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1. INTRODUCCION

La expresividad en la interpretacion musical fue por mucho tiempo un enigma dentro del
hacer e investigacion musical. Era dificil explicar por qué los musicos con su interpretacion
despiertan emociones estéticas en sus escuchas, pero mas complejo era esclarecer por qué la
interpretacion de una misma obra por varios artistas provocaba respuestas emocionales
diferentes en los oyentes.

En los Gltimos veinte afios gracias a la investigacion empirica ha mejorado la comprensién
de este fendmeno, sin embargo estas nuevas teorias y descubrimientos no han permeado en

la practica docente de tal forma que ésta tome una nueva orientacion.

Al proceso de interpretacion musical generalmente se le observa como una sintesis entre las
capacidades técnicas y expresivas del masico, y se asume que los aspectos de la técnica
instrumental son posibles de aprender, mientras que los aspectos expresivos son s6lo
intuitivos. (Juslin 2003, pp. 273-302)

El ser expresivo o tener musicalidad en la interpretacién musical es uno los aspectos de
mayor importancia para el ejecutante, sin embargo se considera dificil de alcanzar. (Juslin,
2003, pp. 273-302; Laukka 2004, pp. 45-56; Lindstrom, Juslin, Bresin y Williamon 2003,
pp. 23-47) Muchos profesores de instrumento consideran que no se puede ensefiar la
expresividad y se excusan diciendo que “no existe una formula para tocar con expresividad,

se tiene que usar [el] alma™

(Woody 2000, p. 21) Por lo general se piensa que si una
persona es musical o expresiva en su interpretacion al instrumento posee un talento musical
innato. Esta idea esta tan generalizada que algunos autores plantean que existe una

psicologia popular sobre el talento. (Sloboda, Davidson, Moore y Howe 1994, pp. 124-128)

! Traduccion propia.
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La expresividad musical refleja la sensibilidad emocional del artista, pero esto no quiere
decir que sea imposible desarrollarla. Se basa en conocimientos principalmente tacitos® y
dificiles de transmitir de forma wverbal (Juslin, Karlson, Lindstrom, Frieberg y
Schoonderwaldt 2006, p. 80), lo que dificulta la practica docente.

La comunicacion de emociones en la interpretacion musical por su importancia tendria que
tener prioridad en la formacion de ejecutante, pero existen estudios como los de Hepler
(1968), Perssons (1993), Rostvall y West (2001) que sefialan que la ensefianza de la musica
se centra principalmente en el desarrollo de la técnica instrumental, y no en la expresividad.
La técnica instrumental es necesaria para una buena interpretacion, sin embargo, lo que
realmente diferencia a los ejecutantes entre si es su expresividad (Boyd y G-Warren 1992,
pp. 103-108)

Entre las pocas estrategias que actualmente son utilizadas para la ensefianza de la
expresividad en la interpretacion musical se encuentran: la utilizacion de modelos
expresivos; por ejemplo, la interpretacion del docente sirve de modelo para el estudiante
(Dickey 1992, pp. 27-40); el uso de metéforas para evocar un estado de animo, es decir,
centrarse en sentir las emociones confiando en que estas emociones se traduzcan en
propiedades sonoras de forma natural (Karlsson 2008, p. 10); y las indicaciones que los
profesores hacen directamente sobre los parametros acusticos, (Woody 1999, pp.331-342)
que requieren que el maestro tenga un conocimiento explicito sobre la expresién, y que
comunmente no es el caso.

Todas estas estrategias, como explica Karlsson (2008, p. 10) no proporcionan un

conocimiento explicito con respecto a la expresion emocional, sélo la afrontan de forma

2 El conocimiento técito o implicito es un concepto creado por Michael Polanyi, utilizado en las conferencias
Gifford (1951-52) en la Universidad de Aberdeen y mas tarde publicadas como Personal Knowledge (1964).
El atributo técito, fue en un principio adoptado para indicar un conocimiento primordial o enraizado en la
accion de un individuo. El conocimiento tacito puede ser definido como un conocimiento dificil de ser
articulado y expresado formalmente. “Hay cosas que sabemos pero no podemos expresar” explica Polanyi
(1962), y esto es sorprendentemente cierto para el conocimiento de ciertas habilidades. “Yo puedo decir que sé
como andar en bicicleta o nadar, pero esto no quiere decir que yo sé cdmo hago para mantener el equilibrio en
una bicicleta o mantenerme a flote al nadar.” Puede ser que no tengamos ni la menor idea de como hacemos
esto, o incluso tener una idea errénea de la misma, pero si poder andar en bicicleta o nadar. Realizamos una
habilidad apoyandonos en la coordinacion muscular elemental, y somos conscientes de haberla conseguido al
momento de nuestro desempefio. Estamos conscientes de ella al momento de realizarla, y no (o sélo de forma
incompleta) conscientes de ella en si misma. (Polanyi 1962, p.601)
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indirecta; ademas algunas de ellas, como la utilizacion de metéaforas o centrarse en sentir
emociones, no proporcionan una retroalimentacion informativa, es decir, el intérprete no
puede hacer una comparacion directa de su estrategia de interpretacién actual con una
estrategia optima. En el caso de la instruccion verbal, el s6lo decirle al estudiante que su

ejecucion es buena o mala, no le ayuda para mejorar.

En el presente proyecto me propongo hacer un nuevo acercamiento de la expresividad en la
interpretacion musical, de una forma sistémica y compleja. En él la expresividad no sélo
reside en la forma en que un masico toma el tempo al interpretar una obra determinada, o si
hace o no rubato en alguna parte. La expresividad como cualidad® fenomenoldgica es una
manera de ser de la persona, de percibir, interpretar, actuar, pensar, decidir y saber provocar.
Abarca todo el individuo, forma parte de la personalidad musical del intérprete, y es el sello
caracteristico en su ejecucién durante el acto musical. Al interpretar una obra, el ejecutante
toca segun su forma de ser, de percibir, de sentir, de actuar, y de pensar, dentro de un
proceso vital y permanente de intercambio entre él y los elementos de su entorno, que se da
en una alternancia temporal de situaciones determinadas por las acciones con él mismo, con

los demas (las personas de su entorno), y con el mundo.

Con esta tesis mi interés es mostrar, con una visién mas amplia ofrecida por las teorias de la
performance y la transdisciplina, cémo el mismo ‘hacer musical’® del ejecutante le permite
construir su propia personalidad e identidad musical® expresiva, y contribuye al mismo

tiempo, a la creacion de identidades musicales expresivas en sus escuchas.

® Ontoldgicamente la cualidad de la expresion es un ser que no reside en si, sino en otro. Ya esto Platén lo
denominaba: moiotng: calidad, especie (Teeteto, 182 a); que Cicer6n traduce como qualitas: aquello que
responde al cudl.(Academica, 1. 6. 24-1.7.25)

* Utilizo el término “hacer musical’, tomado de los autores de las teorias de la performance como Cook (2001),
Auslander (2006), y Madrid (2009), que expresa, en primer lugar, la relacién concreta que existe entre la obra,
el artista y el publico; y en segundo lugar, el contexto en el cual se desarrolla el acto musical, es decir el efecto
de éste dentro del campo cultural en que se origina.

® Con “personalidad musical’ me refiero a lo que Gotlovitch (1998, p.144) denominaria “personalismo”, que
toma en cuenta al artista como una persona viva en la performance. Desde esta perspectiva, la expresion de la
‘personalidad musical’ del artista intérprete es de suma importancia en la interpretacion musical ante una
audiencia. Desde el punto de vista de la sociologia de la musica, la identidad de una persona es entendida como
aquellas propiedades que la identifican, que persisten a través de todos sus actos individuales, pero que al

7
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El problema de la tesis lo considero como un contraste entre la vision tradicional de la
expresividad en la interpretacion musical, que me ha tocado vivir y que coincide con las
experiencias narradas por Sloboda et al. (1994), Karlson (2008), Rostvall y West (2001),
Perssons (1993), y lo que seria una vision sistémica, holistica y transdisciplinaria de la
expresividad musical.

Para abordar el problema en primer lugar me tengo que exigir una perspectiva integral que
considere a éste como una totalidad conformada por diferentes aspectos, es decir, me
requiere un enfoque sistémico-transdisciplinario. Para lograrlo, inicio con el analisis de la
expresividad musical desde diferentes enfoques disciplinarios, mediante una investigacion
que abarca la vision de diversos saberes y constructos tedricos de varias disciplinas en torno
a la expresividad musical. Entre las disciplinas a las que me acerco estan las neurociencias
de la masica y la psicologia de la musica, algunos aportes de la filosofia de la mdsica, las
neurociencias en pedagogia musical, la pedagogia musical tradicional y la sociologia de la
musica. Este andlisis enlaza una propuesta de una integracion de los diferentes saberes y
constructos tedricos de forma transdisciplinaria.

Enseguida planteo un modelo de integracion sistémica de los diferentes aspectos que
conforman la expresividad en la interpretacién musical, en el que expongo la expresividad
musical con un enfoque sistémico, que al mismo tiempo me permite analizar cada una de sus
partes y el impacto de éstas sobre el hecho general. Este andlisis incluye una descripcion del
comportamiento dindmico del fendmeno de la expresividad en la interpretacién musical.

En las conclusiones sugiero una propuesta didactica sistémica-transdisciplinaria que intenta
impulsar al intérprete a desarrollar su propia identidad musical, reforzar su sensibilidad y
creatividad, y enriquecer su intencién expresiva y participativa en la ejecucion. Esta
propuesta esta basada en mi experiencia como pedagoga musical, y pretende que a partir de
la correlacion de experiencias visuales, espaciales, corporales, literarias y acusticas, y del
proceso de reflexion y didlogo en relacién con sus vivencias y aprendizajes, el intérprete
consiga una nueva forma de percibir la obra que ejecuta, y la pueda reflejar como una nueva

realidad expresiva al momento de la ejecucion.

mismo tiempo la distinguen de las demas personas. La’ identidad’ es una estructura que continuamente se
produce, se reproduce y se transforma, y que emerge de la interaccion del individuo con las personas mas
importantes de su entorno. (Miinch 2007, p.41)


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

1. PROPOSITO DE LA TESIS

La propuesta del proyecto responde a la necesidad de lograr una conceptualizacion
sistémica de la expresividad en la interpretacion musical, en donde se le conciba como
una realidad compleja, determinada por la confluencia de mdaltiples factores que
interactlan conjuntamente. Entre ellos estan factores neuroldgicos, psicoldgicos,
pedagdgicos, socio-culturales, personales, filosoficos, y musicales. Las propiedades
caracteristicas de la expresividad en la ejecucidon de un intérprete surgen de las
interrelaciones de multiples factores y aun del entorno en el que el intérprete se
encuentra y con el cual interactla. Para dimensionar la complejidad de la expresividad
en la interpretacion musical, juzgo necesario hacerlo de forma holistica, es decir, sin
descomponerla en partes, pues las interrelaciones entre diferentes aspectos que dan
sentido al todo se disuelven en su fragmentacion.

La realizacion de este proyecto exige entonces un nuevo acercamiento como un todo
desde la complejidad, que cuestione la forma tradicional del proceso del aprendizaje y la
practica de la expresividad en la interpretacion musical. Propongo una forma
multidimensional y multirreferencial de trabajo, mediante una investigacion de tipo
transdisciplinario. En ella se generaran sin duda, relaciones entre saberes y constructos
tedricos de diferentes disciplinas en torno a la problemética de la expresividad en la
interpretacion musical, que podran ofrecer un ambito de investigacién de tipo complejo.
Analizo la expresividad en el acto musical con una perspectiva sistémica-
transdisciplinaria, que me lleva a hacer una propuesta auto-formativa, transdisciplinaria,
reflexiva y dialdgica enfocada a formar al intérprete en la construccion de su propia
identidad musical, reforzar su sensibilidad y creatividad, y enriquecer su intencién
expresiva y participativa en la ejecucion. Con esta tesis la formacion artistica en general
y la masica en particular tomaran una direccion mas humanista, con sus métodos y

procedimientos.
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2. JUSTIFICACION

Ha habido enfoques disciplinarios e interdisciplinarios que han hecho aportaciones
importantes en la investigacion sobre la expresividad en la interpretacion musical. Como
sucede en todos los saberes surgidos Gnicamente de la l6gica interna de las disciplinas, ain
con acercamientos interdisciplinarios, han pretendido explicar la realidad y actuar sobre de
ella de forma lineal, biunivoca, y por lo tanto con poca repercusién humana del saber.® Por
ello sugiero que la complejidad de la expresividad en la interpretacion musical requiere una
nueva conceptualizacion desde una perspectiva mas amplia, como un todo holistico.

En el presente proyecto propongo un enfoque de tipo sistémico para generar un nuevo
acercamiento de corte multidimensional y multirreferencial, expuesta como una forma
sistematica de aproximacién y representacion de la realidad de la expresividad en la
interpretacion musical. Este tipo de enfoque me permite la observacion de la expresividad
como un todo, que a su vez incluye la observacion de las interrelaciones surgidas del estudio
mismo Yy del impacto de ellas sobre el fendmeno general.

Al concebir al fendmeno de la expresividad en la interpretacion musical de forma sistémica,
los diferentes aspectos que la conforman serian sus subsistemas, y el entorno socio-cultural
en donde se encuentra junto con otros sistemas, su suprasistema. Este analisis sistémico de
la expresividad en la interpretacion musical incluird una descripcién del comportamiento
dinamico del fendmeno, incluyendo a sus subsistemas y suprasistema, y una representacion

grafica de los mismos.

® Cfr.:

. Will, Clifford M. ¢ Tenia razon Einstein? (Barcelona: Gedisa, 1992).

« Howard Gardner. La mente no escolarizada: como piensan los nifios y como deberian ensefiar las
escuelas. (Barcelona: Paidds, 1996).

« Horgan, John. The end of science: facing the limits of knowledge in the twilight of the scientific age.
(Massachussets: Addison Wesley, 1996)

« Micha Hutchison. Mega brain: new tools and techniques for brain growth and mind expansion. (New
York : Ballantine Books, 1996).

10
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La propuesta de aplicacion pretende que por medio de la experiencia vivida y la reflexion
dialdgica, el ejecutante transforme el conocimiento implicito que tiene de los diferentes

saberes en conocimiento explicito, y lo lleve a descubrir en él mismo un nuevo nivel de

percepcion y de expresion.

11
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4. DESCRIPCION DEL PROBLEMA

La expresividad es uno de los elementos indispensables para el intérprete profesional
(Lindstrém, Juslin, Bresin, y Williamon 2003, pp. 23-47; Laukka 2004, pp. 45-56); sin
embargo diferentes investigaciones como las de Hepler (1986), Persson (1993) Rostvall y
West (2001), y Tait (1992) muestran que la ensefianza de la musica se centra principalmente
en la técnica y no en la expresividad, y la mayoria de los métodos para el aprendizaje
instrumental no cubren los aspectos expresivos en absoluto (Rostwall y West 2001, p. 9).
Por supuesto, una buena técnica es necesaria para poder abordar las obras por interpretar;
pero los momentos mas impresionantes e intensos en la experiencia musical a menudo se
derivan de la capacidad del ejecutante de expresar 0 comunicar emociones, que conmueven
al oyente, y suscitan en él respuestas emocionales de naturaleza estética. Estos aspectos
emocionales son de gran importancia y significan un gran desafio para la ensefianza musical,
ya que la comunicacién reactiva de emociones implica conocimientos tacitos que son

dificiles de transmitir de profesor a alumno, como lo indican Juslin et al. (2006, p. 80).

Estudios realizados por las neurociencias de la musica en relacion a las emociones humanas
describen la expresividad en la interpretacion musical como un fenémeno multidimensional,
que comprende distintos mecanismos simultaneos, por ejemplo: el tomar en cuenta la
estructura musical en la interpretacion, y al mismo tiempo darle un caréacter apropiado a la
mausica. (Juslin 2003, pp. 273-302; Juslin, Friberg y Bresin, 2002 pp. 63-122)

También se ha estudiado la expresividad musical con otro tipo de enfoques y disciplinas:
con la sociologia de la musica (De la Motte y Neuhoff, 2007), la filosofia de la musica
(Bowman, 1998), las neurociencias aplicadas a la pedagogia musical (Gruhn y Rauscher,
2008) y la pedagogia musical (Dickey, 1992).

En el presente proyecto me propongo hacer un nuevo acercamiento de la expresividad en la
interpretacion musical de una forma sistémica y compleja, en el cual la expresividad musical

no so6lo resida en cuestiones de la técnica de ejecucion instrumental. Por ejemplo: en la
12


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

forma en que un masico toma el tempo al interpretar una obra determinada, o si hace o0 no
rubato en alguna parte; si su exactitud ritmica es impecable, si obtiene del sonido un color
especifico, o si toma una articulacion determinada.

Desde mi punto de vista la expresividad, como cualidad fenomenoldgica, es una manera de
ser de la persona, de percibir, interpretar, actuar, pensar, decidir y saber provocar. Desde esta
perspectiva la expresividad abarca todo el individuo, forma parte de su personalidad
musical, y es el sello caracteristico en su ejecucion durante el acto musical. Cada vez que
toca un masico, su historia personal esta implicita en su expresividad y también esta
implicado el espiritu de trascendencia de él traido al momento presente en el acto musical.
El ejecutante toca segun su forma de ser, de percibir, de sentir, de actuar, y de pensar, dentro
de un proceso vital y continuo de intercambio entre él y los elementos de su entorno. Este
proceso se lleva a cabo a través de la alternancia temporal de situaciones determinadas por

las acciones con €l mismo, con los demés (las personas de su entorno), y con el mundo.

De esta forma, me atrevo a considerar el problema de la tesis como un contraste entre la
vision tradicional de la expresividad en la interpretacion musical, que me ha tocado vivir y
gue coincide con las experiencias narradas por Sloboda et al. (1994), Karlson (2008),
Rostvall y West (2001), Perssons (1993), y lo que seria una vision sistémica, holistica y

transdisciplinaria de la expresividad musical, como puede verse en el siguiente esquema:
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CONFLICTO =PROBLEMA

—

— > m XD

ACERCAMIENTO TRADICIONAL

La expresividad es vista como cuestion de
talento. (Sloboda et al. 1994)

Se le da demasiada importancia al desarrollo de
la técnica interpretativa en la formacion del
musico descuidando las cuestiones expresivas.
(Hepler 1968; Perssons 1993; Rostvall y West
2001)

La comunicacion de expresiones implica
conocimientos tacitos que son dificiles de
explicitar de maestro a alumno. (Karlson 2008)

La investigacion sobre la interpretacion musical
por lo regular esta circunscrita Gnicamente al
terreno de la practica interpretativa, tratando de
entender textos musicales e interpretaciones
musicales de acuerdo a contextos culturales y
sociales especificos. (Madrid 2009)

—

O U >» m w m O

|/
ACERCAMIENTO SISTEMICO POR
PROBAR
El ejecutante:

P Construye una identidad musical expresiva
propia, partiendo de su ‘hacer musical’, en la
que su expresividad se refleje como sello
caracteristico de su interpretacion.

P Provoca respuestas emocionales de indole
estética en sus escuchas.

P Refuerza su sensibilidad y creatividad
musical.

P Hace explicitos sus conocimientos tacitos en
su interpretacion, en la medida de lo posible.

P Enriquece su intencion expresiva en el acto
musical.

P Cuestiona la forma lineal del proceso de
aprendizaje de la expresividad.

1.

Contraste entre la vision tradicional y la

vision sistémica-transdisciplinaria
de la expresividad musical’

Mi interés es mostrar, con una vision mas amplia ofrecida por las teorias de la performance

y la transdisciplina, como el mismo ‘hacer musical’ del ejecutante le permite construir su

propia personalidad e identidad musical expresivas, y contribuye al mismo tiempo, a la

creacion de identidades musicales expresivas en sus escuchas.

" Elaboracién propia.
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4.1. Preguntas del problema

» ¢La expresividad como identidad musical es cuestién de talento innato o es una

facultad humana que se puede enriquecer?

» ¢ Qué es fuerza expresiva en una interpretacion y de qué depende?

» ¢Como llega a construir un intérprete mediante su hacer artistico su propia
‘personalidad e identidad musical’ que se refleja como sello personal en su

expresividad durante el acto musical?

r ¢COmMo puede el intérprete generar respuestas emocionales de naturaleza estética en

sus escuchas, que contribuyan a construir sus identidades musicales?

» ¢Es posible enriquecer la fuerza expresiva en la interpretacion musical mediante el
desarrollo de una sisteméatica de auto-formacion transdisciplinaria, reflexiva y
dialdgica, que refuerce la sensibilidad, la creatividad y la identidad musical del

ejecutante?

15
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5. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Con esta tesis pretendo lo siguiente:

1. Lograr una conceptualizacion sistémica de la expresividad en la interpretacion
musical en donde se le pueda percibir como una realidad compleja, determinada por

la confluencia de multiples factores que interactian conjuntamente.

2. Hacer un analisis de la expresividad musical desde diferentes enfoques
disciplinarios: las neurociencias de la musica, la psicologia de la masica, la filosofia
de la musica, las neurociencias en pedagogia musical, la pedagogia musical

tradicional y la sociologia de la mdsica.

3. Realizar una propuesta de una integracion transdisciplinaria de los saberes y
constructos teoricos de las disciplinas estudiadas, de forma transdisciplinaria.

4. Construir un modelo de integracion sistémica con diferentes aspectos, saberes y
constructos tedricos de la expresividad en la interpretacion musical, estudiar las
interrelaciones existentes, comprender su funcionamiento, y proponer algunas

soluciones al problema.
5. Sugerir una propuesta didactica sistémica-transdisciplinaria para estimular al

intérprete a desarrollar su propia identidad musical, reforzar su sensibilidad y

creatividad, y enriquecer su intencidn expresiva y participativa en la ejecucion.

16
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6. ENFOQUES TEORICOS QUE SUSTENTAN LA
INVESTIGACION

Quiero apoyar mi tesis en dos enfoques tedricos contemporaneos: las teorias de la
performance y la transdisciplina. Estos van a proporcionar los recursos tedricos necesarios
para la conceptualizacién sistémica que pretendo realizar. El enfoque sistémico como
paradigma metodolégico proveera los recursos metodoldgicos necesarios para poder
conocer, interpretar y explicar la realidad compleja de la expresividad en la interpretacion

musical.

6.1. Las teorias de la performance

Al incursionar en el campo de las teorias o estudios de la performance, lo primero que se
cuestiona uno es ¢qué es la performance? Para ello voy a tomar las reflexiones de Schechner

(2002), sobre las palabras en su idioma original, performance ““is”” y performance “as”.

Una performance “es” cuando su contexto historico y social, su convencion, usos,
costumbres, y su tradicion, la definen; en cambio, una performance “como”, es en la forma

como se hace, se comporta y se muestra. (Schechner 2002, pp. 30 y 32)

Schechner ofrece una vision muy amplia de la perspectiva de la performance, ya que
cualquier comportamiento, evento, accion o cosa puede ser estudiado, por ejemplo, desde su
contexto historico-social; pero a la vez ‘como’ performance, ser analizado en la forma como

se hace y se comporta.
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Las teorias de la performance como campo de investigacion se apoyan en las ciencias
sociales, las humanidades y las artes, y han tomado al teatro como elemento central de la
vida social y cultural. “Ellas incluyen también a la danza, a las representaciones de rituales
sagrados Yy las practicas de la vida cotidiana; los cuentos y el hablar en publico; el avant -
garde performance-art; los entretenimientos populares; las micro-construcciones de la
etnicidad; la raza, la clase, el sexo y el género; las ferias del mundo y los festivales
patrimoniales; la comunicacion no verbal, el juego y el deporte; las manifestaciones politicas
»8

[...] potencialmente cualquier instancia de conducta expresiva o representacion cultural.
(McKenzie, 2005)°

6.1.1. Enfoque de las teorias de la performance aplicadas a la

investigacion musical

Los estudios de la performance proporcionan una nueva y mas amplia perspectiva a la
investigacion musical al no dedicarse Unicamente al estudio de la obra escrita y su ejecucion,
sino también a profundizar en el analisis de la totalidad del hacer musical, el cual incluye su

contexto.

Nicolas Cook (2001), propone una forma de entender la mdsica como un continuum entre
proceso y producto, donde las obras musicales se convierten en “guiones”, que proveen un

mapa general para la interaccion entre los masicos.

“Mientras que pensar en un cuarteto de Mozart como un texto, es explicarlo como un medio
sonoro, el medio ideal del objeto reproducido en la performance; pensar lo como un guién,

es verlo como una coreografia, un continuum en tiempo real, interacciones sociales entre los

® Traduccion propia.
° No tiene ntimeros de paginas.
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masicos: una serie de actos mutuos de escucha y gestos comunes que promulgan una
particular vision de la sociedad.”*® (2001, [15])

Cook sefiala que el enfatizar la dimension social en la interpretacion musical no niega la
importancia del papel del compositor de la obra, sino por el contrario, se ve que ésta tiene
también implicaciones con el propdsito por el cual se escribié. Incluso una sinfonia de
Beethoven deberia ser entendida como una practica dindmica dentro de la cultura
contemporanea, en lugar de volverla un monumento histérico, ya que representa el trabajo
no s6lo del autor, sino también de los intérpretes, productores e ingenieros, editores y
comentaristas. (Cook 2001, [14])

Esta perspectiva como una practica dinamica entre todos los que intervienen en el acto
musical, y dentro de un contexto social con el cual interactla, es propia de los estudios de la
performance. La propuesta de Cook nos ofrece una panoramica completa, una obra no es
s6lo el medio sonoro, sino que es la masica con un fin social. Son las interacciones sociales

entre los masicos o entre éstos y la sociedad con un fin comdn: la musica.

