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Es frecuente enconfrar que en el entrenamiento
que, reciben los estudiantes de mitsica, en especial los -~
que mas tarde serdn los intérpretes, que estos adquieran
un deominio necesario de la técnica y de acuerdo a la lim
pieza de ejecucién, lo mismo que a la velocidad, se cali
fique como bueno o malo en su actividad, descuidindose a
veces de desarrollar su sensibilidad, entendida ésta co-
mo 15 capacidad para sentir y expresar emotivamente la -

misica.

Gran parte del repertorio que se emplea en el-
entrenémiento de los mﬁsicbs, es material concebido entre
los siglos XV al XX; mucho de este material estd emplea-
do como lenguaje para trasmitir o expresar sentimientos-
0 emociones, independientemente de la forma que el autor

de una obra lo utilice.

Al tratar a la misica, como un lenguaje para -~
expresar emociones y/o sentimientos nos enfrentamos a un
problemna de tipo filoséfico, en especial cuando tratamos
misica del siglo XV al XIX; pero alin traténdose de la mi
sica de los contemporéneos o de Stravinsky, Vaughan~-Wi--
lliams, Chévez, Hindemfth, etc., quienes manejan su misi

ca con valores intelectuales (que obedecen a una necesi-
R .



dad imperante de expresarlos), al escuchar nosotros su -~
miisica, no 8616 admiramos su valor estético, sino que --

nos produce una impresién afectiva como respuesta.

La misica ha producido siempre una impresién -
en los oyentes que se manifiesta en una actitud con res-
pecto a lo que se escucha. Esta actitud estd condiciona-
da por su correspondencia o discordancia con las necesi-
dades, prejuicios en relacién con los valores estéticos-
o emociones de la obra, y ;tros factores que tiene el --
hombre en su formacién. Estos factores varfan segin la -
época y sociedad, y es importante conocer el desarrollo-
de los mismos a lo largo de la historia para que el intég

prete tenga un concepto mis amplio del papel que desempe

fiaron en su tiempo.

El presente trabajo estard dividido en tres ca
pftulos: En el PRIMERO expondré "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 Gltimo en el TERCERO "EL DESA=-

RROLLO DE LA SENSIBILIDAD EN EL INTERPRETE".



CAPITULO I

LAS EMOCIONES Y SENTIMIENTOS EN LA PSICOLOGIA

B 2 2 1 1 R ittt - 1 -

Todas las personas reaccionamos de manera afec
tiva ante los fenbémenos cotidianos, por ejemplo: cuando-
tocamos en plblico y nuestra actuacién es Quena y el pi-
blico responde, nos sentimos alegres, pero cuando nues-—-
tra actuacidén es regular o mala y no le satisface al pii~
blico, nos entristecemos. Cuando escuchamos una obra, pue
de producirnos admiracién, o indignacién y hasta enojo.-
 Asf, otras experiencias causarén miedo, tristeza, nervio
sismo, etc. Todo ello‘son distintos tipos de vivencias -
emocionales, distintos tipos de actitud subjetiva que te
nemos ante casi todos los fenémenos de la vida cotidiana,
es decir, distintas formas de sentir aquello que actiia ~

sobre nosgsotros.

Todos nosotros tenemos una actitud emocional -
ante los objetos y fenédmenos, y éstos los sentimos de ~-
distinta manera, seglin las relaciones objetivas particu-

lares en que nos encontramos con ellos.

No todas las cosas, fendédmenos, acontecimientos
producen una actitud emocional en nostros, sino s0lo «--

aquellos que de una manera directa o indirecta nos sirven



para satisfacer nuestras necesidades personales, socia~
les, prejuicios yvdiyepsés factores que intervienen en-
la formacién de nuééﬁfé’ﬁérsonalidad, ademés--de 'la for-

ma como hayamos sido,eétimulados.

Usaré los‘téf@inos emoéi@nes‘y éentiﬁigntos -
para distinguir dosftipos de vi&eﬁé;as afectivaé dife--
rentes. N | - |

‘E1l término emocién lo usaré para las viven--~-
cias afectivas primarias relacionadas con el deseo o inm
pedimento de la satisfaccién de las necesidades orgéni-
cas como saciar la sed, el apetito, la oxigenacidn, las
necesidades sexuales, defenderse del frio de las situa-
ciones que suponen peligro para la vida, etc. También -
incluiré dentro de las emocione§'IAE_gxperiencias afec-

tivas relacionadas con las Sghéa@_ '; por ejemplo: al

gunos colores, sabores, olores, os, etc., son agra

dables, mientras que otros pprr_}:C6ﬁtrario, son desa-~

gradables.

El €érmino sentihientoklsgdiferénqiéré de 155
emociones en que éstos estén relacidﬁ;66s ¢§ﬁ hééesida—
des que han aparecido en el curso del desarrollo histé-
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 estln ligados a necesidades culturales o espiri-

tuales.

Los sentimientos y emociones, si se toman ais-
lados, pueden tener la misma denominacién, pero diferen-
te significado, por ejemplo: el miedo, puede ser una emg
cidén relacionada con el peligro para la vida, pero el --
miedo a hacer el ridfculo es un sentimiento ligado a 1la

necesidad de aprobacién de una persona.

Las vivenciaé emocionales pueden ser positivas
o negativas dependiendo de que hayan sido satisfechas o-
no las exigencias y necesidades de la persona; cuando ég
tas se ven satisfechas causarédn una vivencia emocional -
positiva, y cuando no se ven satisfechas motivard una vi

vencia emocional negativa.

También las vivencias emocionales estén estre-
chamente ligadas a la actividad y conducta de la persona.
Las emociones son sefiales de que los actos se realizan -
con éxito o sin €1, e influyen para que la persona reali
ce unos actos u otros. Segin 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



maremos activas y las emociones que debilitan la activi-

dad vital del sujeto las llamaremos pasivas.

Las emociones, en su relacién con la actividad
se céracteriza también por su tensidén o por su ligereza,
lo qué depende de la etapa de actividad. Las emociones -
tensas estdn ligadas a momentos fundamentales y criticos
en la actividad, a aquellos de los que depende el resul-

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

un éxamen, o de una intervencién pdblica, etc.

Por lo general, la tensién emocional lleva con
sigo un proceso activo de preparacién para actuar, una -
concentracién de la atencién y una acfividad mental au--
mentada; algunas veces conduce a un estado de inhibicién
a una desorganizacién de la conducta, e impide fijar la-
atencidén: dependiendo de la preparacién de la persona pa
ra realizar una determinada actividad, de que tenga o no
los conocimientos y h&bitos necesarios para ella, de que
la educacidén y experiencia anterior le hayan ensefiado a-
utilizar sus capacidades, fuerzas en el momento dado y -
de la magnitud del estimulo. Por ejemplo: la tensién emo
cional que tenemos antes de un concierto puede ayudarnos
a concentrarnos y hacer que vivamos la experiencia de la
recreacién musical con mayor intensidad, o por el contra

rio, inhibirnos, desorganizarnos mentalmente y crearnos-
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un estado muy problemidtico que seguramente nos llevarfa-

a la frustracién.

