, que no

acian sino confundir la claridad del
discurso musical.

Porque en Bach hay alternativas para el
futuro; no se crea que el Cantor era un
obcecado que se encerraba en su torre de
marfil a inventar musica que nadie
entenderia. Nadie mas lejos de eso que
Bach; él también tenia oidos, mente y
disposicion abiertos a lo que sucedia a su
alrededor y que adoptaba o rechazaba
segun las conveniencias y necesidades de
su propia obra. Telemann, a quien lo unian
lazos de compadrazgo y, desde luego, de
colegaje, jugo un papel decisivo en este
sentido, a través de la Sociedad de
Conciertos que dirigia y gracias a la cual

fudo conocer mucho de la produccion

a generacion joven que se enrutaba por
los caminos nuevos que finalmente
desembocarian en la ponderada madurez
de la Escuela de Viena.

En suma, la incomprensiéon de sus
coetaneos fue cosa de propios y extranos;
entre estos hay figuras notables como,
Johann Adam Hiller, lejano sucesor suyo
en la Thomasschule de Leipzig y Johann

Adolf Scheibe; este ultimo, en un
artlculo publicado en 1737, en su
enochco ‘Der cristische Musicus”,
e lanza un recio ataque: “Este gran
hombre podria despertar la
i)' admiracion de naciones enteras si
21 poseyera mas placidez y si no
‘§ privara a sus obras de lo natural,
f2 por su caracter ampuloso y
# confuso, y no ensombreciera su
+ belleza con excesivo artificio.
Pretende que todas las voces
subsistan juntas y con idéntico

peso, de modo que no se reconozca ninguna

princi J_) La am ulosidad le ha hecho
caer de lo natu a lo artificioso, de lo
sublime a lo oscuro y s6lo se admira en él
su laborioso trabajo y su extraordinario
afan, gastado en vano, por desgracia, pues
contradice la razoén’.

(Los resaltados son mios).

Si en vida -sobre todo en sus ultimos 25
anos- fue mal comprendido y aun
ﬁostergado, el silencio sobre su obra se

ace casi total en la década siguiente a su
muerte. FEl catalogo de la casa editorial
Breitkopf, entre los anos 1761 y 1764 no
ofrece a los compradores de musica del
momento sino una sola obra de Bach, y,
por cierto, no la mas importante: el motete
“Lobet den Herrn”. Y el olvido llega al
extremo casi irrisorio de que todavia en los
tiempos tardios en que Brahms componia
su Requiem Aleman (hacia 1857), la obra
considerada como clasica del género
religioso del siglo XVIII, era la Cantata “Der
Tod Jesu”, de un Johann Gottlieb Graun,
kapellmeister italianizante de Federico el
Grande; pieza vocal que hoy desconocemos,
pero que seguramente estaba concebida
en el rutinario “estilo de maestro de capilla”
que hizo estragos en el género religioso aun
en la generacion franco-italiana posterior
a César Franck y hasta en los dias no
lejanos de Sancho Marraco.

Fueron los teoricos -galardon que se les
abona- los primeros en demostrar interés,
aunque erudito, hacia la obra del Cantor
de Santo Tomas: Marpurg, Fasch, Rochlitz,
Zelter, el gran amigo de Goethe, y Forkel.
Este ultimo ya le habia rendido tributo a
raiz de su reciente aparicion en unos
conciertos semiprivados en Berlin, en casa
del doctor Fliess, junto a Kirnberger y
Reichardt y la presencia regia de la princesa
Ana Amalia de Hohenzollern.




Anos después, el refinado y culto
baron van Swieten descubre en la
Biblioteca Imperial de Viena al,

obras de Bach y participa del cho i
a Haydn y a Mozart, quienes §fs
sacaran partido de esa musica jfs
reveladora: Haydn en sus oratorios
y cuartetos, Mozart en sus misas
tardias y en sus postreras sinfonias.
Entre tanto Neefe, el maestro de
Beethoven en Bonn, descubre a su
vez a Bach y lo transmite a su
discipulo; sus ultimas sonatas para <<%
piano y los cuartetos finales dan cuenta
de la leccion aprendida. El ya mencionado
Johann Philipp Kirnberger descubre obras
de Bach en Berlin y las muestra a Zelter.
Cuando éste se hace cargo de la Sing-
Akademie en la capital de Prusia, contintia
la costumbre impuesta desde 1794 por su
antecesor Carl Friedrich Christian Fasch,
de ejecutar breves obras de Bach, como el
motete “Komm, Jesu, Komm”, que bajo la
direccion de Zelter se dio diez veces en diez
anos. Entre tanto los juicios panegiricos
comienzan a aparecer y a surtir efecto. El
primero de enero de 1801, un escritor
desconocido, oculto bajo el seudénimo de
“Triest”, en un articulo publicado en el
“Allgemeinen Musikalische Zeitung”, se
refiere a Bach como el verdadero creador
de la armonia en el sentido moderno. Poco
a poco la imagen del musico va
abandonando el gabinete silencioso del
teorico para subir a los escenarios y
revelarse en sonidos concretos y audibles.
Al fundar Zelter la Ripienschule, en 1807,
conjunto instrumental adscrito al coro de
la Academia, siente interés por las cantatas,
por la Misa en si menor (que sélo vino a
ser ensayada en 1811), por La Pasion segun
San Juan (ensayada también, en 1815),
hasta que Félix Mendelssohn ingresa a este
coro como contralto a sus cortos 11 anos
de edad y gueda marcado por la grandeza
soberana del Cantor.

Los primeros-intentos biograficos no se
hacen esperar. Forkel, ya en 1802 habia
publicado un pequeno trabajo admirado y
laudatorio “Ueber J. S. Bach Leben, Kunst
und Kunstwerke”. Esto suscita el interés
de los editores quienes, en esos dias de
Beethoven, proyectan una edicion de la
obra completa de Bach, empresa que no
llego a cocretarse. Carl Maria von Weber,
en un articulo escrito para la “Encyclopadie
der Wissenschaft und Kiinste” (1818); nos

da un vivido y renovado concepto sobre el -

_.___%

gran Cantor, diciendo que Bach es
§ uno de esos “héroes del arte”

% renovo las reglas caducas y es
.insuflé frescura juvenil, al
2\' compararlo con Haendel, sostiene
¢Y que éste parece anticuado y
2t anacronico. En efecto, Bach no
rj, cre6 formas nuevas sino que
/3 pefeccion6 y remudo las de sus
; predecesores y contemporaneos.

' Por fin, después de ochenta anos

- de pretermision, penetra Bach
trlunfante en el mundo musical, cuando
Mendelssohn de 20 anos -aquel mismo
chico que habia cantado con asombro en
los ensayos de Zelter en Berlin-, sube al
podio y prorrumpe con “La Pasion segun
San Mateo”, un 11 de mayo de 1829, en
una version , que segun se infiere de la
confrontacién de documentos de la época,
no fue ciertamente muy ortodoxa. Esta
fecha marca el inicio de la verdadera
resurreccion de Juan sebastian Bach en
la posteridad. Editores, criticos,
musicologos, compositores, intérpretes,
todos quieren saber mas de Bach: su vida,
su obra, su estilo, su técnica, su época, su
pensamiento. Los articulos de Adolph
Berhard Marx, a raiz de la revelacion hecha
por Mendelssohn, comienzan a cambiar la
actitud hacia el compositor. El olvido en
que cayo su obra -argumenta Marx, entre
otras cosas-, fue motivado por la declinacion
del luteranismo ortodoxo a fines del siglo

"XVIII, que arrastro consigo al eclipse a la

musica que habia generado. Chopin, Liszt,
César Franck, cada cual a su modo,
difunden el pensamiento de Bach y se
aplican a su ensenanza. Es bien sabido
que Chopin mantenia sobre su piano como
obra de permanente consulta, el “Clave
bien temperado”. Los violinistas Ferdinand
David y Olle Bull exhuman las sonatas y
partitas para violin solo. La casa Peters
inicia en 1837 la edicion de la obra
instrumental. Mendelssohn y Schumann
conciben la idea de una Bachgesellschaft
cuya fundacion no se consolida sino hasta
1850 -ya fallecido Mendelssohn-, teniendo
como objetivo primordial la edicion de la
obra completa; esfuerzo que llevé medio
siglo de trabajo en 59 volimenes, impresos
por Breitkopf & Hartel. Philipp Spitta se
erige en el biografo mas prolijo, resaltando
en su obra al artifice sin convencionalismos,
que se halla por encima de toda mezquindad
musical, sentimental o programatica y




Johannes Brahms es el primer
compositor que penetra en su
hondura abismal, como nadie antes g4,
lo habia hecho.

Sinembargo, la sensibilidad fs
romantica, cargada de significados {|¢
literarios y extramusicales,

malinterpreto el juego compositivo
de Bach; los testimonios escritos
de musicos y musicografos
romanticos nos hablan de
portentosa técnica, perfeccion &
estructural, contrapunto 1n1mitable
ninguno habla de lirismo, poesia, expresion,
misticismo de alto vuelo, fantasia
desbordante, mente visionaria, es decir, el
Romanticismo sélo vio en Bach a un
compositor cuya obra paradigmatica tenia,
si se quiere, un valor didactico, de modelo
a seguir en un sentido no estilistico sino
puramente pedagogico. Ni siquiera
Mendelssohn quien lo exhumd ni
Schumann, que siguié su ejemplo
eventualmente, alcanzaron a vislumbrar
todo el significado de Bach, que va mas
alla de contrapuntos y técnicas.

Por otra parte, asi se explica también el
fracaso de la “rappel a l'ordre” de Cocteau,
en 1925, cuando preconizo el retorno a

Bach, como una manera de contrarrestar .

las sofocantes nubes del Impresionismo y
el triunfalismo sinfénico de los ultimos
romanticos alemanes. El ideario de este
“neoclasicismo” no queria mas “mensajes
sublimes ni misterios ni pasiones
hiperliricas ni nieblas ni filosofias ni ojos
en blanco”. En cambio si queria “un arte
objetivo, agil, claro, intrascendente; quitar
importancia y equilibrar como clasicos”.
El retorno, en ultimas, no resulto, porque
lo eterno en Bach no es la forma ni el
lenguaje ni las normas, sino la entidad
espiritual. No obstante este “neoclasicismo”
asumio6 decenas de aspectos diversos segin
quién se atreviera a enfrentarlo: asi,
mientras Eric Satie proponia el circo y el
music-hall en nombre de Bach, Hindemith,
interpretando a su manera la musica
artesanal y efimera de las cortes
dieciochescas, proponia la
“Gebrauchmusik”, en tanto que Richard
Strauss prevaricaba ante sus pasadas
audacias y quemando las naves con “Der
Rosenkavalier”, regresaba a un
neobarroquismo de sabor vienés muy del
gusto de las cohortes de la burguesia
internacional que consumia sus ultimos

cartuchos de “belle époque”, poco
3 antes de estallar la Gran Guerra.

A% E Igor Stravinsky, a la vez que
sucumbe frente al aparente
\} formalismo neoclasico, debe mascar
el polvo ante el embate que Arnold
Schonberg arroja a los adeptos de
. la nueva tendencia en sus “Tres
1F Satlras opus 28.

£~ Pese a este eruptivo equivoco de
s una vanguardia que buscaba su
; senda y que , naturalmente, produjo
verdaderas obras maestras, ha sidg el siglo
XX el que ha interpretado en su dimension
legitima y total la figura de este creador
singular. Debussy fue uno de los que a
principios de esta centuria se irguio con
argumentos consecuentes y ecuanimes,
considerandolo como la antipoda del arte
dramatico en lo de ficticio que éste pueda
encerrar y opositor de la doctrina escolar
Eersonﬁcada en la sinfonia postromantica

ueca y ampulosa, y agrega: “Hay severos
jueces que pronuncian sentencias terribles
en nombre de las reglas clasicas de la
construccion, ignorando su mas elemental
mecanismo. ¢No saben ellos que nadie ha
llevado mas lejos que Bach -uno de los
legisladores de la musica- la libertad de la
escritura y de la forma?”. A su vez las
obras apologéticas de André Pirro y Albert
Schweitzer enfatizan el angulo poético de
Bach, atento a no dejar pasar ocasion
alguna de emocionar o hacer una
descripcion y Norbert Dufourcq, en cuyo
agudo estudio nos lo muestra como el
heredero mas auténtico de las tradiciones
latinas ancestrales. Las monografias de
Arnold Schering y las interpretaciones
antolégicas de Wanda Landowska, de Edwin
Fischer y de Adolph Busch llevadas a
registro discografico hicieron ademas su
esclarecedora tarea, pese a que el silencio
en que cay6 Bach después de su muerte
ha impedido una tradicion interpretativa.