Cook (2001) concluye diciendo que es imposible mantener una clara distincion entre la obra
y la performance “proceso y producto”, porque éstas semejan “dos hebras complementarias
de una trenza que llamamos la performance.” ** (2001, [20])

6.1.2. La identidad musical, expresion de la personalidad musical del

ejecutante, desde la optica de la performance

Asi como existe una estrecha relacidn entre el ‘proceso y el producto’, es decir, entre la obra
y el acto musical, también se observa desde la perspectiva de las teorias de la performance
una relacién muy cercana entre la obra, el ejecutante y el publico. Para poder apreciarla

' Traduccion propia.
" Traduccion propia.
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tomaré el analisis que hace Auslander (2006) sobre el estudio filos6fico de Godlovitch
(1998), en su articulo Musical Persona.

Auslander (2006) expone que su concepto de “musical persona” tiene cierta afinidad con el
“personalismo” de Godlovitch (1998), porque toma en cuenta al artista como una persona
viva en la performance. Para Godlovitch las caracteristicas individuales del artista como
persona se reflejan en la forma como se expresa durante el acto musical, que incluyen no
solo la técnica del masico, sino también sus expresiones faciales y gestos, y las actitudes que
transmite, lo que el publico conoce de su vida fuera del contexto de la performance, etc.
(Godlovitch 1998, p. 140) Esto lleva a afirmar a Godlovitch, que “el personalismo nos
recuerda que la performance es especialmente una forma de comunicacién, y no una obra o

» 12

una idea de un compositor, sino una persona (el artista), a través de la mdsica”.
(Godlovitch 1998, p. 144)

Tanto el andlisis de Auslander como el de Godlovitch estan centrados en el artista, y toman
de la ejecucion del intérprete no la musica, sino la performance como lo principal; sin
embargo el mismo Auslander encuentra diferencias importantes entre su posicion y la de
Godlovitch. Mientras Godlovitch esta interesado en la performance como persona 0
personalidad, Auslander sugiere que la performance es una forma de auto-presentacion.
Explica que algunas de estas presentaciones pueden ser percibidas como personalmente
expresivas, mientras que otras no lo son. (Auslander 2006, p. 103) Godlovitch sugiere que la
expresion de la personalidad del artista intérprete es lo principal en la interpretacion musical,
mientras Auslander critica esta posicién, porque Godlovitch para su estudio utilizdé sélo
pianistas solistas y Auslander para su analisis incluye todo tipo de musica, s6lo necesita que
los musicos toquen para una audiencia. Esta perspectiva mas amplia que propone Auslander
exige un enfoque contextual en cuestion del contenido. En algunos casos el foco de atencion
en la performance estara en el musico como persona a través del sonido, mientras que en
otros la persona puede estar subordinada al sonido; pero en ambos casos los musicos como
personas reflejan como prioridad el contexto de la performance. (Auslander 2006, p. 104-
105)

'2 Traduccion propia.
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Auslander plantea que para pensar en la mdsica como una performance se tiene que tomar
en cuenta primero la relacion concreta del artista con el publico, en lugar de la cuestién de la
relacion entre las obras musicales y el acto musical, que es también como lo plantea Cook
(2001). Auslander continta explicando que los musicos, a diferencia de los actores, los
cantantes de dpera, o incluso los bailarines, normalmente no representan personajes ficticios
en sus actuaciones. Pero le parece razonable analizar la performance musical como una
especie de performance de identidad, aunque los musicos suelen iniciar identidades
musicales mediante una presencia especifica, “estas identidades no son simplemente creadas
por los musicos y consumidos por el pablico. Por el contrario, las identidades son sociales y
en varios aspectos cruciales [...] La audiencia es por tanto el co-creador de la persona y

tiene una reciprocidad que va més alla de s6lo el consumo”.*® (Auslander 2006, p.117)

Visto de esta manera, el objeto de la performance musical es para Auslander, la presentacion
de una identidad, una personalidad musical, en un contexto social determinado, en lugar de

la ejecucidn de un texto.

“Las obras musicales son entonces, parte del equipamiento expresivo que emplean los
musicos en la produccion de su ‘personae’. Hasta el escenario, la apariencia, la forma, la
masica interpretada, y el estilo de la performance deben ser coherentes con la identidad en

juego, pretendida por el muasico”.* (Auslander 2006, p. 118)

Al plantear Auslander esta estrecha relacion del artista con el publico, en la cual se genera
esta ‘identidad musical social’, nos presenta una idea sobre el acto musical muy diferente: la
personalidad musical del ejecutante, su expresividad, dentro de un contexto social, como

identidad personal.

'3 Traduccion propia.
“ Traduccion propia.
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6.1.3. La perspectiva de la performance como propuesta de andlisis

Me he propuesto tomar un enfoque de los estudios de la performance para este proyecto por
su perspectiva. Para comprenderla, haré un analisis comparativo entre este nuevo paradigma
de percepcion de la musica como una performance, y la forma de analisis tradicional,

anterior a los estudios de la performance.

Las investigaciones sobre la interpretacion y la expresion en el acto musical realizadas antes
de que aparecieran los estudios de la performance estaban orientadas Unicamente al campo
de la ejecucion de un texto musical y se enfocaban solamente al como hacer una obra

accesible al publico.
Los estudios actuales de la performance plantean una idea diferente:

“Como terreno de investigacion se preguntan no qué son las acciones, eventos o
manifestaciones culturales que estudia, sino qué es lo que éstas hacen. Los estudios de la

performance no buscan describir acciones para ser reproducidas con fidelidad después; sino

5 Cfr.:

. John Butt. Playing with History: The Historical Approach to Musical Performance (Cambridge:
Cambridge University Press, 2008).
Pretende una interpretacion musical con un estilo justificado histéricamente, con ideas extraidas de la
musicologia historica, la filosofia analitica, la teoria literaria, y la historiografia.

« Edward T. Cone. Musical Form and Musical Performance. (New York: W.W. Norton. 1968).
Vincula la forma musical y su interpretacion. Las preguntas que formula son de gran interés para la
teoria de la musica.

«  Colin Lawson. The Historical Performance of Music: An Introduction (Cambridge: Cambridge University
Press, 1999).
Ofrece abundantes fuentes primarias sobre intérpretes e interpretaciones en diferentes épocas,
considerando distintos aspectos de estilo y técnica en general. Se centra en el periodo comprendido
entre los afios 1700 a 1900. Muchos de los principios descritos se ilustran con estudios de caso de las
obras de Bach, Mozart, Berlioz y Brahms.

« John Rink, Musical Performance: A Guide to Understanding (Cambridge: Cambridge University Press,
2003).
Propone una guia que se centra en los aspectos fundamentales del aprendizaje, la ejecucion y la manera en
que escuchamos musica y respondemos a ella. Hace un recorrido a través de la historia sobre la
interpretacion, como introduccién a los conceptos historicos, analiticos y psicolégicos basicos.
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que tratan de entender qué es lo que dichas acciones hacen en el campo cultural en las que se
originan, y qué es lo que éstas permiten hacer a la gente en su vida cotidiana”. (Madrid,
2009)*

Esta diferencia lleva a propuestas de investigacion diversas:

Los estudios musicales anteriores:
a) Se preguntan ¢qué es la masica?
b) Buscan entender textos musicales e interpretaciones musicales de acuerdo a

contextos culturales y sociales especificos.

Los estudios de la performance:
a) Se preguntan ¢qué es lo que la musica hace y le permite a la gente hacer?
b) Entienden la mlsica como procesos dentro de préacticas sociales y culturales
mas amplias.
¢) Preguntan ;como el estudio de la masica nos puede ayudar a entender estos
procesos? (Madrid, 2009)*’

Mi tesis se enfoca en el musico intérprete y en su publico escucha, pero no buscando
entender textos e interpretaciones musicales (relacion entre el intérprete y su hacer
musical); sino como el mismo hacer musical del ejecutante le permite construir su propia
personalidad e identidad musical expresiva, y contribuye al mismo tiempo a la creacién de

identidades musicales expresivas en sus escuchas.

' Sin ntmero de pagina.
' Sin ntmero de pagina.
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6.1.4. Entre la investigacion musical y las teorias de la performance

Para avanzar en relacién a la investigacion musical y los estudios de la performance voy a
tomar el texto de Pelias y Van Oosting (1987). Ellos analizan cuatro ejes principales: “el

texto, el intérprete, el publico y la performance”.

4+ Con respecto al ‘texto’, su primer eje, consideran que no es dificil percibir la musica
como texto al pensar en ella de forma escrita, como una serie de notas dispuestas de
manera particular, y que a la vez permite lograr un proceso en relacién con su
significado. (Pelias y Van Oosting 1987, p. 223) Cook sefiala que “cualquier
manifestacién musical, tiene una relacion ‘a priori’ con el mundo en el que se genera y
se consume™*® (Cook 2001, [2])
En este sentido se podria pensar que la masica como texto comunicativo posee en si

misma un discurso social.

Texto

Z  Eltexto

El entender la musica como un texto en lugar de como una obra representa un cambio
que requiere reconocer los aspectos culturales, politicos e historicos en la expresion
humana. (Pelias y Van Oosting (1987, p. 224)

'8 Traduccion propia
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Este giro hacia el texto relaciona el contexto en el que se desarrolla y permite que las
expresiones musicales no puedan ser consideradas aisladas de las cuestiones sociales. Si
pensamos en la misica como objeto comunicativo, la encontramos en la vida cotidiana
dentro de contextos situacionales socialmente bien definidos.

Con relacién a este punto, esta por ejemplo la propuesta de Blau (2009) quien plantea
comprender la masica con un fin comunicativo a traves del sonido, resultado del
desempefio conjunto de uno o mas seres humanos en el acto musical, es decir, a través
del proposito deliberado de la interpretacion y la articulacién de notas musicales. Esta
comunicacion ocurre en un contexto mas amplio, pues la musica no sélo involucra a los
textos musicales, sino que también muestra el interactuar de las personas, ya sea entre

los musicos o entre éstos y su ptblico. (Blau, 2009)*°

El musico ofrece entonces no sélo la muisica, sino también articula una identidad, un

papel, un lugar dentro del panorama cultural e ideolégico que rodea la musica.

Pelias y Van Oosting afirman que “la musica, como una forma particularmente rica del
discurso humano, se convierte en favorable para la exploracion, participacion y reflexion
critica"® (Pelias y Van Oosting 1987, p. 222).

De esta forma se llega al punto de comprender un texto musical como algo mas, que s6lo

la musica.

+ Para el segundo eje, el ‘artista intérprete’, Pelias y Van Oosting proponen cuatro
formas de apreciar la funcidn del artista: como texto personal, como actor social, como

activista social, y como etnografo.

' Sin ntmeros de paginas.
2% Traduccién propia.
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FUNCIONES DEL ARTISTA

Texto Personal Actor Social

Activista Social Etndgrafo

Funciones del artista

Para el primer punto, al hablar del texto personal se reconoce que el madsico intérprete
toma decisiones interpretativas, performativas, las cuales no son del todo irrelevantes.
Estas forman parte de las elecciones de la vida privada del mdsico, y pasan a ser parte de

la masica en si. (Pelias yVan Oosting 1987, p. 222)

La expresividad en la ejecucién del musico es parte de este primer punto, su historia

personal se plasma en la musica que interpreta.

El masico ejecuta la musica no s6lo para él, sino también para la comunidad, de ahi el
segundo punto, el de la funcién del artista como actor social. EI masico no se da en el
vacio, sino siempre realiza obras en el curso de procesos socio-culturales. (Pelias y Van
Oosting 1987, p. 222)

Esta propuesta la hemos apreciado tanto en Cook (2001), como en Godlovitch (1998) y
Auslander (2006).

26


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

Para la tercera forma de analizar al artista, como un activista social, se necesita
reconocer que el musico posee poder. En este sentido Pelias y Van Oosting explican que
la musica conlleva de forma explicita y deliberada procesos de conciencia social, cambio

y/o sensibilizacion. (Pelias y Van Oosting 1987, p. 223)

En relacién con la cuarta forma de visualizarlo, como etndgrafo, comentan que la
realizacion de la musica genera un sentido ‘extra-musical’, de tal forma, que el artista a
través de la performance llega a menudo a entender mas acerca de una determinada

cultura, e incluso més que de su propia cultura. (Pelias y Van Oosting 1987, p. 223)

Los estudios de la performance, a diferencia de otras disciplinas, toman muy en serio
nuestro desempefio como musicos en el mundo, lo que suscita conciencia y comprension

en el ejecutante.

* El publico

Por supuesto, tanto el texto (la musica escrita), como el intérprete se desenvuelven en
relacion con un publico que los recibe, le da sentido a la interpretacion, e incluso
participa en la ejecucion musical. Este tercer eje es muy importante. EIl pablico que
presencia el acto musical ya no es percibido como receptor inactivo, sino como parte del

proceso entre la musica y la intencion musical. (Pelias y Van Oosting 1987, p. 223)

La presencia y la influencia de una audiencia es parte integral de la interpretacion

musical.

El ultimo de los cuatro ejes es la performance misma, o acto musical. Pelias y Van
Oosting sostienen que “las actuaciones musicales se pueden apreciar como experimentos
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que se llevan a cabo en el espacio-tiempo, que ademas de las consideraciones estéticas

n2l

musicales, tienen inquietudes psicoldgicas, socioculturales y politicas afines."<" (Pelias y

Van Oosting 1987, p. 223)

Desde esta perspectiva, la performance de la musica necesita de la presencia de un
publico de forma activa y admite su funcién en y con la sociedad, donde se llevan a cabo

procesos culturales.

6.1.5. El ejecutante, el compositor, la obra vy el pablico, cuatro ejes

en relacién. Hacia una conceptualizacién propia

Después de haber analizado a Cook (2001), Gotlovitch (1998), Auslander (2006), y Pelias y
Van Oosting (1987), pretendo lograr una conceptualizacion propia de los elementos de la

performance. Para ello consideraré cuatro ejes importantes:

1. El compositor: el creador intencional de la obra musical, situado en un contexto

geografico, histdrico, social y personal.

2. El texto musical: la forma escrita de la mdsica, es un texto comunicativo que
relaciona el contexto en el que se desarrolla; no es s6lo la musica, sino que en ella se

aprecian la cultura, la participacion social y la investigacion intelectual.

3. El ejecutante: la persona que interpreta un texto musical. Toma decisiones
interpretativas y performativas en base al texto. Estas decisiones son parte de su
historia de vida, y de su relacion con él mismo, con su entorno y con el mundo. Su
ejecucion no es sélo para él, sino para un publico. Su musica tiene un sentido social

de sensibilizacion, concienciacion, cambio, etc.

?! Traduccion propia.
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4. EIl puablico: es un receptor activo y forma parte del proceso entre la musica y la
intencién musical. La presencia e influencia del publico son esenciales para la

interpretacion de un texto musical.

5 Sistema Performance %

Estos ejes interactuan conjuntamente, y el comportamiento de cada uno de ellos va a afectar
directamente al comportamiento de la performance o acto musical, es decir, actian como en
un sistema complejo. En este tipo de sistemas, un conjunto de individuos o integrantes se
encuentran interrelacionados, y cada individuo afecta el comportamiento total del sistema.
Por ello, para el presente proyecto pretendo iniciar con la propuesta de considerar la
performance o acto musical como un sistema complejo. Este sistema complejo “la
performance” esta compuesto por cuatro integrantes: el compositor, la obra (texto musical),
los ejecutantes y el publico. El “sistema la performance” es a la vez, un integrante de un
sistema superior, que lo incluye junto con otros integrantes, al que denominaré
“suprasistema socio-cultural”.

En el capitulo dedicado a la construccion de un modelo sistémico para el andlisis de la
expresividad musical en el acto musical desde una perspectiva sistémica-transdisciplinaria se

analizara con mas detalle este punto.

22 Elaboracién propia.
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6.2. El enfoque transdisciplinario

En esta tesis pretendo hacer una conceptualizacion sistémica en torno a la expresividad en la
interpretacion musical, que me exige el andlisis de diversos aspectos de ésta por diferentes
disciplinas. Un enfoque de tipo transdisciplinario me ofrece la posibilidad de relacionar

distintos campos del conocimiento.

También me interesa profundizar en el estudio del enfoque sistémico, que forma parte de los
siete principios de la complejidad, la cual conforma uno de los pilares fundamentales de la
transdisciplina. Y para llevar a cabo el modelo sistémico propuesto, requiero conocer las
caracteristicas principales del paradigma cientifico de la teoria general de los sistemas.

6.2.1. La perspectiva transdisciplinaria

Con frecuencia se confunden los términos transdisciplinariedad, multidisciplinariedad, e
interdisciplinariedad. Para tener una idea méas concreta de las diferencias entre cada uno de
ellos tomaré como referencia las propuestas que hace Nicolescu® (1996). La
pluridisciplinariedad es el resultado del analisis de un objeto de estudio de una disciplina por
varias disciplinas al mismo tiempo, es decir, se enriquece por el cruzamiento de varias
disciplinas, aunque su finalidad continda delimitada por la estructura de la investigacion
disciplinar. La interdisciplinariedad es diferente de la pluridisciplinariedad, ya que propone
hacer una transferencia de métodos de una disciplina a otra. (Nicolescu 1996, p. 34)

“La transdisciplinariedad es muy diferente, como su prefijo ‘trans’ indica, se refiere a

aquello que est& al mismo tiempo entre las disciplinas, a través de las disciplinas y mas alla

2% Basarab Nicolescu es director del movimiento transdisciplinario en Francia, el CIRET (Centro Internacional
de Investigacion Transdisciplinaria).

30


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

de toda disciplina. Su prop6sito es comprender el mundo actual, uno de cuyos imperativos es

la unidad del conocimiento”.?* (Nicolescu 1996, p. 35)

La transdisciplinariedad como expone Nicolescu, va ‘mas alld’ de la unidisciplinariedad, de
la multidisciplinariedad y de la interdisciplinariedad, y uno de sus objetivos fundamentales
es vencer la fragmentacion del conocimiento, para poder comprender la compleja realidad
del mundo actual. Sin embargo, la transdisciplinariedad se apoya en la investigacion
disciplinaria, la cual a su vez, se enriquece con el conocimiento transdisciplinario. En este
sentido las investigaciones disciplinarias y transdisciplinarias no son antagonicas, sino

complementarias. (Nicolescu 1996, p. 37)

Para lograr la transdisciplinariedad es necesario hacer conexiones y formalizar acuerdos
entre los diferentes campos del conocimiento, mejorar la apertura entre éstos, y crear
puentes entre las disciplinas que normalmente no se comunican. Una propuesta
transdisciplinaria requiere entonces de la accién conjunta de diferentes saberes del
conocimiento, a la vez que ofrece la posibilidad de alcanzar una nueva vision de la realidad.
Las investigaciones disciplinares han sido de gran importancia, pero la transdisciplinariedad
permite fusionarlas desde un enfoque de complementariedad.

6.2.2. Pilares de la metodologia transdisciplinaria

La metodologia transdisciplinaria, segin Nicolescu (1996), se apoya en tres pilares:

Primer pilar: La existencia de diferentes niveles de realidad:

La vision transdisciplinaria propone considerar una realidad multidimensional, estructurada
por varios niveles que reemplaza la realidad unidimensional, a un solo nivel, del
pensamiento clasico disciplinario. (Nicolescu 1996, p. 39) En este sentido, dos niveles de
realidad son diferentes, si pasando de uno a otro se da una ruptura en las leyes y en los

conceptos fundamentales. (Niocolescu 1996, p. 18)

* Traduccion propia.
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Por ejemplo, las leyes del mundo cuantico y las del mundo macrofisico son totalmente
diferentes, pero existen y coexisten en nuestro mundo en dimensiones diferentes. Esto nos
permite concebir explicaciones del mundo y de los fendmenos desde diferentes ambitos o
niveles de realidad, ya que no es posible explicar todo con los mismos términos ldgicos,
porque son por naturaleza diferentes y funcionan posiblemente con leyes diferentes. En este
enfoque no existe un ambito o nivel de realidad privilegiado desde donde se puedan

entender todos los otros niveles, sino que todos coexisten.

Los diferentes niveles de realidad son accesibles al conocimiento humano gracias a la
existencia de diferentes niveles de percepcidn, que se encuentran en correspondencia con los
niveles de realidad. (Nicolescu 1996, p. 44)

Anélisis de diferentes niveles de realidad, partiendo del objeto y del sujeto *°

e Nivel de realidad macrofisico
a) Niveles de realidad | En la naturaleza

del objeto: (Nicolescu, 2000) | ® Nivel de realidad microfisico

e Nivel de realidad individual

En la realidad social y

en el sujeto e Nivel de realidad social (de un
(D’ Ambrosio, 1997; grupo: familia) o (geogréfico,
historico)

Nicolescu, 2000 - - -
) o Nivel de realidad planetario

e Nivel de realidad cosmico

La persona, en su hacer | e Nivel de realidad teérico

) ) y en su proceso de - - —
b) Niveles de realidad | formacion e Nivel de realidad practico

del sujeto: (Galvani, 2008)

e Nivel de realidad ético
(existencial o simbolico)

¢ Nivel de realidad fisico-bioldgico

La persona, en su e Nivel de realidad emocional
hacer y en su proceso : : —
de formacion o Nivel de realidad cognitivo

(De la Torre, 2007) | e Nivel de realidad psiquico

?® Elaboracién propia.
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Segundo Pilar: La existencia del tercer término incluido:

Desde la dptica transdisciplinaria la solucién de un problema no se da en términos de
“verdadero” o “falso” como en la l6gica binaria, sino que se recurre a nuevas ldgicas,
particularmente la l6gica multivaluada. En ella el resultado se descubre por medio de la
conciliacién temporal de los contradictorios, es decir, éstos se van a relacionar en un nivel

de realidad diferente, de aquel en el cual se encuentran. (Nicolescu 1998, p. 2.)

Comparacion de la légica clésica y la 16gica multivaluada %

Logica clasica Logica multivaluada

El axioma de la identidad: A es A El axioma de la identidad: A es A

El axioma de la no-contradiccion: El axioma de la no-contradiccion:

No existe un término que sea al mismo | Un término puede ser al mismo

tiempo Ay no-A. tiempo A 'y no-A, sin ser
contradictorio.

El axioma del tercero excluido: El axioma del tercero incluido (T):

Todo término tiene que ser o A, 0 no- | Un término no sélo puede ser A o no-

A; una tercera posibilidad queda|A sino puede haber  otras

excluida. posibilidades.

Esta coexistencia en el tiempo de los pares excluyentes y su unidad mayor, solo se explica
con la existencia de diferentes niveles de realidad. Si dos elementos aparecen como
contradictorios, antagénicos o excluyentes en un nivel, en otro nivel se muestran como un
tercer elemento que los mantiene unidos, es decir, es necesario otro nivel que permita la
conciliacién. Considerar un solo nivel de la realidad limita, al tener oposiciones antagénicas,
autodestructivas.

“La comprension del axioma del tercer incluido significa que existe un término ‘T’ que es

simultdneamente A y no-A, y queda totalmente clara cuando la nocion de niveles de realidad
es introducida”. * (Nicolescu 1998, p. 4)

?® Elaboracién propia.
2" Traduccién propia
33


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

6 Representacion simbélica de la accion

de la légica del tercero incluido en la fisica cuantica 2

La introduccion de un tercer término abre la posibilidad a la conciliacién, a la apertura, y a
la existencia de relaciones complejas que se manifiestan de forma simultanea en el tiempo, y

que pueden ser articuladas en otro nivel de realidad.

Tercer Pilar: La complejidad

Con el aumento disciplinario de forma fragmentada y su hiperespecializacién, los campos
disciplinarios se vuelven cada vez mas rigidos, lo que hace mas dificil la comunicacion entre
las disciplinas por estar demasiado delimitado su objeto de conocimiento. El crecimiento
disciplinar contribuyé verdaderamente a la profundizacién del conocimiento tanto del
universo, como del individuo; pero este crecimiento fragmentado en areas que no se
relacionan y que son excluyentes, han separando cada vez mas al individuo y al universo. La
complejidad surge como una necesidad en todos los campos, en las ciencias exactas, en las

ciencias humanas, en la biologia, en las neurociencias, en el arte, etc.

“¢Qué es la complejidad? A primera vista la complejidad es un tejido (complexus: lo que esta
tejido en conjunto) de constituyentes heterogéneos inseparablemente asociados [...] Al mirar

con mas atencion la complejidad es, efectivamente, el tejido de eventos acciones

% Esquema tomado de: Tamariz Claudia y Ana Cecilia Espinosa Martinez. “El paradigma dominante en la
ciencia moderna, 2% parte”. (Revista Vision Docente Con-Ciencia. N° 26. Centro de Estudios, Septiembre-
Octubre, 2006). http://www.ceuarkos.com/Vision_docente/revista34/t3.htm
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interacciones, retroacciones, determinaciones, azares, que constituyen nuestro mundo
fenoménico.” ** (Morin 1990, p.32)

El mundo es una entidad total, integrada, dinamica y compleja, y las problematicas que
componen la realidad estan entretejidas. La transdisciplina y la complejidad proponen
entretejer las disciplinas para abordar las problematicas que componen la realidad, y de esta

forma plantear una nueva vison de la realidad.

Morin, Motta y Ciurana (2003) presentan un modelo para la comprension de la complejidad

mediante siete principios:

. Principio: Sistémico — organizacional

Este principio permite relacionar el conocimiento de las partes con el conocimiento del todo
y el todo con las partes. (Morin et al. 2003, p. 41) En este sentido el todo es mas que la suma
de las partes.

