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Resumen

La concepcién dominante en ambitos artisticos y académi-
cos del ritmo esta atravesada por una definiciéon que prioti-
za aspectos numéricos como la repeticion, la duraciéon y la
divisién proporcional del tiempo y los acontecimientos, la
sobrevaloracién de los aspectos métricos en relacién a otros
componentes del fendmeno ritmico, ademas de una obsole-
ta teorizaciéon mono-disciplinar por la cual se lo piensa como
si fuera un fenémeno cuyas caracteristicas no son compara-
bles en sus manifestaciones en distintas disciplinas.

Pero existen otras concepciones del ritmo que priorizan
los dinamicos y morfologicos y hay conceptos tedricos que
permiten manejar y formalizar aspectos que estin mas alla
de la métrica. La primera forma de ver el ritmo esta por lo
tanto permeada por una concepcién normativa, en la cual
el ritmo es un modelo al cual el sujeto se debe amoldar,
y segun la cual el estudio del ritmo en el arte consiste en
aprender a realizarlo correctamente. La idea del ritmo que
surge de esta investigacién coloca al sujeto en el centro de
la experiencia ritmica como actor y creador, y a esta expe-
riencia como una manifestacién de su subjetividad, su in-
dividuacién y su realizacién como individuo en el mundo.

Ritmo, Métrica, Individuacion, Subjetividad, Norma
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ALGUNAS DEFINICIONES

El ritmo es un fenémeno complejo que presenta multiples dimen-
siones, y muchas veces los mismos términos se emplean para expresar
conceptos diferentes. Es necesario establecer una definiciéon general
de ritmo y diferenciarlo de la métrica. El filésofo e historiador francés
Pascal Michon propone un acercamiento a la nocién de ritmo basada
en el estudio clasico de Benveniste, que define el ritmo como “forma que
adopta aquello que esta en movimiento” (Benveniste, 1960):

“...]a definicién tradicional métrica y aritmética he-
redada de Platén es al mismo tiempo muy amplia y
muy estrecha. Por un lado es muy amplia porque pone
en un mismo plano el cosmos, lo vivo, lo humano, e
instala una continuidad de tipo metafisico, mistico entre
6rdenes. Y al mismo tiempo como reduce el ritmo a
una sucesion de tiempos fuertes y débiles ordenados
aritméticamente, esta definicién no incluitia a otros
fenémenos dinamicos, temporales y fluidos que corres-
ponden a otros tipos de organizaciones. Si tomamos

el ritmo no como simple orden de movimiento a la
manera de Platén, sino como la organizaciéon de mo-
vimiento, tenemos la posibilidad de estudiar todos los
fenémenos temporales organizados, ya sean métricos,
ciclicos o que muestren otro tipo de organizacion, tanto
la métrica de un poema, como los tiempos festivos de la
vida urbana, los flujos turisticos o los ciclos de la acti-
vidad neuronal”. (Michon P. , 2012).

Segun el lingtiista y novelista ruso Andrej Beli: “El ritmo es anti-
némico a la métrica (...) el ritmo es primero en relacion a la métrica, es
el generador de las métricas y precede la representacion, la imagen. El
ritmo es para nosotros una entonacioén que precede a la eleccion de las
palabras y de los versos”. (Beli, 1929, pag. 77)
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EDUCACION E INDIVIDUACION

Nuestros colegas Mauricio Langon, Marisa Berttolini e Isabel
Gonzalez realizaron una sintesis del concepto de individuacion de
Pascal Michon, basado en la inclusién de la dimension temporal y su
conformacién de acuerdo a la forma de concebir el ritmo expresada
arriba, que empleamos aqui:

Para proponer “una teorfa de la individuacién singular
y colectiva” Pascal Michon se apoya sobre la nocién

de “ritmo”, para superar “la inadecuacion de los con-
ceptos de estructura y de sistema, por un lado, y de
individuo e interaccion, por otro”, que dificultan pensar
la novedad del mundo actual que esta organizado por
ritmos, es decir, “por maneras (especificas) de producir
y de distinguir individuos singulares y colectivos”. Por
individuacion entiende “el conjunto de procesos corpo-
rales, lingtisticos y sociales por los cuales, sin cesar, son
producidos y reproducidos, aumentados y disminuidos,
los individuos singulares (los individuos observados en
su singularidad psiquica) y colectivos (los grupos)... En
la actualidad el poder “se juega ante todo en la orga-
nizacién y el control de los procesos de individuacion,
asi como en las clasificaciones que producen”. En ese
marco, “la cuestion mas dificil e importante de todas,
es aquella de la mayor o menor calidad de los ritmos