;La;intensidad de las emociones y sentimientos-
depende, en ﬁpiher,lugar, del significado que tiene para
la persona los objetos y fenbmenos que las motivan, lo -
cual a su vez depénde de como se ha organizado la vida -
de la persona,‘dé la importancia que ha llegado a alcan-
zar en su vida unos y otros fendmenos o actividades, de-
las necesidades que son dominantes para él, del cual es-
su actividad con respecto a las exigencias sociales, «--
Lqué motivos son los que le impulsan?, (qué fines persi-
gue en su actividad y de la magnitud del estimulo?. Cuan
ta més importancia tiene para la persona un fenémeno de-
terminado o una actividad dada, mayor ser4i la emocidn --

que le produzca.

La intensidad de las emociones depende también
de las exigencias que la persona tiene consigo misma, de
que el &xito o fracaso esté relacionado con aquellas cua
lidades de la persona que para ella tengan importancia -

¢ que, por el contrario, le sean indiferentes.

El éxito o fracaso en un acto determinado moti
va una emocién mlis 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 algflin instrumento para dis-



traerse en sus ratos libres, le hacen observaciones con

respecto a su.ejecucién,

.no le.éfectdré emocionalmente—~

tanto coﬁo1iegéfeétahia”aUUn;ﬁrdfésLoﬁ§1 las m}émas ob-

servaciones.. .. -

Tambidn 1la iﬂtéhsidad de?lééfemOCionés.depen_
de no s6lo de los motivos generales y de los fines de =
la actividad, sino de la necesidad imperante en un mo--
mento dado, por ejemplo: La miGsica causa una emocién --
que serfa negativa cuando dificulta la concentracién en

otro tipo de trabajo.

El grado de conétancia de lqs sentimientos y-
de las emociones es una caracterfstica que diferencia -
a unos de otras. La emocidn siempre tiene un‘carécter -
circunstancial, se motiva por una situacién en un momen
to dado, se debilita relativamente pronto y desaparece-
al cambiar la situacidn; en cambio los sentimientos --
pueden tener un carfcter circunstancial o carfdcter cons
tante y prolongado, pueden ser independientes de toda -

situacidén exactamente determinada.

Entre las numerosas vivencias emocionales se~
distinguen distintos tipos entre lpsyque destacan los -
estados de &nimo, los aféctos y las pasiones.

.

Los estados de &nimo son estados mAs o menos-
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prolongados que dan un colorido determinado a todas las
demids vivencias del individuo, estos son motivados por-
distintos acontecimientos que tienen una u otra signifi
cacién para la persona, por ejemplo: ios éxitos o fraca
sos en su actividad, noticias alegres y tristes, misica
agradable o desagradable, etc. También influyen en ellos
el estado fisico de salud, de cansancio o descanso del-

cuerpo.

Los afectos son vivemwcias emocionales relati-
vamente cortas que se desarrollan tempestuosamente, por
ejemplo: la ira, el panico, el éxtasis, la desespera--—-—
cidén. La aparicidén de afectos siempre estd relacionada-
con circunstancias de gran significacién para la vida =

del individuo.
La pasién es un sentimiento profundo, constan
te y fuerte, que abarca totalmente al individuo y some-

te la direccién fundamental en sus pensamientos y actos.

LOS SENTIMIENTOS SUPERIORES (morales, estéticos e inte-

lectuales).
Constituyen un grupc 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 fieqen,‘o por el contrénio“de lo in-

tolerables un'SQﬁ,quSsﬂh'otfﬁs actpé;;kgnsam;enéqé;b_
intenciones déi;igiividuo; en‘su”reiaciéﬁiééﬁgi;'s&pie-
dad,‘con los inté;ésés-y normas sbci%lés?dé{cbndﬁcta, -
estas vivencias pueden existir ﬁnicéhgﬁggisi se comparan
los actos y la conducta de las persdnés;cod las normas-

que expresan las exigencias de la spéiedad a la conduc-

ta del individuo.

En los sentimientos morales lo fundamental es
la vivencia del valor social que tienen determinados ac

tos de las personas.

Los sentimientos morales muestran de una mane
ra clara que los sentimientos humanos estdn condiciona-
dos por la manera de vivir de la sociedad. E1 origen de
estos sentimientos hay que buscarlo en la vida y activi
dad conjunta de los hombres, la fgeneralizacién dg los =
fines que se plantean y la lucha comfin que llevan a ca-
bo para alcanzarlos. Todo lo que estd de acuerdo’con -
los intereses generales de la sociedad se’sienfe'éomo -
obligado y moral. Todo lo que es perjudicial al bienes-
tar de la sociedad se siente como ﬁrohibido o inmoral.=~
Puede haber valores que emanan de una profundidad ética

y humana, independiente de las exigencias de la sociedad.

Y



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 sfi-
la vivencia de que un objetos esti 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 asimilacién. El1 orfgen de --
los sentimientos estéticos, ademds 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 fenémenos de la naturaleza,=-
los actos de las personas, y las cosas que éstas - —

crean con fines practicos.

Las normas estéticas, igual que las morales,
tienen un carfcter histérico. En distintas épocas y -
en distintas clases sociales las normas estéticas son
diferentes, pero también hay aspectos universales, 50
bre todo en la midsica por ejemplo: los efectos fisio-

16gicos del sonido.

Es una particularidad de los sentimientos -
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estéticos el papel fundamental que.para ellos tienen los
aspectos sensoriales de los objetos que los motivan, co-
mo son el color, la erma, el sénido, etc., gin embargo,
es importante tener en éuenta que la formavde los obje-=~
tos & fenémenos no existen independientemente de su con-
tenido. La percepcidén de la forma estd determinada, 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 percepcidn de la forma como -

medio de expresién de un contenido determinado.

El principio fundamental'que determina la valo
racién de las olras de arte en nuestra sociedad es la ~--
exigencia del contenido ideclégico y de la veracidad del
arte, ligados inseparablemente entre sf. Con respecto a-

la misica esto rige en mucho menor grado.

Los sentimientos intelecutales estin 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 mane
ra se encuentre la verdad. Para que aparezcan los senti-
mientos intelectuales y se desarrollen, es muy importan-
te que la actividad cognoscitiva tefrica se distinga en-~
tre las demds como un tipo particular de actividad. Es--
tos sentimientos incluyen la vivencia de que los conoci-

mientos son reflejo de la verdad obﬁetiva.
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Decfamos en un principio que ademds de satisfacer
las propias necesidades personales, prejuicios y demés fac
tores que intervienen para producir una actitud emocional-
en la persona, es importante la forma como haya sido esti
mulada, para que en conjunto adopte una actitud o tome --
una determinada decisién. Entre los estimulos podemos dig

tinguir tres 4reas que son:
a). ESTIMULO INTERNO: aquel que nace independiente-~
mente de la conciencia del ser humano, como entidad 0nica,

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 yue tienden -

a disminuir la actividad fisica y mental de la persona.

b). ESTIMULOS EXCITANTES: son aguellos que tienden -

a acrecentar la actividad fisica 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 a4

crear un estado de malestar en la persona, por no ver sa--
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tisfechas sus‘nécesidades; intéreses, prejuicios, etc.