Desde este enfoque la realidad se percibe como un sistema compuesto por varios
subsistemas, en donde cada sistema o subsistema se organiza a si mismo, en interaccion e
interrelacion con otros sistemas o subsistemas dentro de un entorno natural o social.
Entonces cada sistema, configurado a la vez de varios subsistemas, debe tener cierta
coherencia y limites. Un ejemplo de sistema seria el mundo; dentro de este mundo se
encuentran diferentes culturas como subsistemas; dentro de una cultura hallamos distintos
paises; dentro de un pais localizamos diferentes medios sociales; dentro de un medio social
encontramos diferentes familias; dentro de una familia encontramos diferentes personas.
Todo sistema estd compuesto de procesos internos entre sus elementos, ademas de

interacciones del sistema con el medio ambiente que lo rodea.

Il.  Principio hologramatico (todo-partes), fractal

Al igual que en un holograma, cada parte contiene préacticamente la totalidad de la
informacion del objeto representado en toda la organizacion compleja, no s6lo la parte esta
en el todo, sino también el todo esté en la parte. (Ibid, p. 42)

% Traduccion propia.
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Por ejemplo: en una célula se encuentra la informacion genética de toda la persona.

I11.  Principio del circulo retroactivo (no linealidad)

El principio reductor de causalidad lineal se rompe y es remplazado por el concepto de bucle
(rizo) retroactivo que nos permite conocer los procesos auto-reguladores. Frente al principio
lineal causa-efecto nos situamos en otro nivel: no s6lo la causa actia sobre el efecto, sino
que el efecto retro-actda de un modo informacional sobre la causa.

La retroalimentacion en su forma negativa estabiliza el sistema, mientras que en su forma
positiva implica el cambio del sistema, provocando una situacion incierta del sistema, que
podria significar acabar con su propia organizacion. Este principio permite la autonomia
organizacional del sistema. (Ibid, p. 43)

Un sistema afecta y es afectado a la vez, por el medio en el que se encuentra, por ejemplo,
una familia es afectada por el lugar geografico en el que vive, por la cultura del lugar, etc. Y

a la vez, influye en esa cultura y en el espacio geografico en el que vive.

IV.  Principio del circulo recursivo (auto-organizacion)

La nocion de regulacion por la autoproduccion y auto organizacion es superada por este
principio. Se crea un circulo generador, en donde los productos y los efectos son al mismo
tiempo causas y productores de aquello que los produce, en el cual los estados finales son
necesarios para la generacion de los estados iniciales, es decir, se producen y se reproducen
a si mismos. (Ibid, p. 44)

“La recursividad significa que un sistema vivo es capaz de cambiarse a si mismo generando

nuevos patrones para adaptarse al medio.” ¥ (Galvani 2008, p. 22)

V. Principio de autonomia-dependencia (auto-eco-organizacion)

En este principio Morin et al. (2003) introducen la idea del proceso auto-eco-

organizacional, es decir, maneja la dependencia, para obtener autonomia.

% Traduccion propia.
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“Toda organizacion necesita para mantener su autonomia la apertura al ecosistema del que se
sustenta y al que transforma [...] Ninguna autonomia es posible, sin dependencias
mdltiples.” ** (Morin et al. 2003, p. 45).

Por ejemplo: nuestra autonomia como individuo no depende solamente de la energia que
captamos bioldégicamente del ecosistema, sino también de la informacion cultural. (Morin et
al. 2003, p. 45)

VI.  Dialdgico (complementariedad antagonica)

El principio dialégico asocia dos términos a la vez complementarios y antagonicos en una
realidad. Incluye la inseparabilidad racional de nociones contradictorias para acceder a un
fendbmeno complejo. Ayuda a pensar en un mismo espacio mental, ldgicas que
complementan y excluyen. (lbid, p. 46) Un ejemplo es el querer pensar en la sociedad (el
tejido social) y reducirla a los individuos, o tomar s6lo en cuenta la totalidad social. Esto no

debe de ser, pues ambos se complementan dentro del tejido social.

VII.  Principio de reintroduccién del sujeto cognoscente en todo conocimiento

Este principio recupera el papel activo del sujeto, el cual habia sido excluido por un
objetivismo epistemoldgico ciego. El sujeto no refleja la realidad. El sujeto reconstruye la
realidad por medio de los principios que se mencionaron anteriormente. (Ibid p. 47)

Tener una perspectiva compleja de la expresividad en la interpretacion musical me va a
permitir un analisis como un todo indisociable, determinado por la confluencia de maltiples

factores que interactan, dialogan y retroactian conjuntamente.

%! Traduccion propia.
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6.3. El enfoque sistemico como paradigma metodologico

La teoria general de los sistemas la introdujo Ludwig von Bertalanffly en 1945 como
oposicion al paradigma analitico-reduccionista de la ciencia clasica. Este paradigma tiene
tres aspectos principales que no son separables en cuanto a contenido, pero si distinguibles

en cuanto a su intencién:

1) Lateoria general de los sistemas:

Da un marco metodoldgico interpretativo a diversas ciencias (fisica, biologia, psicologia,
ciencias sociales) como totalidades complejas, es decir, es aplicable a todos los sistemas.

"... la ciencia clasica procuraba aislar los elementos del universo observado -compuestos
quimicos, enzimas, células, sensaciones elementales, individuos en libre competencia y
tantas cosas mas-, con la esperanza de que volviéndolos a juntar, conceptual o
experimentalmente, resultaria el sistema o totalidad -célula, mente, sociedad- y seria
inteligible. Ahora hemos aprendido que para comprender no se requieren sélo los elementos
sino las relaciones entre ellos -digamos, la interaccion enzimatica en una célula, el juego de
muchos procesos mentales conscientes e inconscientes, la estructura y dindmica de los
sistemas sociales, etc.- [...] la teoria general de los sistemas es la exploracion cientifica de
'todos' y 'totalidades’ que no hace tanto se consideraban nociones metafisicas que salian de

las lindes de la ciencia.” (Von Bertalanffy 1968, pp. xiii-xiv)

2) Latecnologia de los sistemas:
Von Bertalanffy afirma en su teoria que la tecnologia y la sociedad modernas se han vuelto
tan complejas que los caminos y medios tradicionales no son ya suficientes y se imponen

actitudes de naturaleza holista o de sistemas, y generalista o interdisciplinaria. (Ibid, p. Xiv)

3) La filosofia de los sistemas:
Crea una reordenacion del pensamiento y vision del mundo al introducirse el ‘sistema’
como paradigma cientifico (en contraste con el paradigma analitico, mecanicista,

unidireccionalmente causal, de la ciencia clasica). El concepto ‘sistema’ constituye un
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nuevo paradigma, que contrasta con la visidbn mecanicista del mundo (de las ciencias

clasicas) con una visioén nueva: “el mundo como una gran organizacion.” (Ibid, p. xv)

El propodsito de la teoria general de sistemas es la elaboracion de procesos que permitan
alcanzar nuevos resultados en la investigacién, dando un soporte adecuado a nuevas

explicaciones que no podrian ser obtenidas mediante un enfoque disciplinar.

A través de este enfoque una porcion de realidad bajo estudio se conceptualiza como un
‘sistema’, en tanto que el resto pasa a ser el entorno o ambiente del sistema. A partir de estas
categorias se desarrolla un proceso de interpretacion de la realidad en el que porciones de
ésta se van estructurando funcionalmente como un modelo explicativo de la misma. (Lara
1990, p.19)

Este sistema complejo, estructurado jerarquicamente, esta compuesto por entidades que a su
vez estan integradas por subsistemas interrelacionados a varios niveles. Cada uno de sus
subsistemas esta también integrado por subsistemas interrelacionados de nivel inferior, y
estos por otros de un nivel inferior. Las interrelaciones que se dan en todos los niveles del
sistema son no lineales y dinamicas. Un sistema es, por lo tanto, una totalidad compleja con

multiples y diferentes relaciones de retroalimentacion entre todos sus elementos.

Lara (1990 p. 19) sostiene que el enfoque sistémico tiene tres caracteristicas principales:

a) Es holistico: porque considera el problema de una forma global, tomando en cuenta
todos los aspectos relevantes.

b) Es transdisciplinario: ya que para poder considerar todos los aspectos del problema
necesita apoyarse en diferentes disciplinas.

c) Es dinamico: puesto que no s6lo estudia el origen del problema, sino que propone
soluciones con procesos dinamicos, con evaluaciones y adaptaciones continuas, en vez

de una solucion estatica y fija.
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Con esta tesis pretendo lograr una conceptualizacion sistémica de la expresividad en la
interpretacion musical, en ella quiero concebir la expresividad en la interpretacion musical
como una realidad compleja, determinada por la confluencia de multiples factores que
interactian conjuntamente. Entre ellos estan factores neuroldgicos, psicolégicos,
pedagdgicos, socio-culturales, personales, filos6ficos, y musicales. Las propiedades
caracteristicas de la expresividad en la ejecucion del intérprete dependen de las
interrelaciones de multiples factores y aun del entorno en el que el intérprete se encuentra y
con el cuél interactla.

En el capitulo dedicado a la construccion del modelo, llevaré a cabo una conceptualizacion

de la expresividad en el acto musical desde una perspectiva sistémica-transdisciplinaria.
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7. ANALISIS MULTIDISCIPLINARIO DE LA
EXPRESIVIDAD EN EL ACTO MUSICAL

Al abordar el problema de la tesis planteo que en primer lugar me tengo que exigir una
perspectiva integral que considere el problema como una totalidad conformada por
diferentes aspectos, es decir, me requiere un enfoque sistémico-transdisciplinario. Para
poder lograrlo haré un andlisis de la expresividad musical desde diferentes enfoques
disciplinarios, mediante una investigacion multidisciplinaria que abarca la vision de diversos
saberes y constructos tedricos de varias disciplinas en torno a la expresividad musical. Entre
las disciplinas a las que me acerco estan las neurociencias de la masica y la psicologia de la
masica, algunos aportes de la filosofia de la musica, las neurociencias en pedagogia musical,

la pedagogia musical tradicional y la sociologia de la musica.

7.1. Neurociencias de la musica y psicologia de la musica

La investigacion empirica sobre la expresion emocional se inicié en el S.XIX y se
intensificd hacia 1930. Estas primeras investigaciones estudiaban la percepcién del oyente,
en particular cuales eran los aspectos de la estructura musical que de acuerdo con la notacion
musical, influenciaban la expresion emocional percibida. (Gabrielson y Juslin, 1996, pp. 68-
69) Los estudios realizados en aquella época muestran como aspectos de las composiciones
musicales afectan directamente las respuestas emocionales de los oyentes; pero en realidad
explican poco sobre como diferentes ejecuciones de una misma obra, afectan de manera
distinta las respuestas emocionales del pablico.

Investigaciones mas recientes como las de Karlsson (2008) muestran que una misma

partitura se puede ejecutar de forma distinta, y cada una de las diferentes ejecuciones influye
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de manera diversa en la impresién de los oyentes. Es decir, la expresividad del ejecutante
esta relacionada con la manera como interpreta la obra, y con la forma como la percibe el

publico.

7.1.1. La comunicacion musical y el significado emocional

La musica es entendida por muchos investigadores como una forma de comunicacion
emocional por medio de la cual no sélo es posible expresar y transmitir emociones, sino

también evocar éstas al oyente. (Juslin y Sloboda 2010, p. 3-4)

Bruhn, Kopiez y Lehmann (2006) exponen que para que se lleve a cabo una comunicacion
de emociones en la interpretacion musical se necesitan dos elementos: el transmisor, ya sea
el ejecutante o el compositor, y el receptor, es decir, el propio ejecutante o un oyente
externo. (Bruhn, et al. 2006, p. 555) Sostienen que es necesario que el transmisor tenga una
intencién emocional expresiva y que el receptor le asigne sensaciones a las emociones en el
sentido de una comprension emocional. Desde este punto de vista, la musica es el medio
para la codificacién y decodificacion de significados emocionales. (Bruhn et al. 2006, p.
555)

A esta propuesta de Bruhn, Kopiez y Lehmann sugiero aumentar un elemento mas, el
transductor®, que transforme la intencién expresiva del transmisor (compositor) en masica.
Desde esta perspectiva el transmisor seria el compositor, el transductor seria el intérprete, y
el receptor el escucha externo. Para la comunicacion de emociones musicales seria necesario
entonces, que el compositor como transmisor tenga una intencién emocional expresiva, que
el intérprete como transductor haga una recreacion holistica del mensaje del compositor en
el instrumento, y que el escucha como receptor le asigne sensaciones a las emociones

percibidas en la interpretacion musical, en el sentido de una experiencia holistica.

%2 Un transductor, en este sentido, es capaz de transformar o convertir un determinado tipo de energia de
entrada, en otra diferente a la salida.
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Con este enfoque, el éxito de una buena comunicacion emocional a través de la muasica
requiere entonces de una correlacion entre las intenciones expresivas del transmisor, la

percepcion y la recreacion del transductor, y la percepcion del oyente.

Bruhn, Kopiez y Lehmann (2006) exponen que inclusive se podria hablar de la existencia de
una relacion cuantitativa entre la intencion de la expresion y la comprension de la expresion.
(Bruhn et al. 2006, p. 555) Existen observaciones empiricas sobre la experiencia al escuchar
masica, que confirman que los oyentes experimentan niveles de intensidad emocional como

consecuencia de lo que los compositores e intérpretes hacen. (Sloboda 2006, p. 226)

Independientemente de la orientacion teorica de las diferentes investigaciones relacionadas
con la experiencia emocional al escuchar musica, se podria hablar de por lo menos tres

niveles de respuesta emocional en el transductor y en el receptor:

a) En el nivel fisiologico: por ejemplo, el aumento del ritmo cardiaco, los cambios
en el comportamiento de la piel (“piel de gallina”), o la secrecién hormonal. (Grewe
Nagel, Kopiez, y Altenmuller 2007, pp. 446-788)

b) En el nivel motriz: los cambios en los masculos faciales, o en el movimiento
corporal. (Grewe et al 2007, pp. 446-788; Rickard 2004, pp.371-388)

c) En el nivel cognitivo-afectivo: por ejemplo los sentimientos de felicidad o de
miedo; el tener sensaciones positivas 0 negativas (Nagel 2007; Van Oye Witvliet y
Vrana 1995, pp.436-443)

En investigaciones realizadas por Repp (1990) se requirid de los oyentes evaluar distintas
interpretaciones de una misma obra, calificandolas con adjetivos opuestos como fuerte-débil,
masculino-femenino, expresivo—inexpresivo, y al correlacionar estos valores con algunas
caracteristicas objetivas en la ejecucion del artista, como la sincronizacién del tempo en las
notas individuales, encontraron micro-variaciones en el tempo, entre las diferentes
interpretaciones. (Repp 1990, pp.622-641)

También se han realizado investigaciones en donde diferentes artistas tocan la misma obra
con diferente caracter expresivo, como feliz, triste, enojado, inexpresivo, etc., como las de

Gabrielsson y Juslin de 1996 y las de Kendall y Carterette de 1990. En éstas hallaron
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diferencias en la micro-estructura expresiva®’, que fue captada por los oyentes, quienes

asignaron una intencidn expresiva a cada interpretacion.

Todos estos resultados muestran que al menos en algunos aspectos, los juicios realizados por
los evaluadores en relacion con las cualidades de la ejecucion de los artistas son confiables,
y no son del todo una cuestion de gusto o de idiosincrasia.

Repp (1990) sostiene que no hay duda de que los oyentes experimentan niveles de
intensidad emocional, como consecuencia de lo que los compositores e intérpretes hacen.
(Repp, 1990, p. 639)

7.1.2. La expresion musical en la investigacion empirica

Las neurociencias de la masica y la psicologia de la musica han realizado diversas
investigaciones en relacion con el tema de la expresividad en la interpretacion musical.

Sloboda (2006) plantea que una ejecucion expresiva implica que el masico o los mdsicos,
entienden lo que estan tocando. Durante la ejecucion el masico realiza una serie de micro-
variaciones en los sonidos en cuanto a su duracion, intensidad, tono y timbre, para hacer
musicalmente interesante la interpretacién. (Sloboda 2006, pp. 267-268) Los estudios de
Clarke (1988), Gabrielsson (1987)** y Sloboda (1983) han demostrado que todas estas
micro-variaciones son sistematicas en la ejecucion de una obra y el ejecutante las aprende
durante su estudio. Estas se realizan para darle mayor importancia a las caracteristicas
estructurales de la musica, ofreciendo mayor claridad para el oyente. Los masicos poseen
una gran capacidad para buscar estas variaciones en pro de la expresividad, pero a menudo

%% Con micro-estructura expresiva se hace referencia a las micro-variaciones en los sonidos en cuanto a su
duracion, timbre, tono e intensidad, que el ejecutante realiza al momento de tocar.

% Citado en Patrik N. Juslin, “Cue utilization in communication of emotion in music performance: relating
performance to perception.” (Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, vol.
26, no. 6, (2000): 1797-1813)

http://ivizlab.sfu.ca/arya/Papers/Others/Cue%20Utilization%20in%20Communication%200f%20Music%20Pe

rformance.pdf

44


http://ivizlab.sfu.ca/arya/Papers/Others/Cue%20Utilization%20in%20Communication%20of%20Music%20Pe
http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

este proceso esta tan profundamente interiorizado, que los ejecutantes no tienen conciencia
plena de los detalles de su propio repertorio expresivo y piensan erroneamente que todo es
intuitivo, semiautomatico e innato. (Sloboda, 2006, p. 268)

Entonces lo que hace una ejecucion de un musico diferente a la de otro es la distribucion e

intensidad de las micro-variaciones que realiza.

Sloboda (2006) sostiene que las micro-variaciones pueden ser diferentes a lo largo de los
distintos momentos de la carrera de un ejecutante, y se reflejan como diferencias en su estilo
expresivo. (Sloboda, 2006, p. 268)

Juslin (2003, pp. 770-814) sugiere que la expresividad en la ejecucion musical debe de ser
concebida como un fendémeno multidimensional, y explica que estd constituida por los

siguientes cinco elementos, de un modelo denominado “GERMS”:

. Las normas generativas (G), sirven para esclarecer la estructura musical (Clarke,
1988, pp. 1-26). EI mdsico es capaz de comunicar fragmentos musicales por medio
de variaciones en el tiempo, la dindmica, y la articulacién (Gabrielsson, 1987, pp. 81-
103)*, acentos métricos (Sloboda, 1983, pp. 377-396), y la estructura arménica
(Palmer, 1996, pp. 433-453).

. La expresion emocional (E) se necesita para transmitir emociones a los oyentes
(Juslin 1997, pp. 383-418). Un artista es capaz de reproducir la misma estructura
musical con diferentes expresiones emocionales, mediante la manipulacion del ritmo,

timbre y sonoridad.

% Citado en Patrik N. Juslin, “Five facets of musical expression: a Psychologist’s perspective on Music
performance.”  (Journal  Psychology of  Music, vol. 31, no. 273, (2003): 281
http://ivizlab.sfu.ca/arya/Papers/Others/Cue%20Utilization%20in%20Communication%200f%20Music%20Pe

rformance.pdf
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. Las variaciones casuales que reflejen las limitaciones humanas (R) en lo que respecta
a la precision en la ejecucion (Gilden 2001, pp. 33-56). Siempre habra pequefias

oscilaciones involuntarias en el tempo durante la ejecucion.

. Los principios de movimiento (M) que indican que ciertos aspectos de la ejecucion
como el tempo, por ejemplo, deben estar constituidos de acuerdo a los patrones del
movimiento humano. (Shove y Repp 1999, pp. 55-83) Una ejecucion interesante y
agradable, en este sentido, es aquella en la cual la forma de la micro-estructura
concuerda con las limitaciones bésicas del movimiento animado (movimiento

bioldgico).

. Las ideas estilisticas (S) que conscientemente prueban los intérpretes con el fin de
afiadir tension e incertidumbre a los resultados. (Meyer 1956, pp. 51-52; 73-74)

Estos cinco componentes se presentan interrelacionados de forma compleja, pero han sido
estudiados por separado en las investigaciones antes mencionadas, porque se originan de
manera diferente, presentan caracteristicas distintas, y se procesan en diversas regiones del

cerebro.

7.1.3. El desarrollo de las habilidades expresivas en relacién con la

técnica en el instrumento

El aprendizaje de la expresividad en la interpretacion deberia de estar ligado al desarrollo de
la técnica en el instrumento, pero esto no sucede asi. Sloboda (2006) explica que existen
muchos masicos profesionales que son virtuosos técnicamente, pero que carecen de
habilidad expresiva; asi como existen otros no profesionales que poseen una expresividad
desbordante, pero que al enfrentarse a problemas técnicos no pueden ejecutar estas

intenciones expresivas. Considera que un verdadero maestro de la interpretacion es una
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persona poco comun, porgue es alguien que ha podido desarrollar sus habilidades expresivas
y sus capacidades técnicas, a un mismo grado. (Sloboda 2006 p. 268)

El profesional en la musica requiere un alto nivel de habilidad técnica, no solo por el
repertorio, el cual exige una destreza de los movimientos de las manos y el cuerpo en
general; sino porque las pequefias diferencias en la posicién de las manos o del cuerpo al
momento de tocar crean un sinfin de posibilidades en las cualidades sonoras. Adquirir esta
destreza técnica en un instrumento necesita de mucha practica y de tiempo, dependiendo de
las necesidades de cada persona y del tipo de instrumento.

Las investigaciones de Ericsson et al. (1993), Sloboda y Howe (1991), y Sosniak (1985)%*
demuestran que “la practica hace al maestro”. Al respecto, Sloboda (2006) expone que la
mayoria de los musicos profesionales estadounidenses a la edad de 21 afios ya cuentan entre
5000 y 10 000 horas de estudio acumuladas a lo largo de su vida. (Sloboda, 2006, pp. 268-
269) Los estudios de Sosniak (1985) realizados con 24 excelentes pianistas profesionales de
los Estados Unidos, demostraron que ninguno de ellos manifesté signos de una habilidad
excepcional al principio de su carrera. La excelencia interpretativa se fue desarrollando
gradualmente, desde los primeros afios de estudio hasta la culminacién de su formacion. De
hecho, el tener una perfeccion interpretativa a temprana edad no es la condicion para la
excelencia interpretativa en la edad adulta. (Sosniak, 1985, pp. 19-67)

Desde hace tiempo es reconocido por los musicos, y actualmente también por la
investigacion empirica, Clarke (1988), Gabrielsson (1987) y Sloboda (1983), que el poseer
una técnica extraordinaria no garantiza que la interpretacion sea expresiva al momento de la
ejecucion musical. Tocar las notas como estan escritas con la velocidad y la fluidez es sélo
el punto de partida para la excelencia artistica, mas no la meta. Los ejecutantes profesionales
le dan una especial importancia a conseguir una serie de recursos expresivos, que afecten la
micro-estructura de los elementos como el tempo, volumen, timbre, para obtener resultados

diferentes en su interpretacion.

% Citado en John A Sloboda. Exploring the musical mind. Cognition/ emotion/ ability/ function/. (New York:
Oxford University Press, (2006): 269)
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Entre los procesos para la adquisicion de la expresion musical Sloboda (2006) observa dos
diferentes: el uso de modelos expresivos por imitacion y la estimulacion para la elaboracion

de modelos expresivos propios. (Sloboda 2006, p. 286)

Imitar modelos expresivos es uno de los recursos mas utilizados. Por ejemplo, cuando un
profesor interpreta algo en el instrumento y pide a sus alumnos imitar la expresion, o cuando
el ejecutante busca interpretaciones de otros musicos en vivo, discos compactos, videos, etc.,
con la finalidad de analizarlos y compararlos.

Sloboda sostiene que para poder utilizar este procedimiento los ejecutantes deben poder
detectar en el modelo las micro-variaciones y a la vez, tener la capacidad técnica para poder
imitarlo. Si no poseen esa capacidad técnica, entonces es posible que los intérpretes puedan
formarse una representacion del dispositivo expresivo que escuchan, que tengan la intension
de generar las micro-variaciones expresivas presentes en el ejemplo, pero que no logren
traducir la intencion expresiva al tocar, por problemas de técnica instrumental. (Sloboda
2006, p. 286)

El caso contrario seria que el ejecutante tenga resueltos los problemas técnicos necesarios
para la interpretacion de la obra, pero que presente dificultades para imitar las variaciones
expresivas.

Se podria caer en el error de pensar que sélo el que tiene talento es capaz de realizar estas
variaciones. Pero no es asi: todo depende de la forma en que cada individuo resuelve el
problema de almacenamiento de la gran cantidad de informacion analdgica, que parece estar
implicada en el recuerdo de detalles expresivos. (Sloboda 2006, p. 287)

Basandose en estudios de Clynes (1983)*", Repp (1992a, 1992b), Todd, (1992), Sléboda
sostiene que lo que ayuda al proceso de ejecucion de los recursos expresivos de la misica es
la existencia de un soporte de formulas que actian como plantillas ya hechas, sobre las
cuales la expresion musical se puede establecer. (Sloboda, 2006, p. 288)

%7 Citado en Bruno H. Repp, “Diversity and commonality in music performance. An analysis of timing
microstructure in Schumann’s “Traumerei.”” (Journal of the Acoustical Society of America, (1992): 235-
260).

48


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

El segundo de los procesos que observa Sloboda para la adquisicion de la expresividad es la
estimulacion para la elaboracion de modelos expresivos propios. En este se advierten dos

formas:

+ La primera consiste en adaptar el tratamiento expresivo de un pasaje musical ya
experimentado en otro contexto, a un nuevo fragmento musical, por medio de un proceso
analogo:

“La secuencia actual es similar en estructura musical, o formal, o a otra secuencia ya

experimentada en otro contexto. En ese otro contexto esta tactica expresiva funcionaba bien,

por lo que vamos a intentarlo aqui.” *® (Sloboda 2006, p. 291)

+ La segunda, con un fundamento diferente, consiste en descubrir en uno mismo una
expresividad emocional fuerte, en la forma como lo hacen los musico-terapeutas. Para
ello es necesario que se le brinde al ejecutante un entorno para la practica musical sin
represion, en el que experimente la aprobacién y no se afecte la emocion individual.
(Sloboda 2006, p. 291)

Este proceso para la generacidn de la expresividad musical no se lleva a cabo normalmente
en las escuelas de masica o los conservatorios en etapas de educacion superior, pero podria

ayudar a mejorar la exploracion sonora, y al desarrollo de la sensibilidad del ejecutante.