de individuacién y de los diversos poderes que ahi se
expresan. Si (...) la individuacién esta determinada por
la organizacion ritmica de la corporeidad, de la discur-
sividad y de la sociabilidad; y si el poder puede, desde
entonces, ser comprendido como control de esa orga-
nizacién y las clasificaciones que de ella se derivan, se
plantea la cuestion de saber de qué criterios éticos y po-
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liticos disponemos para evaluar, y eventualmente com-
batir o promovert, esas formas ritmicas de individuacién
y los poderes que se juegan en ellas” (MICHON, 2007,
pag. 33) Se pregunta, entonces, “lo que pueden o po-
drian ser las formas justas de un mundo fluidificado”,
de modo que “la democracia llegue a ser una maquina
politica de producir una individuacién de calidad”. El
“objetivo ético y politico” serfa asegurar la maximi-
zacién de la individuacion tanto singular como colectiva,
mediante la “puesta en tension del si y del colectivo. ..
la individuacién como un aumento de la experiencia,
un crecimiento del poder de actuar y no una profundi-
zacion de la separacion con los otros” (Michon, 2007,
pag. 239) (Langon & Bertollini, 2014).

Desde la perspectiva de la educacion “La individuacion es la cons-
truccién de cada persona como sujeto en el contexto de la sociedad en
la que esta inmerso, lo que significa promover la autonomfa, la creati-
vidad y la libre eleccion; en definitiva, la realizacion personal y la cons-
truccién de un proyecto de vida. La educacién tiene como finalidad

promover crecientes niveles de autonomia y de autogobierno”. (Blanco
Guijarro, 2005)

La estructura de la sociedad y la forma de interrelacion entre los
actores y sus poderes va a influenciar directamente a las instituciones
educativas respecto del manejo de su dimension temporal y de la forma
en que se realiza la individuacion de los sujetos en su seno. Se puede
afirmar que la formacioén de la subjetividad y la individuacion en el
marco del sistema educativo se vera directamente influenciada entre
otros factores por ejemplo por:

¢ las politicas educativas que dichas instituciones van a disefar de
acuerdo a los modos de individuacién y subjetivacion del grupo
social, que se expresa en los perfiles de egresados que se piensan
como resultante;
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* las curriculas especificas que se definan para los el dictado de las

materias y los profesionales que quieran obtener;

* las normas que se establezcan para los recorridos curriculares; y

* la mayor o menor elasticidad que acepten para que los individuos

proyecten desde sus individualidades justamente, sus recorridos y
opciones.

Llevando el andlisis a niveles mas pequefios dentro de un sistema
de organizacién educativa, como lo es la experiencia aulica, el docente
se encuentra como responsable de la implementaciéon de estas politicas,
quien en relaciéon con los parametros previamente determinados por la
institucion a la que pertenece, como el disefio curricular, entre otros,
ejecutara la manera de desarrollar toda esta problematica en la evo-
lucién de su asignatura.

RITMO Y METRICA EN LA ENSENANZA

“La métrica es lo general, es la norma que determina la tarea rit-
mica, en cambio el ritmo es la nocién que nos lleva hacia lo individual”
(Beli, 1929, pag. 162). El aprendizaje, la formacion, la construccion
de la subjetividad y la individuacién no solamente son procesos que
se desarrollan en el tiempo, sino que la conformacién que adquiere el
transcurso temporal es constitutiva de su calidad y de su resultado. En
este contexto es que se pueden definir dos modos, uno aquel que se
ajusta a lo normativo, al que incluye reglas, condiciones y capacidades
determinadas en tiempos medidos, que no tiene en cuenta las tem-
poralidades propias del individuo, sino que se presenta y se define en
estructuras determinadas y privilegia lo colectivo; y otro que jerarquiza
la individualidad de sus actores, las caracteristicas individuales de los
sujetos de la ensefanza. F Lesourd, en relacion a las temporalidades
conflictivas o complicadas de grupo, formula “la hipétesis del: “yo-
tiempo”, que permite a los individuos, a partir de procesos reflexivos y
narrativos, articular y contener temporalidades complicadas, ayudando a
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la creaciéon de su propio medio temporal”; (Lesourd, 2009). También en
este sentido define Alberto Melucci los tiempos internos, “... el tiempo
interno posee caracteristicas muy diferentes del tiempo medible, lineal
y uniforme construido por nuestro medio ambiente tecnologico: 1),
este tiempo no es medible porque la percepcion interna varfa en todo
momento y de situacion en situacion, 2) el pasaje entre estos diferentes
momentos es discontinuo y pueden irrumpir en cualquier momento, 3)
este tiempo no es unificado ni constante, agrupa tiempos diferentes que
se suceden y se entrecruzan” (Melucci, 2011).