Y en el elogio cabe encerrar un sinnumero
de variados pareceres, peregrinos unos,
esotéricos otros; la historiografia marxista
es unanime al proclamarlo como el
portaestandarte del espiritu de rebelion y
de las aspiraciones humanas reprimidas
por la mediocridad del ambiente burgués.
Heitor Villa-Lobos, autor de las muy
conocidas Bachianas Brasileiras sostiene
que “la musica de Bach viene del infinito
astral para infiltrarse en la tierra como
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menot, opus 15 N°3 para
piano.
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1834

1836

1837

1838

1840

1841

1842

1845

1846

1849

1850

1851

1853

1854

Obras que denotan la

influencia directa o mduocia
de Bach

' MENDELSSOH’N: Qrilrio

“Paulus’, opus‘36.

CHOPIN: Veinticuatro

Preludios para piano, 28
(has{a 1339) -

CHOPIN: Noctumo en sol
menior, opus:37 N° 1, para
piano.

CHOPIN: Fantasia enfa
menor, opus 49, para piano y
Scherzo N28, en do sostenido
menor, opus 39, para piano.

CHOPIN: ‘Mazurka en do
sostenido menor, opus 50-N?
3, para piano y Noctumo en
do'menor, opus48 N°1, para
piano.

CHOPIN: Balada en fa menor,
opus 52, para piano.

CHOPIN: Barcarola en fa
sostenide menor, opus 60,
para piano. SCHUMANN:
Seis Fugas sobre el nombre
de Bach, opus 60, para piano.

MENDELSSOHN: Oratorio
“Elias”; opus 70.

BERLIOZ: Oratorio “La
Infancia de Cristo” (hasta
1854).

LISZT: Sonata en'si menor,
para piano. .

Faathe mibralasickoaits
con el tema

La casa editorial Peters inicia la

edicion de las obras instrumentales
de Bach.

- Sefunda-en Londres la Bach-

Society.
Se funda en Leipzig la Bach
Gesellschatt (28 de julio).

Comienza a aparecer fa edicion
critica de la obra‘completa de Bach,

- editada dporia Bachgeselischafty. -~

publicada por Breitkopf & Hartel,
en 46 mlumenes (hasfa 1899).

Eecumondeia “Pasmsegun San -
ateo”, por la Bach-Society. "
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1887

1892

- 1894

1895

1896

1897
1900

1903

1905
1906

1908

1909

1912

1913

1914
1915

\weseiE BACH

Obras gue denotan la
influencia directa o indirecta
de Bach

WILHELM KIENZL: Preludio
y Fuga sobre el nombre de
Bach, para piano. BRAHMS:
Doble Concerto en la menor,
opus 102, para violin,
violoncello y orquesta:

VERDI: “Falstaff”. BRAHMS:
Intermezzo en la mayor, opus
118 N2 2, para piano.

REGER: Fantasia y Fcﬁa
sobre el nombre de Ba
opus 46, para 6rgano.

BRAHMS: Once Preludios de
Coral, opus 122, para érgano.

ELGAR: Oratorio “El Suefio
de Geroncio’, opus 38.

REGER: Variaciones y Fuga
sobre un tema de Mozart, para
orquesta.

ANTON WEBERN:
Passacaglia opus 1 para
orquesta.

Hechos rm.lsnalos relacionados

con el tema

Wanda Landowska interpreta a
Bach en clavecin Pleyel.

Georg Walter, tenor aleman,
intérprete de Bach.

Literatura sobre Bach:

A. PIRRO: “El 6rgano en Juan Sebastian
Bach”.

W. HIS: “Anatomische Forschungen Uber
Johann Sebastian Bach's Gebeine tind
Antlitz”.

FRED. ILIFFE: “48 Preludes and Fuggues
of Bach’”.

M. KOBELT: “Johann Sebastian Bach's
grosses Magnifikat”. Wanda Landowska
escribe sobre como tocar a Bach en
clavecin.

A. SCHWEITZER: “Bach, el musico poeta”.

A. PIRRO: “La Estética de J. S. Bach". Ph.
WOLFRUM: “Johann Sebastian Bach".

H. PARRY: “J:8.Bach’. A. HEUSS: “J. 8.
Bach's Matthauspassion”.

JULIEN TIERSOT: “Bach™. W.
LANDOWSKA: “Les influences frangaises
chez Bach'.

R. WUSTMANN: “J. S. Bach's
Kantatentexte”.

L. WOLFF: “J. 8. Bach's Kirchenkantaten”.
C. STANFORD TERRY: “Bach’s.Chorals”

21




1917

1918

1919

1920°

1922

1923

1924

1925

1526

1927

1928

Obras que denotan Ia ;
influencia directa o indirecta
de Bach _*

danzas para laud’, Primera-
Serfe, para orquesta de
cuerdas.

WIAVEL' “LeTomblal de

Couperin”, para piano:"(El
autor orquestdcuatrode los

- numeros de‘esta suite).

STRAVINSKY: Sonata para
piano.

STRAVINSKY: Octeto.
STRAVINSKY: Congertopara
piano y orquesta (hasta 1924).

“BLOCH: Cmoenoemssom-
' é sta 1925),

HOENBERG: Site| para
piano opus 25.

STRAVINSKY: :Serenata.

“BERG: *WOZZECK"..

SCHOENBERG: Cantata“E|
Neo-clasicismo”.

. RESPIGHI: “Gli Uccell’”, suite

para orquesta decamara &

< STRAVINSKY: “Edipus Rex’,

oratorio para solistas, coro,
narrador y orquesta.

SCHOENBERG: Vauacmnes

para orquesta, opus 31.
PE’fER WARLOCK: Suﬂe
“Capriol’, para orquesta de’
cuerdas.

chhosmuswales raiacmmdos_ ;

~conel tema

“RESPIGHI, *Antiguos diresy =

.Marcel Dupre mterpreta aBachde | i

memonia enel Conservatorio de
Paris.

; Serga Kussewtzky graha obras
_ _'.-orqueslahesde Bach(hasiﬂ‘!949)____ M

Alired Cortotdirige obras de Bach

con la orquesta de la Ecole:

o ; Norrnale de Parf& §®

~ Edwin Fischer dlrector de

IaMﬁncheher Bachvereln

- Eitoratufa shhfﬂ?'-ﬁ'éch' g

R: WUSTMANN: “Gnm(ﬂagendes linearen

 # Kontrapunkts; Eintiihrungin Sti'und Technik
«won Bach's mebdlscher Polyphonie”

; ’w VOIGT “Die K;rchenkamasen vonJ '

"H. RIEMANN: "ﬁ'nalyse'von"Ba__ch’s'
Woltemperiertes Klavier'. E;«
ROETHISBERGER: “Le clavecin dans

' I’oeuvne de Bach"

Lot KRETZSCHMAFI “Bach- Kolleg

A.LONGO: “Le opere clavicembalistiche
di J. S:Bach" (hasta:1925). M. ZULAUF:

- “Zur Frage derQuintbeantwortung beiJ. 8.,
Bach”. ' ' .

G. STANFORD TERRY “Bach s B minor
ass’. '

Jean Cocteau preconiza el retomo a Bach.

+Th.GEROLD:. “J. S. Bach”. C..STANFORD
" “TERRY: “Bach: Cantatas and Oratorios”
~ (2 volimenes):s:A: FULLER-MAITLAN:

“The ‘48’ Bach's Wohl TemperiertesKlavier”

.. (2 volimenes). J. A. FULLER-MAITLAN:
"Bach's Keyboard Suites”. '

_L.PERRAGHIO: ‘Il Glavicerbalo ben
“Temperato’. E. PAGCAGNELEA:

“L'elaborazione tematica nelle opere diJ.
S. Bach’. C. STANFORD TERRY: “J. S.

“'Bach's Cantata Texts Sacred and Secular’.
+C. STANFQRD TERRY:: "Bach Passions™

(2volimenes).

w M.ZULAUF: ‘Dig Harmonik J. S. Bach's'.

E C. STANFQBD TERRY Bachsa




VILLA- LOBOS: Baohlanas

T R =16y

S ‘§ P " ' L ' N :_ _ ,‘- i ik ‘}
o3 * Koan ASisTh rﬁﬁ Bims o o i o i
Fuga Criolla, para cuerdas. .. FlaJph Klr.iltfatnck

W““f‘ﬁww oy

R T "PM o o
 Avioso et Fughettwr le nom =

meh .-"\ o O m ﬁ'ﬁﬁ e

g

de Bach die 15 zweistimmigen nvent&onei'fﬂﬁd dle-—-
15 dreistimiggen Slnfonlen

*

ookl o !e\gy g:.

—ee BARTGK"’Musma para
cuerdas pemusnonyceiesta".

_,d&' N ....-"" il"IF cmﬁAYWfow‘ P;a'hl‘

~ and Fugues of J. S. Bach".

Ado}i' Busch Ilca i.as

Partlt_ ara violi solodeBach

HINDEMITH “LudusTonallsl
_ VILTA-LOBOS:; “Bachiarfas

Bra |'.'r": i s




194;{ T g A. PIRRO: “Un archit tem musique,
- it - Jean Sebastien Bach, génie allemand, gen
-‘h .. latin?""BORIS DE SC LOEZER:

& & ""“'Q"""" TAW g 6n Sebasﬁoea:&e h H L
!’i' j“:_ & !]**?#.*'* ',‘ W: . S.'Baeh
N :f ': — mi" Gﬁmﬁﬂﬂf e ?j‘/

tﬂ;‘ 3'"‘!'* @w S. Bach ;N%?:e@.

.

e W. GURLI

g@rﬂ DlﬂKlaw e B
. T | ,mcﬁ%'ﬁ,l{;c :
ch p W. SCHMIEDER: Catalogo com| ietode

P |a obriide Bach"sg H. MULLER VON

ASOW:*“/.as:Cal giBach’. H B

. MALIE[EHO ‘Bagh. E. EPST
+*Pequeria

E‘:F*f P ﬂ i‘ia %shfi"tﬂ"w

' SHOSTA CH: "24
PreluduosyFugas para

t_

performance of the 48 priséides.and fug

of J. S. Bach”.

fyat PPN "'lrgv ﬁ"”‘ﬁ ON: ‘Batfis whn
i i el ! ¥ ¥.F
S MWrabau s de e Mnom m&ﬂ: M.mw : e ﬂ(s‘-

de Bach por Glenn Gould. m



L] TER

— %ablo :

diversas combinaciones

instaimentales en gue mezcla
.. €. 'a_{:" ntisticodl .




Por: PERUCHO MEJIA. No hay forma de que pase
desapercibida, porque alli
todo se diluye y se vuelve
caos.

"El lenguaje verbal se hace
realidad a través de la
imagen por su forma como

evidencia fisica”

Las imagenes toman
forma para crear
simbolos; cargadas de
iconos satirizan, se
burlan, comunican en
ausencia de palabrasy se
van ordenando con un
solo fin especifico: crear
un lenguaje que tenga
multiples lecturas.

La forma define el objeto. El
objeto es forma: nace de ella.
La idea precede a la forma; se
conceptualiza, se crea y se
objetualiza. De forma
caprichosa, se vuelve
abstracta, es bidimencional,
se configura, se crece o

disminuye; se profundiza, es

inmediata (caricatura) o se

diluye.