Los procesos para la adquisicion de la expresividad musical estan en estrecha relacién con
las diferentes metodologias de la ensefianza musical, que analizaré en los apartados sobre la

expresion en la pedagogia musical tradicional y las neurociencias en la pedagogia musical.

%8 Traduccion propia.
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7.1.4. Talento, musicalidad y expresividad musical

Por mucho tiempo se ha pensado que si una persona es musical o expresiva en su
interpretacion al instrumento posee un talento musical innato.

Sloboda, Davidson, y Howe (1994)%* plantearon consecuentemente, la existencia de una
psicologia popular sobre el talento. De acuerdo a esta psicologia popular, pocas personas se
convierten en expertas o virtuosas, porque no todas tienen el talento necesario. (Sloboda et
al. 1994, pp. 124-128) Este tipo de psicologia popular es evidente en las estructuras
educativas de escuelas y conservatorios de mdsica. Una encuesta realizada por Davies
(1994) muestra que méas del 75% de los entrevistados, principalmente profesionales de la
educacion, creen que el componer, cantar y tocar instrumentos de concierto requiere de un
“regalo divino” o un talento natural. Se considera la musicalidad o la expresividad en la
interpretacion, como intuitiva, espontanea, e imposible de ensefiar a los que no la tienen;
ademas de ser una de las principales manifestaciones de talento musical. (Davies 1994, pp.
254-258)%

Es necesario replantear el papel de la musicalidad y expresividad dentro de los parametros
educativos, y rescatarla de la psicologia popular.

En las investigaciones actuales existe todavia una polémica entre los que opinan que la
musicalidad se hereda y los que proponen que es aprendida. Para la primera posicién, por
ejemplo, encontramos investigaciones como las de Robert Plomin, John C De Fries y Gerald

E McClearn (1999), que realizaron en relacion con la diversidad personal, en las que

% Citado en John A. Sloboda, Exploring the musical mind. Cognition/ emotion/ ability/ function/. (New York.
Oxford University Press. (2006): 275-276).

“* para confrontar los datos estadisticos de Davies (1994), realicé una encuesta de este tipo en la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM en mayo de 2011, cuyos resultados fueron los siguientes: méas del 80% de los
encuestados piensan que es necesario tener talento para poder dedicarse profesionalmente a la musica, y mas
del 75% considera que la musicalidad o expresividad dificilmente se puede ensefiar.
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destacan investigaciones genéticas sobre la herencia de las caracteristicas particulares de la

persona, entre las que se encuentran estudios que buscan un gen para el oido absoluto®*.

La influencia de factores del entorno también forma parte de los estudios sobre la
musicalidad. Hoy en dia al tema de la expresividad musical se le ve como una compleja red
de condiciones entre el potencial genético, el entorno estimulante, y los procesos de

aprendizaje, fusionados con el resultado del trabajo en el instrumento.

Sloboda (2006) expone que actualmente la investigacion sobre el talento musical integra el
aprendizaje, la practica y los comentarios de los expertos como parte fundamental para
llegar a ser un experto profesional, quedando las cuestiones en relacion al potencial genético
subordinadas al tipo de entorno en que se desarrollan, y a las condiciones de aprendizaje.
(Sloboda 2006, p. 293)

Estas investigaciones manifiestan que la expresividad forma parte de la experiencia musical
del ejecutante, se desarrolla a través de la préactica, esta sustentado en los comentarios de los

maestros y expertos y al tipo de entorno en el que se desarrolla.

En relacién con la préctica en el instrumento, ahora me interesa saber como se llega a ser un

profesional “experto”, cuales son sus caracteristicas y como desarrolla su expresividad.

7.1.5. El ejecutante “experto” o profesional y la expresividad musical

La pregunta para este apartado es ;como trabaja un ejecutante experto o profesional la
expresividad en su interpretacion?
Sir Francis Galton en 1883 investigd por primera vez temas relacionados con la experiencia

musical en ejecutantes expertos o profesionales. Estudié aspectos sobre la herencia de las

“ICfr.. Robert S. Boas. Center of Genomics and Human Genetics. (New York: Long Island).
http://www.feinsteininstitute.org/Feinstein/Center+for+Genomics+and+Human+Genetics
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capacidades intelectuales sobresalientes, por medio de exploraciones sistematicas, realizados
en familias de musicos reconocidos. Hizo hincapié en que si bien estas capacidades estan
circunscritas en su mayoria por cuestiones hereditarias, su formacion profesional y la
practica son muy importantes.

Basado en el analisis de las investigaciones realizadas por Proctor y Dutta (1995), Lehmann
(2005) sefala que la destreza interpretativa entre mas se practica, se realiza con mas soltura

y sin errores. (Lehmann 2005, p. 568)

En investigaciones mas recientes se ha desarrollado una teoria que comprende el proceso
que se da entre la memoria y la busqueda automatica de patrones de conocimiento. Trata de
reconocer si esa experiencia, la de acceder al conocimiento, puede ser cuantificada.

Lehmann y Ericsson (2006) sostienen:

“El  tener  experiencia, se refiereaposeer las  capacidades  cognitivas,
perceptivas, motrices, y los  mecanismos fisioldgicos, que permiten a los expertos
alcanzar niveles superiores de eficacia constante, en las diversas actividades caracteristicas

de su campo de accion.” (Lehmann y Ericsson 2006, p. 79)

El tener experiencia como ejecutante esta en relacién con el tipo de procesos cognitivos que
se realizan, como la estructuracion y funcionalidad de representaciones mentales para
registrar informaciones especificas, guardarlas en la memoria, utilizarlas de forma eficiente
y tal vez para anticiparse a incidentes esperados o a diferentes acciones. (Ericsson, 1996,
p.45)

Un aspecto central para la adquisicion de estas representaciones mentales lo tiene entonces
el tipo de préactica que se realiza.

La investigacion cientifica se aleja fuertemente del concepto popular psicoldgico sobre la
existencia de un gen musical heredado, dentro del dominio especifico del talento musical, y
toma en cuenta para el desarrollo de un experto profesional, el vinculo que éste tiene con los

factores de su entorno. (Lehmann 2005, p. 571)
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El desarrollo de la expresividad en el experto profesional de la musica esta entonces mas
relacionado con la forma de préactica que realiza, y con el vinculo del entorno estimulante en

el que se desarrolla, que con cuestiones de herencia de la musicalidad.

7.1.6. Conjuncion de los aspectos mas relevantes de éste apartado

Para representar la relacion que existe entre los diferentes saberes y constructos tedricos de
la investigacién empirica que he elegido para este apartado, haré una representacion por
medio de un sistema de flujos. El flujo principal que une a todos los niveles o variables del

sistema son las emociones.

Comenzaré por representar los elementos del “‘sistema performance’: el compositor, la obra,

el ejecutante y el publico.

@ Inspiracidn

Ejecutante

Repertario

o

1) O

Emocidn Emocian |nterpretacicon

L1y
Kl

K

Emocion Ejecucion

Compositor

Estado emocional

Publico

& Diagrama que representa los elementos del ‘sistema performance’*?

“2 Elaboracién propia
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El diagrama inicia con la inspiracion, vista como un paquete de emociones, una cierta
energia que lleva al compositor a escribir diversas obras, ‘emociones codificadas’. El
intérprete o ejecutante elije, dependiendo de sus necesidades o atraccién emotiva, alguna o
algunas de estas obras (emociones codificadas) del compositor, para formar su propio
repertorio. El ejecutante como transductor decodifica alguna o algunas de estas obras de la
coleccidn (repertorio de emociones codificadas por el autor), pero a la vez incorpora a estas
emociones las suyas propias. Estas emociones forman parte de su forma de ser, de percibir,
de su formacion, de su contacto con su entorno y con el mundo. Cuando el publico escucha
las obras interpretadas por él, percibe las emociones del compositor fusionadas con las

emociones del musico, lo que provoca diferentes estados emocionales a los escuchas.

El estado emocional del publico se origina a través de los diferentes niveles de intensidad
en sus respuestas emocionales: el nivel de respuesta fisiologico, el nivel de respuesta motriz

y el nivel de respuesta cognitivo.

54


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

° Diagrama que integra el ‘modelo performance’ y algunos de los elementos
del apartado sobre neurociencias de la masica y psicologia de la musica **

Para que el intérprete consiga estos niveles de respuesta emocional en el publico durante la
ejecucion musical de las obras de su repertorio, debe incluir cinco elementos fundamentales
segun el modelo GERMS de Juslin (2003): un nivel de comprensiéon de la estructura
musical (G), un nivel de reproduccion de estructuras musicales expresivas (E), un nivel de
precision en la ejecucion (R), el conocimiento de sus limitaciones motrices representado por
un nivel de limitaciones de movimiento (M), y para el desarrollo de sus ideas estilisticas

necesita producir cierto nivel de tension e incertidumbre (S) en su interpretacion.

“® Elaboracién propia.
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Todos estos niveles estan conectados directamente a las diferentes respuestas emocionales

del publico.

Para que el ejecutante logre un buen resultado en los niveles del modelo GERMS, necesita
tener un nivel de habilidad técnica; conseguir un buen nivel tanto de percepcion de micro-
variaciones expresivas, como de traduccion de intenciones expresivas poder escuchar e
imitar micro-variaciones expresivas; y finalmente requiere un nivel de memoria de formulas
expresivas. Todos estos niveles estan unidos por medio de flujos de emocién para el
aprendizaje, de intencién expresiva emotiva y de emocionalidad expresiva.

El nivel de habilidad técnica se encuentra en relacion con el flujo de intencion expresiva
emotiva; el nivel de imitacién de micro-variaciones expresivas esta conectado directamente
a todos los flujos de expresion emocional del modelo GERMS, y el nivel de traduccion de

intenciones expresivas a la imitacion de emociones expresivas.

Sloboda (2006) plantea dos formas de aprendizaje de la expresion:

e La primera de ella estaria representada por la relacion que existe entre el nivel de
percepcion de micro-variaciones expresivas, el nivel de traduccion de intenciones
expresivas, el nivel de memoria de formulas expresivas, y la expresion emocional G
(modelo GERMS); asi mismo, el flujo de emocidn interpretacion nos lleva a la eleccion
del repertorio y a la imitacion de emociones expresivas.

e Par descubrir en uno mismo la expresividad emocional, segunda forma de aprendizaje
de la expresividad propuesto pos Sloboda (2003), el ejecutante necesitaria desarrollar un
nivel de exploracion emocional, impulsado por un flujo de emocién individual, que
estaria apoyado por una metodologia de la ensefianza de la expresividad abierta, en la

que no se afecte su emocion personal.

Como se ha examinado, existe una creencia popular sobre el talento en realidad tiene que
ver con factores del entorno, la herencia genética y los procesos de aprendizaje del
ejecutante, en diferentes niveles. Y tanto este nivel de talento, como el de trabajo en el
instrumento, el nivel de experiencia musical expresiva, la forma en que comprende los
comentarios de los expertos, y el nivel de metodologia para la ensefianza de la expresividad

se encuentran afectados por el entorno en que se encuentran.
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19 Diagrama que integra el ‘modelo performance’ y elementos del apartado sobre
neurociencias de la masica, y psicologia de la musica *

“ Elaboracién propia
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La experiencia profesional expresiva, colocada en el diagrama por medio de un nivel de
experiencia musical expresiva, estd estrechamente relacionada con el tipo de procesos
cognitivos que realiza el ejecutante y con el tipo de representaciones mentales que registra;
por ello he unido este nivel por medio de conectores al flujo de intencion expresiva emotiva
y al flujo de imitacion de emociones expresivas. El nivel de experiencia musical expresiva
del ejecutante, esta relacionado con las emociones para el aprendizaje de la expresién, con
la forma en que interpreta los comentarios de los expertos que se encuentran en su entorno,
con el nivel de exploracion emocional propia, y con el efecto que causa en su persona, la

respuesta emocional del pablico durante sus ejecuciones.
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7.2. Laexpresividad desde la perspectiva de la filosofia de la

musica

Las reflexiones filoséficas sobre la musica son tan antiguas como la misma filosofia, y se
deben en primer lugar a la importancia que tuvo la masica en el mundo antiguo como parte
central en la educacion, los ritos religiosos y la medicina, pero también a la trascendencia

del efecto de la musica en las emociones humanas.

7.2.1. Reflexiones en torno al efecto de la musica en las emociones

humanas

La obra de Hanslick (1854) es fundamental para la estética de la musica. En relacion con el
efecto de la masica en los oyentes Hnaslick sostiene que es diferente para cada uno de los
escuchas, y no siempre existe una correlacion de las obras musicales con determinados

estados de animo.

La base de la estética musical de Hanslik se da a través de los datos objetivos de la obra
musical: el sonido y su relacion con la melodia, la armonia y el ritmo. El andlisis formal de

la obra es entonces fundamental para su analisis estético.

“La musica puede reproducir fenémenos tales como susurros, tormenta, rugidos, pero los
sentimientos de amor y de ira, en absoluto. Sentimientos concretos no son susceptibles de ser
incorporados en la muasica. El sentimiento de esperanza es inseparable del concepto de un
estado mas feliz que esta por venir, y que se compara con la situacion real. El sentimiento de
tristeza consiste en la nocion de un estado pasado de la felicidad [...] ¢(Qué parte de los
sentimientos puede representar la muasica? Solo sus propiedades dindmicas. Se puede
reproducir el movimiento que acompafia a una accion psiquica, de acuerdo a su cantidad de

movimiento: velocidad, la lentitud, la fuerza, debilidad, aumento y disminucion de la
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intensidad. Pero el movimiento es s6lo uno de los concomitantes de sentimiento, no el
sentimiento en si. La musica no puede reproducir el sentimiento de amor, pero si el elemento
de movimiento, y esto puede ocurrir en cualquier otro sentimiento, de igual forma que en el
amor.” *(Hanslick 1854, p. 2 [3])

La obra de Hanslick causo gran polémica en su tiempo, y ha sido bastante criticada, pero
también es punto de referencia para nuevas reflexiones, como las de Kivy (1980 y 1989).

Kivy (1980) sostiene que la expresividad musical se basa en la capacidad que tiene el ser
humano para reconocer emociones representadas en la musica, y no sélo en la facultad que
tiene para sentirlas; pero también sustenta que es posible que el ser humano pueda distinguir
algunas propiedades y comportamientos presentes en la musica, percibiéndolos de acuerdo
con lo que éstos signifiquen para él. (Kivy 1980, p. 26) Entonces Kivy se pregunta: ¢la

musica expresa una emocidn, o es la expresion de una emocion?

Para responder esta pregunta presenta el ejemplo de la imagen de un perro San Bernardo y
su apariencia triste. EIl perro San Bernardo tiene una cara triste, pero eso no significa
necesariamente que el San Bernardo esté triste. Cuando describimos la cara del San
Bernardo como una cara triste, no estamos diciendo que ella expresa tristeza, pero que ella
tiene una expresion de tristeza (Kivy 1980, p. 20) Si esto lo llevamos al terreno musical,
Kivy pregunta si al decir que una melodia es triste estamos indicando que esa melodia
expresa tristeza, o si es la expresion de esa emocion. Obviamente estamos diciendo que la
melodia se caracteriza por la expresién de tristeza, porque una melodia no puede ser o estar
triste; sin embargo, como Hanslick (1959) ya lo exponia, un disefio melddico posee en si
mismo ciertas propiedades ritmicas, agdgicas, dindmicas, etc., que hacen que la musica

exprese esas propiedades que posee.

En la ‘teoria de contorno’ (contour theory) Kivy (1980) afirma que escuchamos la
expresividad musical como resultado de reconocer un parecido entre ésta y la expresividad
humana. Esta teoria concibe la musica como si fuese una imagen de una emocién, que

semeja al gesto y la posicion que el cuerpo adopta al expresar una emocion. La mdsica se

** Traduccion propia.
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convierte entonces en un “... mapa sonoro del cuerpo humano bajo la influencia de una
emocion en particular.”*® (Kivy 1980, pp. 52-53)

Los aspectos del mundo fisico humano sobre los cuales se basa el modelo de Kivy son la
expresion vocal y el movimiento corporal, inclusive la expresion facial. Nosotros como
humanos tenemos rutinas linguisticas y gestos propios que asociamos generalmente a las
emociones que las causan. Kivy (1996) afirma que la mdsica es expresiva en virtud de su
parecido con las conductas humanas expresivas. (Kivy 1996, p. 56)

Basandose en la teoria instintiva de ‘animar’ lo que vemos - por ejemplo, la predisposicién
que tenemos a ver figuras en las nubes, que en la mayoria de las veces tienden a parecerse
a cosas animadas-, Kivy (1980) sostiene que el ser humano tiende a ‘animar’ impresiones
acusticas, al igual que las visuales. La forma como describimos ciertos elementos de la
masica nos muestra “...cuan profundamente ‘animista’ es nuestra percepcion de la
realidad.”’ (Kivy 1980, p. 58)

Por ejemplo, en una fuga, el sujeto o idea musical principal, que se responde a un intervalo
de quinta con un contra-sujeto, posee una cabeza, un cuerpo y una cola. Es decir, los seres
humanos estamos condicionados a comprender perceptivamente ciertos esquemas no

comprensibles, como si estuvieran animados.

Kivy (1996) explica que nosotros intentamos comprender la musica emotivamente cuando
ella nos da la oportunidad de entenderla como animada. (Kivy 1996, p. 176) De la misma
forma como reconocemos un modelo visual como medio de expresion. Kivy (1980)
sostiene que escuchamos un patron acustico como medio de expresion, antes de que

podamos escuchar su expresividad. (Kivy 1980, p. 59)

El modelo de convencion de Kivy (convention model) (1980, 1989) se basa en la naturaleza
melddica de la masica, como base estructural para la expresion. (Kivy 1989, p. 43) Presenta
un fuerte vinculo con un analisis semantico, que tiene como objetivo la participacion del

mUsico en su propia interpretacion.

“® Traduccion propia.
“" Traduccion propia.
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Para explicar por qué algunas caracteristicas musicales expresan ciertas emociones, Kivy
plantea la existencia de “convenciones musicales”. Estas convenciones, al igual que el
lenguaje hablado, son determinadas por el uso y la costumbre que le da un rasgo musical, la
expresion de una u otra emocién (Kivy 1980, p.73)

Esto es muy interesante, ya que los elementos composicionales, aquellos a los que Kivy
(1980) se refiere como encubiertos por la tradicion, con el tiempo se asocian a ciertos
significados expresivos, a pesar de que éstos puedan o no, tener semejanzas evidentes con
€s0s comportamientos expresivos.

Un ejemplo que presenta Kivy (1989) para sustentar esta reflexion es el del Pasacalle o la
Chacona del barroco, en los cuales los motivos melddicos descendentes cromaticos que los
caracterizan pudieron haber sido escuchados como equivalentes a un procedimiento
expresivo, y debido a la aprobacion de su uso por otros compositores, el significado
expresivo se convierte en un estandar de la forma para los oidos modernos. (Kivy 1989,
p.76)

Las reflexiones de Kivy ponen de manifiesto que las emociones en una obra musical estan
tan unidas a ella, que no sélo son descripciones de estados emocionales, y que ademas no
estan tan estrechamente relacionadas con la obra musical, como para poder referirnos a ellas

como emociones implicitas en la masica.

7.2.2. Fenomenologia, experiencia y expresividad musical

Como disciplina filosofica la fenomenologia reflexiona sobre los distintos tipos de
experiencia que podemos tener a través de la percepcion, la memoria, la imaginacion, la
emocion, etc.

Husserl (1913) sostiene que estas formas de experiencia implican una cierta intencionalidad,
es decir, la direccionalidad de la experiencia hacia las cosas del mundo, la propiedad de la
conciencia, el tener consciencia de, o sobre algo. (Husserl 1913, pp.167-170)
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De acuerdo con Husserl la experiencia se dirige, representa, o pretende representar las cosas
a través de conceptos especificos, pensamientos, ideas, o imagenes. Estos constituyen el
significado o el contenido de una experiencia transmitida, y son diferentes de lo que suelen
representar o significar. Conforman la estructura bésica intencional de la conciencia, en
donde podemos encontrar nuevas formas de experiencia en la reflexion o el analisis.
(Husserl 1913, pp. 1-32)

Desde este punto de vista la fenomenologia integra una apreciacion compleja, constituida
por muchos elementos interrelacionados. Por ejemplo, una apreciacion sobre la experiencia
se podria dar en primer lugar al poner atencidn sobre alguna cosa, al tener conciencia de si
mismo, por medio de la auto-conciencia, o al tener conciencia de la existencia de otras

personas, por medio de la empatia.

La fenomenologia nos lleva de la experiencia consciente a la intencionalidad de la
experiencia. La intencionalidad, que para Husserl es la estructura central de una experiencia,
es la forma en que yo dirijo la experiencia a traves de su significado hacia un determinado
objeto. La fenomenologia de Husserl es, en mi opinién, mas descriptiva y no tedrica, y narra

lo que nos muestra el mundo real, 0 cdmo éste se presenta para nuestra conciencia.

La fenomenologia de Merleau-Ponty (1962) persigue unir el proceso de percepcion con el de

sensacion (Merleau-Ponty 1962, p. 90), es decir la experiencia no puede separarse del

cuerpo.

Bowman (1998) afirma que en la fenomenologia de Merleau-Ponty existe “una relacion
» 1948

reciproca entre el perceptor y lo percibido. ‘El mundo vivido en el cuerpo’.”™ (Bowman
1998, p. 260)

En Merleau- Ponty la experiencia no solo la percibe la persona como individuo en la
abstraccion de su mente; sino que la experimenta con el cuerpo, que esta en contacto con el

mundo que lo rodea.

“® Traduccion propia.
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Merleau-Ponty no escribié directamente sobre fenomenologia musical, sin embargo son de
gran importancia para la fenomenologia de la mdsica, su epistemologia de la experiencia

perceptiva, asi como la percepcidn del cuerpo como instrumento de relacion con el mundo.

Merleau-Ponty une el proceso de percepcién con el de sensacion, lo que produce una
impresién mas profunda. Esto me lleva a pensar que se puede percibir un objeto de muchas
formas; pero lo que permite que tengamos una apreciacion mas profunda del objeto, es el

hacer conciencia sobre la percepcion.

Merleau-Ponty sostiene que las propiedades de un objeto y sus complementos siempre se

perciben como una unidad indisoluble (Merleau-Ponty 1962, pp. 4-5)

Asi, si pretendemos analizar por separado cada una de las diferentes cualidades de un objeto

y hablar de ellas como si pudiésemos arrancarlas de él, lo estariamos destruyendo.

Para explicar lo anterior tomaré dos reflexiones de Merleau-Ponty:

“Este rojo, literalmente no seria el mismo, si no fuera la ‘lana roja’ de una alfombra.” 49

(Ibid., pp. 4-5)
“Una cosa no tiene ese color, si no hubiera esa forma, estas propiedades tactiles, esa

resonancia, ese olor.” *° (Ibid., p. 319)

La percepcion del objeto por lo tanto se presenta con una integracion Unica, y no se trata de

sumar o unir los datos que nos otorgan los sentidos.

Merleau-Ponty lo expresa de la siguiente forma:

“... la importancia de una cosa habita en esa cosa, como el alma habita en el cuerpo.” >

(Ibid., p. 319)

“® Traduccion propia.
% Traduccion propia.
*! Traduccion propia.
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Thomas Clifton (1983) se refiere a la experiencia musical de la siguiente forma:

“[Musica es] la actualizacion de la posibilidad de cualquier sonido, de ser presentado a un ser
humano con la intencion de que lo experimente con su cuerpo, es decir, con su mente, sus

sentimientos, sus sentidos, su voluntad y su metabolismo.” ** (Clifton 1983, p. 1)

Si la experiencia musical es holistica, entonces ¢por qué tratamos de hablar de ella como si

se tratara de algo fuera de la experiencia humana?

La fenomenologia de Clifton procura describir la musica tal como se vive, para poder
devolverle a la persona que la experimente el centro del escenario, y para restaurar la

apreciacion de la riqueza de la experiencia musical. (Clifton 1983, p. 37)

Bowman (1989) sostiene que para Clifton “la musica tiene un significado humanamente
construido, y éste esta creado no por una mente, sino por una mente encarnada en el
cuerpo.” °* (Bowman 1989, pp. 270-71)

La siguiente frase podria representar la fenomenologia de Clifton:

“La msica es lo que yo soy cuando la experimento.” > (Clifton, 1983: 297)

La filésofa Eleanor Stubley (1998), propone una comunicacion mutua entre el cuerpo y la
musica al momento de la interpretacion musical. Considera un error el tratar de observar la
interpretacion musical como una hazafia corporal. Sostiene que el cuerpo no es ‘mecanico’,
por lo tanto, la musica no se puede ejecutar sélo por medio de lo que musicalmente le dicte
la mente; tampoco la interpretacién es algo sencillo, que los ejecutantes descubren y
reproducen decodificando una partitura. Para ella en ambos casos se descuida gravemente la
importancia fundamental del cuerpo al hacer la musica. (Stubley 1998, p.93-105)

El papel del cuerpo en la interpretacion musical deberia ser muy importante para los

intérpretes, y normalmente no sucede asi.

