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RESUMEN

En esta investigacion se exploraron las diferentes concepciones y conceptualizaciones de
la expresividad musical mediando entre la teoria y las ideas de un grupo de académicos de la
Facultad de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de M¢xico, para conocer cOmo se
piensa y ensefia la expresividad musical desde diferentes perspectivas disciplinarias como la
etnomusicologia, la educacion musical, la practica instrumental, la direccion y la composicion. Se
realiza un abordaje teorico alrededor de la conceptualizacion de la expresividad musical desde
diferentes teorias como la Teoria de la Percepcion, Recepcion, Disfrute Estético, Competencia
Musical, Educacion y Filosofia de la Educacion Musical y sobre el como y por qué se ensefia este
concepto. Mas alla de pretender medir numéricamente la expresividad musical en el proceso de la
formacion de los musicos, se busca un punto de vista diferente, que dé acceso a la creatividad y
que, por medio de sugerencias para la interpretacion, sirva como guia para el alumno sin que sea
una medida rigida de valoracion, simbdlica o curricular, en la formacion de los estudiantes de
musica. Se implementa el método de investigacion cualitativo utilizando la entrevista enfocada y,
en el andlisis de las entrevistas la Teoria Fundamentada propuesta por Strauss y Corbin (2002).
Los resultados sefnalan dos vertientes sumamente importantes en la exploracion conceptual de la
expresividad musical que promueven el pensamiento critico y un sinfin de opciones para la
indagacion a futuro. Por una parte, se cuestiona la pertinencia de abordar explicitamente este
concepto en la educacion musical instrumental y, por otra parte, el cuestionamiento sobre la
importancia de continuar utilizando esta conceptualizaciéon en la ensefianza de la musica

actualmente.

PALABRAS CLAVE. Expresividad musical, interpretacion musical, ensefianza

instrumental, aprendizaje musical.
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Primer capitulo

Introduccion

La educacion musical en el area instrumental requiere un trabajo que se enfoque en la calidad de
la interpretacion que vaya mas alla de un conocimiento del lenguaje musical ya que se requiere
un dominio de la técnica instrumental, asi como del aspecto interpretativo que, en ocasiones, se
trabaja en clase de manera independiente cuando en realidad son aspectos interdependientes: es
decir, no existen el uno sin el otro en la interpretaciéon musical de la musica de concierto
académica occidental. El problema del concepto de expresividad musical es reconocido como
fundamental en la interpretacion, pero en clase no siempre se aclara a qué se refiere o se ahonda
en €1, mas alla de utilizar una técnica de imitacion de como el maestro considera es la manera

“correcta” de interpretar “expresivamente’.

Como conceptualizacion introductoria, entendemos a la expresividad musical muy
cercana a la definicion de Kennedy (2011), Oxford Dictionary of Music, “una gran parte de las
condiciones del arte es dejar en manos del ejecutante las cualidades expresivas.” (Kennedy,
2011). A este respecto, algunos estudios que examinan la practica en el aula sugieren que las
habilidades expresivas tienden a no ser trabajadas explicitamente, ya sea por medio de tareas
especificas o a través de indicaciones especificas en el curriculo (Karlsson & Juslin, 2008;
Young, Burwell, & Pickup, 2003). En algunos casos, ciertos aspectos relacionados son
meramente mencionados, de manera que un aspecto artistico de la pieza pueda ser comprendido
(Chaffin & Lemieux, 2005). En consecuencia, “el estudiante puede no recibir una
retroalimentacion correctiva en el aspecto de la expresividad en su interpretacion”. (Bonastre-

Valles & Nuevo, 2020, pag. 258).



Por este motivo, evaluar la expresividad en un examen de instrumento resulta poco
congruente ya que no se establece previamente un bagaje de informacion y elementos o
herramientas de las que el alumno pueda hacer uso, eso sin contar la vigencia que el término

pueda tener en la actualidad.

