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ENTREVISTA

Entre la musica, la danza y la poética del cuerpo:
resonancias contemporaneas sobre
el pensamiento de Dalcroze

Fntrevistaa  José Rafael Madureira es profesor, investigador y creador
José Rafael Madureira

brasilefio con una destacada trayectoria en educacion artis-
tica interdisciplinaria. Doctor en Educacién, Lenguaje y Arte
por la Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), cuen-
ta también con licenciaturas en Musica y Educacion Fisica,
estudios avanzados en Danza y formacion técnica en piano
y canto lirico. Su formacién se ha enriquecido con estancias
internacionales en Francia, Italia y Alemania.

Actualmente es académico de la Universidade Federal dos
Vales do Jequitinhonha e Mucuri (Minas Gerais) e investiga-
dor principal del grupo Hop Musical, dedicado a los méto-
dos y técnicas de ensefianza en danza, teatro y musica, y a
la Investigacion biografica orientada a reconstruir la memo-
ria de artistas escénicos. Su trabajo se centra en la ritmica
Dalcroze como practica estética, poética y formativa, con
énfasis en la plasticidad viva, la improvisacion corporal y la
formacion sensible del cuerpo musical y escénico. Es consi-
derado uno de los principales interlocutores del pensamien-
to dalcroziano en el contexto académico de Latinoamérica y
traductor de parte importante de su obra tedrica.

En esta entrevista, el profesor Madureira aborda la di-
mension revolucionaria del pensamiento de Dalcroze y
analiza sus proyecciones éticas y estéticas en la educacion
artistica contemporanea.
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“Dalcroze no era simplemente un método de educacion
musical, sino una palabra magica que abria a los artistas
modernos nuevos caminos de expresividad dramatica”.

Para empezar, y antes de entrar en los te-
mas centrales de esta entrevista, ;como vi-
ves este regreso a Chile y qué sensaciones
te provoca este reencuentro?

En primer lugar, muchisimas gracias por este
espacio de didlogo y escucha. Es una gran
alegria estar aqui en mi segundo viaje a Chile.
Hace exactamente veinticinco afos realicé
una gira artistica circense por Chiloé, una ex-
periencia inolvidable.

Este regreso a Chile solo ha sido posible
gracias al profesor Carlos Delgado, actual
académico del Departamento de Danza
de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile y director de la Escuela de Danza
y Coreografia de la Universidad de Artes,
Ciencias y Comunicacion (UNIACC), quien
me invitd a realizar una ponencia en el VI
Coloquio Bajo la Mesa Verde en el contexto
del Foro de las Artes 2025*, que verso sobre
el legado dalcroziano como un patrimonio
inmaterial vivo y constitutivo de la danza
contemporanea. Cabe destacar que Carlos
Delgado fue uno de mis maestros mas im-
portantes en Brasil a mediados de la década
de 1990, con quien tuve la oportunidad de
estudiar los aportes de Rudolf Laban.

Es muy significativo conversar sobre el legado
de Emile Jaques-Dalcroze en esta entrevista,
en una universidad que respira la memoria de
una gran ritmicista, Andrée Haas. Es también
curioso constatar que la Unica referencia que

*

encontré sobre la sefiora Haas fue un obi-
tuario publicado precisamente en la Revista
Musical Chilena en 1981.

Ciertamente, existe una deuda pendiente
en torno al estudio y reconocimiento del
impacto de una figura como Andrée Haas,
tanto en la formacién de musicos como de
bailarines en nuestro pais.

En este contexto, y considerando tu rela-
cion con la tradicion dalcroziana, jcomo
empezo6 tu trayectoria de estudios de la
obra de Emile Jaques-Dalcroze?

Bueno, debo sefalar que no represento a
ninguna institucion dalcroziana, y mis inves-
tigaciones parten de una hermenéutica del
corpus estético-pedagdgico del pensamien-
to de Dalcroze. Es decir, se basan en la lec-
tura, la traduccion y la interpretacion de sus
textos originales.