La caricatura usa el gesto como
disculpa y adquiere un
protagonismo propio,
manipulando “la
hipérbole” como
recurso literario.
Los primeros planos
permiten un contacto
mas intimo y cercano con
la fisonomia exagerada de
los personajes, cuyas
representaciones iconicas
tienen una marcada riqueza
en técnica y textura.
Estos trabajos fueron |
exhibidos en el 1° y 2° Salén |
Nacmnal de Caricatura e |
Historieta, realizados en
Cali en 1994 y 1995,
entre los meses de abril
y marzo.

a percepcion visual y el
tacto juegan un papel
preponderante de tal
forma que se advierte
una necesidad-funcion,
como causal intrinseca
de ser creacion. Se capta,
se palpa, se manipula, se
percibe y de esta forma, se
juzga y se burla.

La forma no se da sin un
espacio, que es donde ella
habita y donde su complicidad
se determina. Aqui, se
manifiesta y roza con el
entorno; compite por su espacio
y se lo apropia, de cualquier manera.
Se repite como en serie, en cadena fueron: lapices de
se masifica y se vuelve ritmica, : it colores, lapiceros,
satirica o bien permanece estatica. fotografla aerografo,
Perucho mejia. collage y marcador‘
Diseniador Grafico, Carlcaturista indeleble. |

Las técnicas aplicadas




Por: RODOLFO LEDESMA.

Como un punto de
referencia hacia una
consolidaciéon e
identificacion de un estilo
musical moderno, los
elementos tradicionales

o0 autéctonos ofrecen

otra perspectiva dentro

del proceso creativo

del compostior. Aun

no siendo una

postura nueva, el

hecho de tomar

elementos tipicos o

populares, la complejidad

de algunos ‘'lenguajes
contemporaneos plantea nuevas
problematicas en cuanto al proceso de
asimilacion, tratamiento y transformacion
de estos elementos.

La dificultad primordial de este proceso
radica en la naturaleza estructural y
estilistica del elemento folklorico, que sigue
patrones de elaboracion simple; basados
en sistemas homoéfonos (estructura-cancion)
y su adaptabilidad al lenguaje
contemporaneo para lograr un balance
efectivo entre el contenido tradicional puro
y lo novedoso de la composicion resultante.
El proceso es bastante complejo, ya que
existe en la mayoria de los arquetipos
estilisticos contemporaneos , patrones y
reglas muy definidas. A esto se suman los
factores formales de composicion que se

relacionan

con el desarrollo

estructural de la pieza

musical, bien sea como un
resultado con base en una “progresion
motivica” 0 en una “progresion por grupo
de frases”. De acuerdo a estos dos factores
que nos definen la musica polifonica y
homof6nica, el mecanismo de la adaptacion
del motivo folklérico se puede manifestar
en la pieza musical so6lo como una cita
textual o como un elemento de elaboracion
complejo.




En el primer caso, las citas textuales,
generalmente, aparecen para crear
contraste con respecto a un material
tematico pre-expuesto e interactuian entr
elementos arﬁlomcosﬂzsritmit:os‘ que identi-

fican la intenci6n estilistica del compositor. -

: Se E“l_lede crear una parafrasis de temas
folkloricos como en una obra musical,
donde las citas se estructuran entre
parametros basicos musicales. No
obstante, la dimension de este tipo |
de piezas se afecta y varia segun
el namero de citas expuestas y por
\ la inexistencia de un desarrollo
~ propiamente dicho que |
~ amplifique la estructura formal.
De igual manera, el sentido |
\ % linguistico musical se ve
MR afectado poY  tas
4 =% caracteristicas lineales
‘5,,/_ » armonico-tonales de los
o temas folkloricos que generan un
' control sobre la experimentacion en
la actividad, articulacion y transformacion
del proceso creativo. La imaginacion y los
recursos del compositor juegan siempre un
papel importante en este proceso para saber
queé elementos y parametros debe explotar
y poder asi obtener un resultado rico en
contraste y efecto. ' : :

Realmente el segundo caso, el motivo
folklorico como germen de elaboracion
compleja permite una mayor
: libertad de recursos de
composicion, creando
una diversidad en
cuanto a los procesos
de transformacion y
manejo del motivo.




- Es comun liberar el motivo folklorico,
- propiamente dicho, de su respectiva

inherencia ritmica y armoénica. Es el caso
cuando se toman elementos o patrones
ritmicos de la idea folklorica, que sirven
como base de organizacion en un todo o
en partes de una composicion. En otras
palabras, las posibilidades se amplian y se
derivan, primordialmente, de la estructura
motivica que va a generar la unidad de la
pieza musical y como una caracteristica
composicional, la reiteracién, recurrencia
y variacion actian como técnicas de
organizacion que permiten un desarrollo
direccional y rico de la obra. _
Asi, el resultado del proceso musical sera
de unidad y autenticidad y su valor como
en el caso anterior (cita textual), radica en
la maestria del compositor para manejar
estos elementos.

Es necesario anotar que lo manejable del
motivo folklorico permite que se adapte con
mayor facilidad a ciertas técnicas
contemporaneas. Como ya dijimos, esto
radica en la caracteristica musical del
motivo, que en la mayoria de los casos es
tonal. Si no se quiere deformar esta
cualidad para conservar la identidad y
fidelidad folklorica del motivo se deben
procesar otros parametros como la
intensidad, timbre y textura. Como ejemplo,
tomemos el caso del lenguaje serial o
dodecafonico donde un resultado atonal es
siempre caracteristico. En este caso como
una posible opcion de elaboracién, el
proceso creativo afectara los parametros
de ritmo, armonia, intensidad, timbre y
textura, presentandose la caracteristica
tonal-melodica del motivo folklérico como
la sumatoria de la serie original que se ha
utilizado.

De alguna manera el compositor debera
ser consciente de la efectividad de los
procedimientos de elaboracion escogidos
en su proceso creativo. Estos deberan ser
mas que racionalizaciones matematicas,
especulaciones espontaneas de equilibrio
estético. No importa cuales sean los
meétodos y las técnicas utilizadas al tomar
elementos folkloricos, pero la regla sera
obtener un resultado auténticamente
expresivo gue genere una actitud receptiva
e inteligente en el oyente como receptor del
trabajo artistico.

Ed
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ESCUELA DE ARTES PLASTICAS

Artes Plasticas. Programa del nivel universitario con una
duracién de 5 arnos.

Disefio Gréfico. Programa del nivel universitario con una
duracion de 5 anos.

ESCUELA DE MUSICA

Primaria musical
Bachillerato artistico en musica
Ejecucion instrumental. Programa del nivel universitariocon
una duracion de 4 anos.

ESCUELA DE DANZA - INCOLBALLET-
Bachillerato artistico en Danza.
ESCUELA DE TEATRO
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Banda Departamental. Agrupacion musical de caracter
sinfonico con 44 integrantes.
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EDUCACION CONTINUADA
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Entidad Universitaria
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Fax 6685583
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Sobre.
ORnamentacion

Por: HECTOR GONZALEZ.

El propésito del presente articulo, lejos de
~pretender pontificar sobre €l tema, no es
otro que el de compartir con los lectores,
algunas consideraciones a las que he
llegado después de abordar el proceso de
montaje de una suite barroca sobre un
instrumento antiguo y totalmente nuevo
para mi.

Si bien es cierto no estamos “in situ” ni “in
tempo” y los creadores de ésta musica ya
no estan aqui para despejar todas las
posibles dudas que sobre la interpretacion
y el estilo puedan aparecer, aunque si es
un hecho cierto que las investigaciones
filologicas de los ultimos tiempos nos han
aproximado un poco mas al pensamiento
del pasado.

Hasta hace muy poco, al igual que mucha
gente, yo pensaba que la ornamentacion
consistia en una simple audicion de trinos
y mordentes jNotable error! que apreciacion
mas distante y reducida de un campo de
la musica que puede ser una extraordinaria
fuente de placer. Para mi, este nuevo
descubrimiento comenz6 a develarse a
medida que fui acopiando materiales de
consulta y partituras para la ejecucion de
una de las suites de Silvio Leopoldo Weiss
en un laud borroco.

Mi contacto con autores de este periodo y
mas precisamente con Weiss -el destacado
laudista aleman- se habia efectuado a través
de transcripciones realizadas para guitarra
hace varias décadas por Andrés Segovia y
algunos coetaneos suyos. Por ésta razon,
mi vision estaba atrapada en la lente de
estos trascriptores, quienes en su version
expresaban de antemano su criterio
interpretativo. Mi apreciacion era mas
reducida por cuanto ignoraba que el land,

para el que fueron escritas esas piezas,
tiene una tesitura mas amplia en los graves
que en la guitarra y sus trece 6rdenes, en
su mayoria dobles y octavados, también se
afinan en forma diferente que para la
guitarra.

Estas particularidades morfologicas del
instrumento, delimitaron, por otro lado, el
conjunto de posibilidades técnico-musicales;
para los laudistas de la época, por ejemplo,
en muchas ocasiones, la duracion de un
sonido estaba determinado por el tiempo
gue era posible mantener la presion de un

edo sobre una cuerda y la afinacion
determinaba no solo la aplicacion de tal o
cual grupo de notas ornamentales, sino
también, la disposicion de acordes y
arpegios que configuran la sonoridad
caracteristica de éste cordéfono barroco.
Igualmente, este mismo hecho tiene gran
incidencia en el diseno del tipo de
contrapunto que se puede realizar.

El acartonamiento y la rigidez con los que
interpretaba la musica barroca fue
cambiando en la medida en que tuve acceso
a las fuentes originales, es decir, a la
“tablatura”. Hablo del sistema de notacion
en que fueron escritas estas obras y en el
cual aparecen informaciones adicionales,
que en algunos casos no es posible trasladar
al sistema de notacion moderna.
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Sobre
Ornamentacion

La tablatura es como una especie de
“esqueleto” en el que no aperecen todos los
valores bien definidos y adicionalmente a
las indicaciones de las posiciones que se
deben ejecutar sobre el diapason, se
sugieren, sobre algunas notas y con
simbolos que varian de autor en autor,
espacios posibles de ornamentacion, o valga
la pena decirlo, de variacion.

Ademas pueden aparecer otro tipo de
informaciones, tales como tocar
separadamente las dos cuerdas de un orden
doble, arpegiar rapida y ascendentemente,
o inclusive, para mi sorpresa, sonido con
vibrato, desvirtuando de paso la afirmacion
que siempre escuche: que en estos periodos
este recurso no se empleaba.

He aqui algunos de estos signos:

X = vibrato, o también trino en otros
autores
s = apogiatura
A= notas sincopadas
_ o= ornamentos libres

La ornamentacion, desprendida un poco
de su raiz etimologica y entendida mas
como variacion, no e€s una practica
inventada en la época del bajo continuo.
Ya en los albores de la musica instrumental
impresa, siglo XVI, se encontraban
numerosos ejemplos de la ornamentacion-
variacion, sobre todo en las transcripciones
de la musica vocal que constituyeron el
punto de partida del arte instrumental
moderno.

A manera de ilustracion, comparemos un
caso “glosado” (ornamentacion), realizado
en 1538 por el vihuelista espanol Luys de
Narvaez, con la cancion original de Josquin
de Prés:




Obsérvese como en los graficos anteriores
los espacios de las notas largas del original
que se extinguen pronto en las cuerdas de
una vihuela, son “rellenados” con notas de
figuracion mas pequenas, con el objeto de
adaptar la cancién al lenguaje del
instrumento.

La necesidad de prolongar artificialmente
valores largos o rellenarlos, se consolidé
como un estilo: el llamado estilo barroco.
Este no debe perder, a mi modo de ver,
cuado se interpreta, su esencia flexible y
su tratamiento debe ser, por lo tanto, muy
cercano al caracter de recreacion que se
verifica en la musica popular de
improvisacion de hoy en dia.

Existiran tantas versiones, ornamentadas
en forma diferente, como ejecutantes haya
de una obra y su validez estara determinada
en alto grado por el buen gusto del
intérprete.




Por: FANNY EIDELMAN
DE SALAZAR.