[Respecto de las descripciones verbales de la percepcion sobre la expresividad] El
marco conceptual pragmatista y contextualista son realmente adecuados para esos
tipos de descripciones indirectas (...) sefiala la direccion correcta para encontrar una
solucion a la inefabilidad en el arte. “comprende ser capaz de escuchar como puntos
de interseccion probables entre la musica y la vida, y esos sonidos estan conectados
con otros elementos de la experiencia acumulada del escucha”, pero al mismo tiempo
“la expresividad musical depende en la forma en que esa conexion, esta en la forma
en que un motivo musical encaja en un ambiente particular o entorno de experiencia”.
Por supuesto, ese “ambiente o entorno de experiencia” comprende un rol de la
audiencia en la que la percepcion, imaginacion y juicio estan entrelazados de
multiples formas, y en las que “un cambio de expresion seguido del nacimiento de un
nuevo aspecto en un tema musical depende no Unicamente del entrenamiento del
escucha, pero también de la fantasia del intérprete y del escucha”. (Rubio Marco,

2016, pag. 399).

En este trabajo de investigacion se exploraron aspectos tedricos y practicos, sobre como se
aborda la expresividad musical en las aulas y las concepciones personales sobre el tema que posee
cada académico entrevistado. En todos los casos, las personas entrevistadas dedican gran parte de

su tiempo laboral a la ensefianza, y solamente un entrevistado no ejecuta ningiin instrumento
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musical. Este estudio se realizo en la Facultad de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de

Meéxico (FaM, UNAM).

En la aplicacién de exdmenes de instrumento en diversas instituciones educativas como el
Conservatorio de la Orquesta de Baja California, el Centro de Estudios Musicales de la Universidad
Auténoma de Baja California, posterior al planteamiento de este estudio y a la realizacion de las
entrevistas, en la Licenciatura en Instrumento en la Universidad Autonoma de Baja California y en
la misma licenciatura en la Universidad Autonoma de Coahuila, asi como en algunas instituciones
privadas, en las que tuve a cargo la catedra de violonchelo. Esta situacion fomentd y reafirmoé la
inquietud personal de definir el concepto de expresividad musical en las evaluaciones o examenes
de instrumento en los que, en la practica, los docentes o cuerpos colegiados del area de cuerdas, se
encontraron con un concepto sin una definicidén clara y que, en general, antes del examen se
requeria especificar qué es la expresividad para saber qué evaluar. Esto pudiese haber sido practico,
pero hizo surgir el cuestionamiento sobre lo que ocurre cuando los docentes tienen diferentes
puntos de vista sobre el concepto, lo evaltian desde su propia perspectiva y no ofrecen una
retroalimentacion al estudiante para que este sepa lo que debe ajustar de acuerdo con los criterios
de sus evaluadores sin ir mas alla de una valoracion numérica (grado) o un juicio de valor: “lo

hiciste bien o mal”.

Gracias a esta motivacion, se llevo a cabo el trabajo de campo por medio de siete
entrevistas a dos maestros y musicos intérpretes, dos etnomusicologos, un compositor, un
especialista en actstica e intérprete, y a un director coral, en el que se les cuestiond: ;qué
caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante debe tener para ser expresiva?, ;qué

parametros se consideran al evaluar la expresividad musical en la ejecucion musical?, ;qué
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elementos o recursos utiliza el entrevistado al interpretar para generar la expresividad musical?

Y, por altimo, ;/qué es la expresividad musical?

Se llevo a cabo un registro de los entrevistados con sus datos personales para
identificacion, una breve referencia a su trayectoria profesional, como areas de experiencia e
intereses musicales, y grado de estudios. Asimismo, se llevé registro en un diario de campo
escrito inmediatamente después de dichas entrevistas. Del mismo modo, se analiz6 desde
diferentes posturas tedricas y de investigaciones llevadas a cabo sobre la expresividad musical

como objeto directo de estudio.

La decision de llevar a cabo este estudio en la FAM-UNAM fue dado a la facilidad de
contar con los docentes dispuestos a ser entrevistados, asi como el hecho de haber cursado la
Maestria en Musica con especializacion en Educacion Musical en la misma institucion. Esto
facilito la exploracion de significados en un ambiente accesible y geograficamente practico para

el estudio exploratorio.

