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I N T R o D u e e I o N 
*********************** 

Es frecuente encontrar que en el entrenamiento 

que, reciben los estudiantes de musica, en especial los -

que m!s tarde seran los intérpretes, que estos adquieran 

un dominio necesario de la técnica y de acuerdo a la lim 

pieza de ejecuci6n, lo mismo que a la velocidad, se ca~! 

fique como bueno o malo en su actividad, descuiaándose a 

veces de desarrollar su sensibilidad, entendida ésta co-

mo la capacidad para sentir y expresar emotivamente la -

música. 

Gran parte del repertorio que se emplea en el-

entrenamiento de los músic~s, es material concebido entre 

los siglos XV al XX; mucho de este material está emplea-

do como lenguaje para trasmitir o expresar sentimientos-

o emociones, independientemente de la forma que el autor 

de una obra lo utilice. 

Al tratar a la música, como un lenguaje para -

expresar emociones y/o sentimientos nos enfrentamos a un 

problema de tipo filosófico, en especial cuando tratamos 

música del siglo XV al XIX; pero aún tratándose de la mú 

sica de los contemporáneos o de Stravinsky, Vaughan-Wi--

lliams, Chávez, Hindemith, etc., quienes manejan su músi 

ca con valores intelectuales {que obedecen a una necesi-
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dad imperante de expresarlos), al escuchar nosotros eu -

música, no s6ló admiramos eu valor estético, sino que 

nos produce una impresi6n afectiva como respuesta. 

La música ha producido siempre una impresi6n -

en los oyentes que se manifiesta en una actitud con res­

pecto a lo que se escucha. Esta actitud está condiciona­

da por su correspondencia o discordancia con las necesi­

dades, prejuicios en relaci6n con los valores estéticos­

º emociones de la obra, y otros factores que tiene el -­

hombre en su formaci6n. Estos factores varían según la -

época y sociedad, y es importante conocer el desarrollo­

de los mismos a lo largo de la historia para que el inté! 

prete tenga un concepto más amplio del papel que desemp~ 

ñaron en su tiempo. 

El presente trabajo estará dividi4o en tres ca 

pítulos: En el PRIMERO ~xpondré "LA NATURALEZA DE LAS 

EMOCIONES Y SENTIMIENTOS ANALIZADOS POR LA PSICOLOGIA",­

en el SEGUNDO:un breve "ANALISIS DE LOS ELEMENTOS EXPRE­

SIVOS EN LA MUSICA"yy por último en el TERCERO ''EL DESA­

RROLLO DE LA SENSIBILIDAD EN EL INTERPRETE". 
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C A P I T U L O I ------
LAS EMOCIONES Y SENTIMIENTOS EN LA PSICOLOGIA 
============================================= 

Todas las personas reaccionamos de manera afee 

tiva ante los fen6menos cotidianos, por ejemplo: cuando-

tocamos en público y nuestra actuaci6n es buena y el pú-

blico responde, nos sentimos alegres, pero cuando nues--

tra actuaci6n es regular o mala y no le satisface al pú-

blico, nos entristecemos. Cuando escuchamos una obra, pu~ 

de producirnos admiraci6n, o indignaci6n y hasta enojo.-

Así, otras experiencias causarán miedo, tristeza, nervi2 

sismo, etc. Todo ello son distintos tipos de vivencias -

emocionales, distintos tipos de actitud subjetiva que t~ 

nemos ante casi todos los fen6menos de la vida cotidiana, 

es decir, distintas formas de sentir aquello que actúa -

sobre nosotros. 

Todos nosotros tenemos una actitud emocional -

ante los objetos y fen6menos, y éstos los sentimos de --

distinta manera, según las relaciones objetivas particu-

lares en que nos encontramos con ellos. 

No todas las cosas, fenómenos, acontecimientos 

producen una actitud emocional en nostras, sino solo ---

aquellos que de una manera directa o indirecta nos sirven 
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para satisfacer nuestras necesidades personales, socia-

les, prejuicios y diversos factores que intervienen en­

la formaci6n de nuestr~ p'ersonali dad, además de la fer-

ma como hayamos sido estimulados. 

Usaré los términos emociones y sentimientos -

para distinguir dos tipos de vivencias afectivas dife--

rentes. 

·El término emoci6n lo usdré para las viven---

cias afectivas primarias relacionadas con el deseo o im 

pedimento de la satisfacci6n de las necesidades orgáni-

cas como saciar la sed, el apetito, la oxigenaci6n, las 

necesida~es sexuales, defenderse del frie de las situa-

cienes que suponen peligro para la vida, etc. También -

incluiré dentro de las emociones las experiencias afec­

tivas relacionadas con las senElacil·o~es, por ejemplo: al 
. ·.-·;.- .. ·.· - :· -

gunos colores, sabores, olores}0~~h?~os, etc., son agra . ··.-{ , . -
dables, mientras que otros por •l contrario, son desa--

gradables. 

El término sentimiento lo~dife~enciaré de las 

emociones en que éstos están relacionados con neéesida-

des que han aparecido en el curso del desarrollo histó-

rico de la humanidad, y éstos dependen de las condicio-

nes en que viva el hombre, y sobre todo, de las necesi-
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dades ligadas a las relaciones entre la gente. Los senti­

mientos están ligados a necesidades culturales o espiri­

tuales. 

Los sentimientos y emociones, si se toman ais­

lados, pueden tener la misma denominaci6n, pero diferen­

te significado, por ejemplo: el miedo, pued.e ser una em2 

ci6n relacionada con el peligro para la vida, pero el 

miedo a hacer el ridículo es un sentimiento ligado a la 

necesidad de aprobaci6n de una persona. 

Las vivencias emocionales pueden ser positivas 

o negativas dependiendo de que hayan sido satisfechas o­

no las exigencias y necesidades de la persona; cuando és 

tas se ven satisfechas causarán una vivencia emocional -

positiva, y cuando no se ven satisfechas motivará una vi 

vencía emocional negativa. 

También las vivencias emocionales están estre­

chamente ligadas a la actividad y conducta de la persona. 

Las emociones son señales de que los actos se realizan -

con éxito o sin él, e influyen para que la persona real! 

ce unos actos u otros. Según la influencia que tengan -­

las emociones sobre la actividad de la persona podemos -

clasificarlas en activas y pasivas. Las emociones que -­

tienden a aumentar la actividad vital del sujeto las lla 
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maremoe activas y las emociones que debilitan la activi­

dad vital del sujeto las llamaremos pasivas. 

Las emociones, en su relaci6n con la actividad, 

se caracteriza también por su tensi6n o por su ligereza, 

lo que depende de la etapa de actividad. Las emociones -

tensas están ligadas a momentos fundamentales y críticos 

en la actividad, a aquellos de loe que depende el resul­

tado de ésta, por ejemplo: la tensi6n emocional antes de 

un éxamen, o de una intervenci6n pública, etc. 

Por lo general, la tensi6n emocional lleva co~ 

sigo un proceso activo de preparaci6n para actuar, una -

concentraci6n de la atención y una actividad mental au-­

mentada¡ algunas veces conduce a un estado de inhibición, 

a una desorganización de la conducta, e impide fijar la­

atención: dependiendo de la preparaci6n de la persona p~ 

ra realizar una determinada actividad, de que tenga o no 

los conocimientos y hábitos necesarios para ella, de que 

la educación y experiencia anterior le hayan enseñado a­

utilizar sus capacidades, fuerzas en el momento dado y ~ 

de la magnitud del estímulo. Por ejemplo: la tensi6n emo 

cional que tenemos antes de un concierto puede ayudarnos 

a concentrarnos y hacer que vivamos la experiencia de la 

recreaci6n musical con mayor intensidad, o por el contr~­

rio, inhibirnos, desorganizarnos mentalmente y crearnos-
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un estado muy problemático que seguramente nos llevar!a­

a la frustraci6n • 

. La intensidad de las emociones y sentimientos­

depende, ei primer lugar, del significado que tiene para 

la persona los objetos y fen6menos que las motivan, lo 

cual a su vez depende de como se ha organizado la vida 

de la persona, de la importancia que ha llegado a alcan­

zar en su vida unos y otros fen6menos o actividades, de­

las necesidades que son dominantes para él, del cual es­

su actividad con respecto a las exigencias sociales, 

¿qué motivos son los que le impulsan?, ¿qué fines persi­

gue en su actividad y de la magnitud del estímulo?. Cuan 

ea más importancia tiene para la persona un fen6meno de­

terminado o una actividad dada, mayor será la emoci6n -­

que le produzca. 