Cultivar la sensibilidad y
la expresividad de
nuestros nifnos es una
labor que requiere de un
maestro %ile experimente
placer al dictar sus clases
y que este sentir sea
tangible ara los
estudiantes durante todo
el proceso de aprendizaje.

Nada mas esquivo para
obtener resultados
postitivos que un maestro
malhumorado y
autoritario, que no
permita a sus estudiantes
expresar sus inquietudes
que conllevan a
propuestas de trabajo
que finalmente seran un
compendio fresco y
emotivo, que reflejara sus
experiencias y
sensaciones.

No todo buen artista es
un excelente maestro; no
solo se debe amar lo que
se hace, sino que se debe
tener una metodologia
que permita dosificar
desde una perspectiva
integradora, el aprecio
por las formas estéticas.

Es interesante observar
que en los ultimos anos
ha surgido Ila
preocupacion or
incrementar as
actividades artisticas en
los planteles educativos,
relacionandolas con las
tareas que se desarrollan
en el aula escolar y lo
mas importante,
considerandolas como
disciplina integradora de
la estructura curricular.

Lo anterior, no solo se
convierte en fuente de
trabajo, sino que brinda
la posibilidad placentera
de acercarnos al mundo

arfe

de ensefiar

infantil y despertar su
interés por el arte.

Los nifios desarrollan su
sensibilidad a través de
sus propias vivencias,
donde esta presente la
espontaneidad, que
permite fundamen-
talmente la participacion
activa y creadora. De ahi
que las actividades deben
ser diversas los
contenidos, ofrecer
posibilidades que recojan

los aportes de los
participantes, los cuales
tienen un gran valor en
si .y por lo tanto, son
altamente respetables,
debiendo ser estimulados
por el maestro en todo
momento; de esta manera
siempre contara con un
grupo entusiasta y
creativo.

Debemos pensar que los
ninos no solamente
vivencian el arte a través
del aprendizaje, sino que
estamos formando un
publico que valora
nuestro trabajo pictérico,
escénico y artistico en
general, porque durante
este proceso de formacion
habra adquirido una
mayor sensibilidad que
le permita disfrutar el
arte en sus diferentes
manifestaciones.

Es necesario tener en
cuenta que las
ensenanzas que los ninos
reciben hoy, formaran
gran parte del legado
cultural del manana
Qué gran respon-
sabilidad la de ensenar
Arte!.




Texto Original: Gerhard Mantel.
Comentado y Traducido por: MAURICIO
MORENO HOFFMANN.

De los diferentes tipos de
problemas que enfrentamos,
bien sea como estudiantes,
docentes o musicos de orquesta
y/o concertistas al estudiar una
obra o simplemente practicar
un instrumento, quiero referirme
a uno en especial, el cual nos
absorbe la mayor parte del tiempo
y de la energia al estudiar. En
pocas palabras: los llamados
“pasajes dificiles”. Podriamos
polemizar acerca de lo que
entendemos por “pasaje
dificil”, alguien puede decir -
con cierta razon- que: no
existen los pasajes faciles.
Sin embargo, limitaremos o
consideraremos aqui ,
unicamente como tales, los
pasajes de cierta rapidez, que
son percibidos como “dificiles”
a partir de su velocidad impuesta
y solamente en la medida en que
nos acercamos a ésta, afloran los
tropiezos, las fallas y los errores.

Todos sabemos que la practica implica
repeticion. Pero cualquiera sabe
también que repetir indiscri-
minadamente sin concentrarse y sin
elegir un aspecto determinado del material
que se quiere asimilar, sobre el cual
podamos enfocar -como un rayo laser-
nuestra atencion, puede tirar por la borda
largas horas de estudio, obstaculizando
este proceso hasta la completa ineficacia,
y -lo que es peor aun- ocasionar darfos
irreparables:

La repeticion es capaz de llegar a fijar de
tal forma ciertos errores, hasta lograr
grabarlos de manera casi imborrable en la
memoria motriz del musico, y después,
solamente a través de un penoso y arduo
proceso de desaprendizaje y un nuevo
acercamiento, los logre sanar.

Hay que partir de la siguiente base: la
capacidad de concentracion del ser humano
es mucho mas limitada de lo que
generalmente se cree. Siendo mas precisos:
nuestra atencion es dirigible inicamente
a un solo punto. Lo que explica ciertos
fenomenos cotidianos que pueden
contradecir aparentemente esta premisa,
como por ejemplo: somos capaces de
sintonizar y escuchar la radio, o
cualquier otro proceso simultaneo al
conducir un auto sin importar que
el transito esté congestionado en
ese momento. El hecho de que
seamos capaces de ejecutar y
protagonizar mas de un suceso al
mismo tiempo tiene como unica
explicacion y solo es remitible a

la sencilla razén de que uno de los
dos se ha logrado automatizar. En
este caso, las maniobras
relacionadas con la conduccion

del vehiculo se estan cumpliendo

en un plano piloteado por
reflejos, de forma tal que nuestra
verdadera atencion queda libre
para dirigirse hacia algo distinto.

Ademas, en cierto sentido, nuestra
captacion también es limitada. Tomemos
un ejemplo: si alguien lanza unas monedas
al suelo y nuestra tarea impuesta es
determinar en el menor tiempo posible el
numero de ellas -sin contarlas una por



una- debemos concluir,
con cierta resignaciony
que si la cifral/p,
sobrepasa un numero / §
de cinco van aflorando”
ciertas dificultades. A
partir de siete o mas
monedas la cuestion se [
puede tornar\y
imposible, a menos /|
que: las monedas que | |
yacen sobre el suelo
estén formando algun
patron que me sea
reconocible, bien sea
asociandolo con la
distribucion simétrica
y “ya conocida” del
numero 7 del naipe en«
la baraja. Se nos
facilita captarg a
primera vista sin aynda
de la asociacion una cantidad no mayor a
4 monedas.

Las fronteras de la concentracion aqui
descritas obedecen a leyes naturales y
dificilmente se dejan cambiar. A pesar de
que pueden diferenciarse de una persona
a otra, no son del interés de este articulo
los hechos excepcionales.

Un “pasaje dificil” envuelve tantos aspectos
y en €l se pueden observar tantos elementos
(notas, dedos o digitacién, ritmos, cambios
de registro o de posicién, de cuerda, etc.)
que en un principio nuestra atencion se
vera gateando. Para reducir entonces el
quantum del material asimilable podemos
entrar aplicando diferentes estrategias:

1. Tocamos el pasaje lentamente: de esta
forma contamos con suficiente tiempo entre
cada nota como para alcanzar a tomar
decisiones correspondientes. En todo caso,
siempre que el texto sea relativamente
desconocido, es recomendable el estudio
lento. Aunque -por otro lado- se sabe que
en ciertos casos, segun el material, el mas
lento y concienzudo de los estudios no nos
conduce a la meta. Existen determinados
problemas que s6lo aparecen a partir de
cierta velocidad y esto los hace practicables
estrictamente a partir de la velocidad
correspondiente. Aqui estamos chocando
ya con la frontera descrita que propone
mantener reducido el niimero de elementos
a dominar simultaneamente. Para poder
tocar a tiempo el pasaje en cuestion,

Ya habiendo
logrado resumir
una cantidad de
notas, estaremos

con esto
ampliando en
cierta medida
nuestra capacidad
de captacion

tendriamos -primero
gue todo- ser capaces
e vislumbrarlo como
un todo (el naipe), es
Becir, detectar
simultaneamente y
bajo la misma mirada,
“l un numero mayor de
elementos de los que
nos permite, de hecho,
nuestra concentracion.

2. Ya habiendo logrado
resumir una cantidad
de notas (por ejemplo
cuatro) en forma de
patréon (=figura
melodico-intervalica
y/0 ritmica), estaremos
con esto ampliando, en
cierta medida, nuestra
capacidad de
captacion. En vez de almacenar
unicamente cuatrro o cinco notas (“bytes”),
podremos expandirnos a cuatro o a cinco
grupos (patrones) de notas. La formacion
de patrones constituye uno de los
fenomenos mas importantes al estudiar.
(Algunos de los nombres mas usados
familiarmente en habla hispana son:
“células ritmicas”, “variaciones ritmicas” o
“figuraciones”). En la teoria informatica se
habla de “formacion de super-signos”, cuya
finalidad es multiplicar la cantidad de
informacion elaborable.

Otro aspecto, incluso mas interesante, de
la formacion de patrones es el siguiente:
un patrén es mucho mas estable que una
serie de elementos sueltos y yuxtapuestos
sin relacion alguna entre si (notas), no sélo
a nivel cognoscitivo, sino también a nivel
motriz. Cada uno de los elementos que
componen el patrén se corroboran,
sostienen y apoyan mutuamente. Un
numero telefonico, por ejemplo, se nos
queda para siempre anclado en la memoria
si lo recordamos como patron, es decir, si
lo relacionamos con algo ya conocido (del
archivo), como una fecha, un verso o la
suma de los mismos numeros que lo
integran.

Una posibilidad de formar patrones que

sean dominables al primer vistazo y
ejecutables a tempo la constituyen las

“variantes ritmicas”.



El texto es, por asi decirlo, segmeritado por
lineas verticales imaginarias que-.contienen
figuras compuestas por pocas notas que
van hasta la siguiente “pausa’ o variante
ritmica que queremos t.rabajar Durante
la pausa (o nota larga del conjunto) nos
podemosanticipar, premeditando el
siguiente patron como totalidad y sobre la
marcha controlandolo también como tal.

Este tipo de m 0 ologla acusa un problema
al tratar de coser todas estas figuraciones
[patrones o celulas) entre si sin que s@
la “costura”: sefllega a una fase en el
estudio en la que hemos logrado u@%ﬂda
“célula” o “patron” fluya llbre_h__:_“' nt
forma aislada, pero sin emb AT
surte efecto al unirlas.

Para esto se recomienda aplicar una
solucién técnica que desplacede tal manera
las variantes ritmicas hasta que las
“costuras” sean igualmente desplazadas.
De esta manera se formaran nuevos
patrones que sanaran la falta de fluidez de
las antiguas costuras. Para lograrlo basta,
a veces, con un desplazamwnto ficticio de
la barra de compas. Inclusive a este grupo
de consejos y ejercicios pertenece también
el método recomendade por-Sevcik, que
consiste en ir aumentandole particulas
(notas, grupos de notas 0 compases enteros)
al trozo ya dominado, bien sea comenzando
del final hacia atras o bien del gmmenzo
hacia adelante.

Todos estos ejercicios tienen en comun que
operan con base en lineas verticales o
interrupciones, -por asi decirlo- dentro del
material, con el fin de hacerlo mas

controlable durante la ejecucion rapida. ¢

Se caracteriza también por movilizar el
proceso de aprendizaje a través de la
repeticion, el cual conduce paulatinamente

a la formacion de patrones, aligerando la °

concentracion requerida (en carga y tiempo)
y asi, finalmente, automatizar y emparejar
paulatinamente el proceso motriz.

Estos métodos de estudio han sido puestos
a prueba y descritos ampliamente en la
literatura especializada desde distintos
puntos de vista. A pesar de todo delatan
una deficiencia significativa: los patrones
asi logrados se refieren por lo general a
grupos de notas (entre dos y ocho mas o
menos) que son mentalmente concebidos
como una unidad técnica. Luego como
consecuencia, nuestra reserva y

aprendi
. ' bajo el cone
posee la capacidad (y tiene la tendencia )

‘“&sﬁuacimes ‘analogas”.

concentracion se agotan, razon por la cual
debe insertarse una pequena pausa bien
sea para formar “sobre la marcha” o
“controlar” el siguiente patron hasta tanto
no se haya automatizado el proceso. El
tipico “pasaje dificil” también es un caso
comun: al principio fluye descomplicado

y luego, sin motivo aparente, se torna cada
vez mas y mas dificil, a pesar de que los
patrones que lo integran también fluyen
pareg)os Como ya se ha dicho la respuesta
es obvia: el canal de grabacion, es decir,
la memoria inmediata o como queramos
llamarla (atencion, concentracion) esta
“full”, llena, agotada y ya no puede vigilar
en forma soberana el rapido movimiento
de los dedos, estan automatizados, mas no
bajo control. A esta altura los dedos han
alcanzado, tal vez, un grado demasiado alto
de automatismo, que rebasa el necesario
para brindar una posibilidad de control.
Este grado de automatismo precoz -
alcanzado relativamente pronto- confunde
levemente al ejecutante acerca de su
verdadera capacidad de concentracion.