Para tener una vision mas amplia sobre la conceptualizacion de la expresividad se
estudiaron teorias sobre el origen del término, la interpretacion, el disfrute estético, la experiencia
musical, analisis de la evaluacion musical, la expresividad representativa, la emocion y el
simbolo, la comunicacién sonora, percepcion e interpretacion de la expresividad en el campo
educativo, teorias de percepcion y recepcion, la competencia musical y el circuito de la
experiencia musical, asi como la expresividad en la educaciéon musical. Se parte de la
consideracion de que todos estos aspectos dan forma al concepto general de la expresividad
musical enfocado desde distintas areas y que facilitaran el abordaje del concepto en términos

generales dentro de este trabajo de investigacion.
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Este trabajo busca hacer una revision de la literatura sobre las partes que contribuyen a
construir el concepto de la expresividad musical y a partir de ello analizar las entrevistas
realizadas sobre las preguntas mencionadas. La estructura del presente trabajo sigue el método de
investigacion cualitativa, para esto se realizé un estudio descriptivo y el andlisis con la Teoria
Fundamentada de Strauss y Corbin (2002). Este se realizé6 mediante el analisis de siete entrevistas
a académicos de distintas areas en la ensefianza musical: composicion, direccion coral,
instrumento, musica de cdmara, etnomusicologia, asi como intérpretes e investigadores. Se
revisaron diferentes puntos que organizan el concepto de expresividad musical en el imaginario
de cada evaluador o, en este caso, docente. Se busc6 encontrar respuesta a una serie de
interrogantes sobre las caracteristicas de la interpretacion musical del estudiante para que pueda
ser considerada expresiva, los parametros que son considerados al evaluar la expresividad
musical de un estudiante ejecutante. Por otra parte, los elementos o recursos de interpretacion que
el entrevistado (docente) considera al ejecutar una obra musical y, finalmente, qué es la

expresividad musical para cada uno de los participantes de este estudio.

Estructura del proyecto

En el planteamiento del problema se sefialan los aspectos estructurales que son base de la
investigacion, las preguntas de investigacion generales y especificas, los objetivos general y
especifico, la justificacion del problema de investigacion, los alcances y limitaciones del estudio,

asi como la presente estructura del trabajo.

En la segunda parte se lleva a cabo una extensa revision de la literatura sobre el tema que
aborda estudios de caso, investigaciones, y teorias, dentro de las que se exploran los diferentes
significados del concepto de expresividad y expresividad musical, las teorias que se enfocan en el

tema, la expresividad representativa desde la metafora y el estilo, la emocioén y el simbolo como
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parte inherente a la expresividad musical, la comunicacion sonora como parte de la expresividad
musical, la percepcion e interpretacion de la expresividad musical en el campo educativo, teorias
filosoficas de percepcion y recepcion, la competencia musical y su circuito de experiencia

musical, la expresividad musical y la ensefianza musical como parte del arte.

La tercera parte aborda el analisis de las entrevistas obtenidas desde presentar los
resultados directos como las respuestas organizadas en tablas comparativas. Se llevo a cabo el
analisis desde la Teoria Fundamentada de Strauss y Corbin (1998) con el objetivo de crear un

corpus de conocimiento organizado desde una perspectiva compilatoria y de analisis.

La cuarta seccion presenta los resultados de la investigacion y la parte final aborda la
discusion en que se retoman los mencionados previamente y se discuten de acuerdo con la teoria
analizada a lo largo del segundo capitulo. Asimismo, se presentan las implicaciones practicas y

las posibles lineas de futuras investigaciones sobre el tema.