'Dentrg?QQlfgpdjﬁnfd»défn¢¢ééidgdes podemos distin

guirlas en dgswtihf démgqtalésf una es la que se refie-

re a la satiéfa§§i6 d . $sfﬁé¢§s1éades biolégicas, como el
alimentarse, defendé:éé;déiifrio,'ieproducirse. etc., ¥y las

necesidades soclales y pébéonales,'como podembs encontrar -

las siguientes:

NECESIDADES PERSONALES:

a),- de capacidad

b).~ de autorealizacién
c).: de ideales

d) .~ de curiosidad

e).- de éxito

'NECESIDADES SOCIALES:

a).- de prestigio
b).~ de status
¢).- de seguridad
d).~ de aceptacidn
e).- de pertenecer
f}.~ de aprobacién

g).~ afectivas

Podemos incluir también la necesidad de poder y
. .

de logro o &xito dentro de las necesidades sociales, que-"'
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en general han sido muy estudiadas por psic6logos, aunque
quisiera hacer una pequefia explicacidén sobre algunas de -

las necesidades en particular.

Cuando hablo de satisfacer la necesidad de capa
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 artistica-
mente emociones o0 el mundo que le rodea, debe satisfacer-
lo, y lo podemos observar en la cantidad de misicos, y --
poetas, pintores, etc., que se desarrollan de una manera-

intuitiva o como ellos dicen: "liricos", "aficionados".

La necesidad de autorealizacién, es lograr algo
trascendente para la persona aungque 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, ei -
ser humano es por naturaleza curioso {(como podemos obser-
var en los nifios), y la cultura va castrando a las perso-
nas de esta cualidad, con la televisién, la insensibili--
dad a la que nos estamos acostumbrando, que lleva en si -
lg pérdida de la capacidad de asombro. Alguna vez lef en-
una revista algo referente al asombro que producia en la-

gente el escuchar como una persona podia traducir en pala
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bras unos signos (letras), y que pér medio de esos signos
gse pudiera llevar un mensaje; lo mismo pqdemos observar -
cSmo de unas bolitas Yy palitos puede:hh mﬁsico tradﬁcirlos
en misica. Antes la gente.ae’podfia;iameﬁﬁar de no saber -~
leer ; ahora que pueden leer, eﬁ uﬁ gran porcentaje de la-
poblacién es lamentable lo que leen, lo mismo se podrfia --

decir de la misica.

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 parémetros o elementos
de los estimulos que nos ayudarén en la orientacién del de

sarrollo de la sensibilidad, estos pardmetros pueden ser:

a).- cualitativos

b).- magnitud e intensidad

c).- duracién (constancia y frecuencia)

d).~ proximidad temporal (relacionable con la ac
tividad)

e).~ significado personal

Existen también factores internos de estados de-
dnimo o de la personalidad del individuo que podrfan ayu--
darnos o estorbarnos en el trabajo de sensibilizacidén y ég

A )
tos son: .



a).- tensién de presién (tenso, reprimido)
b).- sBaciedad (satisfecho, hambreado)
c).- atencién

d) .~ significado (motivacién)

Quisiera hacer mencién que dentro de las emocio
nes que, como dijimos en un principio qﬁe podrian ser po-
sitivas (agradables, intensas, excitantes), y negativas -
(desagradables, relajantes, deprimentes), &stas podrfan -
tener bé&sicamente dos direcciones o tendencias a exterio-

rizarlas o a interiorizarlas.

BASES FISIOLOGICAS DE LAS EMOCIONES Y SENTIMIENTOS.

No es fécil detallar con frecisién la actividad
que desempefia el cerebro en partes aisladas, dado que - -
existe una estrecha relacién entre sus partes bien inte--
gradas con muchas células de conexién. Se han hecho expe-
rimentos, y se ha demostrado que algunas partes del cere-
bro parecen estar muy relacionadas con algunas funciones-

especificas.

Los dos hemisferios que forman la mayor parte -
del sistema nervioso, consisten en un centro de fibras de
conexién recubiertas de una capa de materia gris llamada~
corteza y es aquf donde se registran las sensaciones y --

donde se inician las acciones voluntarias.



Ha sido llamada "el centro de lo que es exclu-
sivaménte humano", pues es aquf donde se toman decisio--
nes, donde tienen lugar los procesos de pensamiento mé&s-

elevados y donde se almacenan recuerdos.

En los sentimientos humanos el papel principal
lo desempefia la corteza cerebral. En las emociones, el -

papel fundamental lo desempefia la sub-corteza.

La conexién estrecha que hay entre emociones -
y sentimientos, asf como numerosos cambios en las funcio
nes del organismo dependen de que en la sub-corteza se -
encuentran los centros fundamentales del sistema nervio-~-
so vegetativo, regulador de las funciones de los 6rganos
internos. En ella se encuentran los centros reguladores-
de la actividad cardiaca y vascular de la respiracibn, -
del trofismo muscular, de la actrividad de los miisculos-
expresivos de todo el cuerpo y la cara {(c6mo ensefiar los
dientes, cerrar los pufios, reir, etc.), y de las funcio-~
nes endécrinas y excretoras. Por easto se puede juzgar so
bre las emociones que tiene una persona en un moneto de-
terminado, por los cambios que se observan en el funcio-

namiento de estos &rganos.

A lo 1largo de la evolucién humana han apareci
do las emociones como respuesta a la satisfacién de sus-

necesidades con sus consiguientas cambios fisiolégicos -~



en su proceso de adaptacién a este mundo. Por ejemplo:
el hombre al defenderse de una fiera necesit6 de més -
pulseciones en el corazbébn, movimientos répidos del cuer
po, aumento de secrecidn de las gléndulas suprarrena--
les (una de las glédndulas que eliminan adrenalina en -~
la sangre) que aumentan la cantidad de azficar en ella-

y esto eleva la energfia muscular necesaria para un tra

bajo més intenso del organismo.

Los movimientos expresivos cambian fundamen-
talmente su funcién y su caricter a consecuencia de la
formacién de conexiones temporales que dependen bésica
mente del mensaje e interpretacifn. En las emociones -
primitivas los movimientos expresivos son reflejos con
dicionados. En las vivencias emocionales tipicas para-
el hombre, ligadas a las relaciones recfiprogas entre -
la gente, estas relaciones adquieren un carécter de re
flejo condicionado y estén condicionados por las exi--
gencias sociales. Podemos decir que entre loas distin--
tos medios sociales, los sentimientos se manifiestan -

de diferente manera, aunque hay aspectos universales.
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Sin querer profundizar acerca de este tema, so
lo haré consideraciones generales para exponer algunos -
puntos de vista que ayuden més tarde al proceso de sensi
bilizacidn por una mayor comprensidn y ubicacidén de las-

obras.

Tratar de definir exactamente cuales son los -
elementos expresivos que usan los compositores én SU8 —--—~
obras no es muy fécil, ya que estos cambian segln la épo
ca y autor, aunque hay factores universales que son cons

tantes.

Dado que no sabemos como era la misica creada-
siglos atrds y es poca la que se ha conservado en la tra
dicidén de los pueblos, solo trataré la que se ha escrito
del siglo XV al XIX y que se utiliza como material didic

tico o de concierto en la actualidad.