La intensidad de las emociones depende también 

de las exigencias que la persona tiene consigo misma, de 

que el éxito o fracaso esté relacionado con aquellas cu~ 

lidades de la persona que para ella tengan importancia 

o que, por el contrario, le sean indiferentes. 

El éxito o fracaso en un acto determinado moti 

va una emoci6n más o menos intensa dependiendo de que se 

trate o no de un acto relacionado con el trabajo profe-­

sional de la persona que lo realiza,. por ejemplo: si a -

una persona que canta o toca algún instrumento para dis-
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traerse en sus ratos libres, le hacen observaciones con 

respecto a su ejecución, .no le afectará emoctonalmente­

tanto como le,afe~t~fia· a·ti~~profesional ias mismas ob­

servaciones •. 

Tambi6n la intensidad de las emociones .depen­

de no s6lo de los motivos generales y. de los fines de -

la actividad, sino de la necesidad imperante en un me-­

mento dado, por ejemplo: La música causa una emoción 

que sería negativa cuando dificulta la concentración en 

otro tipo de trabajo. 

El grado de constancia de los sentimientos y­

de las ~mociones es una característica que diferencia 

a unos de otras. La emoción siempre tiene un carácter 

circunstancial, se motiva por una situación en un momen 

to dado, se debilita relativamente pronto y desaparece­

al cambiar la situación; en cambio los sentimientos -­

pueden tener un carácter circunstancial o carácter cons 

tante y prolongado, pueden ser independientes de toda -

situación exactamente determinada. 

Entre las nume~osas vivenci~s emocioriales se-

distinguen distintos tipos entre los que destacan los -

estados de ánimo, los afectos y las pasiones. 

Los estados de ánimo son estados más o menos-
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prolongados que dan un colorido determinado a todas las 

demás vivencias del individuo, estos son motivados por­

distintos acontecimientos que tienen.una u otra signif! 

caci6n para la persona, por ejemplo: los éxitos o fraca 

sos en su actividad, noticias alegres y tristes, música 

agradable o desagradable, etc. También influyen en ellos 

el estado físico de salud, de cansancio o descanso del­

cuerpo. 

Los afectos son viverecias emocionales relati­

vamente cortas que se desarrollan tempestuosamente, por 

ejemplo: la ira, el pánico, el éxtasis, la desespera--­

ci6n. La aparición de afectos siempre está relacionada­

con circunstancias de gran significación para la vida -

del individuo. 

La pasión es un sentimiento profund9, constan 

te y fuerte, que abarca totalmente al individuo y some­

te la dirección fundamental en sus pensamientos y actos. 

~OS_2~!!!!~IE~!2~~~!Q~~2 (morales, estéticos e inte­

lectuales). 

Constituyen un grupo especial los sentimien-­

tos morales, estéticos e intelectuales a los que denomi 

naremos sentimientos superiores. 
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Los sentimientos morales son distintas viven-

cias del valor que tienen, o por el contrario de lo in­

tolerables que son,;urios u otros actos, p~~~amieritos o­

intenciones dei individuo, en su relaci6n c~n': ·la socie­

dad, con los inter~ses y normas sociales de,cbnducta, -

estas vivencias pueden existir anica~ente si se comparan 

los actos y la conducta de las personas con las normas-

que expresan las exigencias de la sociedad a la conduc-

ta del individuo. 

En los sentimientos morales lo fundamental es 

la vivencia del valor social que ti~nen determinados ac 

tos de las personas. 

Los sentimientos morales muestran de una mane 

ra clara que los sentimientos humanos están condiciona-

dos por la manera de vivir de la sociedad. El orígen de 

estos sentimientos hay que buscarlo en la vida y activ! 

dad conjunta de los hombres, la ~eneralizaci6n de los -

fines que se plantean y la lucha coman que llevan a ca-

bo para alcanzarlos. Todo lo que está de acuerdo con --

los intereses generales de la sociedad se siente como -

obligado y moral. Todo lo que es perjúdicial al bienes-

tar de la sociedad se siente como prohibido o inmoral.-

Puede haber valores que ~manan de una profundidad ética 

y humana, independiente de las exigencias de la sociedad. 
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Son valores humanistas, universales, exigidos por el 

desarrollo profundo del ser. 

Los sentimientos estéticos son las viven-­

cias, como las morales, condicionadas por la socie-­

dad y se determinan por la vida social. 

Los sentimientos estéticos incluyen en sí­

la vivencia de que un objetos está de acuerdo con las 

normas sociales de lo bello, que el hombre ha asimi­

lado en el curso de su experiencia, aunque no haya -

tenido conciencia de su asimilaci6n. El orígen de -­

los sentimientos estéticos, además de las obras de -

arte, puede ser todo aquello que existe en la reali­

dad si responde a las exigencias sociales de hermosu 

ra; esto puede ser: los fen6menos de la naturaleza,­

los actos de las personas, y las cosas que éstas - -

crean con fines prácticos. 

Las normas estéticas, igual que las morales, 

tienen un carácter histórico. En distintas épocas y -

en distintas clases sociales las normas estéticas son 

diferentes, pero también hay aspectos universales, s~ 

bre todo en la música por ejemplo: los efectos fieio-

16gicos del sonido. 

Es una particularidad de los sentimientos -



12 -

estéticos el papel fundamental que para ellos tienen los 

aspectos sensoriales de los objetos que los motivan, co­

mo son el color, la forma, el sonido, etc., sin embargo, 

es importante tener en cuenta que la forma de los obje-­

tos y fen6menos no existen independientemente de su con­

tenido. La percepción de la forma está de~erminada, de -

una ~ otra manera, por el contenido. Por esto una de las 

premisas fundamentales para que se formen los sentimien­

tos ·estéticos es educar la percepción de la forma como -

medio de expresi6n de un contenido determinado. 

El principio fundamental que determina la valo 

raci6n de las obras de arte er. nuestra sociedad es la -­

exigencia del contenido ideológico y de la veracidad del 

arte, ligados inseparablemente entre sí. Con respecto a­

la música esto rige en mucho menor grado. 

Los sentimientos intelecutales están ligados -

a la actividad cognoscitiva de las personas, dependen de 

que satisfagan los intereses cognoscitivos, de que se so 

lucionen los problemas racionales, de que de alguna man~ 

ra se encuentre la verdad. Para que aparezcan los senti­

mientos intelectuales y se desarrollen, es muy importan­

te que la actividad cognoscitiva teórica se distinga en­

tre las demás como un tipo particular de actividad. Es-­

tos sentimientos incluyen la vivencia de que los conoci­

mientos son reflejo de la verdad objetiva. 
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Decíamos en un principio que además de satisfacer 

las propias necesidades personales, prejuicios y demás fac 

torea que intervienen para producir una actitud emocional­

en la persona, es importante la forma como haya sido est! 

mulada, para que en conjunto adopte una actitud o tome -­

una determinada decisi6n. Entre los estímulos podemos di! 

tinguir tres áreas que son: 

a). ESTIMULO INTERNO: aquel que nace independiente­

mente de la conciencia del ser humano, como entidad única, 

con sus propios intereses ajenos a los colectivos o socia­

les. 

b). ESTIMULO EXTERNO: es aquel que la sociedad impo­

ne para que asumamos una determinada actitud emocional. 

a). ESTIMULOS RELAJANTES: son aquellos que tienden -

a disminuir la actividad física y mental de la persona. 

b). ESTIMULOS EXCITANTES: son aquellos que tienden -

a acrecentar la actividad física o mental de la persona. 

a). ESTIMULOS POSITIVOS: son aquellos que tienden a­

satisfacer las necesidades de la persona, sus intereses, -

prejuicios, etc., creando un estado de bienestar. 

b). ESTIMULOS NEGATIVOS: son aquellos que tienden a~ 

crear un estado de malestar en la persona, por no ver sa--
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tisfechas sus necesidades, interese~, prejuicios, etc. 