1.1 Planteamiento del problema

La educacion de un musico profesional en el ambito universitario implica coordinar multiples
aspectos que faciliten la formacion de las habilidades técnicas e interpretativas que este adquirira
a lo largo de su proceso educativo. Los musicos que egresan del nivel licenciatura deben
demostrar publicamente el dominio en la ejecucion de su instrumento por medio de la
interpretacion de repertorio que sea congruente con los estilos y estdndares correspondientes a las

distintas tendencias y momentos historicos.

La expresividad musical es definida de diversas maneras por distintos autores tal como
unos investigadores italianos que la conceptualizan de una manera integradora como parte de la

interpretacion musical: “La expresion (...) es el valor agregado de una interpretacion y es parte
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del motivo por el cudl la musica es interesante de escuchar y suena viva.” (Canazza, De Poli,
Drioli, Roda, & Vidolin, 2004, pag. 686). Por otra parte, en 2006, Leman y Camurri, extienden
esta definicion para abarcar otros aspectos tales como el ambiente alrededor de un concierto en
una sala de concierto, ignorando las interpretaciones que podemos encontrar en otros sitios, ellos

sostienen que

En la mayoria de las culturas, incluyendo la cultura Occidental, la interpretacion musical
estd inmersa en un ambiente multimedia, comprendiendo el sonido, la danza, iluminacion,
decoracion, y teatro. La musica envuelve a la gente frecuentemente en ambientes
ritualizados, los cuales estan equipados con escenas enriquecidas sensorialmente que
emergen de la interaccion de la gente con la musica. Investigaciones recientes en musica y
emociones (Juslin y Sloboda, 2001) proporcionan evidencia que el envolvimiento
subjetivo con la musica, incluso en repuesta a audio puro, puede activar fuertemente el
sistema emotivo. En un ambiente dominado por el sonido, la experiencia musical es
probablemente asociada con movimientos motrices (danza) y la experiencia de excitacion,

afectos y emociones (Scherer y Zentner, 2001). (Leman & Camurri, 2006, pag. 2).

Relacionar a la musica con los afectos, teoria de moda en los siglos XVII y XVIII, en este
momento de la historia pareceria anticuado. Incluso Hanslick (1947) se oponia a esta idea de que
las emociones que los seres humanos sentimos se encuentran “literalmente” plasmadas en la

musica y sostenia, ya en el prefacio a su segunda edicion, en Viena en 1891,

me opongo a los estéticos fanaticos que, con la pretension de ensenar al musico, en

realidad solo interpretan sus sonoros suefios opiaceos (...). mantengo con la misma fuerza
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la conviccidn de que es imposible deducir de los habituales llamados al sentimiento

siquiera una sola regla musical. (Hanslick, 1947, pag. 9).

Por otra parte, actualmente nos enfrentamos a un sinfin de estudios, de los cuales
solamente mencionaremos de paso algunos ya que estudiarlos no es el objetivo del presente
trabajo, en los que por medio del modelado sonoro y por medio de una computadora o medio
electronicos tratan de emular las interpretaciones musicales para extraer los componentes que nos
permiten identificar una interpretacion musical como expresiva cuando al aislar los componentes
de los que hablan no podemos encontrar dicha expresividad que exprese una emocion
determinada plasmada en, digamos, una nota larga con vibrato y cambios de volumen e incluso
modificando la afinacion en una cadenza al tocar unicamente el final de una melodia. Pretender
que comprendemos las emociones que percibimos al escuchar una interpretacion musical
intrinsicamente resulta ilusoria en el mejor de los casos. Desfragmentar a la musica para tratar de
extraer sus caracteristicas expresivas por medio de microsecciones resulta contraproducente
porque entonces lo que tenemos son intervalos, motivos o frases a medias y eso no es la musica
ni una interpretacion musical. Abordaremos mas a profundidad estos aspectos en la revision de la

literatura.