Roland Barthes habia tratado de pensar la vida social en términos
ritmicos en ocasion de su primer curso en el Collége de France, consa-
grado al estudio de la idiorritmia (ritmo propio), enfocada en las expe-
riencias de vida en pequefios grupos. Se trataba de reflexionar sobre un
modo de vivir juntos (en pequefios grupos) que permite a cada uno de-
sarrollar y cultivar, en un marco comun, el ritmo propio, “idiorritmia”
en su individualidad, (Citton, 2010).

ENSENANZA DEL RITMO EN EL ARTE EN LOS DISTINTOS
NIVELES DE LA EDUCACION

Las actividades ritmicas se desarrollan mayormente en los niveles
iniciales educativos en donde el juego y la recreacion estan avalados por
la importancia que adquiere lo ladico en el inicio del proceso creativo.
Lamentablemente estas actividades, consideradas de menor catego-
rfa, son reemplazadas por otras mas serias, mas dificiles, socialmente
aceptadas, es decir sujetas a normas, acompafiando el crecimiento de
los alumnos. Como ya son grandes para jugar, esta primera instancia de
contacto espontaneo con lo ritmico se soslaya y la mayor parte de las
actividades se dirigen al aprendizaje de otra concepcion del ritmo, en
la cual lo métrico y lo normativo cobra preponderancia. Esta forma de
concebir y ensefiar el ritmo, cuya inclusioén en la planificacion de la ta-
rea aulica se fundamenta en la idea de que el ritmo asi concebido es un
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elemento mas de la musica, de la danza o de la poesia, pasa a dominar
casi totalmente, por no decir totalmente, los contenidos relacionados. Y
si bien realmente es un elemento importante o imprescindible a veces,
desde esta perspectiva no estarfamos considerando la posibilidad de
aprehender un lenguaje a partir de lo ritmico, siguiendo las definiciones
del ritmo de los autores anteriormente citados, sino de utilizatlo sélo
COMO un marco normativo para realizar una actividad.

Ya en los niveles superiores, en el aprendizaje de la musica por
ejemplo, el estudio de la ritmica se transforma casi exclusivamente en
la resolucion de enigmaticos acertijos matematicos, donde los alumnos
deben interpretar figuras con triples puntillos, semifusas, y realizatlas en
métricas establecidas, sin prestar atencion en la mayor parte de los casos
a los agrupamientos, los niveles de organizacion, los distintos tipos de
acentos. Nada mas alejado del ritmo y de la musica, en este caso.

El problema principal es que lo que en la ensefianza se transmite a
los alumnos no son los elementos del ritmo en su totalidad, sino que
los contenidos se restringen a una concepcion casi exclusivamente
métrica, por lo que sucede que a medida que el individuo crece el
contacto con la vivencia ritmica se vuelve cada vez menos sensible, y
mas del orden de lo abstracto y normativo. La falta de difusion de los
conceptos que permiten definir, formalizar y manejar los aspectos mas
ritmicos y menos métricos del ritmo, como las definiciones de Benveniste
(Benveniste, 1966), Michon (Michon P. , 2007), citadas mads arriba, las
de Paul Fraisse (Fraisse, 1976) basadas en la psicologia experimental, las
de Henri Meschonnic sobre el ritmo en el discurso (Meschonnic, 1982)
o las de Leopold Meyer (Cooper & Meyer, 2000) sobre la estructura
del ritmo musical atenta también contra las posibilidades de integrar
satisfactoriamente estos aspectos.

EL ESTUDIO DEL RITMO EN LAS CLASES DE DANZA

En cuanto a la forma en que el ritmo como materia se aborda en
las clases de danza clasica también aparece esta contradiccion entre rit-
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mo y métrica en el nucleo de la problematica de su ensefianza. Cuando
un espectador desprevenido asiste a una clase de danza clasica, general-
mente lo que ve es a un profesor contando series del uno al ocho y tan-
to a los alumnos como al musico acompafiante intentando seguir esta
cuenta. Y muchas veces todas las referencias que hacen los profesores
al tema del ritmo se relacionan a la coordinaciéon del movimiento con la
cuenta que dicta el profesor. Pocas imagenes ilustran mas la sobrevalo-
racion de los aspectos métricos por sobre otras dimensiones del ritmo
que esta situacion.