Dentr.o· del .conjunto de' necesidades podemos distin 

guirlas en dos· tipos::f:u~damentaies: una es la que se refie-
. -.. ·:;;;_; 

re a la satisfacci6n:',de .·las necesidades biol6gicas, como el 

alimentarse, defenderse del frio, reproducirse, etc., y las 

necesidades sociales y personales, como podemos encontrar -

las siguientes: 

NECESIDADES PERSONALES: 
----------~----------
a),- de capacidad 

b). - de autorealizaci6n 

c) • = de ideales 

d). - de curiosidad 

e)• - de éxito 

NECESIDADES SOCIALES: --------------------
a).- de prestigio 

b). - de status 

c) • - de seguridad 

d). - de aceptaci6n 

e).- de pertenecer 

f). - de aprobaci6n 

g). - afectivas 

Podemos incluir también la necesidad de poder y 

de logro o éxito dentro de las necesidades sociales, que-' 
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en general han sido muy estudiadas por psic6logos, aunque 

quisiera hacer una pequefia explicaci6n sobre algunas de -

las necesidades en particular. 

Cuando hablo de satisfacer la necesidad de cap! 

cidad, me refiero a que el propio potencial o capacidad -

crea una hambre que no siempre es consciente; por ejemplo: 

una persona que tenga la capacidad de expresar artística­

mente emociones o el mundo que le rodea, debe satisfacer­

lo, y lo podemos observar en la cantidad de músicos, y -­

poetas, pintores, etc., que se desarrollan de una manera­

intuitiva o como ellos dicen: "líricos", ~aficionados". 

La necesidad de autorealizaci6n, es lograr algo 

trascendente para la persona aunque para el resto de la -

sociedad sea indiferente. 

La necesidad de satisfacer la curiosidad, es al 

go que se ha ido perdiendo por causa de la cultura, el 

ser humano es por naturaleza curioso (como podemos obser­

var en los niños), y la cultura va castrando a las perso­

nas de esta cualidad, con la televisi6n, la insensibili-­

dad a la que nos estamos acostumbrando, que lleva en sí -

la pérdida de la capacidad de asombro. Alguna vez leí en­

una revista algo referente al asombro que producía en la­

gente el escuchar como una persona podía traducir en pal! 
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bras unos signos (letras), y que por medio de esos signos 

se pudiera llevar un mensaje; lo mismo podemos observar -

c6mo de unas bolitas y palitos puede ~n ~úsico tra~ucirlos 

en música. Antes la gente se podría lamentar de no saber -

leer y ahora que pueden leer, en un gran porcentaje de la­

poblaci6n es lamentable lo que leen, lo mismo se podría -­

decir de la música. 

De la necesidad de éxito, quisiera decir que és­

te puede ser personal e independiente de la competencia -­

que crea la misma sociedad. 

Podemos mencionar algunos parámetros o elementos 

de los estímulos que nos ayudarán en la orientaci6n del d~ 

sarrollo de la sensibilidad, estos parámetros pueden ser: 

a).- cualitativos 

b).- magnitud e intensidad 

c).- duraci6n (constancia y frecuencia) 

d).- proximidad temporal (relacionable con la ac 

ti vi dad) 

e).- significado personal 

Existen también factores internos de estados de­

ánimo o de la personalida'd del individuo que podrían ayu-­

darnos o estorbarnos en el trabajo de sensibilizaci6n y és 

tos son: 
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a).- tensión de preei6n (tenso, reprimido) 

b).- saciedad (satisfecho, hambreado) 

c).- atención 

d).- significado (motivación) 

Quisiera hacer mención que dentro de las emoci~ 

nea que, como dijimos en un principio qÚe podrían ser po-

sitivas (agradables, intensas, excitantes), y negativas -

(desagradables, relajantes, deprimentes), éstas podrían -

tener básicamente dos direcciones o tendencias a exterio-

rizarlas o a interiorizarlas. 

BASES FISIOLOGICAS DE LAS EMOCIONES Y SENTIMIENTOS. 

No es fácil detallar con precisión la actividad 

que desempeña el cerebro en partes aisladas, dado que - -

existe una estrecha relación entre sus partes bien inte--

gradas con muchas células de conexión. Se han hecho expe-

rimentos, y se ha demostrado que algunas partes del cere-

bro parecen estar muy relacionadas con algunas funciones-

específicas. 

Los dos hemisferios que forman la mayor parte -

del sistema nervioso, consisten en un centro de fibras de 

conexión recubiertas de una capa de materia gris llamada-

corteza y es aqu! donde se registran las sensaciones y --

donde se inician las acciones voluntarias. 
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Ha sido llamada "el centro de lo que es exclu­

sivamente humano", pues es aquí donde se toman decisio-­

nes, donde tienen lugar los procesos de pensamiento más­

elevados y donde se almacenan recuerdos. 

En los sentimientos humanos el papel principal 

lo desempeña la corteza cerebral. En las emociones, el -

papel fundamental lo desempeña la sub-corteza. 

La conexión estrecha que hay entre emociones -

y sentimientos, así como numerosos cambios en las funcio 

nea del organismo dependen de que en la sub-corteza se -

encuentran los centros fundamentales del sistema ner~io-­

so vegetativo, regulador de las funciones de loe 6rganos 

internos. En ella se encuentran los centros reguladores­

de la actividad cardiaca y vascular de la respiración, -

del trofismo muscular, de la actrividad de los músculos­

expresivos de todo el cuerpo y la cara (cómo enseñar los 

dientes, cerrar los puños, reir, etc.), y de las funcio­

nes end6crinas y excretoras. Por esto se puede juzgar s~ 

bre las emociones que tiene una persona en un moneto de­

terminado, por los cambios que se observan en el funcio­

namiento de estos órganos. 

A lo largo de la evoluci6n humana han aparee! 

co las emociones como respuesta a la satisfaci6n de sus­

necesidades con sus consiguientes cambios fisioJ6gicos 
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en su proceso de adaptación a este mundo. Por ejemplo: 

el hombre al defenderse de una fiera necesit6 de más -

puls~ciones en el corazón, movimientos rápidos del cue! 

po, aumento de secreci6n de las glándulas suprarrena-­

les (una de las glándulas que eliminan adrenalina en -

la sangre) que aumentan la cantidad de azúcar en ella­

y esto eleva la energía muscular necesaria para un tra 

bajo más intenso del organismo. 

Los movimientos expresivos cambian fundamen­

talmente su función y su carácter a consecuencia de la 

formación de conexiones temporales que dependen básic! 

mente del mensaje e interpretación. En las emociones -

primitivas los movimientos expresivos son reflejos co~ 

dicionadoa. En las vivencias emocionales típicas para­

el hombre, ligadas a las relaciones recípro~as entre -

la gente, estas relaciones adquieren un carácter de re 

flejo condicionado y están condicionados por las exi-­

gencias sociales. Podemos decir que entre los distin-­

tos medios sociales, los sentimientos se manifiestan -

de diferente manera, aunque hay aspectos universales. 
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~ A P I T U L O I I 

LOS ELEMENTOS EXPRESIVOS EN LA MUSICA 
====================================== 

Sin querer profundizar acerca de este tema, s~ 

lo haré consideraciones generales para exponer algunos -

puntos de vista que ayuden más tarde al proceso de sens± 

bilización por una mayor comprensión y ubicación de las-

obras. 

Tratar de definir exactamente cuales son los -

elementos expresivos que usan los compositores en sus --

obras no es muy fácil, ya que estos cambian según la ép~ 

ca y autor, aunque hay factores universales que son cons 

tantea. 

Dado que no sabemos como era la música creada-

siglos atrás y es poca la que se ha conservado en la tr! 

dición de los pueblos, solo trataré la que se ha escrito 

del siglo XV al XIX y que se utiliza como material didác 

tico o de concierto en la actualidad. 