Todo este proceso estd cruzado por las ense-
fianzas de muchisimos artistas, especialmen-
te por las de mi maestra Francoise Dupuy**,
heredera directa de una tradicién donde
Dalcroze no era simplemente un método de
educacién musical, sino una palabra magica
que abria a los artistas modernos nuevos ca-
minos de expresividad dramatica. Me refiero
a la escuela de Hellerau-Laxenburg, creada
por bailarinas-ritmicistas a partir de las in-
vestigaciones escénicas desarrolladas en el
Instituto Dalcroze de Hellerau (Alemania),

Nota del editor: El Foro de las Artes es un espacio de encuentro entre la comunidad artistica universitaria y la ciudadania, organi-

zado por la Direccion de Creacién Artistica de la Vicerrectoria de Investigacion y Desarrollo, en conjunto con la Vicerrectoria de

Extension y Comunicaciones de la Universidad de Chile.

** Nota del editor: Frangoise Dupuy (1925-2022) fue una destacada bailarina y coredgrafa francesa, figura clave en el desarrollo de la

danza moderna y contemporanea en su pais.
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cuyas actividades fueron brutalmente in-

terrumpidas con el estallido de la Primera
Guerra Mundial.

En resumen, intento seguir las huellas de
esta tradiciéon, adaptando sus principios
estético-pedagdgicos a las necesidades y
posibilidades del contexto latinoamericano,
especialmente de Brasil, cuya vasta riqueza
artistico-cultural ha sido, en gran medida,
saqueada y homogeneizada por la logica del
mercado.

“La Ritmica es algo que
toca —o deberia tocar—
muy profundamente

a quienes se dedican

a estudiarla”.

En tus textos hablas de la “experiencia
poética” como eje de la ritmica. ;Como se
configura esa experiencia en el cuerpo del
estudiante o del intérprete, y qué la distin-
gue de una experiencia técnica o funcional?

La nocidén de experiencia es uno de los ejes
centrales del pensamiento dalcroziano y se
revela como una clave para comprender
los supuestos poéticos de la Ritmica. Esa
nocidn atraviesa toda su obra como un os-
tinato. Dalcroze incluso habla de una expe-
riencia personal; es decir, la Ritmica es algo
que toca —o deberia tocar— muy profun-
damente a quienes se dedican a estudiarla.
Su interés y compromiso no se resumian en
desarrollar los aspectos técnico-auditivos
de sus alumnos, sino en conducirlos hacia la
configuracion de su personalidad artistica.

Por lo tanto, todo el proceso pedagodgico de
la Ritmica debia ser vivido con la entereza
del cuerpo (su fisicalidad, emocion, pen-
samiento): una inmersion completa y muy
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personal en el vasto y arriesgado océano del
arte; una experiencia de sensibilidad, auto-
descubrimiento y reflexion estética.

Todo ello resuena de manera significativa en
la obra de Walter Benjamin, para quien la
nocion de experiencia es clave en su filoso-
fia. Benjamin realizé una diferenciacion con-
ceptual importante entre dos términos que
podrian traducirse como “experiencia”: la
Erfahrung y la Erlebnis. La Erlebnis abarcaria
todo aquello que se vive en lo cotidiano de
manera mas superficial, fragmentaria e inme-
diata (como ocurre con muchas interacciones
mediadas por las redes sociales, por ejemplo).
En cambio, la Erfahrung implicaria procesos
mas intimos que convocan memorias colec-
tivas, generan reflexion y suponen cambios
o transformaciones mas profundos (rituales
ancestrales de pueblos originarios, por ejem-
plo; o, en un contexto mas urbano, mirar una
pelicula de Tarkovski, sea cual sea). En este
sentido, la Ritmica se inscribe claramente en
la esfera de la Erfahrung, ya que trasciende su
dimensién técnico-utilitaria y se convierte en
una experiencia estética y formativa en toda
la amplitud del término.

Benjamin fue un critico de la modernidad
y nos alertd sobre los peligros del avance
tecnoldgico, responsable en gran parte del
declive de la Erfahrung. Dalcroze también
estaba especialmente preocupado por el
empobrecimiento de las experiencias de
escucha musical, preocupacién que se ex-
plicaba, en parte, por la masificacion de los
programas radiofénicos y por el desarrollo
de la industria fonografica. El afirmaba que,
al ser grabada industrialmente en discos, la
musica perdia su fuerza magica, asemejan-
dose a una fruta macerada en aguardiente.