*2 Traduccion propia.
> Traduccion propia.
* Traduccion propia.
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Bowman (1989) explica que el “hacer musica sitGa al cuerpo en un &mbito musical, [por lo
tanto] los que hacen musica mueven el cuerpo y se orientan en este ambito, que es crucial

para una apreciacion completa de la experiencia.”® (Bowman 1989, p. 293)

Siguiendo la propuesta de Stubley, llego a la conclusion de que el movimiento musical y el

del comportamiento del cuerpo hacia la musica estan fusionados en la experiencia musical.

La filésofa observa que los musicos al momento de tocar “estdn tan inmersos en sus
cuerpos, y que sus movimientos parecen definir su sentido total de “ser’ 0 su conciencia de

si mismo.”%®

(Stubley 1998, p. 94); sin embargo, yo pienso que lo mas interesante de esta
propuesta no es el movimiento en si mismo, sino mas bien la forma en que estos
movimientos se desarrollan en la obra musical, es decir, cdmo se sienten y cdémo definen su

sentido de ser en ella.

Stubley sostiene que si se quiere comprender verdaderamente el significado de la
interpretacion musical, entonces es necesario agrandar el &mbito de accion, es decir, que sea
a la vez fisico, mental y espiritual. (Ibid., p. 94) Propone denominar sintonia simbidtica a esa
relacion conjunta entre el cuerpo, la mente, el instrumento, el sonido y las acciones

musicales con los demas musicos. (Ibid., p. 96)

Esto es importante ya que en el acto musical el ejecutante no simplemente recrea la masica
con el cuerpo, sino que lo hace de forma holistica incorporando la mente, el instrumento, el
sonido, y todo a través y con el cuerpo, en estrecha relacion o sintonia, no solamente con los

demés musicos que la interpretan, sino también con el publico que los escucha.

Stubley sostiene que los musicos al tocar en grupo realizan un proceso similar de
sintonizacion, ya que “estdn impulsados por un movimiento de la mente que les permite
alcanzar a través de sus acciones corporales y de su experiencia, el borde exterior de los
sonidos, sonidos que se producen no tanto como realidades fisicas, sino como posibilidades
musicales.” >’ (Ibid., p. 96)

* Traduccion propia.
*® Traduccion propia.
*" Traduccion propia.
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Este borde exterior de los sonidos al que se refiere Stubley es para mi el lograr una
experiencia estética holistica, que esta mas alla de la realidad fisica de los sonidos (tocar las
notas que estan escritas en la partitura o percibirlas como cualidades sonoras), es una

experiencia Unica de uno mismo con relacion a lo que se esta produciendo y percibiendo.

Tocar musica, sostiene Stubey, es un “continuo proceso de sintonizacion, en el cual uno

mismo se experimenta como una identidad en el hacer.” *

(Ibid, p. 100) Explica que si una
interpretacion musical se debilita, este vinculo empatico se rompe y el sentido de profunda
conexion se rompe. Un adecuado entendimiento de la interpretacion musical requiere
entonces del reconocimiento del “sentido en el cual se genera un encuentro del ‘es’ en

relacion cuerpo-sonido.” *° (Stubley 1998, p.102)

La interpretacion musical se produce entonces en el ambito de la experiencia, que se
caracteriza por una forma Unica de estar en el cuerpo y estar en el sonido, en donde uno se
experimenta como una identidad para con uno mismo, para con los otros y en el mismo

hacer musical.

7.2.3. El arte como experiencia

Aunque el filésofo John Dewey no fue fenomendlogo, ya que pertenecio a la escuela de los
pragmatistas norteamericanos Charles Sanders Peirce y William James, escribié también
sobre la experiencia estética.

Para Dewey (1934) la belleza nace de la experiencia. Afirma que una emocion estética es
algo distintivo, sin embargo, no separado de otras experiencias emocionales naturales.

(Dewey 1934, p. 70) El arte es para Dewey la expresion de un valor en un ambiente

particular y a la vez, la expresion del sentimiento del artista. Explica que “[el] sentimiento

%8 Traduccion propia.
> Traduccion propia.
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en una obra de arte no es una experiencia personal, sino que debe tener un caracter
universal.” ® (lbid., p.68)

Su concepcidn es una experiencia estética ligada a la sociedad; por lo tanto la experiencia se

lleva a cabo fundamentalmente en interaccién con el entorno.

Dewey sostiene que todas las experiencias empiezan como una impulsion, que para él es

diferente a un impulso:

“El impulso estd especializado y es particular; ain cuando sea instintivo, es parte
simplemente de un mecanismo incluido en una mas completa adaptacion con el ambiente. La
palabra impulsion designa un movimiento hacia afuera y hacia a delante de todo el

organismo [...] representa el estado inicial de toda experiencia completa.” ®* (Ibid., p.67)

Esta impulsion, sostiene Dewey, responde a una necesidad resultante de la interaccion con el
medio ambiente. “La impulsion originada en la necesidad provoca una experiencia que no se
sabe a donde va; la resistencia y la detencidén convierten la accion directa en reflexion [...]
De esta reflexién, que relaciona las condiciones impulsivas con las experiencias pasadas,

nace el significado.” ® (lbid., p.67)

Visto de esta forma, la impulsidn es entonces una carga de energia, que por medio de la

reflexién con las experiencias pasadas adquiere un significado.

Este significado no es solamente cuantitativo, en la medida de sumar las experiencias

pasadas con las presentes, sino cualitativo:

“Lo provocado no es Unicamente cuantitativo — no sélo es mas energia-, sino cualitativo, es
una transformacion de la energia en accion pasada, a través de la asimilacion de los
significados adquiridos del fondo de experiencias pasadas. La unién de lo nuevo y lo viejo
no es una simple composicién de fuerzas, sino una recreacion en la que la impulsion presente

toma forma y solidez; mientras que lo viejo, lo “almacenado’, es literalmente revivido, se le

® Traduccion propia.
®! Traduccion propia.
®2 Traduccion propia.
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da nueva vida y alma al encontrarse con una nueva situacion. Este doble cambio es el que

convierte una actividad en un acto de expresion.” ® (Ibid., p. 70)

La obra de arte no es expresiva en si misma, sino que necesita de la interpretacion reflexiva
de la persona, y de un medio como via para la expresion, ya que existe una intrinseca
conexién entre el medio y el acto de expresién: “no hay excitacién, sin perturbacion”.®*
(Ibid., p.71) Sin embargo, cuando esta excitacion se profundiza evoca muchisimos

significados derivados de una experiencia anterior:

“Cuando se los despierta a la actividad, los pensamientos y emociones se hacen conscientes,

imagenes emocionalizadas.” ® (Ibid., p.75)

La emocion es parte esencial en el acto de expresion que produce una obra de arte, pero
Dewey expone algo muy interesante que se tendria que tomar en cuenta: “el arte no es
naturaleza tal cual, sino que es naturaleza transformada al entrar en nuevas relaciones que

provocan una nueva respuesta emocional.” ®® (1bid., p.81)

Esto definitivamente tiene que ver con la historia personal y la experiencia de cada uno de
nosotros, pues es en ella donde va a adquirir significado la obra de arte.

Cuando las cosas que forma ya parte de nuestra personalidad, llegan a excitar a la
personalidad que han formado, surge una necesidad de expresidn, y lo que se expresa ya no
son ni los acontecimientos pasados que han ayudado a formar la personalidad, ni la ocasion
existente; es algo espontaneo, una union intima de las formas de la existencia presente, con

los valores que la experiencia pasada ha incorporado en la personalidad. (Ibid., pp. 80-81)

Partiendo de estas reflexiones, me atreveria a expresar que cada experiencia estética es
diferente en cada etapa de la vida de una persona, por las relaciones que se presentan en ese

momento. Por ejemplo, la expresividad en la interpretacion de una misma obra en diversas

® Traduccion propia.
* Traduccion propia.
® Traduccion propia.
% Traduccion propia.
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etapas de la vida de un musico es diferente, precisamente por las experiencias pasadas y
presentes que se estan conjuntando en cada etapa de su vida.

Un acto expresivo para Dewey existe solamente si se llegan a unir las experiencias pasadas
almacenadas con las condiciones presentes; y si llega a acontecer este ‘unisono’ la
experiencia se da “en un nivel mas profundo y con mas pleno contenido significativo.” ©’

(Ibid., p.82)

La experiencia estética en este sentido no existe de forma natural en la obra misma, sino que
se da al entrar en relacién con las experiencias pasadas y las condiciones presentes de la
persona que la admira, las cuales provocan una nueva respuesta emocional, una nueva
realidad expresiva. Si lo pasamos al plano de la musica, la experiencia estética se logra al
acontecer este unisono, esa experiencia significativa de unir las experiencias pasadas
almacenadas con las condiciones presentes, tanto en el ejecutante, como en el publico, y al
unir ambos unisonos -el del ejecutante con el del publico- se logra un nuevo unisono, se
logra una experiencia estética significativa, holistica, que esta mas alla de la realidad fisica

de los sonidos.

7.2.4. Conjuncion de los aspectos mas relevantes de este apartado

Nuevamente realizaré una integracién de los constructos tedricos de este apartado,
relacionandolos a los del apartado anterior. Para este disefio tomo como base el flujo
primario, ‘sistema performance’, y algunos elementos de las neurociencias que estan
relacionados con la percepcién musical, como son: el nivel de percepcién de micro-
variaciones expresivas, el nivel de memoria de formulas expresivas, el nivel de exploracion

emocional, y el nivel de traduccion de intenciones expresivas.

®” Traduccion propia.
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11 Diagrama que integra aspectos de las neurociencias,
la psicologia de la masica y la filosoffa de la masica ®

%8 Elaboracién propia.

71


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

Un nivel de percepcion emocional que proviene del estado emocional del publico permite a
éste (el publico) llegar a realizar una interpretacion emotiva de la experiencia estética, segun
el planteamiento de Kivy (1980. Esta interpretacion emotiva de la experiencia estética la
realizan tanto el publico, como el ejecutante (primer escucha). Dependiendo del nivel de
exploracion emocional del ejecutante, desencadenara un flujo de direccionalidad emotiva y

un flujo de emociones corporales en el publico.

Para representar el planteamiento de Kivy (1980) sobre los “convenios musicales” -
determinados por la tradicion musical e inconfundibles por sus significados emocionales-
coloqué un convertidor denominado convenios que a mi modo de ver, estd relacionado
reciprocamente con el nivel de interpretacion emocional, el nivel de memoria de formulas
expresivas, y la forma en que el ejecutante percibe los comentarios realizados por los

expertos.

Un nivel de conciencia emotiva va a llevar al escucha hacia un nivel de significado de la
experiencia por medio de flujos de direccionalidad e intencionalidad de la experiencia
emocional, como lo propone Husserl (1913).

El nivel de percepcion emocional se dirige hacia a un nivel de sensacion corporal, por
medio de un flujo de emociones corporales. El nivel de conciencia emotiva se une por medio
de un conector al flujo de emociones corporales, para representar el planteamiento de
Merleau-Ponty de fusionar el proceso de percepcion con el de sensacion -“la mente
incorporada al cuerpo como fuente de contacto con el mundo”-. Coloqué un convertidor
denominado cuerpo, conectado a las emociones corporales, a la direccionalidad de la

experiencia emotiva, a la intencionalidad emocional y a la remembranza emotiva.

Para representar las reflexiones de Stubley sobre la concentracion profunda de los misicos
en su cuerpo y en la musica al momento de tocar, enlazo el nivel de conciencia corporal al
nivel de sensacion emocional por medio de un flujo de emociones musicales. Asi mismo,
este nivel de conciencia corporal también esta conectado a un flujo de intencionalidad

emocional.
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La identidad en el “hacer musical’ experiencia Unica de uno mismo, definido por Stubley,
(1998) como un continuo proceso de sintonizacion, la he representado en el esquema con un
nivel de identidad en el hacer musical unido por un flujo de experiencia emocional de uno
mismo, al nivel de conciencia corporal. Este proceso de sintonizacién emocional del
intérprete esta representado por un conector que sale del nivel de sensacion emocional hacia
el de experiencia emocional de uno mismo, y del nivel de conciencia corporal al flujo de
intencionalidad emocional. También estadn conectados el nivel de conciencia emotiva con el
flujo de emociones musicales, asi como el nivel de significado de la experiencia con el flujo
de experiencia emocional de uno mismo.

En este sentido, se genera un encuentro del ser o estar siendo, en relacion cuerpo-sonido.
Por ello conecté el flujo de experiencia emocional de uno mismo, y el nivel de identidad en

el hacer musical, con el convertidor cuerpo.

Para Dewey (1934) la experiencia estética estd en continua relacion con la sociedad y con el
entorno, por ello el convertidor llamado sociedad-entorno estd conectado al flujo de
respuesta emocional nueva, y al nivel de significados y experiencias pasadas.

La experiencia estética musical, en este sentido, se da al entrar en relacion con las
experiencias pasadas y las condiciones presentes de la persona que escucha la masica, las
cuales provocan una nueva respuesta emocional, y un nuevo nivel de experiencia estética o
realidad expresiva. En la grafica estan representados los niveles de significados de
experiencias pasadas, el flujo con nuevas respuestas emocionales y un nuevo nivel de

experiencias estéticas. Todos estos unidos a la sociedad o entorno.
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7.3. El enfoque de las neurociencias en pedagogia de la musica y

la expresividad musical

En este apartado me interesa saber qué han investigado las neurociencias aplicadas a la
masica en relacion con la ensefianza de la expresividad en la interpretacion musical.
Analizaré una metodologia que esta orientada hacia el desarrollo de la expresividad musical,

la “Ritmica” del compositor y pedagogo Emile Jaques-Dalcroze.

La metodologia de Jaques-Dalcroze se crea afios antes del paradigma psicolégico humanista
aplicado a la educacion, sin embargo yo considero que los principios pedagdgicos de
Dalcroze son similares. El paradigma humanista esta impregnado por la influencia de los
movimientos filos6ficos existencialista y fenomenoldgico que se generaban en la época de
Jaques-Dalcroze, y en mi opinion, fueron asimilados para su propuesta metodolégica.

El humanismo toma de la propuesta existencialista la actitud de un ser humano libre, capaz
de establecer sus propias metas de vida y responsable de sus propias elecciones; y de la
fenomenologia la percepcion subjetiva de la persona, que responde al ambiente tal y como lo
percibe y lo comprende. (Hernandez Rojas 1998, p. 103)

Desde este punto de vista, la educacién humanista ayuda a los estudiantes a descubrir en
ellos mismos quienes son, y lo que quieren y pueden llegar a ser, con la idea de que todos
somos diferentes y percibimos el mundo de manera distinta.

Hernandez Rojas (1998) considera que el humanismo ayuda a los estudiantes a explorar y a
comprender, de un modo mas integro, lo que es su persona Yy los significados de sus propias
experiencias. (Hernandez Rojas1998, p.107)

Frente a la postura de la educacion llamada tradicional, que promueve una ensefianza directa
y rigida, predeterminada por un curriculo inflexible y en la que el papel principal lo tiene el
profesor; la perspectiva humanista propone una educacion centrada en el alumno que
promueve una ensefianza flexible y abierta, en la que los aprendizajes se logran por medio

de la experiencia.
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La educacion centrada en el alumno toma en cuenta a los educandos en su totalidad, y les
permite aprender como lograr nuevos aprendizajes para situaciones futuras. (Hernandez
Rojas 1998, p.107)

Por ejemplo, en una escuela tradicional de musica el profesor de instrumento decide qué
obras se van a interpretar durante el semestre, cOmo se tienen que tocar éstas, cuando se
tiene que presentar el alumno en publico, si se presenta en un concurso o no, etc. También
estd predeterminada la forma de evaluar, y estan definidas las diferentes etapas de
aprendizaje que el estudiante debe alcanzar. Se apoya en conceptos y reglas establecidas, y
por lo general la valoracion critica y la evaluacion formal se da mediante la opinion de este
profesor y de otros, que dan relevancia al nivel de aprovechamiento y la capacidad del
alumno. Esta se puede decir que es el tipo de educacion musical mas comdn en nuestro pais.
La escuela centrada en el alumno tiene un enfoque abierto, que parte de la propia
experiencia y la emocion del estudiante, considerandolo un ser creativo y musical por

naturaleza. En ella la musica y el movimiento corporal estan estrechamente relacionados.

A esta forma de ensefiar pertenecen la metodologia de Emile Jaques-Dalcorze, la ritmica, y
la metodologia de Carl Orff. (Flohr y Trevarthen 2008, pp.55-56)

Para los propositos de la tesis se analizara la ensefianza de la expresividad en la metodologia
de Jaques-Dalcroze, como ejemplo de la escuela centrada en el alumno, y en un apartado
posterior dedicado a las formas tradicionales de la pedagogia musical se estudiara la

ensefianza de la expresividad en la escuela tradicional.
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7.3.1. Educacion para la expresion musical

Emile Jaques-Dalcroze en 1920 sostenia que la mdsica, la emocién y el movimiento corporal

se encontraban en estrecha relacion y eran inseparables.

12 Relacion entre la musica, la emocion
y el movimiento corporal®

Jaques-Dalcroze (1920) consideraba que los seres humanos sentimos emociones de las
diversas sensaciones producidas por los diferentes niveles de intensidad de la musica. Estas,
explica Jagues-Dalcroze, las podemos expresar con nuestro cuerpo ya sea por medio de una
contraccion o una relajacion muscular. Asi las emociones humanas se convierten en
movimiento, relacionado con la intensidad musical. Al escuchar la musica podemos sentir
las emociones en diferentes partes del cuerpo, y al mismo tiempo sentir las emociones que
corresponden a los distintos niveles de contraccion y relajacion muscular. (Jaques-Dalcroze
1920, pp. 78-171)

Hace més de cien afios Jaques-Dalcroze observaba como los movimientos de la mdsica
estimulaban a los alumnos y les ayudaban a sentir y expresar la musica con el cuerpo. El
sostenia que lo que da vida y expresion a la masica es el movimiento y el ritmo. Le daba una
gran importancia al ritmo en la vida humana y lo definia como “variaciones de flujo a través

del espacio-tiempo.” "°(lbid., p. 192).

% Elaboracién propia.
" Traduccién propia.
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Es decir, la sensacién de la contraccién y relajacién muscular en las emociones humanas se
refleja en el grado de tension muscular y depende del movimiento ritmico de la musica en el
espacio-tiempo. En una clase de ritmica, por ejemplo, se les pide a los alumnos, moverse al
tempo de la masica. No se trata de bailar o hacer movimientos exagerados o sin sentido, se
parte simplemente de caminar con el tempo de la musica y posteriormente de traducir a
movimientos corporales los diferentes ritmos musicales, atendiendo siempre a la intensidad
y velocidad de la misma. Aqui estan ya en juego, elementos musicales como el tempo, el
ritmo y el tono, conjuntamente a la energia dindmica de la musica, que parte del movimiento
corporal, y que corresponde a la forma en que los sentimientos son generados a través del
cerebro, y concebidos dentro del espacio-tiempo. Tanto la emocién como la musica sugieren

movimiento.

Jaques-Dalcroze habla de la existencia de “un gesto para cada ritmo y un ritmo para cada

» 71

gesto.” ** (Ibid., p. 57) Gruhny Rauscher (2008) en relacidn con lo citado anteriormente por

Jaques-Dalcroze, proponen que se podria afiadir lo siguiente: “hay un gesto para cada sonido
que corresponde a una emocién, y un sonido por cada gesto que evoca una emocidn.” "2

(Gruhn y Rauscher 2008, pp.72-73)
El movimiento es provocado por la emocion y por la participacién de la emocién.

La musica con un buen movimiento ritmico y bien regulado, expone Jaques-Dalcroze, trae
emocion a la vida de su audiencia, y es entonces cuando la musica tiene una funcién social,

la de mover y emocionar a la audiencia. (Jaques-Dalcroze 1920, pp.130 y 161)

Con relacién a la interpretacion musical en el acto musical Jaques-Dalcroze hace la siguiente

clasificacion:

e Una interpretacion arritmica (arythmic) es espastica y poco convencional.

™ Traduccion propia.

"2 Traduccion propia. Curiosamente Gruhn y Rauscher hablan de sonido, mientras que Jaques-Dalcroze habla
de ritmo. En este sentido existiria ‘un gesto para cada ritmo que corresponde a una emocion, y un ritmo para
cada gesto que evoca una emocion’.
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e Una interpretacion erritmica (errythmic) tiene todas las notas en su lugar, es correcta,
pero es aburrida y tediosa, carente de matices, movimiento y tempo.

e Una interpretacion eurritmica (eurithmic) equilibra el movimiento y el ritmo;
resuelve el problema de como hacer que la musica se mueva, para que tanto el
intérprete como el publico se muevan emocionalmente. Es una interpretacion con
sentimiento. (Jaques-Dalcroze 1920, pp. 160-190; 199-203)

Investigaciones neuroldgicas recientes como las de Turner y loannides (2009) confirman
que el sistema nervioso esta ricamente integrado y que el cerebro funciona como un sistema
dinamico de transferencia de informacién a gran velocidad. EIl cerebro y el cuerpo crean
mapas del cuerpo conjuntamente que se entrelazan en el tejido nervioso para regular la
accion y buscar deliberadamente la conciencia, que puede servir de guia en el movimiento,
aprendiendo a percibir mas y a moverse méas eficazmente. EI cerebro crea mapas del cuerpo
desde la etapa embrionaria, por ello el feto se mueve con una coordinada integridad.
(Travarthen 2004, pp. 116-127). En este sentido, la idea dualista de la mente separada del
cuerpo, aungue sigue siendo una creencia extendida, ya no es valida. (Gruhn y Rauscher
2008, p.75)

Jaques-Dalroze plantea que mediante una educacion ritmica el individuo es capaz de sentir y

expresar corporalmente la musica con gusto, y sus experiencias son por si mismas un arte

173

muy completo, “en constante estado de vida y movimiento.”"® (Jaquez-Dalcorze 1920, p.

161)

Investigaciones recientes de la psicologia del desarrollo demuestran que el conocimiento de
la musica tiene origenes muy fuertes dentro de los mecanismos y causas de la comunicacion,
que estan activos y son de gran importancia en el desarrollo de los nifios desde su
nacimiento. La musicalidad comunicativa aparece antes que el lenguaje y sirve de apoyo

para aprender a usar las palabras. (Gruhn y Rauscher 2008, p. 75) También es un puente por

"*Traduccion propia.
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el que otras habilidades culturales complejas, incluyendo el cantar o tocar, pueden ser
transferidas.

Los cerebros humanos dentro de los cuerpos humanos crecen unidos, musicalmente
inteligentes. (Gruhn y Rauscher 2008, p. 75)

7.3.2. La expresion en la pedagogia musical tradicional

A pesar de la gran importancia que la expresividad tiene para el intérprete, Karlsson (2008)
sostiene que hay una tendencia a descuidar las cuestiones expresivas en la ensefianza
musical. (Karlsson 2008, p. 9)

Son muy escasas las investigaciones sobre la ensefianza instrumental. Los primeros estudios
se centraban en las caracteristicas de la personalidad de los profesores; mientras que los
estudios posteriores se enfocaban en el comportamiento de los docentes, al observar la forma
de impartir una clase; por ejemplo, la forma de dar instrucciones verbales, gestos utilizados,
etc. (Karlsson 2008, p. 9)

Los siguientes aspectos son de los mas relevantes dentro de la investigacion empirica en

relacion con la ensefianza de la expresion en la interpretacion:

e La ensefianza instrumental esta basada generalmente en la reproduccién de obras

especificas dentro de la tradicion musical occidental. (Hallam 1997, pp. 179- 231)™

e La improvisacion y el “tocar de oido” son poco frecuentes. (Karlsson 2009, p. 9)

" Citado en Jessika Karlsson, “A Novel Approach to Teaching Emotional Expression in Music Performance.”

(Digital Comprehensive Summaries of Uppsala Dissertations from the Faculty of Social Sciences, no. 36,
UPPSALA University, (2008): 9)
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e Lo que predomina en la clase de instrumento son las explicaciones del profesor.
(Persson 1993, pp. 303-320; Sang 1987, pp. 155-159; Tait 1992, pp. 525-534)

e La ensefianza se centra en la técnica instrumental y no en la expresion. (Persson 1993,
pp. 303-320; Tait 1992, pp. 525-534; Young et al. 2003, pp.139-155)

e Muchos métodos para la ensefianza instrumental no cubren los aspectos expresivos, y
estos aspectos no son tomados en cuenta por los profesores, en sus clases. (Rostvall y
West 2001, p. 1-75)"

Una propuesta en relacion con el primer punto seria el trabajar no sélo la ejecucion de obras
de la tradicion musical occidental, sino también integrar otro tipo de obras en las cuales se
desarrolle la parte creativa del intérprete, el improvisar o el componer.

En cuanto a la instruccion verbal, se ha observado que para que un aprendizaje llegue a ser
significativo para el alumno necesita de un punto de comparacion explicito; es decir, una
retroalimentacion de su propia ejecucion. De esta forma, si un profesor sélo le indica al
estudiante que lo que realiza esta bien o mal, no le va a ayudar para su aprendizaje.

Por otro lado, el desarrollo de la técnica es muy importante, pero tendria que existir un
equilibrio entre el trabajo de la técnica y la expresion. Basdndome en mi experiencia
personal como pianista, he tomado clases con muchos profesores en varios paises del
mundo, y la gran mayoria de ellos le dan mayor importancia a las cuestiones de la técnica

instrumental, que a los aspectos expresivos.

Karlsson (2008) sostiene que muchos de los conocimientos concernientes a la expresion son
tacitos, por lo que es dificil para los profesores poder transmitirlos a sus alumnos. Ella
menciona que existen varios mitos sobre la expresién musical, que podrian tener un impacto

negativo en la ensefianza instrumental, como los siguientes:

" Citado en Jessika Karlsson. “A novel Approach to Teaching Emotional Expression in Music Performance.”
(Digital Comprehensive Summaries of Uppsala Dissertations from the Faculty of Social Sciences, no. 36.
UPPSALA University. (2008): 9).