(Como hacen los humanos sus interpretaciones sonar tan diferentes a lo tan llamado
interpretacion “perfecta” que una computadora pudiera dar? (...) las estrategias y cambios
que no estan marcados en el score pero que los intérpretes aplican a la musica seran
referidos como acciones interpretativas. Dos de las acciones interpretativas mas comunes
son el cambio del tempo y el volumen de la pieza a medida que es tocada. (...) una
practica comun es para el intérprete bajar el tempo a medida que €l o ella se acercan al

final de la pieza (Friberg y Sundberg, 1999). Otra accion interpretativa es el uso de
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articulacion expresiva -cuando un intérprete decide tocar las notas de una manera mas
staccato legato. Aquellos que tocan instrumentos con afinacioén constante (...) también
pueden utilizar entonacion expresiva, haciendo las notas ligeramente mas sostenidas o
bemoles; y dichos instrumentos también permiten un vibrato expresivo. Muchos

instrumentos proporcionan la habilidad de cambiar el timbre expresivamente también.

(Kirke & Reck Miranda, 2009, pag. 2).

Reconocer que la expresividad musical es una parte inseparable de la interpretacion
musical es fundamental en nuestra actividad como educadores musicales y como intérpretes.
Pretender que la musica y que las interpretaciones de nuestros estudiantes representan
directamente emociones especificas, no. La expresividad musical depende directamente de
nuestro bagaje cultural como escuchas y como parte de nuestra funcion como
educadores—evaluadores, también. Sin embargo, es necesario reconocer que aquello que
escuchamos en las clases de instrumento y en los examenes de nuestros estudiantes, que
calificamos de expresivos o no, es un acto introspectivo que refleja nuestra propia
conceptualizacion y entendimiento del término. Es decir, nuestra opinidn esta intrinsecamente
ligada a nuestra educacion, al medio en que nos desarrollamos y a nuestras preferencias

personales, es decir, a nuestro gusto musical particular.

Gino Stefani (1982) sostiene que “desarrollando las relaciones entre estos términos

[hablando de las reglas de interpretacion y aculturacion que tenemos en Occidente relacionadas

con la musica] veremos articularse todas las redes de posibilidades de nuestro trabajo.” (pag. 31).

Continaa
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Por ejemplo: aculturacion a la Expresion significa familiarizarse con los materiales y las
formas musicales reconocidas en nuestra cultura (o de otras culturas); la invencion de la
Expresion es la produccion de sonidos o formas inéditas; la invencion del codigo sera el
asignarle a un material sonoro, nuevo o usado, significados nuevos... (Stefani, 1982,

pags. 31-32).

.- EDUCACION ___

PROMOCION CULTURA

ACULTURACION  INVENCION EXPRESION CONTENIDO
CODIGO
|

Cuadro 1 Tomado de G. Stefani (1982, p. 32).

Se asume popularmente sin cuestionarse que la funcion distintiva del artista es expresar
emociones; que, si el artista no expresa, su trabajo es menos meritorio de ser llamado arte;
y que todo el arte debe ser expresivo de algo o que, una obra de arte no-expresiva es una
contradiccion en estos términos. Ni el predominio de la expresion se ha limitado al arte; se
ha extendido a todos los objetos de belleza. Se dice que los objetos verdaderamente bellos
son expresivos; y algunos incluso han afirmado su identidad: belleza es expresion. En

% ¢

todo esto los términos “expresar”, “expresivo”, y “expresion” son, por supuesto, muy
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importantes. Es una consecuencia sumamente importante que, entonces, sepamos lo que
estos términos estan siendo utilizados para significar. ;Qué es la expresion artistica? ;Qué
es lo que un artista hace cuando expresa? ;Qué contiene una obra de arte para ser

expresiva? (Hospers, 1955, pag. 313).

De esta forma, desde una postura filosofica de la apreciacion estética, Hospers (1955)
prosigue su analisis sefialando que “la expresion es aquello que el artista hace en el proceso
creativo” (p. 313) y distingue claramente que “la expresion de un sentimiento determinado es
muy distinta de las emociones exaltadas al estar frente a la obra de arte” (p. 315). Sefiala como la
postura de Dewey, en Art as Experience, respecto a la expresion se enfoca en la interaccion del
organismo con el ambiente. “Hablar sobre la expresion en términos unicamente del artista es
omitir la mitad de la historia; no habra nunca una cantidad suficiente de narracion sobre las

experiencias internas del artista que sean suficientes.” (Hospers, 1955, pag. 316).