La musica 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 credndose en sus origenes por imita—--
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cién, descripcibn o carécter sugestivo de una idea en par
ticular. Son pocos los casos donde el autor trata de imi-
tar un objeto en particular exactamente {imitacibén direc-
ta), en lé mayorfa de los casos, el autor usa los materia
les acilisticos como base para imponer su visidén del objeto
imitado o su experiencia subjetiva de ello, siendo més va
liosa la imitacién indirecta o sugestiva de la imdgen que
nos trata de describir en su obra, por ejemplo: el cu-cu-
puede imitarse con mucha precisién por una flauta, en la-
sexta sinfonfa de Beethoven en donde trata de describir -
una tormenta, podriamos decir que la descripcidén o imita-
cién es indirecta y la sugestién o simbolizacidén de una -
idea la podemos ejemplificar con el primero de los tres-
nocturnos de Debussy-Nuages {(nubes) y por el tfitulo prepa

rarnos para interpretar los sonidos en ese término.

La descripcién ambiental de la que hablamos po-
driamos llamarla color tonal, y es una funcién de la misi

ca, aunque subsidiaria.

Otro aspecto importante és la forma musical que
contienen las obras, por ejemplo: una fuga o una obra po-
lifénica son totalmente diferentes a un poema sinfénico -
o a la descripciédn de un ballet, siendo las primeras de ~
una estructura més arquitecténica y las segundas pareci--
das a la descripcién de la prosa en donde es mas claro el

propésito de expresidn emocional. En resumen podemos de-—-
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cir que la misica tiene sus leyes técnicas que tratan de
organizar los sonidos en. forma coherente con una idea —-

precisa y ademés buscando que éstéé;anda:ezcan de expre

Hindemith sostiene que enula mﬁsicé existen --
elementos de expresidén que son las‘tehsiones (y disten--
siones) que se desarrollan en tres dimensiones: entre 50
nidos, en el tiempo y en el vollimen y estas tensiones —-
junto con la textura (homofénica, polifénica) y el color
tonal en conjunto son los elementos de la expresifn musi

cal.

Las tensiones entre sonidos las podemos repre-
sentar en dos formas: como tensiones entre sonido segin-
la direccibébn en las que van las notas, .por ejemplo la —-

Sinfonfa 104 de Haydn:

gldage o .
ig;ftﬁi:::iazjtif = i’ “EFGT*

La tensidén puede ser melddica como el ejemplo-

anterior y armdénica por ejemplo: el Largo de la Sinfonfa

"Desde el Nuevo Mundo " de Dvofdk:
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En el canto gregoriano no va a existir una ten
sidn ritmica o armdnica, el tiempo es usado en este caso

como una dimension en la cual el sonido fluye libremente.

Las tensines r¥tmicas en la mlsica occidental-
se puede observar en la distribucidn de acentos rItmicos
regulares en la cual una nota tiene mds importancia que-
otra y lo comprobamos por la distribucidén regular del =~-

tiempo dividido por las barras del compés.

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 expresivec.

Hay cotro tipo de tensién que se desarrolla en-
el ritmo que la duracidén. La duracién desde el punto de-
vista ritmico afecta como tiempo, como movimiento y como

fraseo.
La tensién fundamental en el ritmo es el tempo.
Un tempo répido es creado de fracciones de valor pequefias

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

D ebemos observar adem&s la diferencia expreai;
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va entre sonidos de valor igual y los que ‘son irregulares.

El fraseo en general es un producto resultante
de las tensiones de la intensidad y del tiempo.
Las tensiones entre el vollmen consisten bésica

mente en que una nota o notas serfan mds fuertes que otras.

Ahora con relacién a la armonfa quisiera decir-
algo que considero importante que, aunque sea de una mang

ra general, seri de utilidad en el andlisis de las obras.,

En nuestro sistema tonal tenemos bisicamente --
dos modos: el mayor y el menor. Sin &nimo de crear una --
dicotomfa entre los modos, los expondré como polos opues-
tos de la unidad que serfa el conjunto de nuestro sistema

armdnico tradicional.

Conocemos las cualidades arménicas y melddicas-
de los modos mayor y menor, por lo que no explicaré técni
camente sus caracteristicas, solo lo trataré de hacer en-
funcidn a los efectos psicoldgicos que nos causan y al —-

lenguaje en el que han sido usados por los compositores -

en la misica.

Usaré los términos positivo-negativo como polos
también para distinguir en general‘cualidades que bodemos-

asociar a los modos mayor y menor respectivamente, mAs no
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por un carficter moral o ético a la m{sica.

Podemos asociar précticamente a la tonalidad -
mayor con todas las cualidades positivas en el ser huma-
no como podrfan ser: alegrfa, serenidad, bondad, jocosi-
dad ligereza, delicadeza, etc., y asf{ mismo asociar la -
tonalidad menor con cualidades negativas cemo serfan: --
tristeza, inquietud, maldad, pesantez, brusquedad (vio--

lencia), etc., quedando mAs o menos asi la polarizacién.

TONALIDAD MAYOR TONALIDAD MENOR
(positivo) (negativo)

Alegria Tristeza

Serenidad : Inquietud

Bondad Maldad

Ligereza Pesantez

Delicadeza Brusquedad

Desde luego, esto noes una regla, por ejemplo:
la parte de la Marcha de los Muertos en Sail y la termi
nacién pesimista de la Cancién de la Tierra de Mahler -
son en modalidad mayor y la misica de lashadas de Suefio
de una Noche de Verano de Mendelssohn y la Badinerie de

La Suite No. 2 de Bach para flauta y orquesta son en mo



dalidad menor (y muy alegres)

En general casi por la tonaiidad en conjunto -
con el tempo, ritmo {(que pueden ser patrones de acentua-
cién; patrones de duracién, articulacién dinémica), volg
men textura y color tonal podemos saber algo del carédc--
ter (que es un elemento de traduccidén que envuelve a mu-
chos componentes en una sola imigen) y podremos expresar
emocionalmente con m&s precisién las obras que interpre-

tamos.

Sucede un fenémeno curioso con respecto al uso
de los modos mayor y menor en la Historia de la Misica y
su conexién con la arquitectura y la pintura. En el si--
glo XVII y hasta mediados del XVIII se desarrolla lo que
conocemos como periédo barroco; culturalmente y pol{ticg
mente la aristocrélcia y la iglesia son quienes dominan -
e imponen sus criterios acerca de las tendencias cultura
les. Observamos que un gran porcentaje de iglesias, so--~
bre todo, son de tipo romdnico, oscuras, propias para me-
ditacidn, lo mismo que las pinturas que se producen en -
este tiempo, producto del desarrollo histdérico de siglos
atris. En la misica la tonalidad menor predomina, pues -
se consideraba impropio para el culto el uso de la tona-
lidad mayor, la que se desarrollé en las danzas populares

y en la mésica para las cortes aristocréticas. la razén-

.



que predominaba sobre todo en la iglesia fué la base fi-
los6fica que sostenfa principalmente que debfan preparar

se para disfrutar de una vida posterior.

Cuando el poder politico lo asumen las cortes-
burguesas, hay cambios en la vida social y artistica. En
la arquitectura las iglesias son més iluminadas, aparece
la no-simetrfia en su construccién; en la pihtura observa
mos virgenes sonrientes con querubines de mejillas sonro
sadas y en general con mayor iluminacién. Aparece el ro-
cocé, renace el interés por lo clésico, aparecen también
movimientos intelectuales como la ilustracifn y la reac-
cién conocida como "Tormenta e Impetu" ("Sturm und Drang")
renace el optimismo y la misica cambia también, predomina
la modalidad mayor y la forma"clésica'" por encima del --

contenido.