80


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

e Laexpresividad es completamente subjetiva y no puede ser estudiada objetivamente.

e Setiene que sentir la emocidn para poder transmitirla a los oyentes.

e Una comprension explicita no beneficia el aprendizaje de la expresividad.

e Las emociones expresadas en la musica son diferentes a las emociones cotidianas.

e Las habilidades expresivas no se pueden aprender. (Karlsson 2008, pp. 9-10)
Desgraciadamente estos mitos siguen existiendo en los conservatorios y escuelas de misica
de nuestro pais, ya que son pocos los profesores que verdaderamente tratan de acercar al

alumno al aprendizaje de la expresividad.

Otro aspecto que podria ser un problema para el aprendizaje de la expresividad, desde mi
punto de vista, es que la mayoria de los musicos no son totalmente conscientes de las
pequefias diferencias que hacen en cuanto al ritmo, la dindmica, el timbre o el toque para
lograr una interpretacion expresiva durante el acto musical, y les es dificil expresar de forma
explicita cdmo podria un estudiante aprender a realizarlas. Como resultado de esto Sloboda
(1996) sostiene que muchos piensan erroneamente, que sélo aquél que tiene talento musical
es expresivo, y que dificilmente se puede ensefiar a ser expresivo. (Sloboda 1996, pp.107-
126)

7.3.3. Las estrategias tradicionales de ensefianza de la expresividad

musical

Cuando los profesores se enfrentan al problema de la ensefianza de la expresividad musical
las estrategias mas utilizadas son las metaforas, la imitacion de modelos expresivos, el

centrarse en sentir las emociones y la instruccion verbal. (Karlsson 2008, p.10)

A continuacion explicaré cada una de estas estrategias de ensefianza de la expresividad

musical.
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+ La metafora

Las metaforas se utilizan para evocar un estado de &nimo en el intérprete o ejecutante; sin
embargo, aunque esta estrategia puede ser eficaz, el resultado depende de la experiencia
personal del artista y de las imagenes que se despierten. (Barten 1998, pp. 89-97)

Cada persona es diferente y sus experiencias y expectativas de vida son distintas. Desde este
punto de vista el uso de metaforas mas que ayudar pueden llegar a confundir a los
estudiantes

4+ La imitacion de modelos expresivos.

La forma de interpretar del maestro proporciona un modelo musical, ejemplo de lo que se
desea que el estudiante exprese en su interpretacion. En este caso el alumno est& obligado a
aprender imitando este modelo (Dickey 1992, pp. 27-40). El uso del modelo puede ser (til,
pero la dificultad reside en que el alumno debe saber exactamente qué escuchar y como
traducirlo en su interpretacion, ademas de poder aplicarlo a nuevas situaciones. (Ebie 2004,
pp. 405-417)

Finalmente el resultado de la imitacion de modelos expresivos es realizar una copia de lo
que se escucha, sin llegar a concretar un modelo propio o desarrollar una identidad musical

propia.

#+ Centrarse en sentir las emociones

Para esta estrategia el intérprete debe concentrarse en las emociones que siente al momento
de tocar y confiar en que éstas se traduciran autométicamente en propiedades sonoras
adecuadas (Woody 2000, pp. 14-23); sin embargo el sentir las emociones no garantiza que la
emocion sera comunicada a los oyentes. (Sloboda 1996, pp.107-126)

Sloboda (1996) sefiala que es raro que los estudiantes evalten y controlen el resultado de la

expresion en sus propias ejecuciones en publico. En lugar de ello se interesan en la intencion
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al momento de tocar, y en “"tener un propésito especifico para la ejecucion.””® (Sloboda
1996, p. 121).

En mi opinion esto puede ser demasiado subjetivo, al no poder controlar el resultado de su

expresion con una interpretacion ideal de si mismo.

% La instruccion verbal

Consiste en una serie de comentarios relevantes realizados directamente en el momento de la
ejecucion (Woody 1999, pp. 331-342). Para que esta estrategia tenga éxito, “se requiere que
el maestro tenga un conocimiento explicito acerca de la expresion, que no siempre es el
caso.” ""(Karlsson 2008, p.11)

Esta estrategia es la mas utilizada por los profesores de instrumento; sin embargo son pocos

los maestros que verdaderamente tienen un conocimiento explicito sobre su expresividad.

Karl Anders Ericsson, Ralf T. Krampe, y Clemens Tesch-Roemer (1993, pp. 363-406)
proponen los siguientes tres elementos como necesarios para un aprendizaje “bien

intencionado”:

a) Tener una tarea bien definida.
b) Obtener una retroalimentacion informativa.

c) Disponer de oportunidades para repetir y corregir errores.

Para ellos es de suma importancia el contar con una adecuada retroalimentacion, de lo
contrario no puede ser posible tener un aprendizaje eficaz.

La retroalimentacion ha sido definida por William K. Balzer, Michael E. Doherty y
Raymond O’Connor (1989) como “un proceso mediante el cual un entorno devuelve a los

individuos una porcidn de la informacion de su respuesta de salida, necesaria para comparar

"® Traduccion propia.
" Traduccion propia
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su estrategia actual con una representacion de una estrategia ideal.” "® (Blazer et al. 1989, p.
412)

Este juicio sugiere que muchas de las estrategias de la ensefianza tradicional, como la
instruccion verbal, el uso de metaforas, y el sentir las emociones, no proporcionan una
retroalimentacion informativa, ya que no permiten al intérprete hacer una comparacion

directa de su estrategia de interpretacion con una estrategia 6ptima.

Como antitesis a las propuestas tradicionales del aprendizaje de la expresividad en la
interpretacion musical, en las conclusiones de esta tesis realizaré un nuevo planteamiento de
auto-formacién y desarrollo de la personalidad musical del ejecutante, que comprende el
enriquecimiento de su expresividad y creatividad musical. Este proceso de auto-formacion
se basa en la reflexion sobre la experiencia en relacion a lo que espera de si mismo.

Desde mi punto de vista esto podria ser muy importante para el aprendizaje, es decir, llevar

al estudiante a formarse para €l mismo, y por €l mismo en su expresividad.

7.3.4. Conjuncion de los aspectos mas relevantes de este apartado

Representaré los elementos de este apartado en el diagrama en color café. Comenzaré con la
relacion del aprendizaje de la musica por medio del cuerpo, en el ambito del ejecutante.

Jaques-Dalcroze sustentaba que sentimos emociones de las diversas sensaciones producidas

por los diferentes niveles de intensidad de la musica.

Inicio en el nivel de exploracién emocional unido por un flujo de emocion por la musica,
que, dependiendo del nivel de intensidad musical, me lleva a reaccionar emocional y
corporalmente. Esto me lleva a un nivel exploracion corporal musical, que por medio de un
flujo de conciencia emocional-corporal, me conduce a un nivel de contraccion y relajacion
corporal musical. De este nivel, por medio de un flujo de emocion corporal expresiva, llego

a un nivel de expresion emocional corporal musical, que por medio de un flujo de emocién

"® Traduccion propia.
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corporal-musical-personal me conecta a un nivel de interpretacion emocional. Todos estos
niveles y flujos estdn conectados al convertidor ‘cuerpo’. Este Gltimo nivel regresa por
medio de un flujo de emociones, perceptibles en el ambito del pablico, a un nivel de
percepcion emocional que por medio de un flujo de emociones que conmueven llegan al
estado emocional del pablico; pero al mismo tiempo me conecta a los niveles filosoficos de

conciencia emotiva, Y significado de la experiencia, a un nivel de experiencia estética.
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- Integracion de los aspectos de la educacion para la expresién musical
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Para integrar al diagrama las estrategias de la ensefianza tradicional (en color azul claro),
iniciaré con la metafora. Del nivel de traduccién de intenciones expresivas del ejecutante
fluyen emociones por la musica que conducen a un nivel de intensidad musical, que

propician la expresion musical.

Para la representacién de la segunda forma de aprendizaje tradicional de la expresividad, la
imitacion de modelos expresivos, parto del nivel de percepcion de micro-variaciones
expresivas, que mediante un flujo de imitacion de emociones me lleva nuevamente al nivel

de interpretacion emocional.

La tercera estrategia tradicional del aprendizaje de la expresividad, el centrarse en sentir
emociones, la represento mediante un flujo de emociones sentidas, que va conectado a un
nivel de traduccion automatica en propiedades sonoras, que a su vez esta unido por un flujo
de emociones propuestas al nivel de interpretacion emocional. De este Gltimo sale un flujo

de retroalimentacion emotiva conectado al nivel de percepcién de la emocién.

Finalmente, para la cuarta estrategia tradicional de la expresividad, un flujo de comentario
sobre la emocidn sale del nivel de conocimiento explicito en comentarios de los expertos,
que me lleva al nivel de traduccion automatica de las propiedades sonoras, al nivel de
interpretacion emocional y al nivel de percepcion emocional. Tanto el nivel de
interpretacién emocional, como el nivel de traduccidén automatica de propiedades sonoras

estan unidos por conectores al flujo de intension expresiva emotiva.
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7.4. La perspectiva sociologica de la musica

La sociologia de la musica aparece dentro de la perspectiva de la sociologia como una
especialidad muy pequefia y exclusiva, como parte de una rama de la sociologia cultural.

La estructura organica de la sociologia de la musica es reducida porque no existe una
sociedad académica, como suceden en la psicologia de la musica, pero se compone de una
serie de estudios aislados que en su conjunto proporcionan un cuadro muy colorido de

planteamientos.

7.4.1. El acto musical como construccion personal y sociocultural

La sociologia de la musica observa al acto musical como el procedimiento por el cual se

1¥° social, el del musico creativo; pero también, al formar

llega a la construccion de un ro
parte de la sociedad, presenta ciertas limitaciones de incorporacion social. (Minch 2007, p.
35)

Entonces tenemos dos perspectivas diferentes del rol social del musico creativo:

e En el primer plano se observa el acto musical como una accién creativa del musico
como persona, que se lleva a cabo en relacion con su rol social, es decir, de la
persona como ejecutante, para con la sociedad.

e En segundo, el acto musical forma parte de la sociedad y de su estructura. De esta
forma lo podemos analizar a partir de los procesos de formacién social.

El acto creativo del musico como persona se desarrolla entre los requisitos de su rol como

ejecutante y las condiciones de la sociedad; pero implica ademas la interpretacion de una

8 Quiero utilizar el término en inglés rol en lugar de traducirlo al espafiol, ya que se ha convertido en un
concepto dentro de la sociologia cultural. Este término es utilizado de esta forma en casi toda la bibliografia
socioldgica que se reviso para esta tesis, tanto en espafiol, como en aleman y francés.
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cultura musical heredada, y ésta Gltima aparece unida a las habilidades de la técnica
instrumental y la inteligencia musical del ejecutante. (Munch 2007, p. 35)

Parsons (1959) sostiene que el acto musical es una accién que incluye la actualizacién del
conocimiento, la aplicacion de normas y valores, y la auto-realizacion de la personalidad del

artista en la ejecucion musical. (Parsons 1959, pp. 612-711)

Para poder entender la perspectiva de Parsons, basada en lo que Ilamé “teoria estructural-
funcional”, es necesario explicar el esquema AGIL (cuatro iniciales) que corresponden a los

cuatro requisitos funcionales necesarios en todo sistema.
A: Adaptacion:

Todo sistema debe abarcar las situaciones externas, es decir, debe poder adaptarse a su

entorno, y al mismo tiempo poder adaptar el entorno a sus necesidades.
G: (Goal attainement) Capacidad para alcanzar metas:

El sistema debe definir y alcanzar sus metas fundamentales.

I: Integracion:

El sistema debe ser capaz de regular la interrelacién entre sus componentes, y controlar la
relacion entre los deméas imperativos funcionales (A, G, y L).
L: (Latent pattern-maintenance & reorganization) Subsistencia de patrones o modelos y

reorganizacion:

Un sistema debe proporcionar, mantener y renovar la motivacion de los individuos y las

pautas culturales que lo integran. (Jensen 1980, p. 67)

Este esquema, en mi opinién, presenta ya un planteamiento sistémico del acto musical.
Existe una relacion, como la que se crea en un sistema, entre el ejecutante, su entorno, y los

demas componentes del sistema.
El sistema de la accion social de Parsons se divide en cuatro subsistemas que corresponden a
las partes del esquema AGIL:

a) Sistema social (Integracion)
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b) Sistema cultural (Subsistencia de patrones)
c) Sistema de la personalidad (Capacidad para alcanzar metas)

d) Organismo conductual (Adaptacion)

En la perspectiva sistéemica del acto musical de Parsons el sistema de personalidad, el

sistema conductual, el sistema social y el sistema cultural son concebidos como subsistemas

de un sistema mayor, el sistema de la accion social.

La percepcion del acto musical de Parsons (1959):
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1> Percepcion del acto musical. (Parsons, 1959)%

“Die soziologische perspektive: Allgemeine Soziologie,

Musiksoziologie, Kultursoziologie.” (En Helga de la Motte-Haber y Hans Neuhoff. Musiksoziologie.
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Minch expone que Parsons entendia el sistema de personalidad como un sistema que
organiza el actuar de las personas, para que éstas puedan realizar metas especificas por
medio de la capacidad de decidir y de actuar. (Minch 2007, p. 36-37)

El sistema de personalidad, de esta forma, seria fundamental para el desarrollo de la
creatividad y la originalidad musical.

Por otro lado en el sistema social del acto musical estan unidos el rol social del musico -su
funcion social- y las expectativas del pablico, que a la vez incluyen los intereses de los
productores y consumidores de la mdsica, y las disposiciones de los duefios del poder.
(Minch 2007, pp. 36-37)

El sistema social con esta Optica realiza una integracion social, porque el muisico asume un
compromiso con la sociedad, y a la vez estd en estrecha relacion con su publico.

Reciprocamente existe también una admiracion del pablico por el artista.

El sistema conductual se crea por medio de la relacién que existe entre el instrumento
musical y las habilidades musicales que el musico posee. En este punto, la inteligencia
musical es ineludible para la actuacion virtuosa en el acto musical. (Minch 2007, pp. 36-37)

Este es un sistema, en donde se llevan a cabo los retos nuevos, tanto en el acto musical,

como en el aprendizaje, la invencion e innovacion musical.

El sistema cultural representa para Parsosns la cultura musical transmitida, que es

interpretada por el musico a través de conocimientos especificos. (Miinch 2007, pp. 36-37)

Por ejemplo, si interpreta una obra de la época del barroco, por lo general el musico ya tiene
una idea clara de la forma como se realizan los adornos escritos en la partitura, la forma de

realizar la dinamica y la agogica, etc.

Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft. T. 4. Deutschland: Laber —Verlag. (2007): 33-59).
Traduccion propia.
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En relacién con el sistema cultural Minch sostiene que parte del acto musical esta
relacionado con la funcion de la conservacién de estructuras implicitas, en las que el musico
construye su interpretacion, basandose en una cultura musical transmitida. (Minch 2007, p.
37)

Este sistema lo utiliza el musico también para el desarrollo de su propia creatividad.

Parsons sustenta que no es posible llegar a un nivel de ‘personalidad humana’ y en
consecuencia, a un ‘sistema social humano’, sin los recursos culturales minimos de un
sistema social, que opera a través de las funciones de la cultura para el desarrollo de la
personalidad, y que se asimila a través de un proceso de internalizacion por parte del sujeto.
(Parsons 1951, p. 34)

Este proceso de internalizacion que propone Parsons es precisamente el tener conciencia de
pertenecer a un gran sistema que funciona de forma holistica, en el que sus subsistemas- el
cultural, el social, el conductual y el de personalidad- influyen en la forma de ser y de
percibir la realidad, y por ende en la forma en como se expresa el ejecutante en el acto

musical.

7.4.2. El desarrollo de la identidad del musico

Desde el punto de vista socioldgico la identidad de una persona es entendida como las
propiedades que la identifican, que persisten a través de todos sus actos individuales, pero
que al mismo tiempo la distinguen de las demas personas. Por lo general las sociedades
desarrollan diferentes normas orientadas hacia lo que debe de ser la identidad musical de un
artista, como compositor o como intérprete. (Minch 2007, p. 41)

La identidad de un individuo se forma desde la nifiez o en la adolescencia. Todos los

cambios que sufre la identidad de un individuo forman parte de su desarrollo como persona
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0 como profesional. A mi modo de ver, la identidad de un artista continuamente se modifica,
se desarrolla y se define con, y para la sociedad, dentro de las normas sociales. Esta
identidad se desarrolla a través de la interaccion del individuo con las personas mas
importantes de su entorno. La identidad entonces tiene dos caras que interacttan entre si, la

auto-percepcion y la percepcion de los demas.

El conocimiento que tiene una persona de su propia identidad se desarrolla bajo una
polémica entre las percepciones y reacciones de sus actos y las percepciones de las personas
de su entorno. (Miinch 2007, p.41)

Asi, la idea que tiene el artista de su identidad como persona, se renueva al confrontarse
ésta, con la imagen que tienen las demas personas sobre él.

El artista aprende y transforma su propia identidad a través de las reacciones de los demas
para con sus actos, a través de sus propios actos, de sus reacciones con los actos de los

demas y de las reacciones con él mismo.

Emile Durkheim (1902-03), George Herbert Mead (1934), Talcott Parsons (1951) y Erving
Goffman (1963) han escrito en relacion a la identidad personal, y en casi todos ellos observo
el desarrollo de la identidad como un proceso integral que se lleva a cabo en un ambito de la
experiencia, en el que la persona por medio de la socializacion se integra a la sociedad.

Esta identidad se desarrolla entonces mediante el perfeccionamiento de las habilidades

sociales de la persona y de su inteligencia.

“Una persona se da cuenta de su propia identidad y voluntad, al apropiarse del lenguaje y la
cultura como medios para la comprension acerca de €l mismo y de la gente de su grupo
cultural.” 8 (Miinch 2007, pp. 41- 42)

De acuerdo con Durkheim (1902-03) son tres los componentes fundamentales que marcan el
proceso de formacion de la identidad: el espiritu de disciplina, la conexién con el grupo y la
voluntad autonoma. Sostiene que si el individuo no aprende a tener disciplina, es como una

pelota de juego con impulsos incontrolados; si no es incluido en la sociedad, las reglas de las

8 Traduccion propia

94


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

relaciones sociales permanecen como restricciones externas; sin la ampliacion de sus
conocimientos y la capacidad de reflexionar, no obtiene el individuo autonomia e identidad
propia. (Durkheim, 1902-03, pp. 17-90)

La propuesta de Durkheim va méas en funcion de una auto-disciplina o auto control para y
con la sociedad, y una auto-reflexién de sus propios actos. Es decir, el individuo reacciona,
auto-reflexiona dentro de una sociedad y se adapta y acepta las normas sociales. Las normas
sociales no llegan de afuera como restricciones, sino que todo parte de él mismo, como
identidad.

Mead (1934) sostiene que la identidad de una persona se desarrolla a través de la interaccién
de la persona con su entorno. Para ello utiliza el concepto: self (por si mismo). Se trata de un
proceso de comprension mutua para el cual son utilizados simbolos significantes.

Para Mead el significado no radica s6lo en el gesto, sino en el acto social en su conjunto.
Los simbolos significantes que menciona Mead liberan reacciones tanto en el emisor como
en el receptor, y estas reacciones s6lo se diferencian por los gestos. Sostiene que el
significado surge en la interaccion reactiva entre actores. En la accién del presente viviente,
en la que el futuro inmediato (la respuesta) actla hacia atras sobre el pasado (el gesto) para
cambiar su significado. Asi el significado no se localiza simplemente en el pasado (el gesto)
o el futuro (la respuesta), sino en la interaccidn circular entre los dos en el presente viviente.
De esta manera, el presente viviente en una interaccion no es simplemente un punto, sino

que tiene una estructura temporal. (Mead 1934, pp. 135-226)

Por ejemplo: el ejecutante toca para un publico (presente viviente), el pablico que escucha
responde con un aplauso en un futuro inmediato; pero esta respuesta actla sobre el pasado
(lo que interpreto el ejecutante) y con su respuesta retro-actta sobre el pasado (la ejecucién).
Es asi como se lleva a cabo un intercambio de significados. El significado no solamente se
encuentra en el pasado (la ejecucion), ni en el futuro (el aplauso del publico), sino en la

interaccidn circular entre ambos, en el presente viviente.
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EL Self de una persona se desarrolla por medio de la interaccion con las personas mas
importantes para ella, lograndose una identidad balanceada, al crearse un equilibrio y un
intercambio razonable, entre el individuo y la sociedad. (Mead 1934, pp. 135-226)

Una contribucién importante sobre el analisis sociolégico de la identidad y el proceso de
creacion de la identidad pertenece a Erving Goffman (1969). Para su estudio sobre la
interaccién social utiliza una perspectiva dramaturgica, en la que aplica metaforas teatrales
con el propésito de representar la forma en que los individuos actian y representan una
imagen ante si mismos y ante los demés. La interaccion social es observada en términos de
una actuacion (performance) o un papel (rol) representado frente a una audiencia. Para su
analisis Goffman (1963) hace una diferencia entre la identidad social, la identidad personal

y la identidad-yo.

La identidad social esta directamente relacionada con la identidad en la sociedad, que por
ejemplo proviene al pertenecer a un grupo, o la practica de un rol dentro de la sociedad.

La identidad social de un musico estaria conformada por las caracteristicas representativas
de la personalidad de un musico dentro de una sociedad.

La identidad personal es, “en primer lugar, una cuestion subjetiva, reflexiva que

necesariamente debe ser experimentada por el individuo.” * (Goffman 1963, p. 126-127)

La identidad personal de un musico se refleja entonces, en las peculiaridades de la forma en

que lleva a cabo y vive el rol de musico.

“La identidad social y personal forman parte, ante todo de las expectativas y definiciones que
tienen otras personas respecto del individuo cuya identidad se cuestiona.” 3 (Goffman, 1963,
p. 126)

Y la identidad-yo del musico es el resultado de la relacion de tension entre la identidad
social y la personal. (Munch 2007, pp. 45- 46)

% Traduccion propia.
% Traduccion propia
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En la perspectiva de Goffman las personas estan integradas en marcos comunes. De éstos es
necesario diferenciar entre los marcos primarios y los secundarios. Los marcos primarios
definen la situacion. Un ejemplo que presenta de Miinch es el marco de un funeral. Este
encerraria la masica en tono menor, dominaria la conversacion en relacion al difunto y la

auto-representacion. (Munch 2007, p. 46)

Aqui el marco primario lo dicta la musica que se toca, el tipo de conversacion que se tiene, y
la auto-representacion que se lleva a cabo. Dentro de estos marcos hay diferentes roles tanto
para los dolientes, como para los que dan consuelo.

Un marco siempre presente en Goffman es el escenario. Entonces todas las acciones de la
sociedad son, auto-representaciones sujetas a las reglas de la dramaturgia dentro del
escenario. (Goffman 1963, pp.126-128)

El acto musical visto de esta forma, es una puesta en escena en la que actores y publico se
encuentran en interaccion social. El escenario fija el marco, y el éxito o el fracaso del acto
musical se mide a través de las instancias que participan en la sociedad, es decir, el pablico,
los criticos musicales, los productores y editores musicales, los mecenas privados y las

agencias.

7.4.3. Conjuncion de los aspectos mas relevantes de este apartado

Para terminar el capitulo completaremos el esquema conjuntando algunos aspectos de este

apartado, en color negro.

Para poder llegar a un nivel de percepcion emocional de la sociedad inicio en el nivel de
identidad en el hacer musical (nivel de la filosofia de la musica, color morado) que por
medio de un flujo de emociones de contacto social me lleva a €él. De este nivel de percepcion
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emocional de la sociedad sale un contraflujo de emociones de percepcion de la sociedad, de
regreso al nivel de identidad en el hacer musical del musico.

El nivel de identidad en el hacer musical esta conectado a la sociedad, y la sociedad a las
emociones de percepcion de la sociedad. El nivel de percepcién emocional de la sociedad
también esta conectado a la sociedad, y la sociedad a las emociones de contacto social.

Como la identidad es parte de la experiencia, estd unida al nivel de significado de la
experiencia y al nivel de significado de experiencias pasadas, por medio de flujos de
emociones de identidad y de emociones de respuesta social, respectivamente. La sociedad
también esta conectada directamente a estos dos ultimos flujos.
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De esta forma quedan integrados al diagrama de flujo de emociones, los saberes y

constructos teoricos analizados en este capitulo.

En el esquema completo se puede observar lo siguiente:

e Los saberes de las diversas disciplinas, representados por colores diferentes, estan

intimamente interrelacionados unos con otros.
e Los convertidores cuerpo y sociedad- entorno tienen una gran cantidad de conectores

hacia diversos niveles, de diferentes disciplinas, lo que nos hace pensar que son de

gran importancia dentro del esquema.
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8. LA EXPRESIVIDAD MUSICAL COMO PRODUCTO
COMPLEJO. PROPUESTA DE UNA INTEGRACION
TRANSDISCIPLINARIA

En el analisis multidisciplinario de la expresividad en el acto musical que expuse en el
capitulo anterior, la relacion cuerpo-mente-masica se presentd en diferentes perspectivas de
las disciplinas investigadas. Esto es en mi opinidbn muy interesante porque representa la
expresion de un nuevo paradigma, contrario al pensamiento dualista que consideraba el

cuerpo y la mente como dos realidades totalmente independientes.®

Tomaré esta relacion reciproca cuerpo-mente-musica para realizar la propuesta de
integracion transdisciplinaria, la cuél es también fundamental para la elaboracion de mi

concepcion pedagogica transdisciplinaria.