Esta interpelacion irénica y humorada, tan
propia del estilo anecdotico de Dalcroze, nos
aproxima a aquello que Theodor W. Adorno,
resonando con la critica benjaminiana,
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denominé “el caracter fetichista de la musi-
ca y la regresion de la escucha”: un analisis
de como la estandarizacion y el consumo
pasivo afectan la relacién sensible del indivi-
duo con la musica.

En definitiva, cuando hablamos de la Ritmica
COMO una experiencia poética, no estamos
apelando a ningun tipo de romanticismo,
muy por el contrario. Se trata de un trabajo
técnico muy bien estructurado con el obje-
tivo de formar artistas, por supuesto; pero
artistas que, ademas del dominio técnico de
su lenguaje, posean una mirada ampliada
del acto creativo: un acto de presencia.

Has desarrollado el concepto de “plasti-
cidad viva” como nucleo de tu enfoque.
¢Qué implicancias tiene esta nocion para el
disefio de practicas educativas en musica,
danza o teatro?

A lo largo de mis investigaciones, el con-
cepto dalcroziano de plastique animée,
literalmente, “plastica animada” fue madu-
rando poco a poco hasta convertirse en la
plasticidad viva. Dalcroze forjo este neolo-
gismo (plastique animée) influenciado por
el mitico maestro de canto y esteta francés
Frangois Delsarte, quien desarrollé a media-
dos del siglo XIX las bases de un sistema de
expresividad dramatica conocido como Es-
tetica Aplicada.

“La plasticidad viva es

una eleccion estética,
pedagdgica y politica que
define una mirada mas
artistica y expresiva sobre
las practicas educativas en
musica, teatro y danza”.
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Delsarte desaprobaba las interpretaciones
liricas de los cantantes de su tiempo, en
especial los gestos que empleaban en esce-
na, que consideraba artificiales e inexpresi-
vos. Encontrd una primera respuesta en el
analisis de esculturas clasicas y pinturas del
Renacimiento, donde la construccién expre-
siva de los gestos —el proceso de la plastike
techné— obedecia a una ley trascendental,
incluso divina.

Siguiendo esas huellas, Dalcroze imagind
cOmMO seria si esas mismas escenas pictori-
cas o escultoricas recibieran el soplo vital de
Atenea, abandonando su estado de inmovi-
lidad y despertando al movimiento.

Toda esta digresion es necesaria, quizas,
para que comprendamos que la plastici-
dad viva no es, como uno podria creer, una
transposicion mecanica de los elementos del
lenguaje musical (al gesto y al movimiento.
La plasticidad viva es una eleccidn estética,
pedagogica y politica que define una mirada
mas artistica y expresiva sobre las practicas
educativas en musica, teatro y danza, artes
que se cumplen en lo perecedero.

Tu trabajo se inscribe en una lectura sensi-
ble de Dalcroze, mas alla del método. ;Qué
aspectos de la obra de Dalcroze consideras
vigentes hoy en la formacion artistica con-
temporanea?

El pensamiento de Dalcroze sigue siendo
muy vigoroso y nos ayuda a reflexionar so-
bre los problemas de la formacién artistica
contemporanea. Esto llevd a otros investi-
gadores brasilefios y a mi a traducir su obra
capital, intitulada Le Rythme, la Musique et
I'Education y publicada originalmente hace
mas de cien afos.

Son muchos los aspectos que podriamos
destacar, como por ejemplo: comprender
el cuerpo como fuente de toda expresivi-
dad poética; concebir la formacién artistica
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como una verdadera experiencia estética;
visualizar el arte como un camino seguro ha-
cia la humanizacion; vislumbrar la necesidad
de integracion entre todas las artes; y —lo
que parece ser lo mas importante— buscar
los medios para desarrollar una educacion
artistica mas completa, capaz de formar ar-
tistas completos, ciudadanos completos vy,
finalmente, seres humanos completos.