La música abarca casi todas las actividades de 

la esfera social del hombre en los rituales, ceremonias, 

cantos de guerra, de trabajo, de amor, baladas, danzas,-

etc., ésta ha ido creándose en sus ~rígenes por imJta---
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ción, descripción o carácter sugestivo de una idea en PªE 

ticular, Son pocos los casos donde el autor trata de imi­

tar un objeto en particular exactamente {imitación direc­

ta), en la mayoría de los casos, el autor. usa los materi! 

les acústicos como base para imponer su visión del objeto 

imitado o su experiencia subjetiva de ello, siendo más va 

liosa la imitación indirecta o sugestiva de la imágen que 

nos trata de describir en su obra, por ejemplo: el cu-cu­

puede imitarse con mucha precisión por una flauta, en la­

sexta sinfonía de Beethoven en donde trata de describir -

una tormenta, podríamos decir que la descripción o imita­

ción es indirecta y la sugestión o simbolización de una -

idea la podemos ejemplificar con el primero de los tres­

nocturnos de Debussy-Nuages (nubes) y por el título prep! 

rarnos para interpretar los sonidos en ese término. 

La descripción ambiental de la que hablamos po­

dríamos llamarla color tonal, y es una función de la músi 

ca, aunque subsidiaria. 

Otro aspecto importante es la forma musical que 

contienen las obras, por ejemplo: una fuga o una obra po­

lifónica son totalmente diferentes a un poema sinfónico -

o a la descripción de un ballet, siendo las primeras de 

una estructura más arquitectónica y las segundas parecí-­

das a la descripción de la prosa en donde es más claro el 

propósito de expresión emocional. En resumen podemos de--

' 
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cir que la mGsica tiene sus leyes t~cnicas que tratan de 

organizar los sonidos en forma coherente con una idea 

precisa y además buscando que estas,no carezcan de expr~ 

sión, . 

Hindemith sostiene que en la mGsica existen --

elementos de expresión que son las tensiones (y disten--

siones) que se desarrollan en tres dimensiones: entre so 

nidos, en el tiempo y en el volGmen y estas tensiones 

junto con la textura (homofónica, polifónica) y el color 

tonal en conjunto son los elementos de la expresión musi 

cal. 

Las tensiones entre sonidos las podemos repre-

sentar en dos formas: como tensiones entre sonido segGn-

la dirección en las que van las notas, .por ejemplo la --

Sinfonía 104 de Haydn: 

La tensión puede ser melódica como el ejemplo-

anterior y armónica por ejemplo: el Largo de la Sinfonía 

"Desde el Nuevo Mundo " de Dvorák: 
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En el canto gregoriano no va a existir una te~ 

sion ritmica o armonica, el tiempo es usado en este caso 

como una dim~nsion en la cual el sonido fluye libremente. 

Las tensines rítmicas en la m~~ica occidental­

se puede observar en la distribucion de acentos ritmicos 

regulares en la cual una nota tiene más importancia que­

otra y lo comprobamos por la distribuci6n regular del -­

tiempo dividido por las barras del compás. 

Las tensiones regulares impuestas por los acen 

tos nos dan por resultado la nomenclatura binaria y ter­

naria que funcionan de distinta manera desde el punto de 

vista expresivo. 

Hay otro tipo de tensi6n que se desarrolla en­

el rítmo que la duraci6n. La duraci6n desde el punto de­

vista rítmico afecta com~ tiempo, como movimiento y como 

fraseo. 

La tensi6n fundamental en el ritmo es el tempo. 

Un tempo rápido es creado de fracciones de valor pequeflas 

y un tempo lento es creado de tiempos de larga duraci6n. 

D ebemos observar ademds la diferencia expresi-

' 
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va entre sonidos de valor igual y loe que son irregulares. 

El fraseo en general es un producto resultante 

de las tensiones de la intensidad y del tiempo. 

Las tensiones entre el volúmen consisten básica 

mente en que una nota o notas serían más fuertes que otras. 

Ahora con relación a la armonía quisiera decir­

algo que considero importante que, aunque sea de una mane 

ra general, será de utilidad en el análisis de las obras. 

En nuestro sistema tonal tenemos básicamente 

dos modos: el mayor y el menor. Sin ánimo de crear una 

dicotomía entre los modos, los expondré como polos opues­

tos de la unidad que sería el conjunto de nuestro sistema 

armónico tradicional. 

Conocemos las cualidades arm6nicas y melódicas­

de los modos mayor y menor, por lo que no explicaré técnl 

camente sus características, solo lo trataré de hacer en­

función a los efectos psicológicos que nos causan y al -­

lenguaje en el que han sido usados por los compositores -

en la música. 

Usaré los términos positivo-negativo como polos 

también para distinguir en general ~ualidades que ~odemos. 

asociar a los modos mayor y menor respectivamente, más no 
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por un carácter moral o ético a la música. 

Podemos asociar prácticamente a la tonalidad -

mayor con todas las cualidades positivas en el ser huma­

no como podrían ser: alegría, serenidad, bondad, jocosi­

dad ligereza, delicadeza, etc., y así mismo asociar la -

tonalidad menor con cualidades negativas cerno serían: -­

tristeza, inquietud, maldad, pesantez, brusquedad (vio-­

lencia), etc., quedando más o menos así la polarizaci6n. 

TONALIDAD MAYOR 

(positivo) 

Alegría 

Serenidad 

Bondad 

Ligereza 

Delicadeza 

TONALIDAD MENOR 

(negativo) 

Tristeza 

Inquietud 

Maldad 

Pesantez 

Brusquedad 

Desde luego, esto "º!ª una regla, por ejemplo: 

la parte de la Marcha de los Muertos en Saúl y la termi 

naci6n pesimista de la Canci6n de la Tierra de Mahler -

son en modalidad mayor y la música de las hadas de Sueño 

de una Noche de Verano de Nendelssohn y la Badinerie de 

La Suite No. 2 de Bach para flauta y orquesta son en mo 
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dalidad menor (y muy alegres) 

En general casi por la tonalidad en conjunto -

con el tempo, ritmo (que pueden ser patrones de acentua­

ción, patrones de duración, articulación dinámica), volQ 

men textura y color tonal podemos saber algo del carác-­

ter (que es un elemento de traducci6n que envuelve a mu­

chos componentes en una sola imágen) y podremos expresar 

emocionalmente con más precisión las obras que interpre­

tamos. 

Sucede un fenómeno curioso con respecto al uso 

de los modos mayor y menor en la Historia de la Música y 

su conexión con la arquitectura y la pintura. En el si-­

glo XVII y hasta mediados del XVIII se desarrolla lo que 

conocemos como peri6do barroco; culturalmente y polític! 

mente la aristocrácia y la iglesia son quienes dominan -

e imponen sus criterios acerca de las tendencias cultur! 

les. Observamos que un gran porcentaje de iglesias, so-­

bre todo, son de tipo románico, oscuras, propias para me­

ditación, lo mismo que las pinturas que se producen en -

este tiempo, producto del desarrollo histórico de siglos 

atrás. En la música la tonalidad menor predomina, pues -

se consideraba impropio para el culto el uso de la tona­

lidad mayor, la que se de~arrolló en las danzas populares 

y en la música para las cortes aristocráticas. ~ razón-
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que predominaba sobre todo en la iglesia fué la base fi­

los6fi ca que sostenía principalmente que debían preparar 

se para disfrutar de una vida posterior. 

Cuando el poder político lo asumen las cortes­

burguesas, hay cambios en la vida social y artística. En 

la arquitectura las iglesias son más iluminadas, aparece 

la no-simetría en su construcción; en la pintura observ! 

mos vírgenes sonrientes con querubines de mejillas sonr~ 

sadas y en general con mayor iluminaci6n. Aparece el ro­

coc6, renace el interés por lo clásico, aparecen también 

movimientos intelectuales como la ilustraci6n y la reac­

ci6n conocida como ''Tormenta e Impetu" ("Sturm und Drang") 

renace el optimismo y la música cambia también, predomina 

la modalidad mayor y la forma"c!ásica'' por encima del -­

contenido. 