8.1. La relacion cuerpo-mente-musica en el acto musical

La investigacion neurocientifica ha demostrado que la interpretacién musical de una misma
obra por diferentes ejecutantes, si impresiona de forma diferente la percepcion de los
oyentes, estableciéndose una comunicacién emocional entre la intencion del ejecutante y los
sentimientos del oyente. Existe de esta forma una codificacién y decodificacion de
significados emocionales, relacionada con las emociones que las causan, y con el significado

de la experiencia estética.

8 Cfr. Platon, Descartes, entre otros.

101


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

La fenomenologia de Husserl nos lleva a concebir la experiencia estética como un proceso
entre la experiencia consciente y la intencionalidad de la experiencia. Por ejemplo, la
comunicacion de significados emocionales que existe entre mi experiencia como publico
escucha en el acto musical, y la intencion del ejecutante.

Toda esta experiencia, como explica el fenomendlogo Merleau-Ponty, no puede separarse
del cuerpo, es decir, la experiencia no solo se experimenta en la personalidad individual, o
en la abstraccion de la mente, sino que se trata de una experiencia incorporada al cuerpo,
como fuente de contacto con el mundo. Asi, para Clifton la masica tiene un significado
humanamente construido, y éste esta creado no sélo por la mente, sino por la mente

encarnada en el cuerpo.

En el acto musical el proceso de percepcién se suma al de sensacion, es decir, percibimos al
objeto artistico como una unidad indisoluble. En relacion con el proceso de percepcion y de
sensacion, las neurociencias presentan por lo menos tres tipos de respuesta emocional: en el
nivel fisiolégico (ritmo cardiaco, piel de gallina), en el nivel motriz (cambios en los
musculos faciales o movimiento corporal) y en el nivel cognitivo-afectivo (diferentes
sentimientos 'y sensaciones). También han comprobado que el cerebro humano
musicalmente inteligente crece unido dentro del cuerpo, es decir, el cerebro y el cuerpo
crean conjuntamente mapas del cuerpo que se entrelazan en el tejido nervioso, para regular
la accion y buscar la conciencia, para la percepcion y para el movimiento. De esta forma,

para las neurociencias la idea dualista de la mente separada del cuerpo ya no es valida.

La filosofa Stubley expone también que existe una mutua comunicacién entre el cuerpo y la
musica al momento de la interpretacion musical, es decir, el movimiento musical y el del
comportamiento del cuerpo hacia la musica estdn fusionados en la experiencia musical.
Estos movimientos sienten y definen su sentido de ser en el desarrollo musical de la obra.
Entonces el hacer musical es una experiencia Unica de uno mismo, €s un continuo proceso
de sincronizacién en el cual uno mismo se experimenta como una identidad al tocar. Y esta
identidad del mdsico no so6lo es personal, sino que también tiene un caracter social, es decir,
la personalidad musical del ejecutante, su expresividad, se definen dentro de un contexto
social.
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En este sentido, el hacer musical es un continuo proceso de construccion de identidades: la
identidad personal, la identidad social, y la identidad de cada uno de los escuchas del
publico.

El ejecutante aprende y transforma su propia identidad a través de las reacciones de los
demas para con sus actos, a través de sus propios actos, de sus reacciones con los actos de
los demas y de las reacciones con él mismo. La identidad de ejecutante se desarrolla en el

tiempo-espacio y se fundamenta en las experiencias de vida.

La interpretacion musical desde la perspectiva de Stubley se produce también en el ambito
de la experiencia, es decir, es estar en el cuerpo y estar en el sonido simultdneamente. Esta
propuesta en el campo de la pedagogia musical ya la habia comenzado Jaques-Dalcroze, en
1920. Su metodologia pretende que los estudiantes sean capaces de sentir y expresar
corporalmente la masica, y los ayuda a explorar y comprender de forma holistica lo que es
su persona y los significados de sus propias experiencias. La metodologia de Jaques-
Dalcroze promueve una ensefianza flexible y abierta centrada en el alumno y en la que el
aprendizaje se logra por medio de la experiencia. Este tipo de ensefianza es el lado opuesto
de la educacion tradicional, centrada en el profesor, en donde la expresividad en la
interpretacion se aprende por imitacion, utilizando metaforas, o siguiendo instrucciones
verbales, que por lo general no permiten al ejecutante desarrollar su sensibilidad vy

creatividad en la ejecucion musical.

Stubley afirma que los mdsicos no pueden ejecutar una obra sélo por medio de lo que
musicalmente les dicte la mente, ni tampoco se trata s6lo de decodificar simbolos de una
partitura y reproducirlos. El papel del cuerpo en la interpretacion musical es muy importante
para los intérpretes, porque el movimiento musical y el del comportamiento del cuerpo hacia
la masica estan fusionados en la experiencia musical. Los proceso de percepciéon y de
sensacion se encuentran unidos y existe una relacion reciproca entre el perceptor, lo
percibido y lo producido o ejecutado por el intérprete. Como Merleau-Ponty lo expresa: “el

cuerpo como instrumento de relacién con el mundo”.

El proceso de percepcion unido al de sensacién evoca una impresion de profundidad més

alla de lo superficial, es decir, se puede reconocer que el objeto artistico, en este caso la obra
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ejecutada, es algo mas que sélo su presentacion y por lo mismo, se le puede percibir de
forma diferente por cada uno de nosotros, “la musica es lo que yo soy cuando la
experimento” (Clifton 1989). De esta forma la experiencia expresiva de la musica, como lo
expone Dewey no es solamente la impresién que nos da el objeto mismo, la impulsion o
estado inicial de toda experiencia completa, sino es una transformacion de la energia de
experiencias del pasado, a través de la asimilacion de los significados adquiridos del fondo
de experiencias pasadas. Es la experiencia que se transforma al entrar en nuevas relaciones
que provocan una nueva respuesta emocional, y esto ocurre tanto en el ejecutante, como en

cada uno de los escuchas.

Por ello el trabajar la expresividad en la interpretacion es una cuestiéon compleja que requiere
despertar de forma activa pensamientos y emociones, y hacerlos conscientes, explicitos para

el intérprete. Es crear imagenes ‘emocionalizadas’ pero incorporadas al cuerpo.

La emocidn es esencial para la expresion en la interpretacion musical, pero esta emocién
estética no debe de estar separada de las experiencias emocionales naturales que surgen,
como se menciond anteriormente, de la transformacion de experiencias emocionales del
pasado, cargadas de valores y significados, y su relacién con experiencias emocionales
presentes, que provoquen nuevas respuestas emocionales. Al unirse intimamente éstas, se
podria llegar a estimular la personalidad musical del intérprete, haciendo que surja de él una
necesidad de expresion incorporada a su propia personalidad, en un nivel mas profundo y

con mas pleno contenido significativo.

El musico, para el desarrollo de su expresividad y de su personalidad musical, necesita
conocerse mejor como ejecutante, descubrir en su propio cuerpo su repertorio personal
expresivo, que esté ligado a su persona, su familia, su cultura y la relacion que tiene con su

entorno cultural y social, y con el mundo entero.
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9. MODELO SISTEMICO-TRANSDICIPLINARIO DE LA
EXPRESIVIDAD EN EL ACTO MUSICAL

En este capitulo pretendo crear un modelo de integracion sistémica, de los diferentes
aspectos que conforman la expresividad en la interpretacion musical. Este modelo me
permitird mostrar la expresividad musical como un todo holistico, y al mismo tiempo me
darad la opcién de analizar cada una de sus partes y el impacto de éstas sobre el hecho
general. Este andlisis incluye una descripcion del comportamiento dinamico del fendbmeno

de la expresividad en la interpretacion musical.

9.1. EI enfoque sistémico aplicado a la expresividad en la

interpretacion musical

Despues de haber analizado las teorias de la performance y la transdisciplina puedo afirmar
lo siguiente: en un acto musical (concierto o performance) interactan conjuntamente el
ejecutante, la obra, el compositor y el publico como en un sistema complejo.

A este sistema lo he denominado “sistema performance”.

7 Sistema complejo: sistema performance®’

87 Elaboracién propia.
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9.1.1. El sistema performance

Una de las caracteristicas que hacen al “sistema performance” inconfundible e irrepetible es
la expresividad musical de los intérpretes que participan en él. Las decisiones que toma el
intérprete sobre los signos escritos en la partitura para su ejecucion, forman parte de su
identidad musical, es decir, de su propia personalidad de artista, y de su historia de vida. Al
interpretar una obra, el ejecutante toca segun su forma de ser, de percibir, de sentir, de
actuar, y de pensar, dentro de un proceso vital y permanente de intercambio entre él y los
elementos de su entorno, que se da en una alternancia temporal de situaciones determinadas
por las acciones con él mismo, con los demas (su entorno) y con el mundo.

Para la construccion del modelo voy a tomar la perspectiva de las teorias de la performance,
y de esta forma, lo que me interesa saber es como ‘el hacer musical’ le permite al intérprete
construir su propia identidad musical, en el cual la expresividad es el sello caracteristico de
su ejecucion. Para ello quiero proponer una perspectiva integral que considera el problema
como una totalidad, conformada por diferentes aspectos, es decir, un enfoque sistémico.

Sistema
Socio-cultural

18 Conformacion sistémica del proyecto®

El sistema performance’, compuesto por el ejecutante, la obra, el compositor y el pablico, a
la vez forma parte de un sistema mayor denominado ‘sistema sociocultural’; pero también
cada uno de los integrantes del ‘sistema performance’ estd compuesto por subsistemas, que

en el caso del ejecutante seran los diferentes aspectos que como ser humano necesita para la

% Elaboracién propia.
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ejecucion musical. Estos serian aspectos bioldgicos, psiquicos, emocionales, cognitivos,
psicosociales y culturales. Estos Gltimos, también estan conformados nuevamente por
subsistemas, los cuales seran los saberes y constructos tedricos de de las diferentes
disciplinas con las que se pueden estudiar estos aspectos —las neurociencias, la pedagogia, la

sociologia cultural, la filosofia, la mdsica y la psicologia.

9.1.2. Ambiente o entorno del sistema performance

Los sistemas afectan y son afectados por la realidad inmediata a ellos. Esta porcién de la
realidad que puede afectar al sistema o ser afectada por éste es lo que se denomina ambiente
0 entorno del sistema. (Lara 1990, p.21)

En caso del “sistema performance” el “sistema sociocultural” constituye su entorno, y esté
compuesto por los siguientes elementos: la familia, las instancias culturales, las instancias
educativas, el gobierno, el mercado, las normas culturales, los principios éticos y morales,
los recursos financieros, los espacios y locales artisticos, los criticos, los productores, la
religion, los medios de comunicacion, los consumidores, los estandares culturales, los
empresarios y el acceso a los recursos monetarios.

Estos elementos del “sistema socio-cultural” afectan al “sistema performance”, o son
afectados por este altimo.

La siguiente imagen muestra los elementos del sistema *“socio-cultural”, que conforman el

entorno del sistema “performance”:
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19 Entorno del sistema performance

He planteado anteriormente que la performance o acto musical es un sistema complejo en el
cudl interactian conjuntamente el ejecutante, la obra, el compositor y el publico. Al
considerarlo un sistema, el comportamiento de cada uno de estos integrantes afecta
directamente al comportamiento del “sistema performance”.

Como en todo sistema abierto®, existe un intercambio del ‘sistema performance’ con los
elementos de su entorno, el “sistema socio-cultural”, y al mismo tiempo el “sistema

performance” influye sobre el suprasistema “socio-cultural”®*.

% Elaboracién propia.

% os sistemas abiertos son sistemas que presentan relaciones de intercambio con el entorno a través de
entradas y salidas. Son eminentemente adaptativos, esto es, para sobrevivir deben reajustarse constantemente a
las condiciones del medio.

°! os sistemas abiertos no pueden existir de forma aislada.
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Sistema

Socio-cultural

o

20 El sistema performance en su entorno, el sistema socio-cultural %2

9.1.3. Subsistemas del subsistema ejecutante

Como mencioné anteriormente, el ‘sistema performance’ estd conformado también por
elementos menores que constituyen sus subsistemas: la obra, el compositor, el ejecutante y
el publico. Y cada uno de estos integrantes estd conformado a la vez, por sus propios
subsistemas.

El ser humano, es un ente bioldgico, psiquico, emocional, cognitivo, psicosocial y cultural.

2L Dimensiones del ser humano®®

% Elaboracién propia.
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Si aplicamos esta manera de percibir al ser humano directamente en el ejecutante de nuestro
‘sistema performance’, éste necesitaria para su interpretacion durante el acto musical la
interacciéon conjunta de diferentes aspectos pertenecientes a las ciencias humanas, a las
ciencias sociales y a las disciplinas filosoficas y artisticas. Todos estos aspectos van a
interactuar, a crear una sinergia, y a surgir de manera espontanea como parte de la
personalidad musical del artista, reflejandose en su expresividad durante la ejecucion.

De acuerdo con lo anterior, para el analisis de nuestro proyecto necesito recurrir a un
enfoque holistico y transdisciplinario en el que converjan aspectos de las neurociencias,

pedagdgicos, socio-culturales, personales, filoséficos, musicales, y psicoldgicos.

2. Subsistemas del ejecutante®

Cada uno de estos aspectos, considerados como dimensiones del ejecutante, esta compuesto
en forma jerérquica por diferentes saberes, y cada uno de éstos contiene a su vez sus propios

elementos.

Estas interrelaciones entre los diferentes saberes dimensionales del intérprete como sistema,
son de carécter no lineal y dinamico®, lo que hace que el intérprete se defina también como

sistema complejo.

% Elaboracién propia
% Elaboracién propia.
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Las propiedades caracteristicas de la realidad compleja del ejecutante surgen a partir de las
interrelaciones entre sus partes. Por ello no debemos fragmentar la realidad compleja para
comprenderla, porque al hacerlo destruimos las interrelaciones que son las que le dan

sentido al todo.

Con esto quiero decir que el comportamiento de la realidad compleja de la expresividad del
ejecutante no es una superposicion del comportamiento de cada una de sus partes, dado que
las propiedades de la realidad compleja no las tiene ninguna de ellas por separado, sino que

éstas emergen de sus interrelaciones.

% Los enfoques de la fisica clasica trabaja normalmente con sistemas cerrados, procesos reversibles, estados de
equilibrio y explicaciones con una causalidad lineal; mientras el estudio de un sistema complejo excede esta
perspectiva porque implica el estudio de sistemas abiertos, procesos irreversibles, estados de desequilibrio y en
sistemas humanos y sociales explicaciones teleoldgicas.
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9.2. Vision sistémica de la expresividad en la interpretacion

musical

Basandome en las teorias de la performance pretendo saber como el propio ‘hacer musical’
del intérprete, permite construir una identidad/personalidad musical en el ejecutante, en la
cual la expresividad tiene gran importancia por ser el sello caracteristico de su ejecucién.
Para abordarlo este planteamiento me tengo que exigir una perspectiva integral, que lo
considere como una totalidad conformada por diferentes aspectos, es decir, me requiere un
enfoque sistémico-transdisciplinario.

El problema de este proyecto, como ya lo he mencionado anteriormente se da como un
contraste entre la vision tradicional de la expresividad en la interpretacion musical y lo que

seria una vision sistémica, holistica y transdisciplinaria de la expresividad musical:

dNFLlCTO = PROBLEMB

ACERCAMIENTO TRADICIONAL ACERCAMIENTO SISTEMICO POR
PROBAR

'_
-
'_

La expresividad es vista como cuestion de O | El ejecutante:
talento. (Sloboda et al. 1994)

P Se le da demasiada importancia al desarrollo de D propia, partiendo de su ‘hacer musical’, en la que
la técnica interpretativa en la formacion del su expresividad se refleje como sello
R musico descuidando las cuestiones expresivas. E caracteristico de su interpretacion.
Hepler 1968; Perssons 1993; Rostvall y West . ;
E (Hep y S P Provoca respuestas emocionales de indole
2001) v P
A E estética en sus escuchas.
P oL municacion de expresiones implica _— - .
a C.O .u caco’ . P e P P Refuerza su sensibilidad y creatividad musical.
L A y
conocimientos tacitos que son dificiles de
explicitar de maestro a alumno. (Karlson 2008) D P Hace explicitos sus conocimientos tacitos en su
. L . i . interpretacion, en la medida de lo posible.
P La investigacion sobre la interpretacion musical 0)
por lo regular esta circunscrita Unicamente al P Enriquece su intenciéon expresiva en el acto
terreno de la practica interpretativa, tratando de musical.

entender textos musicales e interpretaciones
musicales de acuerdo a contextos culturales y

sociales especificos. (Madrid 2009) AP e e

2. Contraste entre la vision tradicional y la vision sistémica.*

% Coloco de nuevo esta imagen para aclarar los mapas mentales posteriores.
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El siguiente mapa mental representa lo real o vision tradicional, de la expresividad en la

interpretacion musical en el sistema performance:

2 ‘Lo real’ de la expresividad en la interpretacion musical
en el sistema performance ¥’

El compositor es el emisor, y se encuentra dentro de un entorno histérico-social. Este
compositor escribe una obra musical (la partitura), en la que codifica por medio de simbolos
informacion afectiva. Esta obra es decodificada por el ejecutante, que viene siendo el primer
receptor. Como transductor decodifica las intenciones afectivas del compositor, y al
interpretar la obra para un publico, receptor, la expresa como él es, es decir, en su ejecucion
estan presentes sus propias emociones. Este ejecutante también estd inmerso en un entorno

historico social, en el cual su formacion ha sido tradicional, es decir, ha aprendido la

%" Elaboracién propia.
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expresividad imitando modelos expresivos, por medio de metaforas o instruccién verbal, y
en la que se le da mas importancia al aprendizaje de la técnica instrumental, que al
aprendizaje de la expresividad. De ahi dependen la forma como expresa en su interpretacion,
el desarrollo de su identidad o personalidad musical, y la reaccién emotiva del publico.

El siguiente mapa mental representa lo deseado, o vision de un modelo 6ptimo, del sistema

performance:

2. Lo deseado para el sistema performance %

% Elaboracién propia.
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Aqui el compositor (el emisor) se encuentra dentro de un entorno social y escribe una obra
musical (la partitura) en la que codifica informacion afectiva. Esta es decodificada por el
intérprete, que como transductor decodifica las intenciones afectivas del compositor. Este
ejecutante también esta inmerso en un entorno histérico social, en el cual su formacion va a
ser humanista y holistica, que le permite que en su interpretacion prevalezca una mutua
comunicacion cuerpo-musica, y en la que impera un énfasis en el desarrollo de su identidad
y personalidad musical. Su expresividad va a ser el resultado de la decodificacion de las
emociones del compositor, pero las va a expresar como €l es, es decir, en su ejecucién estan
presentes sus propias emociones, que son el resultado, como sujeto histérico, de sus
emociones pasadas y presentes, las cuales daran un significado y fuerza a su comunicacion

emocional, al interpretar una obra al publico (receptor).

El publico también se encuentra en un entorno historico-social, y va a reaccionar a la
interpretacion expresiva, cargada de emociones del intérprete, creando imagenes
‘emocionalizadas’ incorporadas al cuerpo, con un significado humanamente construido, que
lo llevara a la creacidn o recreacion de una identidad propia, y a una experiencia musical

holistica.
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9.3. Modelo sistémico de la expresividad en el acto musical

En el modelo 6ptimo que pretendo crear, se encuentran todos los elementos que he
considerado necesarios para el desarrollo de una pedagogia sistémica-transdisciplinaria,
humanista y holistica, de la expresividad en la interpretacion musical.

Quiero confrontar los resultados de este modelo éptimo, con los de un modelo con una
pedagogia musical tradicional. Para ello tomaré del modelo 6ptimo s6lo aquellas variables

que intervienen en un modelo tradicional, otorgadndole otros valores.

9.3.1. Modulos del modelo

Para la creacion del modelo proyecté tres modulos del “sistema performance’: el compositor
-el cual incluye las obras que escribe-, el intérprete y el publico. Estos tres mddulos se
encuentran interrelacionados en el modelo. Ademas de los mddulos, coloqué un mentor del
entorno del sistema, que era indispensable para el desempefio del modelo.

El modelo 6ptimo se caracteriza por presentar una pedagogia de la musica sistémica-

transdisciplinaria, humanista y holistica.
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2. Modelo éptimo del sistema performance.*

% Elaboracién propia.
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I. MODELO OPTIMO

1.  Mddulo Compositor

En el médulo del compositor hay un flujo de produccion de obras que se acumula en un
repositorio denominado repertorio del compositor, que contiene todas sus obras. Por otro
lado, en el compositor, al crear sus obras, se manifiesta también su creatividad y su maestria
a traves de un flujo de expresion emocional trascendental que, a lo largo de la vida del
compositor se acumula en un nivel creciente de maestria como compositor. En este nivel de
maestria del compositor estan presentes en forma acumulativa, tanto su nivel de creatividad,
como su identidad musical, y su nivel de impacto estético en el publico. Por supuesto el
nivel de maestria incide en el flujo de expresion emocional transcendental del compositor y

en el flujo de produccion de obras que realiza.

2. Mddulo Intérprete

En el médulo intérprete hay un flujo de actividades de estudio de obras, que se va
acumulando en un repositorio de obras listas para la ejecucion, que constituyen el repertorio
del intérprete. En las actividades de estudio de obras se incluye el nivel de entrenamiento
técnico del intérprete, a través de su trabajo en el instrumento, el nimero de obras del

compositor estudiadas y la maestria del mismo intérprete, etc.

Paralelamente a la integracion de su repertorio, al interpretarlo se manifiesta en el intérprete
su expresividad y su maestria a través de un flujo de expresion emocional del intérprete que,
a lo largo de la vida del ejecutante, se acumula en un nivel creciente de maestria como
intérprete. En este nivel de maestria del intérprete estan presentes en forma acumulativa
tanto su nivel técnico instrumental, como su nivel de experiencia y auto-reflexion
interpretativa determinado por el nmero de interpretaciones y conciertos realizados, su
nivel de conciencia emocional y corporal, su personalidad o identidad musical y su

creatividad interpretativa.
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Este flujo de expresion emocional del intérprete también esta determinado por el nimero de
interpretaciones o conciertos realizados, que se acumula en un nivel de experiencia y auto-

reflexion interpretativa, asi como por su personalidad o identidad musical.

Un mentor externo, del entorno del sistema, trabaja con el ejecutante por medio de practicas
pedagogicas multisensoriales, que lo llevan a tomar conciencia emocional y corporal de
forma acumulativa, sobre su interpretacién y sobre la forma como aborda el estudio de
obras para su repertorio. Este mentor utiliza un tipo de pedagogia para la expresividad
musical ‘humanista’, en base a propuestas tedrico-practicas que vienen de sincretizar
transdisciplinariamente diferentes disciplinas, como la filosofia de la mdsica, la sociologia
de la musica, las psicologia de la masica y las neurociencias aplicadas a la masica; ademas
de crear puentes transdisciplinarios con otras artes —danza, teatro, artes plasticas y la misma
musica- para impulsar al intérprete a construir su propia identidad musical, reforzar su

creatividad y enriquecer su intencion expresiva en la ejecucion.

3. Mddulo Publico

Un flujo de conciertos escuchados se acumula en el nivel de cultura musical, que tiene que

ver con la cantidad de obras escuchadas.

El nivel emocional del pablico estd precedido por un flujo de emocién producida por la
ejecucion. Esta es producida por el nivel de maestria del intérprete, el nivel de maestria del
compositor y la experiencia corporal del publico, que depende a su vez de los estimulos
sensoriales y motores recibidos, relacionados con la maestria del intérprete, la conciencia

emocional y corporal del intérprete, y el nivel emocional del pablico.

El nivel emocional alcanzado por el publico en una audicién y la mayor experiencia
corporal del publico se refleja en el nimero de conciertos a los que asiste y a su cultura

musical.
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Gréficas del modelo 6ptimo

e Esta primera grafica del modelo 6ptimo es la que corresponde al Médulo Intérprete.
En ella se encuentran relacionados los tres mddulos (compositor, intérprete, publico),
pero ademas tenemos un mentor externo que trabaja con el intérprete mediante una

pedagogia musical humanista.

B 1 Maestria del interprete 2: Repertorio Interprete 3: Nivel técnico instrumental 4: Experienci... interpretativa
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2. Médulo intérprete del modelo 6ptimo %

En esta grafica podemos observar que en los primeros meses de estudio el ejecutante
tiene un avance considerable en la conciencia emocional y corporal, y en el nivel
técnico instrumental. Es hacia el séptimo mes cuando comienza a dar un incremento
muy interesante y bastante rapido en su nivel de maestria interpretativa, en su

repertorio y en la experiencia interpretativa.

e La siguiente gréfica representa solo los valores de la maestria del intérprete a través
del flujo de expresion emocional del intérprete. En esta grafica podemos observar
que las dos variables ascienden a partir del séptimo mes; sin embargo la expresion

emocional tiene un ascenso mayor.

'%Elaboracién propia.

120


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

& 1 \laestria del interprete 2: Emociones del intérprete
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% Maestria y emociones del intérprete

en el modelo 6ptimo *°*

e La ultima gréfica representa la conciencia emocional y corporal, en relacion con las
practicas pedagogicas multisensoriales. Con este tipo de practicas pedagodgicas la
consciencia emocional y corporal aumenta considerablemente desde los primeros

meses de la ensefianza.
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2 Consciencia emocional-corporal en las practicas

multisensoriales del modelo dptimo*®?

1% Elaboracién propia.
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Il.  MODELO TRADICIONAL

Para confrontar los resultados del modelo éptimo con los de uno correspondiente a una
pedagogia tradicional del sistema performance, he eliminado del modelo éptimo el nivel de

conciencia emocional y corporal, asi como el flujo de practicas multisensoriales.