El pianista y escritor Mario de Andrade
(gran admirador de las ideas de Dalcroze)
reflexiond sobre esta materia de manera
contundente: “;Qué padre desed convertir
a su hijo en un musico completo? Tal vez nin-
guno. ;Qué padre desed ver a su hijo como
un pianista célebre? Tal vez todos. Nosotros
no andamos en busca de la vida, y por eso la
vida nos sorprende y nos asalta en cada es-
quina. Solo andamos suspirando por la glo-
ria. La gloria es una palabra corta en nuestro
espiritu: significa Unicamente aplauso y di-
nero. Ni siquiera queremos ser gloriosos;
solo deseamos ser célebres”.

Estas provocaciones fueron planteadas en
1935, pero sus aportes siguen estando vi-
gentes, ;verdad? Tanto Nelson Freire como
Claudio Arrau —dos artistas cuyas reflexio-
nes sobre la poética musical me inspiran
muchisimo— estaban muy atentos a este
proceso de fetichizacion de la figura del in-
térprete y se negaron a ser convertidos en
algo mas importante que la musica misma.

Todo ese proceso formativo, magico e in-
tegral, anhelado por Dalcroze, comienza
con un ejercicio muy sencillo: quitarse los
zapatos y caminar libremente por la sala,
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siguiendo las cadencias de la musica. Mas
que nunca, esta caminata colectiva por el
espacio vivo —orquestada y cohesionada
por el ritmo musical producido en vivo por el
ritmicista al piano— se revela como un acto
poético revolucionario.

La improvisacion aparece en tu obra como
una forma de creacion y reflexion. ;Qué lu-
gar ocupa la improvisacion en la formacion
profesional de intérpretes en musica y de
otras disciplinas escénicas?

La improvisacion se convirtié en uno de los
pilares de la formacién de los artistas escéni-
cos desde la refundacién teatral del siglo XX,
un proceso desarrollado a partir de las ideas
de numerosos creadores, entre ellos, de
manera destacada, Dalcroze y Laban. Para
ambos la improvisacion corporal abre a los
intérpretes un campo inagotable de experi-
mentacion creativa.

Dalcroze tenia muy clara la idea de que, an-
tes de poner un instrumento en las manos
de un nifio, era preciso preparar la tierra; es
decir, ofrecerle espacios de escucha musical
activa y de exploracién creativa de la mate-
ria poética del lenguaje musical: los ritmos y
acentos métricos, los parametros del sonido,
el fraseo, las sensaciones fisicas de tension,
transicion y relajacion, entre otros aspectos.

Mi maestra Frangoise Dupuy solia decir que
la improvisacion es parte inherente del pro-
ceso de formacidn artistica. Ademas, anadia
que la forma es importante, por supuesto,
pero que esta es el resultado de un proceso,
no su finalidad primera.

“Mas que nunca, esta caminata colectiva por el
espacio vivo —orquestada y cohesionada por el ritmo
musical producido en vivo por el ritmicista al piano—
se revela como un acto poético revolucionario”.
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Esta idea resuena en el pensamiento del
musico y educador inglés Keith Swanwick,
quien, a finales de la década de 1970, pro-
puso un modelo de educacién musical en el
que la improvisacion constituia uno de los
tres parametros centrales del proceso for-
mativo —junto con la apreciacion (escuchar
y sentir) y la interpretacién (presentar una
pieza ante un publico, incluso si se trata de
los propios compafieros de clase).

Dicho modelo de ensefianza musical se
adapta perfectamente a la formacion de
actores y, especialmente, de bailarines de
acuerdo con lo planteado en un articulo que
publiqué hace algunos afios, titulado “El mo-
delo de Keith Swanwick en el contexto de la
ensefianza de la danza”.

En el mismo sentido, el pianista y educador
hungaro-brasilefio lan Guest solia decir que,
por cada treinta minutos dedicados a la lec-
tura de una partitura, era necesario dedicar
otros treinta minutos a la improvisacion.

Sin embargo, es necesario decir que este prin-
cipio pedagdgico de formacion artistica no es
hegemonico. En la mayoria de los conservato-
rios de musica y de las escuelas de danza en
Brasil —y creo que ocurre lo mismo en Chile,
como en gran parte del mundo—, el proceso
formativo sigue orientandose por una logica
tecnicista, basada en la imitacion mecanica y
sin reflexion de una forma o modelo preesta-
blecido, lo que termina por silenciar en los jo-
venes estudiantes la voz de su espiritu creativo.