Habiéndose dado este cambio, se vuelve necesa­

rio otro cambio en la historia y por consiguiente en la­

música también, vuelve a predominar la tonalidad menor,­

las pasiones, el espíritu nacionalista y en general un -

romanticismo individualista, pasando después a nuevas -­

búsquedas de expresi6n a finales del siglo XIX, siendo -

más importante el contenido de las obras que la forma mu 

sical. 



- 28 -

Resumiendo: dentro de las tendencias barrocas y románti-

ca predominan las siguientes caracte~!sticas: 

: ·. '.·: . ' ._ , ·, ~·: 

a).- sentimierit~su~jetl~o;hacia las obras. 

b).- existe una inciinaci~n hacia la expresi6n-

individual. 

c).- el contenido tiene mayor importancia expr~ 

siva que la forma. 

d).- el lenguaje musical resalta la manifesta--

ci6n de las emociones. 

En la tendencia clásica predominan las siguien-

tes características: 

·a).- existe un sentimiento objetivo con respec-

to a la obra. 

b).- se resaltan los valores universales. 

c).- hay más exigencias con respecto a la forma. 

d).- los valores estéticos están más definidos. 

e).- existe mayor equilibrio entre los elementos 

que forman la obra. 

Al hacer un análisis interpretativo de la obra,-

debemos tomar en cuenta los siguientes aspectos: 

I.- Corriente o tendencia. 

II.- Estilo. 

III.- Ubicaci6n Hist6rica. 
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IV.- Características del compositor. 

V.- Características de la obra en específico. 

Acerca del estilo solo quisiera hacer notar la 

importancia del manejo del tiempo, por ejemplo: el ruba­

to, ritenuto, rallentando, etc., como elementos expresi-

vos. 

Debemos ser cuidadosos al tratar las caracte-­

rísticas específicas del compositor, pues dependiendo la 

manera de escribir o interpretar, encontramos diferen--­

cias significativas en sonoridad, matices y la forma de­

escri tura con otros contemporáneos. 

Quisiera poner un ejemplo de análisis elemen-­

tal con el "Vals Mefisto" de F. Liszt. 

Hist6ricamente hallamos a F. Liszt (1811-1886) 

en pleno periódo romántico, predominan las pasiones, las 

causas épicas, un escapísmo frente a la automatizaci6n e 

industrialización del mundo productivo, un desarrollo -­

más pronunciado de la personalidad individualista en los 

artistas y un nacionalismo fuertemente desarrollado. 

El Vals "Me~isto" es la descripción musical de 
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un episodio de una obra de Nicolás Lenau basado en una -

leyenda de Fausto. Fué compuesto este vals entre 1858 y-

1859 y se le considera música de programa por su carác-­

ter descriptivo. 

Haciendo una traducción libre de la obra de 

teatro original. El desarrollo sería más o menos así: 

llega Mefistófeles con Fausto, se asoman a la posada del 

pueblo y comenta Mefistófeles: 

-Allí si que se está alegre, vamos. 

Fausto se resiste. Contínua diciendo Mefistófe 

les: 

-Una copa de vino sabe.mejor que un libro-. 

Fausto se apena pues tenía una gran ambición -

por el saber, Dentro de la posada se encuentra Gretchen, 

la muchacha de quién está enamorado Fausto y que Mefistó 

feles pide un violín y comenta que: 

-Los que bailan tiene los pies muy adormilados, 

quienes danzan sobre mansos pies como enfermos, aunque 

jóvenes, no hay plenitud de sangre y fuego. Pásenme un -

violín y les daré un sonido diferente y un rítmo difere~ 

te, en este momento empieza la obra y empieza s afinar -

el violín y toca un vals. 
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Podemos obs•rvar en la.p~rtitur~~ond~ des~ribe 
. . 

la afinaci6n, que para simularlo e·~¡Íleza POI" ·~~a .apoyatu-

ra sumando las quintas (y una se~ta) ~uién ~orma un. acor-

de que podemos interpretar como demoniaco: 

(volviendo al efecto de la apoyatura y loe acoE 

des por quintas podemos recordar que Haydn en una de sus­

Sinfonías llamada 11¡;;¡ dietraido", en un momento se.detiene 

la Orquesta y da la impreei6n de que empiezan a afinar .. '­

Se llama también -"El distraido" p"orque a di!'erencia. de' 

otras, ésta tiene cinco· movimientos) .• 

Més ad~l~nte tenemos efectos como este1 
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que podríamos interpretar como una carcajada diab6lica. 

Se supone que con el rítmo sumamente rápido des 

de la afinaci6n, empieza a excitar a los que escuchan y -

~mpieza el vals. 

Encontramos más adelante cierto tipo de escala 

como esta: 

que son efecto sonoros como para asustar, también pasa--

jea como este: 



- 33 -

etc. 

que también se usa para describir una emoción. 

Más adelante aparece el tema amoroso: 

Un poco meno mosso 
1sp,,sslvo ""'·-:.::.º:..'°:.:s;.;o:.------

• f 

etc. 

al que va modificando a lo largo de la obra y que va sien 

do cada vez ,nás .• .)mocinnado. 
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Y la tercera vez que aparece, lejos de ser un 

recurso virtuoaístico, podemos describirlo como el tem-
:, : ; •·.·. ,' • r 

blar de la vo.z··;~uando se. es.tá completamente. emocionado. 

::'.':: : ::: ~~[;~t¿~~~;~,~~f :f,:it~~g::0:o: ::·:~:~ i ::~ :::= 
do dice: ••• 0i'a\~c;:~.;e.ntreco'~~:ada Y triste" ••• , quién -

describe una e~it~ci.ó~ tan ,clara que no de~a lugar a du 

das. 

Finalmente el tema amoroso llega al climax: 

Con respecto al final, en la versión para or--

questa tiene dos opciones, uno bastante estrepitoso como 

el original que termina de una manera tempetuosa y diab~ 

lica, y en el otro que después de un climax, va extin---
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guine6dose, termiria~~o de una manera misteriosa, lo que 

nos lleva a pene~'r: adecuadamente en las. :free.es¡ • ; •11 aon 

devorado~ por el e:fervecente oceano ~e eti pas16ri,. son -

llevados al abismo" •• ~, es decir, .hac~a·abajo, háci~ la 

regi6n grave de .la orquesta y en piantsm'o. 
, ',' .,( 

'•·· 

Cuando F. Liszt e'~crÚ)i6· esta obra tenía apr2 
,<" ••. :.: .. ' • • • 

ximadamente 48 aflos,, ·a:&e,~·~ci:¡u.e ··y)i: eetaba bastante madu;_ 

ro; había escri t.o Xª.:,'&~s;'.~b·~~·9, é·~mbree: Sonata para pi! 

no en si menor y :'i~ Sin'fo'~ía "F.riusto". Ya tiene un pleno 
. ..:. ·. '¡>·:> ·' . 

dominio. en lá comp'o.eÚ:i6n', ~· eea que no lo tuvo que re-

trabajar ·•(aunque · eec'r,ibi6 Ótroe valse e "Mefi a tos"). Su-

tendencia :fu6 a utilizar cada vez m&e economía de recu~ 

eos siendo eu principal aporte en el desarrollo de la -

armonía como podemos observarlo en la "afinaci6n del 

violín" y el tema "Amoroso". Utiliza la armonía como c2 

lor, como vehículo para dar una riqueza m&s interesante 

al aspecto emotivo, ayudado también por las aportacio--

nea que hizo en el uso del rítmo, por ejemplo: 

En algunas sinopsis se habla de estos elemen-

toa, adem&s de que en cierto momento salen al bosque y-
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se oye el trino amoroso de un reuiseñor, lo que me pare-

ce muy poético y que podríamos relacionarlo con el si---

guiente tema: 