Como se trata de una pedagogia tradicional, no estan representadas las propuestas teérico-
practicas transdisciplinarias con diferentes disciplinas - la filosofia de la mdsica, la
sociologia de la musica, la psicologia de la musica y las neurociencias aplicadas a la
musica-, ni los puentes transdisciplinarios con otras artes — danza, teatro, artes plasticas y

la misma mdsica-. Todas las demas variables permanecen en este modelo.

192 Elaboracién propia.
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% Modelo tradicional 1%

193 Elaboracién propia.
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Gréficas del modelo tradicional:

e La primera grafica que analizaré sera la correspondiente al mddulo ejecutante en el
modelo tradicional. En esta grafica podemos observar a la variable del nivel técnico
instrumental, que aumenta constante y considerablemente, mientras que la maestria
del intérprete es la mas baja y necesita mas tiempo para incrementar. El repertorio
del intérprete y la experiencia interpretativa ascienden a partir del séptimo mes, de
forma similar.

»99 1. Maestria del interprete 2: Repedorio Interprete 3: Mivel tecnico instrumental  4: Experienci... interpretativa
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31,

Moédulo ejecutante del modelo tradicional ***

En la siguiente grafica la maestria del intérprete y sus emociones ascienden de forma

similar, a partir del séptimo u octavo mes.

1% Elaboracién propia.
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L 1: Maestria del interprete 2: Emociones del interprete
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%2 La maestria del intérprete y sus emociones en el modelo tradicional **

La conciencia emocional y corporal normalmente no esta integrada dentro de las practicas

pedagdgicas tradicionales, por lo que no la tomaremos en cuenta.

1% Elaboracién propia.
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9.3.2.

Conclusiones

El modelo esta construido tomando en cuenta las interacciones que se establecen
entre las diversas variables de los diferentes modulos, y demuestra la 16gica que esta
detras de la tesis: la maestria del intérprete se construye, y no depende s6lo de un

talento innato o cuestiones hereditarias.

Este modelo si funciona, en términos técnicos “si corre”, aunque todavia hay algunos
elementos por revisar como los parametros del modelo, que tendrian que ajustarse de

acuerdo a mediciones empiricas que se necesitan realizar.

En el nivel de maestria del intérprete estdn presentes en forma acumulativa tanto el
nivel técnico instrumental, como el de experiencia y auto-reflexion interpretativa.
Estos estan determinados por el nimero de interpretaciones y conciertos realizados,
el nivel de conciencia emocional y corporal, la personalidad o identidad musical y la

creatividad interpretativa del ejecutante.

En el modelo 6ptimo - en donde el mentor utiliza un tipo de pedagogia para la
expresividad musical humanista y holistica -en base a propuestas que fortalecen la
identidad musical del ejecutante, refuerzan su creatividad y enriquecen su intencion
expresiva en la ejecucién-, se observa un incremento considerable, no sélo de la

técnica instrumental, sino también en la conciencia emocional y corporal.

Contrariamente, en el modelo tradicional el incremento en el nivel técnico
instrumental tiene un desarrollo significativo en relacion con las demés variables.
Esto concuerda totalmente con los resultados que se obtienen en la realidad, al
trabajar mediante una pedagogia tradicional.

Utilizar una pedagogia humanista, multisensorial y holistica refuerza, desde los
primeros meses de trabajo la conciencia emocional y corporal, que actian

directamente sobre las emociones del intérprete y su expresividad.
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CONCLUSIONES GENERALES

Dialogicidad expresiva

% Diego Velédzquez “Las Meninas” de 1656

“El pintor [pintado a si mismo en el cuadro] contempla, [...] Fija un punto invisible,
pero que nosotros, los espectadores, no podemos asignar facilmente ya que este
punto somos nosotros mismos [...] Asi pues, el espectaculo que él contempla es dos
veces invisible; porque no esta representado en el espacio del cuadro y porque se
sitlia justo en este ponto ciego, en este recuadro esencial en que nuestra mirada se
sustrae a nosotros mismos en el momento en que la vemos. [...] En apariencia [...]
vemos un cuadro desde el cual, a su vez, nos contempla un pintor. No es sino un
cara a cara, [...] Y, sin embargo, [...] implica a su vez toda una compleja red de
incertidumbres, de cambios y de esquivos. El pintor s6lo dirige la mirada hacia
nosotros, en la medida en que nos encontramos en el lugar de su objeto. [...] la
mirada del pintor dirigida mas alla del cuadro al espacio que tiene enfrente, acepta
tantos modelos cuantos espectadores surgen; en este lugar preciso, aunque
indiferente, el contemplador y el contemplado se intercambian sin cesar. Ninguna
mirada es estable, o mejor dicho, [...] el sujeto y el objeto, el espectador y el modelo
cambian su papel hasta el infinito.” (Foucault 1989, pp. 13-14)
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En la tesis hablo indirectamente sobre la relacion sujeto-objeto que se establece en el acto
musical, tanto desde la perspectiva de la performance como de la transdisciplina. Quisiera
retomar esta cuestion para profundizar més sobre ella, y diferenciarla de otros tipos de

relacion sujeto-objeto. Existen fundamentalmente tres tipos de relacion sujeto-objeto:

En el primero se establece una clara separacion entre el sujeto y el objeto, y entre sus
respectivas realidades existenciales. En este tipo de relacion el objeto es presentado sin que
la accion del sujeto incida en esa relacién. Entonces el papel del sujeto se limita a fijar las
condiciones iniciales y el limite del objeto cognitivo para su andlisis o experimentacion. Es

decir, prevalece el sujeto sobre el objeto.

El segundo tipo de relacion se establece cuando la naturaleza real del objeto se deriva del
significado que tiene para el sujeto. Podriamos decir que en este tipo de relacion prevalece el

En el Gltimo se da una interrelacion, una interaccion entre el sujeto y el objeto. Ambos

objeto sobre el sujeto.

forman parte de un todo, y existe una influencia mutua. No se reduce el papel del objeto o
del sujeto, sino que existen de forma dialdgica. Dialogan para fundirse en una misma
realidad, que hace que sin perderse como sujetos se vuelvan a la vez objetos en una

pérdida/ganancia, que genera una nueva realidad.

Este hecho epistemoldogico se da en el enfoque de las teorias de la performance al
encontrarse en estrecha relacion el ejecutante, la obra y el publico de forma dialdgica. Por
ejemplo: la obra escrita por un compositor me modifica a mi como ejecutante, pero en mi
interpretacion yo estoy modificando a la obra, es decir, se establece un dialogo. Cuando yo
me expreso modifico al que lo recibe, en este caso a mi mismo, esto da pie a que si yo

aprendo a controlar el objeto, nos modificamos mutuamente; pero también se modifica quien
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me escucha -el publico-, y yo me modifico cuando toco en publico, es decir se da una
dialogizacion.

Al darse esta transformacion entre el ejecutante, la obra y el pablico, se genera una historia
Gnica e irrepetible con un sentido cuantico, desde el enfoque transdisciplinario.'®

La musica, como cualquier otro arte es un lenguaje, una manera de comunicar con retos y
significados especificos, que tiene un caracter simbolico. Si lo analizamos desde el punto de
vista de la narratologia'®’, el acto musical seria una narracién de lo que alguien compuso o
escribio, interpretado por quien lo narra o interpreta, y que a la vez vuelca en la narracion
misma su historia personal (totalidad de tiempo y espacio: cada instante es todos los
instantes y todos los espacios), y hace del receptor o publico la narracion misma, en la cual
el publico capta al narrador o intérprete como él lo narra, y a la vez la historia personal de
quien lo escucha también se vierte como una totalidad.

Esta perspectiva sintetiza la transdisciplinariedad y la carga de emotividad que hace de cada
acto musical un hecho Unico, irrepetible y total. Aqui se observa la totalidad del ser humano.
Yo como intérprete hago una historia cuando toco, pero en el momento del acto musical
cada uno de los que me escuchan también estd haciendo historia conmigo. Dos 0 mas
historias en una.

Ahora quisiera hacer una comparacién por analogia de la postura anterior con la fusion y la
fision'® de la fisica moderna:

En el acto musical se desata tanto una fusion, transdisciplinaria y trans-emotiva, entre el
compositor, el ejecutante (intérprete), la obra artistica y el pablico, que los unifica y produce
en toda esta realidad (incluido el espacio fisico en donde el hecho se da) un nuevo estado de

106 Cfr.: El sexto principio de la complejidad “la dialégica”, y el séptimo “la reintroduccién del sujeto
cognoscente en todo conocimiento” que proponen Morin, Motta y Ciurana (2003).

7 1 a narratologia moderna estudia los aspectos que surgen a partir de las précticas narrativas en cualquier

medio; es decir, no solo se basa en practicas narrativas a través de textos impresos, sino que va mas alla en su
interaccion “cara a cara’, el cine, programas de radio, noticias, entornos visuales por medio de la computadora,
y la narracién a través de otros medio de comunicacion. (Herman, 2011) Aqui podriamos hablar de la
narratologia a través del arte.
1% En |a fisica nuclear, la fusion nuclear es un proceso por el cual varios nicleos atomicos de carga similar se
unen y forman un ndcleo méas pesado. Simultaneamente se libera o absorbe una cantidad de enorme de energia,
que permite a la materia entrar en un estado plasmatico. La fision ocurre cuando un ndcleo pesado se divide en
dos 0 mas nucleos pequefios. Es un proceso exotérmico en donde se libera gran cantidad de energia.
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su ser -pensamiento, sentimiento, relaciones, etc.-; como también una fisidbn que, como
reaccion en cadena, libera energia en forma de sentimiento, afecto, placer, conocimiento,
etc. Esto es, como una ‘distribucion de los efectos del acto musical’ (masa y energia) que
exciten a otras personas a quienes se ‘contagia’ el resultado del acto musical.

Es decir, yo como intérprete fusiono al compositor en la mdsica que interpreto, pero también
fusiono al que me escucha. Esta fusion (por analogia) produce energia; la fision se da porque
no s6lo hay un cambio de estado en el acto musical, sino que existe una energia que brota
cuando el acto musical es muy hermoso, y entonces la gente comenta, los contagia de esa
energia, y los invita a formar parte de otro acto musical.

En esta analogia, tanto la fusiébn como la fision necesitan de un ‘agente externo’ para
desatarlas o inducirlas. Seria un calor muy fuerte en la fusién, o magnetismo en la fisién, que
rompen el ndcleo y que hacen que esto genere energia y salga.

Cuando hay un acto musical en donde se genera y se libera energia, por analogia podemos
plantear como conclusién que en un dialogo epistémico el objeto y el sujeto se funden y se

lleva a cabo una narrativa.
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II. Hacia una pedagogia sistémica de la expresividad musical

Es necesario un cambio de paradigmas en la formacion musical, de manera reflexiva y
dialégica, para lograr una pedagogia sistémica de la expresividad musical.

Hemos visto, desde el enfoque transdisciplinario, que cada persona es su propia historia,
construida con maltiples encuentros consigo misma, con los demas y con su entorno. Asi la
propuesta sistémica de esta tesis observa al ejecutante como un sujeto ‘historico-social’ que
interactua con su entorno. Este entorno es muy variado, por ejemplo, el contexto profesional

donde se desarrolla, las escuelas en donde se forma, o la misma vida cotidiana.

El ejecutante al interpretar una obra musical toma decisiones interpretativas y performativas
para su ejecucion en el acto musical; pero estas decisiones estan basadas en su historia de
vida y en sus relaciones con él mismo, con las otras personas de su entorno y con el mundo.
El ejecutante no sélo toma decisiones para su interpretacion, sino que también tiene que
decidir quién ser en esta vida, cual es su ideal como persona; y de ellas se derivan el donde
estudiar, con quién estudiar, qué cursos o diplomados hacer, qué obras estudiar, donde
presentarse, con quién relacionarse, con quién hacer mdsica de cdmara o con quién hablar
sobre la musica, a qué conciertos acudir, qué escuchar, qué paginas visitar en internet, etc.
De alguna forma el ejecutante va moldeando su propia personalidad, es decir, se va auto-
formando. Sin embargo en su relacién epistémica con la obra y su publico, mencionada en el
punto anterior, el intérprete no solo se moldea a si mismo y a la obra musical, sino que

también moldea y define las personalidades de sus escuchas, y éstos definen la de él.

La auto-formacion es entonces un proceso complejo que se da al tener consciencia de si
mismo, tener conciencia de las problematicas en las que se vive y de lo que se pretende
realizar. Al mismo tiempo debe reflexionar y comprender lo que se quiere hacer, para poder

lograr transformarse o logar un cambio dentro de su entorno.

El proceso de autoformacion, al suceder en varios niveles de realidad, es transdisciplinario y
complejo. Korzybski (2007) distingue por lo menos cinco niveles de realidad implicados en

las experiencias de vida: el nivel del acontecimiento, el nivel de la percepcion sensorio-
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motriz, el nivel afectivo, el nivel de las asociaciones simbdlicas, y el nivel del lenguaje, en
donde el sujeto narra o interpreta la experiencia vivida. Si tomo como ejemplo, o mejor
dicho, me “inspiro” en esta diferenciacion de niveles de realidad y la aplico a la expresividad
en la interpretacion musical desde la perspectiva de la performance, entonces habria:

» Un primer nivel del acontecimiento, en donde me enfrento ‘cara a cara’ a la obra que
VoY a interpretar.

» Un segundo nivel de la percepcion sensorio-motriz, en el cual al percibir la obra, me
transforma a mi, epistemolégicamente hablando.

» Un tercer nivel afectivo, en el que yo transformo a la obra, epistemoldgicamente.

» Un cuarto nivel de las asociaciones simbolicas en el que se da un dialogo
narratoldgico por medio de asociaciones simbolicas entre la obra, el compositor y
yo.

» Y un quinto nivel del lenguaje, en el cual yo como ejecutante narro la obra, pero la
narro desde mi experiencia vivida en la dialogizacion del nivel anterior, y vierto en
esta narracion mi historia personal. Al interpretar la obra para un publico, éste la
percibe, pero también me percibe como el narrador-intérprete, es decir, como yo la
narro, y a la vez la historia personal de quien lo escucha, también se funde como una
totalidad.

El proceso de ensefianza-aprendizaje de la expresividad en la interpretacion musical es un
proceso complejo, en el cual se deben atender los diferentes niveles de realidad dentro de un
proceso de auto-formacion del ejecutante.

Los profesores de hoy en dia tendrian que darle gran importancia a la auto-formacion y a la
reflexién sobre la experiencia, en relacion con lo que se espera de si mismo. Esto podria ser
lo més significativo para el aprendizaje, es decir, llevar al estudiante a formarse por él

mismo, y para él mismo.
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1. Reflexionar y comprender la expresividad como experiencia

vivida

Para considerar este punto me voy a apoyar en el razonamiento que hace Galvani (2008)
sobre el aprendizaje transdisciplinario, que es aplicable en muchos otros ambitos. Galvani
sostiene que la exploracién de los momentos mas significativos de la experiencia vivida se
lleva a cabo mediante un proceso reflexivo de auto-concientizacion y de auto-comprension.
(Galvani 2008)*%°
Si se percibe a la interpretacion en el acto musical, este dialogo que se da entre la obra, el
ejecutante y publico, como una experiencia trans-emotiva o0 expresiva de vida, entonces seria
esencial un proceso reflexivo y de auto-concientizacion del ejecutante, con base en los
momentos mas significativos de la experiencia expresiva vivida, para su desarrollo auto-
formativo. Lo que pretendo, entonces, es llevar a cabo un proceso de auto-formacion basado
en la reflexidn sobre la experiencia expresiva vivida.

Galvani (2008) presenta dos elementos esenciales para la autoformacién: la reflexion

personal sobre la experiencia, y compartir las experiencias vividas dentro de un grupo de

didlogo comprensivo.

a) Para el primer punto es necesario que se lleve a cabo un acercamiento fenomenoldgico
en el cual se describa al fendmeno tal como aparece, es decir, la vivencia subjetiva de la
experiencia (Galvani, 2008). El proceso reflexivo sobre la vivencia subjetiva de la
experiencia no siempre esta implicito en el proceso tradicional del aprendizaje de una
obra musical. Me refiero no s6lo al momento en donde el ejecutante comienza a conocer
la obra, a ‘aprenderla’, sino al proceso de aprendizaje permanente. Este acercamiento
fenomenoldgico que propone Galvani, tendria que trabajarse de forma objetiva, es decir,
implica el tomar conciencia y describir la experiencia expresiva vivida.

b) El segundo punto, el compartir las experiencias vividas dentro de un didlogo

comprensivo, tampoco esta implicito en el aprendizaje tradicional de una obra de mdsica

1% Sin ntmeros de paginas.

133


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

de camara, por ejemplo, en donde un grupo de mdsicos interpretan una misma obra. Se
trata de una comprension entre si mismos, y entre ellos mismos, lo que es todavia mas
complejo. Galvani habla de un acercamiento hermenéutico, en el sentido de la
interpretacion y de la comprension. Es decir, un didlogo hermenéutico en grupo permite
explorar las maltiples comprensiones de la experiencia. Compartir las diversas formas de

interpretar la obra, y la compresién de sus diferencias, permite una comprension global.

a) Hacia una propuesta de un proceso transdisciplinario de
auto-formacién como base para la reflexion de la

expresividad como experiencia vivida

A continuacion haré una propuesta en la que se pretende lograr vivencias subjetivas, como
base para la reflexion de la expresividad como experiencia vivida. Estas estan
fundamentadas en mi propia experiencia como musico y docente.

Esta propuesta didactica sistémica-transdisciplinaria se dirige hacia la construccion de la
identidad musical del intérprete, por medio de la creacion de puentes transdisciplinarios con
diferentes escenarios artisticos (las artes plasticas, la expresién corporal en la danza o en el
teatro, y la literatura) reforzando su sensibilidad y creatividad. Aqui relaciono la musica con
movimiento, colores, formas, palabra escrita y oral. Esta correlacion de experiencias
visuales, espaciales, corporales, literarias y acusticas, y el desarrollo de procesos de
reflexién y didlogo en relacion con las vivencias y aprendizajes, podran brindar una nueva
forma de percibir la obra, que se podréa reflejar como una nueva realidad en la expresion al

momento de la interpretacion.

134


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

Desarrollo de la propuesta:

a) Recopilacion de experiencias sensitivas: acusticas, corporales y espaciales de una

obra musical por interpretar, concordando muasica con movimiento y forma.

Se ha visto, en la investigacion de esta tesis, que estudios recientes de las neurociencias
aplicadas a la pedagogia musical sustentan que el cerebro humano, musicalmente
inteligente, crece unido dentro del cuerpo (Gruhn y Rauscher, 2008). Por otro lado, fil6sofos
como Stubley (1966) sostienen que existe una mutua comunicacion entre el cuerpo y la
musica al momento de la interpretacion musical, es decir, el movimiento musical y el del
comportamiento del cuerpo estan fusionados en la experiencia musical. Desde esta
perspectiva, la interpretacion musical se lleva a cabo en el &mbito de la experiencia, es decir,
es estar en el cuerpo y estar en el sonido simultdneamente. La propuesta de Jaques-Dalcorze
de 1920 estaba orientada a sentir y expresar corporalmente la musica.

Tomando como base esta perspectiva comenzaré la propuesta con una recopilacién de
experiencias sensitivas: acusticas, corporales y espaciales, de una obra por interpretar,
concordando la musica con el movimiento y la forma.

Primero el ejecutante o los ejecutantes, si se trata de un grupo de cadmara, hacen una
grabacion propia de alguna obra que ya han interpretado publicamente, y quieran trabajar.
Lo que se pretende con esta practica, es relacionar la musica con movimientos corporales.
Como Jaques-Dalcroze propone, “sentir y expresar corporalmente la musica”.

Tal vez el moverse con la musica sea dificil para un masico que no esté acostumbrado a
bailar, y sea necesario trabajar con un bailarin o un actor. Esto seria necesario para hacer
conciencia de los diferentes tipos de movimientos que se pueden realizar corporalmente. Por
ejemplo, como relacionar los diferentes planos sonoros con planos espaciales; como
representar corporalmente impulsos, acentos y dindmicas musicales.

Los movimientos tienen que ser libres en la medida de lo posible, es decir no ser
estereotipados y mucho menos estar relacionados a “cuentas de ocho tiempos”, como
muchos bailarines lo hacen.

Lo més importante es el trabajo del movimiento corporal relacionado con la musica, la

dinamica, la agdgica y la forma musical, para la realizacion de una pequefia coreografia.
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Al finalizar se escribe una reflexion personal sobre la practica realizada, en donde las

experiencias vividas y las diferentes emociones se plasmen lo més claramente posible.

b) Compilacién de experiencias sensitivas: acusticas corporales, visuales y espaciales,

articulando musica con movimiento, colores, formas, planos acusticos y visuales.

Se trabaja con la misma grabacion de la obra.

La propuesta es plasmar en un lienzo de papel grande, los diferentes movimientos realizados
con el cuerpo. Se va a pintar una obra abstracta, en donde los impulsos y movimientos
realizados con el cuerpo queden plasmados en color. Se toman los colores que el ejecutante
elige como los mas indicados o mas relacionados con la obra.

Tal vez el ejecutante no tenga experiencia en las artes plasticas, por lo que se recomienda
trabajar con un pintor, sobre todo para poder realizar diferentes planos visuales relacionados
con planos sonoros; representar los acentos musicales, la dindmica, y los impulsos en el
lienzo. Al mismo tiempo habra que darle unidad a la obra pictorica, relacionando la forma
musical con ésta. También podria quedar plasmada en el lienzo la coreografia realizada por
el ejecutante.

Al finalizar la practica se escribe una reflexion personal, que describa las diferentes
emociones y experiencias percibidas, entre ellas los logros y frustraciones, y su opinién en

relacion con la préctica en general.

c) Confluencia de experiencias sensitivas: acusticas, visuales, espaciales corporales y

literarias.

En esta seccion se invita a escribir una pequefia obra literaria que incorpore las experiencias
acusticas, visuales, espaciales y corporales. En el pequefio relato o poema estaran descritas
las experiencias vividas y las diferentes emociones experimentadas en las practicas
anteriores, de las cuales se ha tomado conciencia critica al conceptualizar las experiencias, o
se ha alcanzado una conciencia sensorial-motriz por la realizacion consiente de las diferentes

expresiones efectuadas.
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d) Recomendaciones para el trabajo en grupo

Si se trabaja en un grupo de musica de camara, ademas de las practicas de reflexion personal
sobre la experiencia vivida, es importante compartir estas experiencias con el grupo en un
didlogo comprensivo. Este didlogo permite explorar las mdltiples comprensiones de la
experiencia. EI compartir las diferentes interpretaciones y la compresion de sus diferencias
Ileva a una comprensidn global de la practica.

También es interesante realizar para la primera practica, una coreografia grupal, buscando
siempre un equilibrio en los movimientos del grupo. Para la pintura en el lienzo es mejor
realizar un cuadro en grupo, buscando plasmar los movimientos de todos, es decir, la
coreografia. Para la redaccién del texto es necesario fundir las ideas y experiencias del grupo
completo.

Esta reflexion en, y sobre la experiencia vivida, influye directamente en la construccion de la
identidad del artista gracias a ‘narrar experiencias’. Y esta identidad del artista lleva como
sello caracteristico su expresividad.

Después de haber realizado las diferentes practicas se grabara nuevamente la obra,
interpretada por él, o los ejecutantes, y se comparardn ambas interpretaciones: aquella con la
que se hicieron las practicas y ésta después de ellas.

Comentar en grupo las diferencias encontradas es importante para esta seccion.

Una pedagogia enfocada hacia un aprendizaje sistémico-transdisciplinario incluye el proceso
mismo de la toma de conciencia, y esta abierto hacia la incertidumbre, es decir, permite que
las reflexiones realizadas con base en la experiencia actien en nosotros mismos y se dé un ir
“mas alla” de la reflexion. A veces blogueamos este proceso y no logramos encontrar el
significado en si mismo. La practica sobre la experiencia expresiva vivida propone una toma
de conciencia entre uno mismo y los elementos del entorno. La experiencia y el didlogo
reflexivo entorno a ella, nos ayudan a encontrar los significados de la experiencia vivida en

uno Mismo.
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IV. Recomendaciones

Como hemos analizado a lo largo de esta tesis, el fendmeno de la expresividad en la
interpretacion musical es complejo, porque el mismo ser humano es complejo. Quedan aun
por profundizar diversos aspectos de la misma transdisciplinariedad en la expresividad

musical, por ejemplo:

e Sobre la historicidad de la expresividad musical, es decir, cdmo es que el fendmeno
expresivo no se puede repetir, con las mismas caracteristicas y las mismas

condiciones.

e La impronta psicolégica que dejan las experiencias expresivas, cuando son

significativas.

e Los aspectos fisioldgicos generados en el acto musical. Una experiencia expresiva

genera transformaciones hormonales que tiene una repercusion a nivel fisioldgico.

e Las neuronas espejo y su importancia en los mecanismos para el aprendizaje de la

expresividad musical por medio de imitacion de modelos expresivos, por ejemplo.
e La expresividad musical y cambios de comportamiento en las personas.
e La influencia del los diversos compositores en los intérpretes y en los escuchas.
e La repercusidn ética o moral del comportamiento expresivo.
e Las repercusiones econdmicas que tiene este tipo de formacion.

e La formacion artistica transdisciplinaria en el canto, la interpretacion instrumental,

la composicion musical.

e La influencia del pensamiento sistémico-transdisciplinario en otras manifestaciones

artisticas.
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e Un nuevo acercamiento a la pedagogia desde los avances de los estudios

antropolégicos.

e La expresividad musical como consecuencia de las transformaciones de la fisica y

la biologia.
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