Antes de sugerir aqui métodos mas
concretos, deberiamos abordar el problema
del “pasaje dificil” desde otra perspectiva,
simbolizada en las siguiente preguntas:
¢Qué lo hace tan dificil exactamente?:
o6nde radica la falla en un pasaje que tal
vez ha sido estudiado de acuerdo a todas
las reglas que propone el arte mas sagrado
y que, sin embargo no proyecta seguridad
. sea a nivel ritmico, de afinacioén o
simplemente en la claridad y precision de
su impulso?

,_ Nos encontramos aqui con un fenémeno

entro del terreno de la mente
e por lo general nos facilita el
que es conocido comunmente
pto de: “analogia”. El hombr,em

- transP()rtar sus experiencias a
Esto es
también para el centr@;
mc;,sg;mlentos F




El poder de asociacion y de formar analogias
transportado al terreno de la motricidad
puede tener también un lado negativo, por
ejemplo: una figura musical comienza con
una determinada secuencia de
movimientos. Al enfrentarse de nuevo a
una secuencia similar (“analoga”), existira
-a nivel inconciente y subrepticio- una
fuerte tendencia a aplicar por segunda vez
los automatismos de la secuencia anterior,
por ejemplo soluciones de digitacion, a
pesar de que alli sea mas aproipiada una
solucion diferente. Qué pasa? la primera
secuencia motriz atin juega latentemente
su papel de “solucion”. A este fenomeno
fisiologico se le llama inervacion
parcial y eventualmente -no
siempre- se percibe.
Este tipo de
intromision, que
esta disenado en
nuestro sistema
Nnervioso como un
tipo de ayuda,
a pareec.eée
indiscutiblemente
-en estos casos-
como una falla en

el sistema; algo asi
como un reflejo
involuntario.

Molestias de este tipo
producidas por nuestro
comportamiento
asociador (analogo) no

se limitan -para ventaja
o desventaja- al terreno £
de la digitaciéon. %
Cambios de posicion y/o

de cuerda; impulsos
repetitivos de fraseo operan c o mn
estas ondas cerebrales en donde abundan
las analogias. Estos diferentes terrenos o
focos de concentracion los llamaremos
parametros.

Donde una secuencia motriz tenga cabida
en un pasaje musical analogo realmente
idéntico o muy parecido, entonces no
entraran fallas al sistema. Por el contrario,
las dos secuencias de movimiento se
reafirmaran y se fortaleceran mutuamente.
Pero si llegaran a presentarse las dos
secuencias diferentes en cualquiera de los
parametros, se sabotearian mutuamente.
Se puede hablar entonces de “errores o
fallas analégicas” (analogias falsas), las
cuales son mas manosas entre mas

profundo sea el plano inconsciente en el
que moran. Logicamente estas fallas
analogicas soOlo se manifiestan a partir de
cierta velocidad en el tempo.

Si uno logra detectar este tipo de “auto-

enganos” y dominarlo, proporcionandoles

un patron de estudio estable que se adecue

a sus elementos particulares, podremos

contar con un medio inflalible

para afrontar en forma directa

- la dificultad, cualquiera que fuese,
3 que propone el texto.

En lugar de las lineas divisorias
verticales, tendremos entonces
un listado ordenado de
“parametros” horizontales que
nos proporcionaran distintos
puntos de vista desde los
cuales atacar un mismo
fragmento. Dentro de la
optica especializada de
cada parametro
(digitacion, cambios de
_ registro, ‘ete.), el
) numero de elementos a
atender sera muy
reducido, lo cual
facilita enormemente
el control, asi como
la formacion de un
patréon para cada
parametro y lo
mejor: la concen-
tracion permanece
alerta y vigilante,
gracias a que la
repeticion del
fragmento se hace bajo
la optica de un nuevo
parametro (parametros
rotantes).

Imaginemos entonces dichas
opticas o planos de pensamiento:
Como punto de partida tomemos el caso
del violin, la cuerda al aire y todos los dedos
de la mano izquerda. Cada uno de los
dedos podria representar por si mismo uno
de los parametros. Esto significa, ademas
en la practica, que todo pasaje dificil que
se quiera someter al “microscopio” debe
inicialmente dejarse fluir a un tempo no
muy comodo para llamar a la superficie
las posibles fallas y hacer luego una lista
de desastres*. Al tiempo gue se procede a
concentrarse durante cada repeticion en
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un solo dedo, por ejemplo el indice, tratando
de percibir exactamente el “patron” de
movimiento que este primer dedo dibuja,
dirijo la atencion durante las repeticiones
hacia ese tnico parametro (indice mano
izquierda) hasta que consiga ordenar todas
las notas que son tocadas por este dedo,
componiendo y fundiendo con ellas un
primer patron de movimientos al cual se
vean subordinadas.

Conviene mantener la suma de elementos
por prametros como por ejemplo: la
cantidad de veces que es utilizado el primer
dedo, en un maximo de 3 a 6 veces -ojala
menos- de forma que no se excedan las
fronteras de lo vislumbrable. Si dejamos
alargar demasiado su dimension es porque,
generalmente, ya estariamos tratando con
el siguiente “pasaje dificil” al mismo
tiempo. Cuantas veces repetir cada
parametro lo determina el grado
de complejidad del material que
se esta trabajando. Usualmente
y por estadistica, un promedio
de 8 veces.

Procedemos entonces de la
misma manera con el
segundo, tercer y cuarto

dedo; eventualmente el
pulgar y la cuerda al aire.

No deberiamos dejar

ninguno de los
parametros por

fuera cuando se
trata de pasajes
muy com-
plicados.
Inclusive si
durante el
asaje uno de
os dedos no
interviene para
esto ya
una infor-
valiosa que
un alivio
la mano, al

nada,
constituye
macioén
nos conduce a
perceptible de

estarnos liberando de
una “inervacion pracial”,
posiblemente ocasionada

gor)este dedo en estado de espera (“stand-
y’

Como siguiente parametro podemos
dedicarnos a observar los impulsos (o
acentos). Por ejemplo las primeras notas
de cada grupo de cuatro semicorcheas; es
decir, con ellas determinamos sobre qué
dedo recae cada uno de estos “acentos” o
iﬁltpulsos y construimos a partir de esta
informacion un nuevo patron. En otras
palabras, repetimos nuevamente el pasaje
en un tempo de estudio hasta captar qué
nuevo patron estan describiendo estos
“dedos impulsores”.

Los cambios de cuerda representan otro
parametro. Se pueden practicar, si se
quiere, los cambios “al desnudo”, es decir,
sin mano izguierda o bien junto con la
mano izquierda, pero sin dejar de comparar
los dedos que protagonizan el salto para
formar con base en ellos un patrén.

Un parametro mas seria observar en qué
partes del compas o de los grupos de notas
tiene lugar el salto: dado que algunos
pasajes aparentemente dificiles se
solucionan tan pronto nos damos cuenta
(informacion valiosa), que en el temido sitio
-el primer grupo de 4 semicorcheas- el
cambio de cuerda tiene lugar una
semicorchea mas tarde que en el segundo
grupo (aparentemente “analogo”).

De igual manera -segun el grado de
dificultad- es posible elegir como nuestro
nuevo blanco de atencion los cambios de
posicion y formar, con base en estos,
nuestro nuevo patron, dos veces ahacia
arriba, o una hacia abajo, etc.). La
disponibilidad del brazo y la del cuerpo
entero cambian radicalmente,
proporcionando movimientos con
preparacion que se auto-programan y que
entran aportandole al pasaje la propiedad
y naturalidad que le faltaban, es decir, que
los cambios de posicion son también
sutilmente capaces de ser aislados y entrar
a nuestro consciente como un “patron
ritmico tacito”.

Podriamos continuar con el parametro:
direccion del arco (punta o talon).

* Paul Dessene: Taller de Musica de Camara y Metodologia de Estudio
del Cello. Instituto Departamental de Bellas Artes, Cali, 1993.




Hay secuencias tan rapidas en donde _

controlar el ir y venir del arco en ¢ada sitio,

dejaria de ser controlable. Lo que si se
puede es determinar la direccién del arco
al inicio de cada cambig de.posiecion, cada
cambio de cuerda, cada ‘nota impulsora”

o0 acento, etc., y vigilar estos dos procesos
sxmultaneamente (el cambio de arco en
relacion con uno de estos factores y luego
con el siguiente factor, etc.), hasta fijar esta
informacion en forma de nuevos patrones:

En este momento podemos inelusive
proporcionarnos mas “informacion valiosa”,
es decir, crear nuevaes parametros
comparando simplemente los parametros
entre si, como por ejemplo; ¢cuales son
todas las secuencias que se impulsan con
el mismo dedo? o squé dedos inician ciertas
secuencias o grupos de notas perfectamente
analogas?, etc. Finalmente tomariamos
bajo la lupa el parametro de.la
administracién del arco y del “punto de
contacto”

El punto de contacto es en gran parte
responsable ¥ juega un reconocido papel
en el desem}i':'eno y seguridad de la mano
izquierda. El dominio plenoy soberano de
éste segalcanza una seguridad en los
movimientos de todo el cuerpo,.los cuales

a su vez definen la segundad de la mano

izquierda.

Lo imp‘ortante-z:-en--este"dpo de método de

estudio es que la atencion rote, es decir,
que no se repita por repetir, sino que al

“repetir” se enfoque cada vez un parametro’ |

distinto hasta retornar al parametro inieial.
El retorno sobre algo (reconocer)'es una
condicién.y un requisito deciswo para el
aprendizaje, ¢ 2

El estudio con base en la coﬁcentracién_

rotante, como se describe aqui,parece /
exigir un inmenso esfuerzo, pero enrealidad |
es todo lo contrario. Estames tratando con. [

un medio notable de aligeramiento,
esclarecimiento y reduccién del proceso de
estudio. El proceso de aprendizaje-y de
pensamiento, asi como el sistemarde
memoria motriz son captados gracias a
esto, en su estructura mas interna. Las
fuentes posibles de error y los factores
provocadores de fallas sen desconectados
sistematicamente. Inclusive, a nivel de
motivacion, podemos agregar un gran punto
a favor: tenemos constantemente la
sensacion de estar poniendo en forma firme
y constructiva una piedra sobre_otra.

Podriamosantojarnos de mas parametros

para pasajes especificos o enumerar algunos
que. tengan que ver con la voz o con
instrumentos de viento y respiracion en
general, pero los ya enunciados son los
mas frecuentes.e ilustran suficientemente
la idea. Estudiar un pasaje efectuando un
rastreo'tan fino y detallado hace a un lado
toda molestia pesible en forma muy rapida.

Ademds, sobra decir que se han enumerado
-varios parametros y en la practica,

normalmente, tan s6lo hace falta aplicar
unos pocos -a veces.uno solo- para
solucionar la dificultad del pasaje.