“Se trata de salir de un
territorio conocido para
reconocer las bellezas

del otro y volver a casa
enriquecido, transformado
por la experiencia de un
encuentro estético”.
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Has trabajado en la frontera entre las disci-
plinas escénicas. ; Qué desafios y posibilida-
des surgen al integrar musica, danza y teatro
desde la ritmica como lenguaje comun?

Si, ante una légica escolastica regida por la
fragmentacion, es siempre es un gran desafio
integrar estos tres lenguajes, pero el proble-
ma es mas institucional que metodoldgico;
todo empieza en los departamentos de dan-
za, teatro y musica, que se han estructurado
historicamente de manera aislada; es decir,
sin establecer vinculos estéticos entre areas
que son hermanas y que tienen en el cuerpo
escénico su matriz primera. Los estudiantes
podrian arriesgarse a romper esas barreras;
sin embargo, a veces permanecen encerra-
dos en sus propios procesos investigativos y
no alcanzan a percibir los encantos de sus
pares.

Dalcroze defendié con claridad la relacién
intrinseca entre musica, danza y teatralidad.
La articulacion entre danza, musica, ritmo,
movimiento, juego y expresion dramatica
constituye la base misma de la tradicién es-
cénica en todos los pueblos y en todas las
épocas de la historia.

El desafio que nosotros, profesores de artes,
debemos asumir es promover un diadlogo
entre los tres lenguajes involucrados en la
poética del cuerpo (danza, teatro y musica),
sin perder la autonomia ni la idiosincrasia
inherentes a cada uno. Se trata de salir de
un territorio conocido para reconocer las
bellezas del otro y volver a casa enriquecido,
transformado por la experiencia de un en-
cuentro estético.

En este contexto, la Ritmica parece conte-
ner en germen esa integracion de lenguajes
artisticos. ;Quién no se deja fascinar por la
posibilidad de expresar a través del propio
cuerpo, teatralmente, las emociones susci-
tadas por la musica?
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En tus investigaciones se percibe el eco de
figuras como Appia y Delsarte. ;De qué
manera estos pensadores han influido en
tu concepcion del gesto, el espacio y la ex-
presion corporal?

Delsarte fue el gran maestro de toda una
generacion de artistas escénicos. Reivindico
para las artes escénicas —sobre todo para
los cantantes de épera— la plenitud de la
expresividad dramatica. Su obra, envuelta
en cierto hermetismo, permanece abierta a
interpretaciones contemporaneas.

Todo lo que Dalcroze relaciona con la expre-
sion o la expresividad del cuerpo proviene
de esta tradicion fundada por Delsarte, con
sus leyes y fundamentos estéticos.

El bailarin estadounidense Ted Shawn, prin-
cipal divulgador de las ideas delsarteanas
en el campo de la danza, publicé en 1954
la obra Every Little Movement: A Book
About Francois Delsarte. Esa idea de que
todo gesto, por mas sencillo que sea, puede
contener la maxima expresividad dramatica
ilumina un camino de investigacion y prac-
tica pedagodgica. Esto también constituye
un gran desafio, especialmente en el campo
de la creacidon escénica, porque exige una
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construccion minuciosa del gesto, ya que
todo gesto es esencialmente “polifénico”
y polirritmico, entrelazado con la totalidad
del cuerpo y con su relacién con los otros
cuerpos del coro, con sus voces, con el es-
cenario, con la musica, con la luz, con la dra-
maturgia, etc.

Adolphe Appia, por su parte, hizo ver que
el trabajo de Dalcroze —sobre todo los es-
tudios de plasticidad viva— tendria mayor
impacto entre los artistas escénicos; lo que
llevd a Dalcroze a aceptar la direccion de
un centro de formacion artistico-musical de
vanguardia, financiado por industriales ale-
manes: el Instituto Dalcroze de Hellerau. En
este proyecto, Appia fue su brazo derecho.
Ambos compartian un proyecto audaz: con-
vertir el Instituto en un centro operistico de
excelencia —superior a Bayreuth— en el que
el cuerpo se convirtiera en el nicleo de una
concepcidn de obra de arte viviente.