Sin embargo, en el texto original encontramos-

una diferencia muy notable: ••• "la mágica pulsación agi-

ta el remolino de la diversidad que siempre exita a la -

posada, con pálida envidia los muros no pueden la danza-

declarar, antes que todos, empero, el feliz Fausto reve~ 

dece con su morena como el valle. El le presiona las ma-

nos balbucea un juramento y baila con ella hacia afuera, 

a través de la puerta abierta. Bailan sobre veredas de -

tierra y césped y después perseguidos por el sonido·del-
.. ,., ' 

violín, bailan vertiginosamente hacia el bosque y :¿~n -~ 
'!,·,:. ' 

gradual sutileza, el violín se extingue. Los soniél:~·s·:des. 
crecientes susurran a través de los árboles como s~eño'-· 

de amor lascivo y adulante, que elevan los sonidos flau~-

tedos de pasión y entre fragantes arbustos el ruiseñor,-

con su voz de cantante de la orden del diablo, aumenta -

aan más la ferviente pasión de los intoxicados, los lle-

' va al abismo el grave deseo y son devorados por el efer- • 
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vecente oceano de su paei6n~···• o sea que no tiene nada 
' ' 

de avecillas ~mor~eas. El r~i~~ñor tiene el símbolo de 

aydante del demonio. Haciendo referencia a este pasaje -

literario, podríamos inerpretar el siguiente pasaje como 

el canto del ruiseñor: 

Podemos decir que Liszt tenía práctica en com-

poner cosas diabólicas y aunque podríamos tomar el pasa-

je anterior como la descripci6n del canto del ruiseñor,-

realmente no suena muy diabólico como algunas interpreta­

ciones sugieren. Observemos con cuidado el siguiente pa-
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en donde practicamente tenemos trinos eecr1tos que pod•­

mos interpretar por su· carácter co~.o más: diabólico,· como 

gorgeoe del . ruiseñor. 

' .···;. ·: ". 
Met'ist6t'eles se queda en la· posada y se: va. oye!! 

do cada vez más lejano el violln. En la partitu~a:qusda~ 

deacrito a trav6s del tema que cada vez es más corto y ~ 

por grandes pausas: 

• f 1' 1' • 

z 

• • 

Otro aspecto interesante lo encontramo en el-

gunos pasajes de la parte cantabile del tema amoroso, -

en donde al suprimir los tiempos fuertes crea un suape!! 

so, una falta de aliento, etc., equivalente a suspirar-

o entrecortar la voz co~o en el principio del tema amo-

roso. 

l 
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Una idea comdn,en el ~omanti~is~o ~s no llegar 

al climax o a ls calma; y. cu~ndo aparece se- treta de em-. . .. . . ,,· .·.,, 

poco en el sufrimiento. eri-. las 'partes negativas en la 

parte emotiva y por lo mismo no llegar al descanso o al -

alivio tan deseado, por ejemplo: 

La parte más emotiva, como deoia antes, se ex-
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tiende lo más que se puede, lo importante es sentir. Con 

Wagner es común que suceda (la famosa melodia sin fin, -

en donde viene y no viene el climax y que viene otra vez 

y se extiende nuevamente), que cuando aparece el climax, 

en realidad es lo menos interesante de toda la gran pre­

paración que habia. 

Por último solo quiero hacer referencia a los­

componente de la obra que son fijos y los que son varia­

bles. 

Los componentes fijos de cualquier obra en do~ 

de nosotros como intérpretes no "podemos cambiar serían -

principalmente: el ritmo (aunque hay elementos del ritmo 

que varían en la interpretación) melodía, armonía, tím-­

brica, forma y textura, pero los componentes variables -

que podemos llamar interpretativos serían principalmente: 

la agógica, dinámica, colorística, la articulación y fra 

seo. 

Después de esta información de los elementos -

expresivos en la música, pasemos a la última parte de es 

te trabajo que sería el proceso de sensibilización en 

los intérpretes. 
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C A P I T U L O I I I 

EL DESARROLLO DE LA SENSIBILIDAD EN LOS INTERPRETES 
=================================================== 

Uno de los aspectos que mas ha llamado mi atención 

durante mi entrenamiento como intérprete fué el de la expre­

sión, en donde se involucra uno afectivamente en el disfru-­

te de la obra con su contenido emocional para que después 

pueda trasmitir esa emoción al público. 

Durante el proceso de aprendizaje por lo general se 

enfatiza el desarrollo técnico de manera que podamos resolver 

satisfac~oriamente los problemas en la ejecución. Una parte -

de los textos que utilizamos están encaminados a este fin, 

utilizando únicamente las piezas de repertorio para tratar as 

pectos de expresión. 

Relativamente son pocos los casos en donde el alum-

no encuentra interesante o gratificante todo su proceso de --

aprendizaje y en especial el punto donde intervienen sus emo­

ciones ya que en su entrenamiento fué poco el tema por falta­

de información o por que se da por hecho el proceso casi auto 

mático de expresión en el alumno. 

El proceso de expresión en muchos alumnos bien dota 
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dos se produce efectivamente, pero no en todos los casos 

quienes además de luchar por el. dominio técnico de las -

obras, deberán resolver el proceso de interiorización -­

afectiva, la comprensión y el disfrute de las obras ade­

más de la proyección hacia el público. Esta experiencia­

s~3n algunos casos, pero en otros resulta no muy fácil­

de resolver tanto problema. Para eso es neéesario hacer­

un análisis de las circunstancias que crean este proble­

ma y de alguna manera proponer soluciones para enrique-­

cer el disfrute del trabajo que realizan los alumnos, y­

más tarde como profesionistas o aficionados. 

Uno de los primeros problemas a los que nos en 

frentamos es a algunas deficiencias en la experiencia co 

tidiana en la institución, en el diseño de planes de tr~ 

bajo y, en algunos casos, la experiencia un poco frustra~ 

te con algunos maestros. Por fortuna son problemas que se 

resuleven fácilmente. En cuanto al diseño de los planes­

u objetivos vemos por ejemplo que se califica de acuerdo 

a la limpieza técnica en la ejecución, como a la veloci­

dad, el estilo, etc., olvidándose con frecuencia del con 

tenido afectivo de las obras, su disfrute y su trasmi--­

sión al oyente, empobreciendo la gratificación emocional 

y el disfrute de la actividad que se realiza. 

Cuando hablo de sensibilidad no me refiero a -

la cualidad de escuchar los sonidos por medio del oido,­

sino al proceso de obtener una experiencia estética y so 
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bre todo a la capacidad de sentir emotivamente la m~sica 

su disfrute y trasmisión al oyente, 

Existen criterios filosóficos que sostienen -­

que la música no es un lenguaje para expresar sentimien­

tos o emociones, sino sonidos que no expresan nada afec­

tivamente como lo sostiene Hindemith, Chávez, Stravinski, 

Vaughan-Williams; sin embargo, escriben su m~sica con va 

lores intelectuales que nos produce una respuesta afecti 

va profunda cuando la escuchamos. 

Tambien hay compositores como Bach, Mozart, -­

Beethoven, Brahms, etc., quienes dentro de una forma mu­

sical en las que, manejan en ellas un lenguaje musical -

muy rico y propio para expresar sentimientos y emociones. 

Volviendo al problema acad~mico, encontramos -

que algunos profesores consideran desarrollada la sensi­

bilidad de sus alumnos, a la que llaman talento, genio,­

etc. 

El ser humano antes de poder expresarse siene­

el mundo que le rodea y aunque esta relación sea subjet! 

va, responde espontáneamente con todo su ser a esta rea­

lidad. Sin embargo, poco a poco va perdiendo esta cuali­

dad por asimilación cultural, que más tarde le llevará a 
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una negación de su personalidad o a una alineación psic~ 

l~gica y a la castración de su sensibilidad natural. 

Ha existido en nuestro desarrollo un sujeto, 

el maestro, que desempeña psicológicamente el papel de 

depositario de la verdad o del conocimiento y que cultu­

ralmente se identifica con otros patrones oomo serian: -

el padre, la madre, director espiritual, lider, sacerdo­

te, etc., quienes tienen de alguna manera autoridad, .es­

decir, una superioridad que podemos traducir como "sé lo 

que tú no sabes", entonces el fenómeno de relación que -

existe entre maestro y alumno crea dos personas diferen­

tes, una activa (maestro) y otra pasiva (alumno), (y en 

consecuencia este mecanismo en el rondo está presuponie~ 

do que el alumno es el que no sabe, que como persona es­

tA psicológicamente devaluado), y que además sociológic~ 

mente se crea una tarima que impide que exista una comu­

nicación entre el maestro y el alumno más estrecha que le 

permita al alumno desenvolverse afectivamente y poder e~ 

presarse afectivamente. Es el maestro básicamente quién­

dirige la relacion de poder o autoridad. 