Por el contrario innumerables situaciones de gran riqueza artistica,
pedagdgica y técnica quedan postergadas, como la acentuacion, el
agrupamiento de los movimientos en grupos ritmicos, el encadena-
miento de estos grupos en estructuras de orden superior y su relacién
jerarquica, por ejemplo. Ademas el uso de la musica muchas veces se
reduce a su empleo como zarca de compas, ignorando la complejidad
de su configuracion ritmica y la de su relacién con la ritmica de los
movimientos. Esto cuando no es anulada directamente por el profesor
de danza que prioriza que los alumnos escuchen la cuenta que dicta por
sobre la musica que suena.

Por otra parte el uso habitual de modelos musicales estancos no
promueve el entrenamiento auditivo de los estudiantes, no sensibiliza
su trabajo biomecanico respecto a otras posibilidades ritmicas. De esta
manera se desaprovechan los ritmos para trabajar elementos técnicos
especificos que serfan mas facilmente aprehensibles. El ritmo especifico
del movimiento se reduce a la manifestaciéon motriz de la métrica, y lo
relevante del mismo se limita a la coordinacién de los movimientos con el
aspecto métrico, o sea a la correspondencia entre los nzmeros de la cuenta
y un movimiento o posicion determinada. Este hecho se manifiesta en la
forma que tanto los alumnos como los profesores hablan del tema en la
clase: poner en miisica una secuencia significa determinar a qué movimiento
corresponde cada nzmero de la cuenta, y naturalmente se hace sin escuchar
la musica. En general no hay otras referencias al ritmo que ésta.

Haciendo un analisis del funcionamiento de una clase de danza
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orientada al aprendizaje de una técnica en particular, se puede postular
que para que esta practica tenga resultados eficaces el ritmo de cada
actor comprometido e deberia llegar a un estado de sineresis con el resto,
generando un ritmo global que haga satisfactorio el de por si dificultoso
aprendizaje de la danza. Patrice Pavis crea el concepto de saneresis,
sincronismo y sintesis (Pavis, 2000, pag. 220) refiriéndose al ambito de las
representaciones escénicas, pero cuya aplicacion resulta pertinente en la
interpretacion de lo que sucede en la instancia aulica de la danza.

Siguiendo la idea de comportamiento ritmico de Paula Batalha, que
sugiere que “...entendemos el comportamiento ritmico, como el punto
importante de la calidad técnica y de la calidad expresiva a la que tanto se
aspira en el dialogo corporal” (Batalha, 2007), llamaremos ritmo propio
del ejecutante a la capacidad ritmica motriz y dinamico-expresiva inhe-
rente a cada participante de la clase, es decir intrinseca a su singularidad.
Cuando el docente plantea la practica de un movimiento ademas del
disefio formal especifico del mismo necesita pensar en un acuerdo tacito
que debera producirse entre el ritmo de la musica, el ritmo propio del
participante, que variara segun su tiempo de estudio y su disponibilidad
corporal concretizando con mayor o menor dificultad la ejecucion del
mismo, y el ritmo de dicho movimiento en funcién del trabajo técnico
que quiera lograrse. Se trata de un acuerdo tacito porque es logrado de
una manera espontanea que hace al oficio o a la practica cotidiana y
dificilmente se explicita en la clase, donde en general se alienta mas a la
explicacién formal y biomecanica del movimiento que a la interpretacion
ritmica. Esto muchas veces trae aparejado dificultades en la ejecucion
propiamente dicha, ya que como la justa interpretacion ritmica genera la
dinamica correspondiente del movimiento en cuestion si el participante
logra identificar claramente la conformacion ritmica del movimiento
podra ejecutar correctamente y con menos dificultad el movimiento
dado, tanto en su calidad técnica como en su calidad expresiva.

Cuando en una clase se zarca un movimiento en relacion a la métrica
de la musica y a la anenta con la que se la manifiesta, lo que sucede es que
la adaptacion de los movimientos a una aenta produce movimientos con
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una dinamica plana, es decir sin matices de energfa, muchas veces con una
realizacion temporal caprichosa cuyo unico objetivo es comenzar y llegar

al final simultineamente con la musica. Por otra parte la mera adaptacion

del movimiento a la métrica del tema musical produce movimientos tem-
poralmente mas ajustados, quizas correctos en su nivel biomecanico, pero
que dejan los énfasis expresivos librados a la interpretacion o a la falta de

interpretacioén de cada participante de la clase.