Habiéndose dado este cambio, se vuel;e necesa-
rio otro cambio en la historia y por consiguiente en la-
misica también, vuelve a predominar la tonalidad menor,-
las pasiones, el espiritu nacionalista y en general un -
romanticismo individualista, pasando después a nuevas =--
bisquedas de expresién a finales del siglo XIX, siendo -~
més importante el contenido de las obras que la forma mu

sical.
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Resumiendo: dentro de las tendencias barrocas.y romdnti-

ca predominan las siguientes caracteristicas:

‘gi1e ﬁéntimi¢§ : i :acia-iaﬁ obras.

b){; existe‘ﬁﬁé’in;iiﬂaeigh:géciarla expresién-
individual.

c).? elbcoﬁtenido tiene mayor importancia expre
siva que la forma.

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

cién de las emociones.

En la tendencia clésica predominan las siguien-
tes caracteristicas:
- a).- existe un sentimiento oﬁjetivo con respec—
to a la obra.

b).~ se resaltan los valores universales.

c).~- hay mds exigencias con respecto a la forma.
d).- los valores estéticos estdn mds definidos.

e).-vexiste mayor equilibrio entre los elementos

que forman la obra.

Al hacer un andlisis interpretativo de la obra,-
debemos tomar en cuenta los siguientes aspectos:

I.- Corriente o tendencia,

II.- Estilo. .

III.- Ubicacibén Histérica.



1V.- Caracteristicas del compositor,

V.- Caracteristicas de la obra en especifico.

Acerca del estilo solo quisiera hacer notar la
importancia del manejo del tiempo, por ejemplo: el ruba-
to, ritenuto, rallentando, etc., como elementos expresi-

VOoS. .

Debemos ser cuidadosos al tratar las caracte--
risticas especificas del compositor, pues dependiendo la
manera de escribir o interpretar, encontramos diferen-—--
cias significativas en sonoridad, matices y la forma de-

escritura con otros contemporéneos.

Quisiera poner un'ejemplo de andlisis elemen--

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

Histéricamente hallamos a F. Liszt (1811-1886)
en pleno periédo rom&ntico, predominan las pasiones, las
causas &picas, un escapismo frente a la automatizacién e
industrializacidén del mundo productivo, un desarrollo --
m&s pronunciado de la personalidad individualista en los

artistas y un nacionalismo fuertemente desarrcllado.

El Vals "Mefisto" es la descripcibn musical de
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un episodio de una obra de Nicolds Lenau basado en una -
leyenda de Fausto. Fué compuesto este vals entre 1858 y-
1859 y se le considera misica de programa por su cardc--.

ter descriptivo.

Haciendo una traduccién libre de la obra de --
teatro original. El desarrollo seria m&s o menos asf: --
llega Mefist6feles con Fausto, se asoman a la posada del

pueblo y comenta Mefistéfeles:

-Allf si que se estd alegre, vamos.
Fausto se resiste., Continua diciendo Mefistéfe
les:

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

Fausto se apena pues tenfa una gran ambicidn -~
por el saber, Dentro de la posada se encuentra Gretchen,
la muchacha de quién estd enamorado Fausto y que Mefistd

feles pide un violin y comenta que:

~-Los que bailan tiene los pies muy adormilados
quienes danzan sobre mansos pies como enfermos, aunque -
jévenes, no hay plenitud de sangre y fuego. Pdsenme un -
violin y les daré un sonido diferente y un ritmo diferen
te, en este momento empieza la obra y empieza a afinar -

el violin y toca un vals,
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Podemos observar en J.a partitura donde desm‘ibe

la afinacién, que para simularlo empieza por una apoyatu—
ra sumando las quintas (y una sexta) quién forma un’ acor-

de que podemos interpretar como demoniaco.

A"csro vivace (quasi presto)

A ¢ 2 3 4 1 2 3 4 -
@_’2:3:-'—“‘—:- é ] i .. s ar - -
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(volviendo al efecto de la apoyatura y los acor
des por quintas podemos recordar que Haydn en una de sus-
Sinfonfas llamada "El diatraido" en un momento se detiene
la Orquesta y da la impreai6n de que empiezan a’ afinar.b'f-i‘
Se llama tambien "El dis*raido" porque a diferenc&a de .-

otras, éata tiene cinco movimientos)

M&s adelante tenemos efectos ‘como este: .
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que podriamos interpretar como una carcajada diab8lica.

e b e

Se supone que con el ritmo sumamente répido des
de la afinacidn, empieza a excitar a los que escuchan y -
empieza el vals.

’ A .
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Encontramos mAs adelante cierto tipo de escala

+H
{1

como esta:

N _
SRR S
. . 2 .

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

jes como este:
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que tambidn se usa para describir una emocidn.

M&s adelante aparece el tema amoroso:

Un poco meno mosso
espressiva amoroso
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al que va modificando a lo largo de la obra y que va sien

do “cada vez més .emocinnado.
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Y la tercera vez que aparece, lejos de ser un

recurso virtuosistico, podemos describirlo como el tem-

blar de 1a voz cuando s estd’ completamente emocionado;v”
Existe otro

na, en cuy, éé,ddnde fué inspira=

do dice: ..."la-voz ntrecortada ¥ triste"..., Quién -
describe una exitaciénxtan clara que no deja 1ugar a du

das.

Finalmente el tema amoroso llega al climax:

ha
leggiero = moltro
gug 4 w; 1—--&
- S

Con respecto al final, en la versidn 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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guiﬁeﬁdbse."terminahdo de una manera‘misteriosa, lo que}

nos lleva a-. pensar adecuadamente en 1as frases.

devorado

llevados al abiamo"..., es decir, hacia abajo.,hacia la'

regién grave de -la orquesta y . en: 1an‘amo.vv.'

CuandovF;.Liéét'dscn:biéfésthzobia tenfa apro

ximadamente 48 afios, “estaba bastante madu-

ro; habfa eacritovya susiobras’ uhﬁresﬁ Sonata para pia’
no .en si menor Yy la s

dominio- en la composici&n. o sea que no lo tuvo que re-

trabaJar (aunque eacribié otroa valses "Mefistas"). Su-

tendencia fué a utilizar cada vez m&s economia de recur

<

so8 siendo au principal aporte en el desarrollo de la -
arﬁoh!a como podemos observarlo en la "afinacién del -~
violIn" y el tema "Amoroso'". Utiliza la armonfa como co
lor, como vehiculo para dar una riqueza més interesante
al aspecto emotivo, ayudado también por las aportaciow-
nes que hizo en el uso del ritmo, por ejemplo:

$SPIeSSivo @moroso
> >

por el efervecente oceano. de su’ pasi6n,‘sdn:~'”

Féuéto". Ya tiene un pleno

En algunas sinopsis se habla de estos elemen-

tos, ademds de que en cierto momento salen al bosque y-

Lt | anpad — — >
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se oye el trino amoroso de un reuisefior, lo que me pare-
ce muy poético y que podrfamos relacionarlo con el gi---

guiente tema:

Out. - feggicro
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Sin embargo, en el texto original encontramos-
una diferencia muy notable: ..."la migica pulsacibn agi-
ta el remolino de la diversidad que siempre exita a la -
posada, von pdlida envidia los muros no pueden la danza-
declarar, antes que todos, empero, el feliz Fausto rever
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 vergdas“de -

tierra y césped y después perseguidos por el soniddfdel—

violin, bailan vertiginosamente hacia el bosque 'y’

gradual sutileza, el violin se extingue. Los.sohidpg déé
crecientes susurran a través de los &rboles comdiéu%ﬁdfilj
de amor lascivo y adulante, que elevan los soﬁidoslflauq-
tedos de pasidn y entre fragantes arbustoes el ruiseﬁor,—
con su voz de cantante de la orden del diablo, aumenta -
alin mds la ferviente pasién de los intoxicados, los lle-

N .
va al abismo el grave deseo y son devorados por el efer-~
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vecente oceano de su pasién"..., o sea que no tiene nada

de avéciilééwaﬁbrdgas. El ruisefior tiene el simbolo de -
aydante del demonio. Haciéndo referencia a este pasaje ~

literario, podrfamos inerpretar el siguiente pasaje como

el canto del ruisefior:

1344
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Podemos decir que Liszt tenfa préctica en conm-
poner cosas diabdlicas y aunque podrfamos tomar el pasa-
je anterior como la descripcién del canto del ruisefior,-
realmente no suena muy diab6lico como algunas interpreta-~

ciones sugieren. Observemos con cuidado el siguiente pa-

saje:
e i S gy
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en donde practicamente tenemos. trinos escritos que pode-

mos interpretar por_éhlbar&cter‘com‘-mﬁq d;gbdlicpp dpmo

gorgeos del .ruiéeﬁqr;f

‘ MefistSfeles se qued@}eh1;§ posada yAséJVg3byég
do cada vez més lejano el violfn. Enla partitufé&dﬁeddé
descrito a través del tema que cada vez es més 6o:to}y =

por grandes pausas:

perdendast

- b
bl e n = T
Bhea=i = E

Otro aspecto interesante lo encontramo en al-
gunos pasajes de la parte cantabile del tema amoroso, -
en donde al suprimir los tiempos fuertes crea un suspen
so, una falta de aliento, etc.,ﬁgquivalente a suspirar-
o entrecortar la voz como ?n el principio del tema amo-

roso.
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Una 1dea comﬁn en el romanti'

al climax o a° la calma: ¥ cuando aparece se trata de em-—

pujarlo 1o més que deleiténdose un
poco en el sufrimiento.‘en lae partes negativas en la =
parte emotiva'y por lo miamo no llegar al descanso o al -

alivio tan deseado, por ejemplo:

La parte més emotiva, como decia antes, se ex-
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tiende lo mls que se puede, lo importante es'sentir. Con
Wagner es comln que suceda (la famosa melodfa sin fin, -
en donde viene y no viene el climax y gque viene otra vez
Y se extiende nuevamente), que cuando aparece el climax,
en realidad es lo menos interesante de toda la gran pre-
paracidén que habia.

Por ﬁltimo 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 don
de nosotros como intérpretes no podemos cambiar serfan -
principalmente: el ritmo (aunque hay elementos del ritmo
que varfan en la interpretacidn) melodfa, armonfa, tim--~
brica, forma y textura, pero los componentes variables -
que podemos llamar interpretativos serfan principalmente
la agdgica, dindmica, coloristica, la articulacién y fra

seo.

Después de esta informacidn de los elementos -
expresivos en la misica, pasemos a la lltima parte de es
te trabajo que serfa el proceso de sensibilizaciédn en --

los intérpretes.
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Uno de los aspectos que mds ha llamado mi atencidn
durante mi entrenamiento como intérprete fué el de la expre-
s8i8n, en donde se involucra uno afectivamente en el disfru--
te de la obra con su contenido emocional para que después --

pueda trasmitir esa emocién al pilblico.

Durante el proceso de appendizaje por lo general se
enfatiza el desarrollo técnico de manera que podamos resolver
satisfactoriamente los problemas en la ejecucidn., Una parte =~
de los textos que utilizamos estdn encaminados a este fin, —-
utilizando (Gnicamente las piezas de repertorio para tratar as

pectos de expresidn.

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 fu& poco el tema por falta-
de informacidn o ppr que se da por hecho el proceso casi auto
mitico de expresidn en el alumno.

El proceso de expresibén en muchos alumnos bien dota

A
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dos se produce efect;vamente, pero no en todos los casos
quienes ademis de ngbér_pog el ‘dominio técnico de las -
obras, deberén resblyér e1 p}oceso de interiorizaciGn -
afectiva, la comprensidn y el disfrute de las obras ade-
mds de la proyeccidn hacia el pﬁbliéo. Esta experiencia-
sg@en algunos casos, pero en otros resulta no muy ficil-
de resolver tanto problema. Para eso es neéesario hacer-
un andlisis 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-

mds 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 institucidn, en el disefio de planes de tra
bajo y, en algunos casos, la experiencia un poco frustran
te con algunos maestros. Por fortuna son problemas que se
resuleven fédcilmente. En cuanto al disefio de los planes-
u objetivos vemos por ejemplo que se califica de acuerdo
a la limpieza técnica en la ejecucién, como a la veloci-
dad, el estilo, etc., olvididndose con frecuencia del con
tenido afectivo de las obras, su disfrute y su trasmi---
gidn al oyente, empobreciendo la gratificacidn 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 mﬁsica

su disfrute y trasmisidn al oyente.

Existen criterios filosdficos que sostienen --~
que la miisica no es un lenguaje para expresar sentimien-
tos o emociones, sino sonidos que no expresan nada afec-—
tivamente como lo sostiene Hindemith, Chlvez, Stravinski
Vaughan-Williams; sin embargo, escriben su misica con va

lores intelectuales que nos produce una respuesta afecti

’
7

va profunda cuando la escuchamos.

También 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 académico, 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 relacién sea subjeti
va, responde espontineamente con todo su ser a esta rea-
lidad. Sin embargo, poco a poco va perdiendo esta cuali-

dad por asimilacidn cultural, que mlds tarde le llevard a
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una negacidn de su personalidad o a una alineacidn psico

18gica y a la castracidn de su sensibilidad natural.

Ha existido en nuestro desarrollo un sujeto, -
el maestro, que desempefia psicolbgicamente el papel de -
depositario de la verdad o del conocimiento y que cultu-~
ralmente se identifica con otros patrones aomo serlan: -
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 t0 no sabes'", entonces el fenémeno de relacidn que -
existe entre maestro y alumno crea dos personas diferen-
tes, una activa (maestro) y otra pasiva (alumno), (y en
consecuencia este mecanimmo en el fondo esté presuponieg
d0 que el alumno es el que no sabe, que como persona es=-
td psicoldgicamente devaluado), y que ademds socioldgica
mente se crea una tarima que impide que exista una comu-
nicacidn entre el maestro y el alumno mds estrecha que le
permita al alumno desenvolverse afectivamente y poder ex
presarse afectivamente. Es el maestro bdsicamente quién-

dirige la relacidn de poder o autoridad.
Es desde la infancia donde se aprenden los mo-
delos de conducta y es donde se ve mds afectado el desa-

rrollo de la sensibilidad.