Es desde la infancia donde se aprenden los mo­

delos de conducta y es donde se ve más afectado el desa­

rrollo de la sensibilidad. 

El niño recibe dominio de su casa, lo recibe -
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de sus tios, abuelos, padres de sus amigos, etc., y es -

entonces que el niño siente que debe hacer lo que sus ma 

yores le dicen reduciendo su espontaneidac. Los psic6lo­

gos como E. Fromm, A. Maslow, sostienen que el ser huma 

no tiene la potencialidad para actuar libre y espontáne~ 

mente; un niño actúa as!, pero al irle diciendo que debe 

hacer y que no, estamos mutilando su espontaneidad, y es 

frecuente en nuestra cultura, además de esto, causar se~ 

timiento de culpa en el niño o persona devaluándolo e -­

inhibiendo su expresi6n. Este patr6n de aprendizaje lo -

repetirá más tarde como padre, maestro, autoridad, etc. 

En la escuela, ya se trate de niños o de adul­

tos se genera una pasividad de la que hablamos antes, -­

que crea de alguna manera dependencia en el maestro que­

más tarde se traducirá como incapacidad para tomar deci­

siones. 

En mi experiencia con alumnos de piano, cuando 

ha llegado la hora de decidir entre varias piezas a estu 

diar, he encontrado que en su educaci6n formativa ante-­

rior jamás decidieron ellos mismos, sino que habían deci 

dido por ellos, al grado de que no sabían si les agrada­

ba o no una determinada obra. 

Hay culturalmente otros patrones que refuerzan­

esta pasividad y uno de ellos es el televisor quien nos -· 
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dice como autoridad como educarnos, que debemos hacer,-: 

c6mo, que usar, etc. El modelo de T.V. es una autoridad 

disfrazada y c6moda que desempeña afin las funciones edu 

cativas de padre y madre en los hogares. 

Existen tambi~n otro tipo de problema cultu-­

ral que dificulta la expresi6n libre como ser humano. -

As! tenemos conceptos como no permitir que el mundo ex­

terno penetre en la intimidad; la negaci6n del dolor, -

reserva en la expresi6n de nuestros pensamientos, senti 

mientes, ideas, etc. 

Dentro del trabajo profesional de los mfisicos 

se han adoptado ciertos modelos o actitudes que desvían 

el objetivo de la interpretaci6n, dañando seriamente su 

actividad profesional, por ejemplo: el exceso de nervios 

antes de la actuaci6n, el sufrir con la obra durante su 

ejecuci6n y criterios tan nefastos como:no me valorarán 

o no valgo, no me estimarán o querrán, me criticarán, -

no querrán relacionarse conmigo, no me darán más oport~ 

nidades, no me gusta tocar en pdblico, si me dejo ir -­

(si expreso) me voy a equivocar. 

Han existido campaflas sensibilizadoras para -

reforzar ciertas actitudes, decisiones masivas relacio­

nadas con: el trabajo, la religi6n, la guerra, el sexo, 

el comercio. Desafortunadamente las campañas para la -­

sensibilizaci6n en la mdsica no han dado buenos resulta 
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dos y hasta podr.Ía decir que en elagunos casos ha sido -
• 

contraproducente ya que, por. ejemplo, la audic±6n dis­

traida de la mdsica, i~~~ifusi6n comercial han contri­

buido más a una des~il~¡'hifizaci6n y a una audici6n di_!! 
.,! 

traida aunado a una· falta de informaci6n del contexto-

de las obras cuand~ se trata de la mdsica de arte. 

Después de este breve análisis de las condi-

ciones que dañan el desarrollo de los intérpretes en -

su formaci6n, quisiera comentar algo para superar y m~ 

jorar las condiciones para un trabajo de sensibizaci6n 

en beneficio de la formaci6n y disfrute de los futuros 

intérpretes. 

No existe una materia específica en la form~ 

ción del intérprete que le permita desarrollar sus ca-

pacidades afectivas y expresivas. Recientemente se ha-

introducido como materia opcional en algunas escuelas-

de mdsica un taller de expresión corporal en donde se-

les enseña a conocer su cuerpo y utilizar movimientos-

expresivos y que de alguna manera al tener una experie~ 

cia corporal, física, podrán representarla posterior--

mente en la ejecuci6n musical; también esta materia se 

aprovecha como auxiliar en el montaje de obras como co 

medias musicales además de que refuerza el desarrollo-

rítmico, la coordinaci6n muscular, dominio del escena-

rio, etc. 
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Ya antes Kodaly, Tort, Orff investigaron algu­

nos p~rocesos de enseñanza en la mdsica desarrollando -­

principalmente la creaci6n por medio del rítmo o prosa,­

lectura, expresi6n corporal, la instrumentaci6n y orque! 

taci6n como vehículos para el enriquecimiento de la exp! 

riencia musical. 

En general los sistemas creados para la forma­

ci6n del mdsico son buenos en su mayor parte y se compl! 

mentan unas materias con otras para la formaci6n de la -

sensibilidad, pero solo de manera auxiliar. 

El proceso de sensibilizaci6n comprende básica 

mente en su inicio una relaci6n maestro-alumno en donde­

el maestro sea el gu!a que estimule la motivaci6n inicial 

que llev6 a decidir al alumno estudiar la mdsica, es de­

cir que no exista una relaci6n de poder o aut6ridad ver­

tical, sino una relaci6n de tipo fratarnal para que el -

alumno pueda expresarse libremente y también el maestro­

pueda aprender nuevas experiencias en su práctica docente. 

Debemos analizar los elementos que llevaron al 

alumno a decidirse por estudiar, los factores internos y 

externos que lo motivaron, y aprovechando sus ventajas 

tratar de reforzar los aspectos menos fuertes de su moti 

vaci6n. Una de las razones que llevan a estudiar mdsica-
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a las personas, además de su atractivo natural, procede 

de una necesidad. Esta puede tener su orígen en la pro­

pia capacidad (que mencioné en el primer cap!tulo) y 

que exige un satisfactor. Las necesidades pueden ser 

conscientes o inconscientes, de ah! que no siempre se -

conozca una raz6n específica en las decisiones o elec-­

ciones que hacen las personas. Recordemos también la n! 

cesidad de autorealizaci6n o de lograr algo trascenden­

te o que tenga cierto valor que esté unido a unos idea­

les. Pudiera ser la de satisfacer la necesidad de curio 

sidad o de éxito personal o por sanidad mental, es de-­

cir la necesidad de crear algo. 

Una buena herramienta es el aprender a disfr~ 

tar de la audici6n y de la práctica de la ejecuci6n y -

deleitarse en los logros hechos en la misma. 

En el proceso o práctica de aprendizaje, se-­

ría muy bueno evitar la repetici6n mecánica de algdn p~ 

saje haciendo algdn tipo de ejercicio, por ejemplo la -

variaci6n o improvizaci6n rítmica, mel6dica o arm6nica, 

de carácter, etc., para disfrutar, tratar de sentir y -

expresar un pasaje de diferentes maneras, y que además­

esta práctica ayudaría a nuestra imaginaci6n e inventi­

va en el diseño de ejercicios técnicos, opciones en la­

interpretaci6n, etc. 
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El papel de la improvizaci6n es importante por 

que de alguna manera va buscando un lenguaje de expre--­

si6n más individual e íntimo del alumno y su relación -­

con su trabajo musical, estimuland6lo para la creación y 

desarrollo de su personalidad artística. 

El disfrute en el proceso de sensibilización -

es sumamente importante , ya sea en los logros, la inve~ 

tigaci6n, la recreación, etc., pués el alumno se sentirá 

motivado a continuar con su trabajo y estimulará su desa 

rrollo intelectual y afectivo y su proceso de aprendiza­

je será más placentero y no tortuoso como en algunos ca­

sos. 