Si se analiza el agrupamiento ritmico de un movimiento en relacién
a la métrica de un tema musical posible, se evidencia que el primero no
siempre es coincidente con el segundo, es mas salvo que sea una decision
a priori no tiene por qué serlo. Al mismo tiempo el tema musical elegido
seguramente presentara una conformacion ritmica que puede coincidir o
no con su métrica, con sus propios agrupamientos ritmicos determinados
por otros factores como los valores de las notas, el disefio melddico, la
armona, el timbre, los silencios y demas, que intervendrian para deter-
minar sus momentos fuertes o acentuados. Naturalmente esta confor-
macion ritmica tendra su influencia sobre el movimiento que se ejecuta
en relacion con la musica. Cuando estas variables no estain muy claras en
los participantes de la clase, puede ocurrir que cada estudiante ajuste su
ejecucion al ritmo de la musica relegando a un segundo plano el ritmo
del movimiento, o bien reproduzca el movimiento desde su ritmo propio
que, si no concuerda con el disefiado, lo hara bailar fuera de miisica como se
suele denominar a esta situacion, sumando a todo esto que modificara el
ritmo general del grupo.

Cuando en una clase se disefia el movimiento teniendo en cuenta
esta problematica, se puede decidir de qué manera se van a utilizar los
momentos fuertes o acentuados. Por ejemplo si en un salto se quiere
trabajar el punto culminante de la elevacion se lo puede disenar ha-
ciendo coincidir el mismo con el acento métrico musical, o si en el
mismo salto el objetivo del docente es el trabajo del descenso y el
apoyo en el piso sera este momento el que coincida con el acento mé-
trico. También se pueden sincronizar estos momentos con algin mo-
mento relevante de la musica que configure un acento ritmico, como un
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particular disefio melddico o una duracién mayor de una nota o un si-
lencio. O realizarlo de tal manera que deliberadamente no coincidan, de
manera de resaltar el contraste ritmico y sus consecuencias dinamicas.

El docente de danza no tiene formulas exactas que aseguren resul-
tados inequivocos en la ejecucion de los movimientos, es por eso que
cuanto mas sutil sean los conocimientos acerca de cada elemento de la
clase, en este caso del analisis y la identificacion de los agrupamientos
ritmicos que se ponen en juego, mas posibilidades creativas tendran
para pensar nuevas formas de evoluciéon de los movimientos.

El lugar para que el alumno estudie el ritmo en la danza es la clase
de danza, y ésta deberia tener un espacio para la practica del aprendizaje
del ritmo, asi como lo tiene para el de otros fenémenos técnicos y ar-
tisticos de la disciplina. Esto no quiere decir que el ritmo no se ensefie
junto con los pasos que componen la clase, pero si que es necesario
concientizar, conceptualizar y experimentar expresamente todas las
dimensiones que tiene el ritmo y no priorizar tan marcadamente los
aspectos métricos, tan ligados a lo normativo. El bailarin no es como
sujeto ni como individuo ni como artista un ente destinado a cumplir
instrucciones y no puede ser esta la base de la formacion de su con-
ciencia artistica. Es necesario priorizar los aspectos mas complejos del
ritmo, si lo que se busca como resultado es la formacion de sujetos
activos, creativos, capaces de valorar su individualidad y de crear sobre
ella una produccion artistica que lo coloque como actor en toda su
originalidad en el medio en el que vaya a desarrollarse.

CONCLUSION

La experiencia del tiempo es fundante en la conformacion de la
subjetividad a través de los procesos de individuacién y de socializa-
cioén, y como consecuencia en la orientaciéon que el sistema educativo
en todos los niveles adopta en relacion a estos objetivos. Aprender a
determinar la importancia acordada a un ritmo dado, reconocerlo, darle
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forma y poder redefinirlo es una vasta tarea con la que se encuentra el
docente de arte en general y de danza clasica en el analisis de este traba-
jo en su cotidianeidad.

Fijar sus objetivos es fijar sus propios ritmos y los de sus estu-
diantes. Es también coordinar la interrelacién entre las instituciones, la
asignatura, los contenidos, y los estudiantes gestionando asi los caminos
mas satisfactorios a seguir. El ritmo esta del lado de la libertad, de la
revolucién y no obedece a los canones esclerosados de las clasifica-
ciones. “..el individno ritmico es el verso, no es la silaba, ¢l pie, o las dipodias”
(Beli, 1929, pag. 77). La norma es imprescindible para la existencia de
la sociedad y la socializaciéon del individuo, pero en la ensefianza del
ritmo y la enseflanza artistica en general la forma es la conformacion de
la subjetividad en un momento dado y con una intencién expresa, y no
la adaptacion a un molde impuesto desde un poder externo. La subje-
tividad vive en tensién con la forma y en revuelta permanente con la
norma y jamas la puede tomar como fundamento de su construccion.
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