(Qué diferencia hace qué emociones sinti6 el artista, mientras que la obra de arte sea
buena? Si el artista fue lo suficientemente inteligente para hacer una obra de arte sin
expresar emocion (...), o incluso si no sinti6 absolutamente nada, esto no tiene
consecuencias mientras que encontremos en la obra una muestra sélida de satisfaccion
estética. Puede ser cierto que algunos hechos empiricos sobre los artistas, que ellos
realmente sintieron algo, ellos hayan sido o hayan estado encendidos con la emocion, o
que hayan tenido profundas perturbaciones que demandaran resolucion, ellos no son
capaces de crear grandes obras de arte. Esto puede ser algunas veces cierto, aunque dudo
que sea cierto en todos los casos. Pero incluso si fuese cierto en todos ellos, todavia no
tenemos interés en que los procesos creativos del artista puedan ser un buen indicador de

que cred grandes obras de arte, las podremos ir entonces a examinar, y probar la
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correlacion entre el proceso y el producto. Conocer (suponiendo que sea cierto) que una
obra de arte pudo ser producida solo cuando el artista vivid “a través” de este o aquel
proceso creativo, pudiese ser una correlacion interesante, pero no seria una forma para
juzgar la obra de arte en si misma. (...) Para apreciar la obra de arte, entonces, el artista

no importa: “por sus obras le conoceréis”. (Hospers, 1955, pag. 324).

De esta forma, se enfatiza que la expresividad en la interpretacion musical depende de
multiples factores que no necesariamente reflejan el estado de &nimo o las emociones ni del
compositor ni del intérprete. “Propusimos la categorizacion de distintos tipos de expresividad.
(...) tres aspectos: contenido (emocional o expresividad musical), capa (composicional o
intérprete) y dimensiones de combinaciones entre ellas (como la dimension estilistica de la
interpretacion como capa contenida en la expresividad musical”. (Schubert & Fabian, 2014, pag.
298). Es decir, lo que las autoras proponen va mas alla de los aspectos que podriamos sefialar
como aquellos que “percibimos en la interpretacion de la expresividad musical”, y sefialan
aspectos que van mas alla de aquél que crea o que ejecuta, llegan a un punto interesante que es el

de la interpretacion que realiza el escucha.

El estudiante de musica como intérprete necesita acercarse a la expresividad musical
como parte de su oficio. El ejecutante de musica, el intérprete, utiliza un sinfin de recursos al
interpretar que van mas alld de las teorias que fragmentizan la musica para lograr medir la
expresividad musical de acuerdo a lo que el intérprete le logre transmitir al escucha como si este

fuera un mensaje con un contenido conceptual o con un valor semantico.

La intencion del artista de que alguna emocion sea expresada en su obra de arte no es

necesaria ni una condicion suficiente para que esa obra exprese esa emocion. Y en €sos
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casos en los que la intencion del artista se cumple, ese hecho es irrelevante en que la
expresividad de la obra de arte puede ser aparente para alguien que no esta consciente de
los sentimientos del artista, o de la intencidn del artista alcanzada con éxito. A final de
cuentas, la expresividad en el arte es independiente de los sentimientos del artista y de sus

intenciones de expresar sus emociones en sus creaciones. (Davies, 1986, pag. 165).