En la práctica de la imporvizaci6n podemos re~ 

lizar ejercicios además del instrumental, en la expre--­

si6n corporal, la danza, la pintura o escultu~a, y de ª! 

guna manera relacionarlas con la música, dándoles un si~ 

nificado físico o expresivo-emocional. 

Prácticamente podemos desarrollar todo tipo de 

ejercicios en una gran variedad de materias académicas -

como por ejemplo: en el instrumento, la arm6nía, la músi 

ca de cámara, taller de composición, etc. 

Algunas de las actividades que podemos reali-­

zar para reforzar la espontaneidad y placer en el proce-
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so de sensibilización serían por ejemplo: juegos musica­

les, adivinanzas, expresi6n corporal, representaci6n ver 

bal, plástica y gráfica de una idea, transliteraci6n (i~ 

terpretaci6n), de direcci6n en grupos instrumentales, f! 

bricaci6n de instrumentos, excursiones reales e imagina­

rias, aprendizaje de obras, la improvización, la varia-­

ci6n, la imitaci6n, la planeación, la discusión, el pre­

guntar, comparar, asociar y relacionar, etc. 

El proceso que seguiríamos para poder ejecutar 

estas actividades serían más bien obedeciendo a un siste. 

ma natural de aprendizaje que tiene ~us orígenes en al-­

gún tipo de necesidad. (~s común que primero se dé info! 

maci6n técnica o teórica de todo tipo, sin explicar para 

que nos sirve esa información). La necesidad se debe sa­

tisfacer y se manifiesta por el impulso o interés del 

alumno en aprender, es decir aprovechar su motivaci6n 

inicial. 

Esta motivación o interés creado puede ser de­

orígen intelectual o práctico. La motivación intelectual 

se define en términos de intensidad de interés por sati~ 

facer la necesidad de adquirir o comunicar un conocimien 

to, una experiencia estética, emocional, etc. La motiva­

ción que tiene sus orígenes en la práctica nace de la -­

práctica profesional contidiana, por ejemplo: tocar en -
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una iglesia, escuela, fiesta, etc. Uno de los grandes a~ 

pectes de la motivaci6n es la satisfacci6n de lograr que 

ha representado un reto realizable. 

Quedando la motivaci6n como punto inicial en -

el proceso de aprendizaje, el siguiente sería el de des­

cubrir. 

Al descubrir algún objetivo, prácticamente te­

nemos una experiencia vivencial de nuestro descubrimiento 

y entonces podemos teorizar, y llevar nuestro conocimien­

to a una actividad encausada. 

Al desarrollar prácticamente el proceso de --­

aprendizaje natu~al que vendría a resolver la parte de los 

problemas académicos y de relaci6n con el profesor, enco~ 

trar!amos mejores condiciones para resolver en forma más­

adecuada el proceso de sensibilizaci6n. 

Al quedar resuelto el problema académico ayuda­

do con la información tanta te6rica, como técnica y por -

las actividades, la grat1ficaci6n psicol6gica y su recon~ 

cimiento, podremos ver con detalle algunos procesos part! 

culares que ayudarían aún más a desarrollar la sensibili­

dad en el alumno. 

Debo hacer notar que no todas las actividades se 
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realizan sin problemas, ya que por lo general cuando trabaja­

mos, los alumnos tienen problemas de inhibición que debemos­

eliminar. 

La timidez, los nervios, los miedos, etc., pueden­

inhibir la expresividad. 

Nos podemos auxiliar para solucionar éstos proble­

mas con un trabajo de desensibilizaci6ñ, es decir crear un -

mecanismo para reducir ciertas reacciones. Así como la sens! 

bilizaci6n aumenta ciertas reacciones, la desensibilizaci6n­

las disminuirá. 

Podemos ayudarnos a través de la relajaci6n. Por -

ejemplo si hay miedo al público, debemos practicarla como -­

ejercicio aislado de manera que podamos aplicarla con facili 

dad y rapidez y después ir de una manera gradual a la expe-­

rienci a real como podría ser hablando en el salón de clases­

acerca del público, después llevándolo a una experiencia re­

motamente relacionada como una fotografía o imágen del públ! 

co, tocar imaginándolo, siempre aplicando la relajación hacia 

el enfrentamiento real. 

Hay una teoría, muy útil para esto que dice: cuan­

do actuamos sobre una emqción, esta acción aumenta la emo--­

ción, entonces se genera un patrón o retroalimentación de la 



- 54 -

misma emoción y viceversa, s! dejamos de actuar una emo-

ci6n, si nos relajamos en vez de actuar, esto tiende a -

disminuir la emoci6n. 

Podemos aprovechar espontáneamente alguna emo-

ci6n dentro de las actividades que realicemos y al actuar 

se aumentaría esta emoción o se podría desarrollar. Por -

ejemplo: si siento algún entusiasmo, puedo dejarme llevar 

por el mismo, eso alimentaría la emoción. También podemos 

desarrollar las emociones a nivel de situaciones artifi--

1 
ciales a través de la imaginación o de experiencias pers2 

nales. Por ejemplo: se puede uno imaginar una situaci6n -

amorosa y aprovechando cualquier experiencia que tengamos 

acerca de esa emoción que fué promovida por la imagina---

ción, esa emoción la podremos aumentar o desarrollar. 

Estos dos mecanismo sensibilizaci6n·y desensib! 

lizaci6n son fáciles de aplicar en el desarrollo de la --

sensibilidad, nos sirven de la misma manera para eliminar 

los obstáculos, además'es el mecanismo más sencillo de ex 

plicar y llevar a cabo. 

Existen otras teorías más complejas como la 

Gestalt que trabaja más bien con el desarrollo per se y -

nos ayuda a encausar las emociones. Por ejemplo, si existe 

un miedo, nos ayuda a dirigirlo como una energía hacia --
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una direcci6n ~ que puede ser Gtil en cierto momento. 

La teoría psicoanal!stica es más trabajo mental 

o intelectual y consiste básicamente en encontrar los mo­

tivos o causas que originan los problemas como miedos, -­

falta d~emoci6n, etc., pero no tiene buenos sistemas para 

el desarrollo de la sensibilidad o para eliminar proble-­

maa u obstáculos porque supone que por el conocimiento de 

las causas se está capacitado para solucionar los proble­

mas. 

Para tener éxito en el proceso de sensibiliza-­

ci6n, será indispensable primeramente la eliminación de -

los obstáculos y después el fomento de las emociones. 

Todo lo que tiene que ver con la experiencia y­

actuaci6n de la misma como la representación de un psico­

drama, así como escenas dramáticas en donde se trata de -

experimentar una emoción y expresarla ser!a otro buen sis 

tema de desarrollar las emociones. 
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e o N e L u s I o N 
============================ 

He tratado de exponer en· estos tres capítulos 

de manera general el funcionamiento psicol6gico de las-

emociones y sentimientos y su relaci6n con la expresi6n 

en el lenguaje musical, quedando sugerido solamente al-

gunos mecanismos o actividades que podemos emplear en -

el entrenamiento de los alumnos, que enriquecerán inme~ 

samente no s6lo su experiencia emocional y afectiva con 

la música de arte, sino que gradualmente estará moti~a-

do desde dentro de s! para disfrutar el ejecutar y ese~ 

char la música, la investigaci6n, la práctica del apre~ 

dizaje-enseñanza, desarrollando una mejor coordinaci6n- 1 

motriz, un desarrollo intelectual, mejor capacidad de -

retención, concentraci6n y seguridad para la ejecuci6n-

profesional. 

Las actividades y procesos de sensibilizaci6n 

no son antag6nicas a los sistemas o planes de estudio -

sino complementarias y considero que hasta necesarias,-

pués de otro modo corremos el riesgo de frustrar el sa-

tisfactor de expresi6n y creación que tiene el ser huma 

no en su naturaleza, o en el menor de los casos reducir 

o empobrecer la enseñanza de la música a informaci6n y-

desarrollo de habilidades. 
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Es mi deseo que tanto la informaci6n como las-

observaciones sean recibidas y puestas en pr~ctica en la 

labor docente qua realizamos c~~"aqüelios que tienen algo . . . 
que expr.esar por medio de lá rnrlÉi'ica. 
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