Hemos visto como un patron es una entidad
estable’én si misma y esto es valido para
los patrones descritos y estudiados al
interior de cualquiera de los parametros
(6pticas), pero asiimismo no solo es valido
para aspectos técnicos, sino también para
aspectos formales, como ejemplo el “patron”
que pueda describirse al interior de una
unidad musical. Es decir tener en cuenta
que un patrén no esun eslabon perdido e
inconexo -mucho menos uno musical- ya
que representa una unidad a nivel de
pensamiento, sensibilidad y motricidad, y,
por lo tanto también una unidad técnica -
y mucho menos uno musical- no €s un
eslabon perdido e inconexo. Generalmente
no nos es dificil establecer el sitio exacto
de ‘la falla técnica, pero per lo dicho
anteriormente nos conviene empalmary
llevar bajo el microscopio de las opticas
adquiridas el fragmento o pasaje

inmediatamente anterior al eslabon
‘trabajado -por facil que éste sea-, para

integrar las nuevas actitudes y aptitudes
al trozo musical en una forma fluida y

_completar asi la cadena sin.que se.noten

las “soldaduras”. La finalidad es evitar
“analogias falsas” ocultas dentro de “pasajes
faciles”. (Chorizo: 1a “ch” es trasladada dos
mas sn_labas adelante en vez de la “z", a

__ pesar de que el nino sepa pronunciar la

& zn] :

Haber estudiado una parte.de alguna obra
con este método equivale a poner en marcha
un proceso que no ha terminado !apenas
empiezal Si después de obtener un éxito
medible, estudiamos al dia ‘siguiente el
mismo pasaje, es muy posible que no quede
nada de él.

Es por eso de vital importancia que el
proceso siga su marcha, se continue, y el




estudio del mismo pasaje se vuelva a
efectuar bajo el método de la concentracion
rotante. Entonces vivenciaremos que el
inventario a través de los parametros
transcurrira mucho mas rapido; que de
igual manera. nos acordamos de ciertas
relaciones o asociacionés dentro del
discurso musical y que por lo tanto -para
la misma sesion de estudio- estaremos
necesitando menos repeticiones y gastando
menos tiempo para conscientizar los
patrones. Un par de dias mas y el proceso
de estudio con todes sus logres técnicos
(de ejecucion y de aplicacion) se habran
automatizado y tanto el proceso junto con
la d1f1(:1,1ltady podran ser ol-v_i'dados.

Un proceso de aprendizaje no transcurre
en forma acumulativa o como una
sumatoria, sino como una unidad; al
principio las impresiones son deblles y
borrosas, pero con la repeticion se van
fijando y automatizando. Automatizar en
el buen sentido, entiéndase sin dar cabida,
desde un principio, a vacios de
pensamiento, ni analogias falsas que
ocasionen las consabidas “manas” o
“trastabilleos” incurables, trastabilleos
provocados por abuso y sobreestimacion
de nuestra propia concentracion. Una
buena semejanza al proceso de aprendizaje
seria el revelado fotografico: la imagen de
la foto sobre un {)apel fotosensible, que
nada dentro del liquido de revelado, va

apareciendo ante nuestros ojos, no

centimetro a centimetro como un “scanner”,
sino como un todo que va de lo tenue a lo
definido. Saber esto nos ahorra confusiones
y evita los vicios relacionados con el estudio,

en la medida en que pierden sentido |

posturas como: creer que uno es capaz de
continuar con el estudio al dia siguiente,

en todo a la vez.

Por todo lo anterior salta a la vista en forma
contundente que el principio de la
concentracion rotante también es aplicable
a otros campos del aprendizaje como en la
correccion de problemas de postura; en
cuestiones de sonoridad (buscando varios
parametros que intervengan en ésta y
rotandolos), inclusive en el analisis musical
y muy especialmente en la memorizacion
de trozos, movimientos u obras completas.
Se trata siempre de construir un patréon

. imposibilidad de tener el instrument
. mano, aplicandolo con la imagin
- la partitura, disefiando asi nuesira 51gmente

basado en varios elementos del mismo
parametro.

Esto llevado a lo formal también es
representable: las tres partes transitorias
de una forma sonata o los fragmentos
correspondientes a un primer movimiento
(exposicion y reexposicion “analogos”). A
este respecto hay una gran verdad y que
los elementos de la memorizacion se
entremezclan con los de la estructuracion
musical: reconocer la estructura es la
condicion para estructurar y no solazarse
simplemente con los pasajes bonitos.

Finalmente se deduce de toi:lo lo anterior
un gran principio basico de la asimilacion
del conocimiento: un patrén consta minimo
de dos notas o elementos. Dos elementos
que componen un patrén (notas, dedos
compases o cambios de posicion, etc.) s
reafirman mutuamente mientras que dos
elementos, supuestamente “memorizados”,
pero sin relacionarse entre si tienden a
perturbarse mutuamente, inclusive corren
el riesgo de ser confundidos el uno con el
otro. : :

Podemos entonces afirmar que no es
sensato, ni deberiamos grabarnos nunca
un-elemento por si mismo, aislado e
inconexo, sino como minimo siempre dos
simultaneamente, que ojala sean remitibles
a algun parametro en comun.

. La basqueda y la aplicacion de parametros

adecuados para pasajes correspondientes

-~ es de hecho un acto creativo y hace del

estudio -por técnico que sea su caracter-

~ juna ocupacion llena de fantasia!l.

Y por ultimo, como se trata aqui en primera;
exactamente en el sitio donde lo abandono |
el dia anterior, es decir, sin retomar, o por .
ejemplo creernos capaces de concentrarnos

instancia.de un método mental de estudio,

‘también nos sirve para mantenernos..

ocupados en casos de aburrimient

hacion sobre

sesién de estudio.




Durante muchos anos el teatro de trteres en Colornbia

se viene desarrollando por grupos de actores titiriteros

que en una dificil labor, intentan
ain

Desde los cuentos marav

de perso

magicamente darle vida

n%es de barro y papel.

sos hasta las modernas

historias son representadas por grupos de personas,
que no pueden ser mas que artistas.

En el proceso de trabajo con el grupo de
titeres del Instituto Departamental de Bellas
Artes, TITIRINDEBA, se ha querido siempre
innovar, que-eada uno de sus montajes sea
diferente y eSpema}
Por esta razon nos lanzamos a la dificil tarea
de crear un trabajo de titeres para un solo
actor, llamado comunmente unipersonal.

En el marco del IV Festival Vallecaucano _

de Titeres, en octubre de 1995, se estrenaron
_tres_ traba_]os en esta modalnﬁ}ad

‘Ha sido bastante dificil pen%,ar en. un
montaje de titeres desde la conce cipn.ﬂe
‘un texto hasta la puesta encescena.f pero
era un gran reto que debia asumirse con
ﬁrofesmnahsmo Uno de los trabajos se

izo tomando un texto de un maestro de
titeres como lo es Javier Villafarie y haciendo
una adaptam%s que llenara nuestras
expectativas 1se COIlSlgUIO realizar el
montaje de EL'RQ CE DE MARFIL Y
EBANO, dondé con la delicadeza de un
pequefio teatrino 'y siete hermosas
marionetas, se cueﬁtaqma historia de amor.

En este momentb después de muchos anos
de experiencia y estudio nace de
TITIRINDEBA un espectaculo para un solo
actor y siete munecos que mediante el poder
~magico de una tela cuentan su historia de
amor...Nos encontramos ante la capacidad
créat_wa de un titiritero que sg “;pterna en

'i.k

iversléad ersonaj es para descubrir
las“pos bili des teatrales, lo cual es una
alternativa novedosa para investigar mas
sobre el teatro de titeres en nuestro pais y
mostrar que continuamos en la busqueda

de una identidad y calidad en nuestro_

quehacer artistico. Siempre esperamos que

la satisfaccion que produce realizar un‘
montaje como, éste sea recibido en igual

forma por toda'el publico, ya que es una

labor que se realiz&cén una gran dosis de
amor y dedu;aé‘lon

Esta nueva prbpatxesm de trabajo es un
reconocimiento mas al espacio de los titeres
dentro del escénario y a las posibilidades
del titiritero como animador y actor. Bajo
una sencilla propuesta dramatica el titiritero
recorre todas sus habilidades de
manipulacion y actuacion para trascender
a un espectaculo novedoso que agrade a
105 ngéé‘tadores

o

gru o de titeres del Instituto,
EBA, tiene como politica, ademas
de las institucionales, aparecer siempre en
cada uno de sus montajes con n S
técnicas que propongan una- estética
diferente. Aparte las tres nuevas propuéstas
giran alrededor del amor, pero se diferencian
enormemente al ser puestas en escena.
De manera ﬂmﬁy reve podriamos
menciona asi:,

—
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Muestra las peripecias de una arana y un
buho que intentan engordar a un gusano
para comeérselo, desconociendo que por
amor a una estrella al finalizar el dia, el
gusano enamorado sufriria una
transformacion y viviria para siempre en
la oscuridad como una luciérnaga.
Esta obra es manipulada y dirigida por
RICARDO VIVAS DUARTE.

El proceso de estostrabajos estuvo
asesorado por el.maestro cubano JULIO
CORDERO y la coordinacion general de

ANA RUTH VELASCO.




Apartes de la entrevista realizada

d Fernando Vi

dal Medina

Por: MARTHA LUCIA SILVA

La entrevista
a Fermando
Vidal Medina,
Director de la
Escuela de
Teatro del
Instituto
Departamen-
tal de Bellas
Artes, esta
enmarcada
dentro del
proceso de
investigacion :
que realizo sobre“la expresion
corporal del maestro de masica en
su funciéon pedagégica’y lo que
realmente debe ser el cuerpo como
instrumento de expresion. Estos
conceptos son extensibles en su
parte mas esencial al contexto
musical e importantes en la
construccién de la Expresion
Corporal del Misico a través de sus
observaciones en el aula como un
escenario, donde los protagonistas
principales son: el alumno, el
maestro y el sonido. Se busca dar
respuesta a algunos interrogantes
como, hasta déonde es consciente
el maestro de misica de las

dimensiones
de su corpo-
reidad, de su
gestua-lidad,
de su voz y
que los
sonidos que
prolonga en
un instrumen-
to son proyec-
ciones de su
cuerpo?
iReconoce
que con su
lenguaje corporal transmite
diferentes niveles de informacion?,
LReflexiona sobre el impacto que
tiene su propia gestualidad y por
ende, las implicaciones en su
practica pedagbgica?, ¢Sabe que
en el codigo gestual que proyecta,
subyace un presupuesto de cuerpo,
una manera de ser y un estado
interior?

Estas son algunas de las preguntas
que surgen a medida que se logra
un mayor conocimiento y
sensibilizacion sobre el problema

‘que es objeto de investigacion.



1- ;,Qué experiencias han tenido sobre
el trabajo de la
expresién corporal
en el Teatro?

Tendriamos que
partir de una idea
que es basica en el
Teatro: el cuerpo
para el actor es su
instrumento de
expresion. En el
Teatro nunca
consideramos mas
que el cuerpo del
actor; el resto es
consecuencia de la relacion de un
actor con un espacio y un tiempo; eso
es, basicamente, una estructura |
teatral; la escritura en un espacioy &
en un lapso de tiempo. ¢;Con qué se
escribe? Con el cuerpo; yo puedo
utilizar las luces, el sonido, puedo
utilizar todo, pero no puedo eliminar
el cuerpo del actor. Se han hecho
experiencias, por ejemplo, de grabar
solo voces para que se escuchen
mientras que el
escenario esta vacio,
lo cual confirma
nuevamente que solo
la corporeidad del
actor escribe en el
escenario. Esta es
una nocion
fundamental para
que el teatro se haya
diferenciado de otras
artes. Por mucho
tiempo se considero
al Teatro como un
apéndice de la Literatura; inclusive en la
Edad Media se hablaba del Arte Poético y
del Arte Dramatico como parte de la Poética.
Aquello que en este momento se llama Arte
Teatral -el Teatro como una expresion
autéonoma, independiente de cualquier otro
arte, con su estatuto, su reglamento, su
gramdtica, su codificacién- se escribe con el
cuerpo; por eso es un punto de partida y
afinar el cuerpo es indispensable para el
actor. La Expresion Corporal no es algo mas,
sino la base y el reconocimiento que el actor
hace de su corporalidad, primero,
descubriendo sus propias inhibiciones;
segundo, reconociendo que el cuerpo no es
solamente lo fisico sino una instancia de
vida por la que pasa lo psiquico, lo fisico, lo
energético, hasta lo espiritual - depende

JQUIEN NO TIENE SU
MINOTAURO?

NADA A PEHUAJO

mucho de las creencias-, pero en ultimas
todo esto tiene que ver con una...

-2- ¢(Tiene que ver con una
concepcién muy monista?