El presente trabajo tiene como objetivos de investigacion la expresividad musical como
uno de los recursos de interpretacion que se utilizan en la ejecucion musical. Se explora como el
concepto de la expresividad musical se encuentra presente en el desarrollo formativo de los
musicos desde diferentes perspectivas, para atender a esta situacion, se considera que una de las
acciones metodologicas de esta investigacion es acercarnos a los cortes cualitativos y realizar un
estudio fenomenologico sobre la expresividad, para reconocer el marco en donde esta se
reconoce, para ello se propone la realizacion de distintas entrevistas a profesionales de la musica
—académicos e instrumentistas— para conocer sus ideas conceptuales sobre el término
expresividad musical y reconocer los usos que se le han dado y dan al término en la préctica

cotidiana.

es prioritario que el docente admita la importancia del método fenomenologico, pues
conlleva a reflexionar en profundidad acerca de las experiencias cotidianas, encontrar el
significado de estas experiencias de modo Unico en cada individuo con el fin de poseer
capacidad de tomar acciones que lleven a mejorar la practica pedagogica. Esta practica se
torna trascendental debido que la esfera educativa gira en torno de la dimension subjetiva
de los actores que lo conforman, cuya comprension de los sentidos y significados son
fundamentales, ya que permitiria conocerlo, comprenderlo, reproducirlo y, si es preciso,

transformarlo. (Fuster Guillen, 2019, pag. 206).
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Puesto que la expresividad musical es un concepto que es parte esencial del proceso
educativo del musico, es posible considerar que de alguna forma en la cotidianidad valida la
formacion de los ejecutantes. Por ello, la expresividad en la interpretaciéon musical de los musicos
en formacién es un concepto fundamental que se aborda desde distintas perspectivas. Por ello se

plantea lo siguiente

1.2 Preguntas de investigacion

1.2.1 Pregunta general
» (Cudl es la conceptualizacion que se le da al término de expresividad musical en el

ambito académico?

1.2.2 Preguntas especificas

» (Cudl es el valor de la expresividad musical? ;Como se ensefia?

» (De qué manera la expresividad musical forma parte del proceso de ensenanza-
aprendizaje?

» (Como abordan los docentes el tema de la expresividad musical dentro de su practica

docente?

1.3 Objetivos
El objetivo terminal de este trabajo se enfoca en reconocer el marco conceptual de la

expresividad musical dentro del proceso de ensefianza-aprendizaje en las aulas.

1.3.1 Objetivo general
» Conocer la conceptualizacion de la expresividad musical en el proceso de

ensenanza-aprendizaje de acuerdo con la narrativa de los docentes
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entrelazando sus ideas con lo que el resultado de la revision de la literatura

ofrece.

1.3.2 Objetivo especifico
» Identificar en la narrativa de los docentes la conceptualizacion de la
expresividad musical entrelazada con la literatura revisada.
» Senalar, si existe, un punto medio en el que converjan la aplicacion del

concepto de expresividad musical entre lo tedrico y lo practico.

1.4 Justificacion

Uno de los retos que los docentes encuentran en las sesiones de ensefianza instrumental, es
encontrar como mostrarle al alumno la forma en que sea posible ir “mads alla” de lo que
proporcione por escrito una obra. Se asume que las ejecuciones musicales serdn expresivas, es
decir, “se espera que los musicos den vida a la musica, que vayan mds alla de lo que proporciona
explicitamente la notacion o la transmision oral —que sean <<expresivos>>".! (Clarke, 2008, p.

82).

Llamar a una transformacion educativa no pretende denigrar los bien intencionados
esfuerzos de los educadores pasados y presentes. No es para menospreciar lo que existe
solo por cambiar. Ni tampoco es para sostener que la transformacion estd atin por
comenzar. Otros han reconocido la necesidad del cambio, y siempre han existido
educadores que han buscado renovarse a si mismos y su trabajo con fines transformativos.

Dentro de la musica uno piensa en una galaxia de maestros, como el MENC [The

1 En este trabajo se utiliza bibliografia en castellano, inglés e italiano. Las traducciones desde
estos idiomas que se utilizan en las citas textuales fueron realizadas por mi.
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National Association for Music Education], para renovar el trabajo de la ensefianza,

aprendizaje e instruccion de nuestros tiempos. (Jorgensen, 2003, pag. 9).

Es pertinente cuestionar si el término de expresividad musical es realmente util y, si en
dado caso, deberiamos de utilizar términos mas precisos y adecuados que realmente aporten a la

formacion de los estudiantes fomentando su creatividad y sentido critico.