El nifio recibe dominio de su casa, lo recibe -



de sus tios, abuelos, padres de sus amigos, etc., y es -
entonces que el nifio siente que debe hacer lo que sus ma
yores le dicen reduciendo su espontaneidac. Los psicblo-
gos como E. Fromm, A. Maslow, sostienen que el ser huma
no tiene la potencialidad para actuar libre y esponténeg
mente; un nifio actla asf, pero al irle diciendo que debe
hacer y que no, estamos mutilando su espontaneidad, y es
frecuente en nuestra cultﬁra, ademds de esto, causar sen
timiento de culpa en el nifio o persona devaludndolo e -~

inhibiendo su expresién. Este patrén de aprendizaje lo -

repetird mds tarde como padre, maestro, autoridad, etc.

En la escuela, ya se trate de nifios o de adul-
tos sge génera una pasividad de la que hablamos antes, -~
que crea de alguna manera dependencia en el maestro que-
m&s tarde se traducird como incapacidad para tomar deci-

gsiones.

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 educacién formativa ante--—
rior jamas decidieron ellos mismos, sino que habian deci
dido por ellos, al grado de que no sabfan si les agrada-
ba o no una determinada obra.

Hay culturalmente otros patrones gue refuerzan-
R .

esta pasividad y uno de ellos es el televisor quien nos -~
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dice como autoridad como educarnos, que debemos hacer,-:
cémo, que usar, etc. El modelo de T.V. es una autoridad
disfrazada y cémoda que desempefia afin las funciones edu

cativas de padre y madre en los hogares.

Existen también otr§ tipo de problema cultu--
ral que dificulta la expresién libre como ser humano. -
Asf{ tenemos conceptos como no permitir que el mundo ex-
terno penetre en la intimidad; la negacidén del dolor, -
reserva en la expresién de nuestros pensamientos, senti

mientos, ideas, etc.

Dentro del trabajo profesional de los midsicos
se han adoptado ciertos modelos o actitudes que desvfan
el objetivo de la interpretacién, dafiando seriamente su
actividad profesional, por ejemplo: el exceso de nervios
antes de la actuacién, el sufrir con la obra durante su
ejecucién y criterios tan nefastos como:no me valorarén
o no valgo, no me estimardn o querrdn, me criticarédn, -
no querré&n relacionarse conmigo, no me darén més oportu
nidades, no me gusta tocar en pidblico, si me dejo ir --

(si expreso) me voy a equivocar.

Han existido campafias sensibilizadoras para -
reforzar ciertas actitudes, decisiones masivas relacio-
nadas con: el trabajo, la religién, la guerra, el sexo,
el comercio. Desafortunadamente las campafias para la ~-

sensibilizacidén en la misica no han dado buenos resulta
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dos y hasta podrfa decir que en elagunos casos ha sido -

contraproducente ya»gue,’pbr:ejempld, la_audiciénfdis-

traida de la mdsica, la d#fu#iéhf&omercial‘ﬁah contri-

buido més a una aes nsibilizacién y a una audiciénAdig
traida aunado a'un;uféité:de informacién del contexto-

de las obras cuandoc se trata de la mfisica de arte.

Después de este breve anfilisis de las condi-
ciones que dafian el desarrollo de los intérpretes en -
su formacién, quisiera comentar algo para superar y me
jorar las condiciones para un trabajo de sensibizacién
en beneficio de la formacidn y disfrute de los futuros

intérpretes.

No existe una materia especifica en la forma
cidn 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 expresidn corporal en donde se-
les ensefila a conocer su cuerpo y utilizar movimientos-
expresivos y que de alguna manera al tener una experien
cia corporal, ffsica, podrén representarla posterior--~
mente en la ejecucién musical; también esta materia se
aprovecha como auxiliar en el montaje de obras como co
medias musicales ademds de que refuerza el desarrollo-
rftmico, la coordinacidn muscular, dominio del escena-

)

rio, etc.
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Ya antes Kodaly, Tort, Orff investigaron algu-
nos psrocesos de ensefianza en la midsica desarrollando ~--
principalmente la creacién por medio del ritmo o prosa,-
lectura, expresién corporal, la instrumentacién y orques
tacién como vehfculos para el enriquecimiento de la expe

riencia musical.

En general los sistemas creados para la forma-
cidén del misico son buenos en su mayor parte y se comple
mentan unas materias con otras para la formacién de la -

sensibilidad, pero solo de manera auxiliar.

El proceso de sensibilizacién comprende bédsica
mente en su inicio una relacifén maestro-alumno en donde-~
el maestro sea el gufa que estimule la motivacién inicial
que llevd a decidir al alumno estudiar la midsica, es de-
cir que no exista una relacién de poder o autéridad ver-
tical, sino una relacién de tipo fratarnal para que el -~
alumno pueda expresarse libremente y también el maestro-

pueda aprender nuevas experiencias en su prélctica 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

vacidén. Una de las razones que llevan a estudiar mdsica-
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a las personas, ademfs de su atracfivo natural, procede
de una necesidad. Esta puede téner su orfgen en la pro-
pia capacidad (que mencioné en el primer capftulo) y --
que exige un aayisféctor. Las necesidades pueden ser =--
conséientes ] incohgcientes, &e ahf que no siempre se -
conozca una razén especifica en las decisiones o elec-—-
ciones que hacen las personas. Recordemos también la ne.
cesidad de autorealizacifn o de lograr algo trascenden-
te o que tenga cierto valor gue 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 disfru
tar de la audicién y de la préctica de la ejecucién y -

deleitarse en los logros hechos en la misma.

En el proceso o préctica de aprendizaje, se--—
rfa muy bueno evitar la repeticién mecénica de algﬁn‘pgn
saje haciendo algin tipo de ejercicio, por ejemplo la -
variacién o improvizacifén ritmica, melddica o arménica,
de carécter, etc., para disfrutar, tratar de sentir y -
expresar un pasaje de diferentes maneras, y que ademés-
esta préctica ayudarfa a nuestra imaginacién e inventi-
va en el disefio de ejercicios técnicos, opciones en la-

interpretacién, etc.
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El papel de la improvizacién es importante por
que de alguna manera va buscando un lenguaje de expre-~-—-—
s5ién més individual e fntimo del alumno y su relacién --
con su trabajo musical, estimulandbélo para la creacién y

desarrollo de su personalidad art{stica.

El disfrute en el proceso de sensibilizacién -
es sumamente importante , ya sea en los logros, la inves
tigacién, la recreacién, etc., pués el alumno se sentiré
motivado a continuar con su trabajo y estimularé su desa
rrollo intelectual y afectivo y su proceso de aprendiza-
je serd mls placentero y no tortuosoc como en algunos ca-

80S.

En la préctica de la imporvizacifn podemos rea
lizar ejercicios ademds del instrumental, en la expre---
sién corporal, la danza, la pintura o escultura, y de al
guna manera relacionarlas con la mlsica, déndoles un sig

nificado ffsico o expresivo-emocional.