Si, puesto que la corporalidad es algo
complejo, complementario y el actor
f_g_;-_;}gca su trabajo a una
autoconciencia de esa corporalidad;
eso lo obliga a aprender a verse, a
salir de si mismo y poder ser él un
poco desde fuera; porque como hago
para tener conciencia de qué imagen
estoy dando sino tengo la capacidad
de ver qué es lo que
estoy haciendo, y de
verme, no a través
de la emocion, sino
a través de una
relacion de la
emocion y la razon,
como en un punto
medio de encuentro.
No podemos hablar
de un_actor_emo-
cional ni de un actor
racional, mas bien
de esa alquimia que
se forma alli, de una relacion que se
establece entre esas dos fuerzas.

Desde ese punto de vista, la
Expresion Corporal ha evolucionado
mucho; desde una primera etapa,
una gimnasia, una técnica, hasta un
punto en donde todo se considera
parte de una instancia expresiva y
comunicativa; el actor no solamente
se expresa sino que al hacerlo se
busca un efecto de comunicacion con
el ptiblico. Tampoco se trata de ver qué
efecto de comunicacion va a producir esta
obra. Muchas veces el contacto con el publico
desvirtiia o ajusta esa idea en vias de
comunicacion, pero siempre el actor debe
tener claro qué quiere comunicar, no solo
desde el punto de vista de un mensagje, sino
desde el punto de vista de esa relacion, de
esa fusion estética que hay algo entre actor
-publico; alguien que hace para ser visto y
alguien que va a ver; de alguna manera,
tado lo que el actor hace es para que lo
vean; sera narciso o lo que sea, pero no
puede quitar de encima esa premisa de
trabajo; por lo tanto, el ser visto le requiere
elaborar siempre con mayor nitidez los
signos de enunciacion.




3- ¢(Ustedes como han logrado que en la
relacion maestro - alumno, los maestros
puedan comunicar esa concepcién de cuerpo
a ese actor que estin formando? ¢Han realizado
algan trabajo con ellos?

Es un proceso que primero se esta haciendo con los
profesores, paralelamente al de ensenanza con los
estudiantes, que también es a su vez un proceso de
aprendizaje con ellos, porque es de alguna manera
experimental. Se esta trabajando con los profesores
del area artistica - ha sido un poco mas dificil involucrar
al resto del profesorado-, pero ésto es algo escalonado, Y
puesto que se refiere al desarrollo de una técnica, de una

metodologia y de una concepcion de cuerpo. Esa técnica
busca diferenciar el campo de entrenamiento del actor de
su campo de creatividad, para que el actor interprete y
produzca signos con sentido. Para ello debe tener un espacio
unicamente de entrenamiento, que desarrolle su corporalidad
mas alla de los niveles normales de una persona y alli incorpore
la respiracion y su manejo, asi como también el de la pre-
expresividad (lo previo de la expresividad), que es asumir una
conciencia del gesto cotidiano y procesarlo para convertirlo en
un gesto extracotidiano. Un gesto que cuando se produce en
un escenario, no es el gesto de la calle, aunque esté provocado
por un estimulo de lo que alli se observa y de lo que observa
en él mismo. En el escenario nada puede ser realista, porque
el realismo en el escenario siempre parte de una reelaboracion,
de un procesamiento de la realidad externa e interna.

4- ¢ Cudles serian las mediaciones que hacen posible que
ese actor se convierta en autor cuando pone en escena?

Regularmente hay una historia, asi no tenga la estructura
aristotélica de planteamiento, nudo y desenlace; hay una
historia en cuanto algo esta movido por la accion dramatica,
porque sino hubiera eso, simplemente, Se verian wios CUerpos
en el espacio y no sucederia nada. Un espectador es capturado
por un suceso escénico desde el momento en que, en la escena,
pase algo que conmueva su interés, asi sea poniéendolo a
pensar o emocionandolo; con catarsis o con distanciamiento
que son como los dos extremos, debe suceder algo que mueva
su interés y ese es el niicleo central de la estructura dramatica,
es decir, es la accion dramatica; accion dramatica gue se
construye en los ensayos, porque el libreto nunca es el texto
final de un montaje; simplemente es el pretexto,en el sentido
de que la escritura se hace en la escena y esto le permite
al teatro, ahora, ser un arte autonomo.

Antes, cuando hablabamos de el actor simplemente como
el representante de un texto, habia unas maneras de llevar
a la escena un texto, de acuerdo con unos codigos, unas
reglas, con una manera de hacerse a una gestualidad
previa.

En ese aspecto, el autor era el dramaturgo, pero en este
momento, el ensayo es el espacio creativo, en el que
se confronta el texto, la literatura dramatica |



y se encribe con el cuerpo en el espacio vacio.
¢ Como puede ser el actor creativo?, su primer

espacio creativo es el personaje, porque si
bien el director le indica a través de palabras
y de gestos, él debe ser capaz de reconvertir
lo que ve en el otro, en algo que él pueda
manejar con verosimilitud y para eso su
interioridad, su propia psiquis, su propia
memoria emotiva, su propia forma de
estimulacion deben ser conocidas por él. La
indicacion del director debe ser convertida
en un punto de partida para algo que se
[lama la propuesta escénica: en un ensayo,
el director da un enunciado que los actores
asimilan y convierten en una propuesta, que
se la devuelven al director y con esa materia
prima, comienza a modelarse la elaboracién
del persongje y el descubrimiento de la acciéon
dramatica que se mueve en el escenario.
Por eso es muy dificil ahora conseguir un
director que diga: Esto se hace asi;
regularmente, este tipo de director es
intérprete de puestas en escenas ya hechas,
un imitador.

El escenario es el espacio creativo del actor;
de ahi gque es muy complicado pensar en un
actor que le dé sentido a la totalidad, pero
si que le imprima sentido al personaje. Por
esta razon la eleccion del reparto es de las
grandes decisiones de un director, pues el
director debe descubrir, no solamente la
imagen del actor sino lo que transmite desde
su interioridad, llo que i llamar
el sentido de credibilidad, que muchas veces
es un intangible.

5- ¢El actor del siglo XX ha rescatado su
autonomia?

El Teatro ha rescatado su autonomia y, desde

luego, el actor ha rescatado un espacio

creativo. En ese sentido ha reconquistado
su capacidad de ser artista, de dejar de ser

la ficha de un director, como fue a finales del

siglo pasado; aun hoy, en campos como el
de Ta TV. en donde muchas veces el actor
no conoce realmente la historia o bien la
historia se esta escribiendo y solamente hay
dos o tres personas que tienen la idea de la
totalidad: el director, el guionista y el
productor. El actor lo que hace en ese caso
es proponer una sicologia y un
comportamiento basico del personaje,
traduciendo lo que le han dado en el previo,
que es el punto de encuentro y, a partir de
alli, sujetarse a las indicaciones porque él

esta indefenso, no tiene una idea de la
totalidad.

totalidad Muchas veces final para
p hacer el principio; necesariamente
tiene que conocer la historia.

En el montaje del Minotauro hice un boceto
de los pilares de la estructura dramatica y
despues que logreé el final, comencé a montar
el principio. Solamente al descubrir el final
uno puede saber cual es el tono narrativo
del principio. El proceso no es lineal y, en
ese sentido, el actor tiene un conocimiento
de totalidad que, inclusive, supera la
totalidad que el publico ve; él conoce mas
alla de lo que vé el ptublico, que es el manejo
de la fabula; conoce la historia en sus
antecedentes y consecuentes, inclusive
intersticios desconocidos que la historia no
nos da, pero que él si debe crear en su
imaginacion, porque es la ttnica manera de
tener un impulso de accion en la escena.
Ese impulso de accion es la base de la
expresion, no tanto de la expresion corporal
como si de la expresion con el cuerpo.

6- ¢(Por qué hace alli esa diferencia?

Porque la expresion corporal son técnicas
pre-expresivas. Son trabajos previos de
entrenamiento del actor. Lo que se llama
expresion corporal en el actor es un manejo
del instrumento para ser usado
creativamente, en el ensayo no esta
haciendo la técnica, la esta aplicando,
interpretandola, es decir, esta en otra fase.

De las cosas mas importantes que_se
descubrieron ahora en el campo formativo
-y_que es un logro de la Escuela que nos ha
ﬁfrmmdo superar en gran parte lo que era

tructura curricular de la ensenanza del
Teatro- _es diferenciar lo que es un
entrenamiento de un proceso creativo, lo
que es una puesta enescena. Regularmente
eso venia revuelto, pero si uno entiende la
diferencia, también entiende que el
afinamiento del instrumento de expresion
puede llevar a una cantidad de experiencias
que nunca se van a usar en un montaje,
pero que el actor si necesita conocer. Por
ejemplo, experiencias sensoriales, juegos
de accion-reaccion sonoros (ojos cerrados,
espacios oscuros, sensaciones tactiles o
relaciones de




cuerpos), una cantidad de experiencias que
‘seguramente no se van a usar en una puesta
en escena, pero le permiten al actor hacer
un uso mas amplio del gesto, mas alla de la
cotidianidad de él mismo y sobre todo
identificar sus propios obstaaﬁos expresivos
que, desde luego, no todos son corporales,
algunos son sicologicos.

7- Nosotros, sujetos comunes y
corrientes, manejamos una expresion
corporal pero inconscientemente. ¢ FEIl
actor de teatro la racionaliza?

Si, no solamente la racionaliza, la incorpora
como una memoria organica y la encarna.
El proceso de convertirla en una memoria
organica implica que él pueda identificar
una emocion con una parte de su cuerpo;
que se conozca como Si Su cuerpo -visto en
toda su amplitud- fuese un mapa, una
cartografia y él lo pudiera idemgﬂcar'
él no puede, en un escenario, esperar a ver
cOMO provoca una emocion, sino que pueda
llegar a provocarla sabiendo que al realizar
una accion sobre su cuerpo, su psiquis
reacciona; por eso ‘Su propia vivencia se
vuelve materia prima para procesar el gesto.

8- ;Coémo explicar esa dicotomia entre
la economia gestual y la riqueza de

significaciones miltiples y polisémicas

que el actor, con su movimiento corporal,
genera? ;Qué media alli?

En los ensayos se logra que un gesto dé todo
un sentido, que medie un proceso de seleccion
muy riguroso al que hay que habituarse y
que, en ultimas, es la escritura de la puesta
en escena; asi como el escritor al escribir,
narra una historia con ras. el director

-en el caso que el director sea mas autor-

selecciona, sintetiza. tal vez, el gesto mas
pequeno y le da el tamano, logrando que en

ese gesto esté todo el sentido y toda la fuerza
energética que se necesita para el instante.

Asiecomo se dice que en el cine la edicion
orque en

es el acto creativo por excelencia,
la edicion se resuelve lo el publico ve; el
trabajo del director en e
el de hacer sino el de quitar y alli es donde
se logra la economia. Primero, se estimula
mucho al actor para que dé hasta el maximo
y despues de todo lo que da, se le va quitando
sin consideracion, porque el actor se encarina
hasta del mas minimo gesto que hace. A
ese gesto, luego se le da, se le reduce o se
le crece o bien se le

porque

el teatro no es tartto'

amplifica o se le comprime. Por eso la tiltima
fase de los ensayos generales consiste en
un trabajo de seleccion, fijaciéon y
depuracion; se fija, después se va
depurando y posteriormente siguen los
detalles -por ejemplo, “eso esta muy bien,
pero debe tener mas fuerza o debe
reducirse”-.