Asi, inspirado en los supuestos de Delsarte
y Appia, entrecruzados con las ensefianzas
de Dalcroze y Laban, el gesto, el espacio, el
cuerpo, el ritmo musical y el movimiento se
transmutan en herramientas casi magicas
para quienes sostienen que el arte es una
potencia de vida.
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“La Ritmica, entendida
como una prdctica de
presencia y escucha,

se revela como una
herramienta poderosa”.

Mas que una técnica, propones a la Ritmi-
ca como una poética del cuerpo. ;Cémo se
puede cultivar esa dimension estética en

contextos educativos sin perder rigurosi-
dad ni profundidad?

La poética del cuerpo —o el cuerpo como
materia poética, como solia decir Francoise
Dupuy—, no es un aporte romantizado, al
contrario, se trata de una mirada de con-
frontacion y combate contra la banalizacién
de la vida y contra los pensamientos obtu-
sos. Desarrollar una poética es una tarea
compleja que exige resiliencia, tiempo y una
sustancial inversién de energia creativa. Ese
proceso requiere un rigor y una precision
extremos, asi como un conocimiento es-
tructurado de diversas disciplinas y técnicas,
ademas de la Ritmica, que ya es muy com-
pleja y multifacética.

Una vez mas, con Dalcroze comprendemos
que el primer paso es formar al profesor,
quien por su parte debe intentar sumergirse
en un proceso profundo de escucha de un
cuerpo que se expresa a través de una rela-
cién horizontal con los matices de tiempo,
espacio y energia.

Por eso Dalcroze, cuando era el CEO de
todas sus escuelas en el mundo, exigia a
los aspirantes al diploma de ritmicista el
dominio de multiples disciplinas y conoci-
mientos, ademas de ser musicos completos
—intérpretes e improvisadores— con gran
movilidad corporal para realizar y conducir
gjercicios de plasticidad viva. En aquel enton-
ces, obtener ese diploma era casi imposible,
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lo que basta para comprobar, si se quiere, la
calidad del trabajo desarrollado en Chile por
Andrée Haas.

En tiempos de fragmentacién y tecnifica-
cion, tu enfoque propone una mirada in-
tegral. ;Qué horizontes imaginas para la
pedagogia artistica en el futuro y qué papel
puede jugar la Ritmica en ese devenir?

Me identifico con una vision nietzscheana
del mundo, una mirada tragica que recono-
ce la vida como creacion y devenir. En este
sentido, y pensando en una formacion artis-
tica integral, me inspiro en el concepto de
areté: la virtud, la excelencia, la plenitud del
ser, la autorrealizacion.

La Ritmica, entendida como una practica de
presencia y escucha, se revela como una he-
rramienta poderosa en este contexto, pues
exige del ritmicista —novato o iniciado— un
estado de atencidn plena, de presencia viva
y de escucha de si y del otro.

No sé si alcanzaremos a realizar esta ple-
nitud del ser en tiempos de embotamiento
maximo de la actividad poética, pero nues-
tro papel es mantenernos en el intento...
hasta el final.

Finalmente, ;Qué aspectos de la obra de
Dalcroze consideras importantes para com-
prender su pensamiento pedagdgico en
toda su profundidad?

Hay que tener en cuenta que Dalcroze fue
ante todo un artista, un musico, un com-
positor y un creador enormemente com-
prometido con la dimensidn estética de la
educacioén. Para comprender el sentido mas
profundo de su pensamiento pedagdgico
—liberador y lleno de vitalidad, sentimien-
to y alegria—, es importante dedicarse a la
apreciacion de su vasta obra musical, que
abarca musica de cémara (piano, canto,
violonchelo, violin, cuartetos de cuerdas),
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conciertos sinfénicos, suites liricas, compo-
siciones corales, 6peras y muchos otros gé-
neros musicales.

En el canal Hop Musical (YouTube) he orga-
nizado una lista de reproduccién con mas de
250 grabaciones de sus obras. Esto correspon-
de solo a una infima parte de su produccién,
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pero permite percibir la calidad, la fuerzay la
complexidad de su espiritu creativo.

Creo que la apreciacion activa (corporal) de
este material, al convocar fuerzas olvidadas,
puede suscitar el pathos en quienes se dedi-
can a las artes vivas: estudiantes, profesores
e investigadores.
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