Prcticamente podemos desarrollar todo tipo de
ejercicios'en una gran variedad de materias académicas -~
como por ejemplo: en el instrumento, la arménfa, la mdsi

ca de cfimara, taller de composicién, etc.

Algunas de las actividades que podemos reali-~

zar para reforzar la espontaneidad y placer en el proce~



s0 de sensibilizacién serfan por ejemplo: juegos musica-
les, adivinanzas, expresifn corporal, representacién ver
bal, pléstica y grdfica de una idea, transliteracién (in
terpretacién), de direccifn en grupos instrumentaies, fa
bricacién de instrumentos, excursiones reales e imagina~
rias, aprendizaje de obras, la improvizaci6én, la varia--
cién, la imitacién, la planeacidén, la discusién, el pre-

guntar, comparar, asociar y relacionar, etc.

El proceso que seguirfamos para poder ejecutar
estas actividades serfan méds bien obedeciendo a un Biste.
ma natural de aprendizaje que tiene sus orfgenes en al--
gin tipo de necesidad., (Es comln que primero se dé infor
macidn técnica o tebérica de todo tipo, sin explicar para
que nos sirve esa informacién). La necesidad se debe sa-
tisfacer y se manifiesta por el impulso o interés del --
alumno en aprender, es decir aprovechar su motivacién ==

inicial.

Esta motivacidén o interés creado puede ser de-~
orfgen intelectual o préctico. La motivacién intelectual
se define en términos de intensidad de interés por satis
facer la necesidad de adquirir o comunicar un conocimieg
to, una experiencia estética, emocional, etc. La motiva-
cién que tiene sus orfgernes en la préActica nace de la --

prfictica profesional contidiana, por ejemplo: tocar en -~

\ [
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una iglesia, escuela, fiesta, etc. Uno de los grandes as
pectos de la motivacién es la satisfaccidén de lograr que

ha representado un reto realizable.

Quedando la motivacién como punto inicial en -~
el proceso de aprendizaje, el siguiente serfa el de des-

cubrir.

Al descubrir alglin objetivo, précticamente te-
nemos una experiencia vivencial de nuestro descubrimiento
y entonces podemos teorizar, y llevar nuestro conocimien-

to a una actividad encausada.

Al desarrollar préicticamente el proceso de —--
aprendizaje natural que vendrfa a resolver la parte de los
problemas académicos y de relacién con el profesor, encon
trarfamos mejores condiciones para resolver en forma més-

adecuada el proceso de sensibilizacién.

Al quedar resuelto el problema académico ayuda-
do con la informacién tanto tedrica, como técnica y por -
las actividades, la gratificacién psicolégica y su recono
cimiento, podremos ver con detalle algunos procesos parti
culares que ayudarfan ain mé&s 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 inhibicidén 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 desensibilizaci6fn, es decir crear un -
mecanismo para reducir ciertas reacciones. Asf como la sensi
bilizacifn aumenta ciertas reacciones, la desensibilizacién-

las disminuird.

Podemos ayudarnos a través de la relajacién. Por -~
ejemplo si hay miedo al piblico, debemos practicarla como --
ejercicio aislado de manera que podamos aplicarla con facilji
dad y rapidez y después ir de una manera gradual a la expe--
riencia real como podrfa ser hablando en el salén de clases~
acerca del publico, después llevéndolo a una experiencia re-
motamente relacionada como una fotograffa o imdgen del pidbli
co, tocar imaginédndolo, siempre aplicando la relajacién hacia

el enfrentamiento real.

Hay una teorfa, muy uUtil para esto que dice: cuan-
do actuamos sobre una em@cién, esta accién aumenta la emo~--

cidén, entonces se genera un patrén o retroalimentaci6én de la



misma emocidén y viceversa, sf{ dejamos de actuar una emo-
cién, sl nos relajamos en vez de actuar, esto tiende a -

disminuir la emociédn.

Podemos aprovechar esponténeamente alguna emo-
cién dentro de las actividades que realicemos y al actuar
se aumentarfa esta emocién o se podrfa desarrollar. Por -
ejemplo: si siento algin entusiasmo, puedo dejarme llevar
por el mismo, eso alimentarfa la emocién. También podemos
desarrollar las emociones a nivel de situaciones artifi--
ciales a través de la imaginacibn o de expgriencias perso
nales. Por ejemplo: se puede uno imaginar una situacién -
amorosa y aprovechando cualquier experiencia que tengamos
acerca de esa emocifn que fué promovida por la imagina—--

cién, esa emocién la podremos aumentar o desarrollar.

Estos dos mecanismo sensibilizacién'y desensihi
lizacién son fAciles de aplicar en el desarrollo de la --
sensibilidad, nos sirven de la misma manera para eliminar
los obstédculos, ademés es el mecanismo més sencillo de ex

plicar y llevar a cabo.

Existen otras teorfas més complejas como la —--
Gestalt que trabaja més 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 energfa hacia -~
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una direccién y que puede ser Gtil en cierto moﬁento.

La‘téoh{a'ﬁgi§qanélistica es m&s trabajo mental
o intelectual & COnsisﬁerbésicamente en encontrar los mo-
tivo; o causas qué originan los problemas como miedos, -~
falta dgemoci&h, etc., pero no tiene buenos sistemas para
el desarrocllo de la sensibilidad o para eliminar proble--
mas u obstlculos porque supone que por el conocimiento de

las causas se estd capacitado para solucionar los proble-

nas.

Para tener éxito en el proceso de sensibiliza--
cién, serd indispensable primeramente la eliminacién de -

los obsticulos y después el fomento de las emociones.

Todo lo que tiene que ver con la experiencia y-
actuacidén de la misma como la representacién de un psico~
drama, asfi como escenas dramdticas en donde se trata de -~
experimentar una enocién y expresarla ser{a otro buen sis

tema de desarrcllar las emociones.
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He tratado de exponer en estos tres capfitulos
de manera general el funeionamientc psicol6gico de las-
emociones y sentimientos y su relacifn con la expresiébn
en el lenguaje musical, quedando sugerido solamente al-
gunos mecanismos o actividades que podemos'emplear en -
el entrenamiento de los alumnos, gque enriquecerén inmen
samente no s6lo su experiencia emocional y afectiva con
la misica de arte, sino que gradualmente estaréd motiva-
do desde dentro de s{ para disfrutar el ejecutar y escu
char la misica, la investigacién, la préctica del apren
dizaje-ensefianza, desarrollando una mejor coordinacién-
motriz, un desarrollo intelectual, mejor capacidad de -

retencién, concentracién y seguridad para la ejecucién-

profesional.

Las actividades y procesos de sensibilizacién
no son antagdénicas a los sistemas o planes de estudio -
sinc complementarias y considero que hasta necesarias,-
pués de otro modo corremos el riesgo de frustrar el sa-
tisfactor de expresién y creacifn que tiene el ser huma
no en su naturaleza, o en el menor de los casos reducir
o empobrecer la ensefianza de la misica a informacién y-

»desarrollo de habilidades. )
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Es mi deseo que tanto la informacién como las-
observaciones sean recibidas y puestasven‘prﬁctica en la
labor'docéhﬁe qug_bééiizamds1¢.ﬁ‘agpelids;que tienen algo

que expnééar“pdfvmedibpde‘Léfwﬁs;cag
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