Esto es mas un trabajo que algo que sucede
espontaneamente; no se logra unicamente
por capacidad histrionica. Casi siempre un
buen histrion es un mal actor para el trabajo
teatral, porque su trabajo puede salir
inmediato pero sin conciencia, sin nocion
de la duracion, de la relacion con el otro,
del espacio, del ritmo narrativo que es tan
importante; por lo general, el histrion en
una obra, desde el principio hasta el final,
es el mismo; alli esta una de las diferencias
basicas con el actor de teatro. El actor debe
entender que nunca es él en escena. y sin
embargo, él esta alli; es decir, el actor parte
de su presencia, pero también de aprender
a manipularla sin distorsionarse, a no ser
el.grotesco todo el tiempo, para no ser él;
necesita de unas pequenas distorsiones
tanto en la modulacion de la voz, reduccion
o ampliacion de los ritmos que hacen que
siempre que salga al escenario a hacer un
personagje, entienda que hay una distancia
entre el actor y el personagje. Esa distancia
es lo que se construye. Si el actor sale a
hacer él, el teatro seria un acto morboso,
casi que pornografico; en ultimas, es un
narciso alborotado que quiere que todos lo
vean y lo idolatren, pero que esta aportando.
Otra cosa es, desde luego, que parta de su
biografia, de su vida, pero, necesariamente,
a lo que debe darle la prioridad es a la
historia, en donde él no es el personaje de
la historia; lo que nos interesa no es ver la
historia del actor sino la del personaje; él
coloca su instrumento, su corporahdad al;;__:_
servicio de algo que no es él. L

Por eso se diferencia entre lo pre Siv
como un entrenamiento basico del actor
lo creativo. El actor no se interpreta a
mismo, construye un. personaj
El actor es la persona que tiene la distancia
entre su personalidad, su vida privada, s
intimidad y el escenario. El teatro h
aprendido a respetar la vida privada del
actor y a no _juzgarlo, pero él si lo usa como
materia prima para ser procesada en ese
trabajo creativo: el personaje.
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9- (Cémo fue la experiencia de Expresién
Corporal que se hizo con misicos en la

Escuela de Muasica?

El arte contemporaneo es un arte de_fusion;
estamos como en un nuevo Renacimiento

donde es imposible
que un actor no sea
lector, porque de
donde construye su
imaginario sino lo
alimenta. La expe-
riencia con los
muisicos fue el darles
una expresion
corporal como una
pre-expresion para la
opera, a los estu-
diantes de canto;
experiencia que
logicamente fue
evaluada.

Se buscaban
varias cosas: que
el cantante
entendiera que la
voZ es proyeccion
del cuerpo, es algo

10- (Es lo mismo que el especialista que
se resiste a pensar en politica: “yo soy
misico, yo soy arquitecto peno no me
meto en politica: sin valorar que esa
arquitectura es una forma de ver la
politica?

Una cosa es negar la
politiqueria; de
alguna manera, la
metafora organicista
del cuerpo social
todavia no se ha
podido superar:
somos un cuerpo.
Con el actor pasa lo
mismo; esas
corrientes que se
presentan ahora de
cuerpos que se
mueven en el espacio
sin sentido, porque la

lectura libre del sentido
la debe hacer es el
publico... la polisemia
y todo esto, pero jojo!

Yo puedo construir
polisemia pero con la
conciencia de que la

del cuerpo; no la veo
pero la escucho, es
fisica, es un fenémeno
que corrresponde a
quién soy yo, como es
mi corporalidad
energética, psicofisica.
Fue un trabajo de
autorreconocimiento de la
voz, integrada al cuerpo y
del cuerpo en relacion con
el ritmo, el movimiento y la
psicomotricidad para evitar
unos cuerpos muertos.

_ estoy construyendo,

8% puedo hacer una
obra abierta y
dejar abierto su
final, pero eso no sale
porque si. Es solo de la lectura
de la realidad como puedo
llegar a ese punto.

No puede aislarse, es
imposible.

El trabajo que se hace
inicialmente con ellos, apunta
a que tengan una conciencia
de la voz como proyeccion -
expresion de su personalidad,
de su propia corporalidad y
no como algo aparte.



Aproposto
(e la formacio

de ortistas

Por: JORGE A;:REYES OSMA

Mucho se ha medificado, pero poco se ha
~transformado realmente en las escuelas de
arte de fin-de siglo, pues los ejercicios de
cambio persiguen una definicion de artista
inmovilizada en un. “supuesto
profesionalismo” (artista comio hacedor de
exposiciones), a costa del individuo y a
favor del academicismo; por lo tanto se
hace necesario revisar el contexto,
los medios y el perfil profesional
que genera esta posicion.

Si para desarrollar esta idea
asumimos el Arte como un “sistema
de codificacion”, ademas de
permitirnos eludir la endurecida
ropuesta formativa de las academias
ancesas decimonoénicas del arte, como
repertorio técnico aplicable a cualquier
espacio y tiempo, tendriamos un medio
para movernos con mayor libertad en el
amplio legado cultural de procedimientos
plasticos que componen nuestra
particularidad y proponer otros. El analisis
y la confrontacion forman parte del proceso
ermanente de produccion, pues permiten
a articulacion de ideas y materiales a partir
de nuestras necesidades, donde todos
podamos descubrir, sin sobresaltos, la
naturaleza de la cual hacemos parte. Para
lograr efectos como éste, es importante
llevar al alumno a interesarse por los
aspectos fundamentales que se encuentran
detras de cada obra de arte, sin dejarse
seducir por el método de transmitir
resultados formales validos para otros en
su momento historico y que fuera de ese
tiempo no' dejan de ser mas que
convenciones estéticas que invalidan el
proceso académico, llevandolo hacia un
posterior desaprendizaje y a una indudable
praxis autodidactica.




Considero que la conformacion
de un plan de estudio, en
eneral debe unificarse de tal
orma que esté mas acorde con
el “perfil profesional”, que revele
a su vez una definicion
conceptual mévil, en cuanto a
las necesidades historicas. De
esta manera estos planes seran
el medio para enfrentar al
estudiante con los problemas
de decision como: coneiencia,
eleccion y critica de la
formalizacion; estimulando los
diverses aspectos de.la
percepcion visual, taectil y
auditiva: haeiéndolo consciente
de la importancia de su interaccion con la
obra de arte, y apoyados en la inteligencia,
la sensibilidad y la habilidad manual en
términos del conocimiento de la historia
de las estéticas y la implementacion de
una teoria experimental basada en la
ruptura de la jerarquizacion de Géneros y
Especies, en donde el Maestro actiie como
guia, segiin sea el caso, y no como el dador
absoluto de conocimiento ante un
estudiante, receptor-pasivo. Sélo en estos
términos es posible pensar en el hallazgo
de nuevos sistemas de codificacion; de otro
modo, programas como los actuales
realizados por diferentes Maestros, en
diferentes épocas, no permiten intuir una
busqueda en su mision panoramica (plan
de estudios) ni en su vision parcial
(programas especificos), pues sus
contenidos varian de una propuesta con
tematicas tradicionales como el paisaje,la
figura humana o el bodegén, a una de
contenidos técnicos como la pintura al
6leo, el vaciado en yeso o el grabado sobre
metal. Es inminente detenernos en la
implementacion de nuevos
meétodos de la ensenanza del
arte que permitan enfrentar al
estudiante a las esencias
basicas de conformacién, sin
dispersarlo en un sinnumero
de temas y subtemas
puramente esteticistas, y de
importancia, seguramente muy
relativa, para ser tratados como
contenidos de un programa.

Este hecho me hace pensar en
la posibilidad de un plan de
estudio no determinado por
maestros especializados, en los

hasta ahora considerados
medios basicos de ensenanza
de arte como pintura, escultura,
dibujo, grabado -medios que se
convierten en motivos de énfasis
%7 especializacion- que llevan a
0s maestros a esperar dentro
de los programas generales una
correspondencia, es decir, un
precursor que haga las bases
para el suyo. Esta forma de
concebir el plan de estudio de
arte en algo progresivo -nada
mas ajeno al Arte visual- limita
la expresion y endurece su
aspecto creativo, haciendo que
el aprendiz perciba su proceso
académico como traumatico e innecesario,
pues se espera que cumpla las expectativas
de todos los maestros y de la escuela, menos
las suyas; un plan de estudio en donde
sea el estudiante quien tenga el mayor

oder de eleccion, en cuanto a su desarrollo
ormal.

El maestro, lejos de ser un especialista en
técnicas, seria el critico capaz de hacer
percibir y modular los matices mas
delicados de las diversas variaciones de
sentimientos, variaciones continuas de
ritmos, tonos y de cambios dinamicos
repentinos; es decir, permitir y poder sentir
una creacion poética; porque la realidad es
diversa y multiple y el artista no retrata un
cierto objeto empirico, lo que nos ofrece es
la fisonomia individual y momentanea. No
se trata de conducir al alumno hacia una
manera profesional, sino de abrirlo a las
innumerables posibilidades que quedan sin
resenar en la experiencia sensible ordinaria
y que no tiene por qué estar subordinado
a un medio precedente. Asi, la vida emotiva

el alumno adquiere un vigor
maximo a traveés de
experimentar una
transubstanciacion con respecto
a la esencia y al caracter de la
realidad inmediata. El artista
es un descubridor de formas de
la naturaleza, del mismo modo
gue el cientifico es un

escubridor de leyes.

Construir un plan de estudio
donde se busque este objetivo,
no implica el ordenamiento
sucesivo de cursos basicos
tradicionales con contenidos
sumatorios y pre-requisitos




en el area de taller a la manera de pintura
[ y II. Tampoco quiere decir que el
estudiante y el maestro no diferencien las
especificidades técnicas y de area; no es
abolir los medios ni la implantacion de un
taller multimedia. Lo que se quiere lograr
es el manejo espontaneo, amplio y eficaz
de recursos formales en el momento justo.
Esta opcion requiere, académicamente,
menos estudiantes por taller; maestros con
un criterio amplio y laboratorios bien
dotados. Paralelos a esta formacion deben
coexistir algunas areas de conocimiento
humanistico y cientifico, que le permiten
al estudiante un criterio mas amplio y
coherente de la realidad. La meta de este
plan de estudio no sera la creacion de
“superestrellas para el mercado artistico,
sino de individuos conscientes, que a su
vez hagan conscientes a los demas y estén
en capacidad de influir en el complejo
mundo sociocultural”.

Publicaciones en Bellas Artes

Importancia de la sicomotricidad en el desarrollo neuromaduracional del nino.
Por IVONNE MUNOZ CASTRO.
Edicion: Instituto Departamental de Bellas Artes (101 paginas).

A partir de un estudio comparativo realizado con nifos en edad escolar, de dos instituciones
distintas, la autora encuentra que ¢l trabajo sicomotriz tiene incidencia en el desarrollo
neuromaduracional del nino.

Piano: antologia de repertorin pedagogico.
Maestra OLGA TCHIJOVA
Edicion: Instituto Departamental de Bellas Artes (82 paginas)

El texto de la profesora Olga Tchijova viene a llenar una necesidad largamente sentida sobre

todo en el medio docente. Un medio en el que, si bien las promesas artisticas son numerasas,
es pobre en cuanto al acceso a los repertorios de utilidad debido a la inexistencia de un mercado
abundante y permanente que llene los vacios en la consecucion de partituras y metodos para
el piano.

Memorias. Seminario Taller " Nuevas tendencias en la ensenanza del arte “.
Maestro LUIS CAMNITZER
Edicion: Instituto Departamental de Bellas Artes (94 paginas).

En el libro se recogen una serie de conferencias que el maestro Luis Camnitzer dicto en el
Instituto Departamental de Bellas Artes de Cali, en 1994. En ellas aborda de manera critica, la
concepcion de la formacion artistica que se centra en &l mercado. Asi mismo, cuestiona el
fenomena de la intemacionalizacion del arte entendido como movimieneto que tiende a hegemonizar

la produccion artistica.

Libreto de la obra Momo.
Version para teatro por FERNANDO VIDAL.
Edicion: Instituto Departamental de Bellas Artes (97 paginas)

Esta version para teatro hecha por Fernando Vidal sobre la novela de Michel Ende, recoge los
personajes mas significativos para el desarrollo de |a accion. La parte creativa del libreto es
exitosa en la eleccion y articulacion de los personajes, los espacios, en la concepcion de las:
escenas y en la sintaxis del texto que integra fragmentos escogidos con respeto por |a obra

original, pero derivando a una produccion literaria, con autonomia propia.
Extracto del prologo del libro hecho por Javier Tafur Gonzalez.
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