En ocasiones se tiene dificultad en encontrar cuéles son las herramientas adecuadas para
que el alumno pueda lograr interiorizar y demostrar la expresividad musical. Esto es pertinente
puesto que es relativamente sencillo encontrar que la expresividad musical es uno de los aspectos
que las instituciones han estandarizado como evaluacion en la formacion del musico
instrumentista. A raiz de una serie de encuentros fortuitos con dicho concepto, a lo largo de los
afios y en distintas instituciones educativas, y gracias a las discusiones con colegas respecto a
codmo acotar el término “expresividad musical” que permitieran emitir evaluaciones conjuntas se
concluy6 como una necesidad personal y profesional ahondar en las definiciones tedricas del
término, asi como conocer sobre las interpretaciones y valoraciones que los profesionales
académicos le dan al concepto de expresividad musical en la Facultad de Musica de la UNAM en

la Ciudad de México.

Es necesario considerar las repercusiones que estos cambios tendrian en el ambito de la
ensefianza musical, Estelle Jorgensen (2003) sefala claramente una cuestién que es importante

resaltar y es que

No existe la “musica por si sola” en el mundo fenomenal, y las perspectivas, discursos, y
narrativas por las que esta constituido o con las que se le asocia proporcionan claves para

desbloquear el pensamiento musical y su practica. Y entonces la tarea de la educacion
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musical desde esta postura implica explicar criticamente estas narrativas, entender su
amplio significado en la vida del hombre y la cultura, e incluso subvertir activamente los

discursos dominantes. (Jorgensen, 2003, pag. 83).

Entre los beneficios que se plantean serd que cuando se le proporcionen recomendaciones
al estudiante sobre la expresividad de su interpretacion estas puedan ofrecerle opciones —u
opiniones— para fomentar su proceso creativo sobre su propuesta interpretativa y asi el estudiante
podré analizar qué aspectos podria cambiar y de qué herramientas también podria echar mano al
interpretar. Evidentemente, esto tiene relevancia dentro del &mbito de la educacion musical
puesto que al culminar los cursos de educacion instrumental los alumnos pudiesen recibir una
retroalimentacion positiva sobre la expresividad de su interpretacion como producto del trabajo
realizado durante el semestre en su curso de instrumento. Por estos motivos resulta importante
explorar el concepto de expresividad musical ya que se contaria con amplias y positivas
repercusiones en el &mbito de la ensefianza musical al concretar el concepto y entender como

funciona tedrica y practicamente entre los docentes de educacidon musical.

1.5 Supuesto teorico

Debido a que la expresividad musical es un concepto en ocasiones considerado complejo
y definido de acuerdo con lo que el docente (que ejercerse también una funcioén de evaluador) y
musico piensa que es, se abordo el estudio tedrico del término y por esta razon se plantean los

siguientes supuestos.

Los autores Carey, Bridgstock, Taylor, McWilliam, & Grant (2013) y Juslin & Karlsson

(2008) hacen referencia a una ensefianza que algunas veces depende de la pauta que el maestro
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proporcione por medio de imitacion, demostracion o metéforas, incluso implicitamente en lugar

de que sea un tema explicito abordado en clase. Es decir, como educacion no-verbal.

Ahora bien, al referirnos a las convenciones culturales, las emociones son en todas partes
las mismas; pero su expresion artistica varia con el tiempo y de un pais a otro. Se nos educa para
aceptar las convenciones habituales de la sociedad en que hemos nacido. (Huxley, 1948, p. 50).
Por su parte, Meyer (1956) sefiala como el comportamiento emocional varia de cultura a cultura y
entre diferentes grupos de una misma cultura, lo que no significa que no haya rasgos de este tipo
de comportamiento que sean naturales y estén muy difundidos (...). Como modelo total, el
comportamiento designativo es un fendmeno cultural, no natural. En final de cuentas, es
aprendido. (Meyer, 1956, pp. 21-22). De ahi la importancia de esclarecer el término de
expresividad musical en el campo educativo, a final de cuentas es un concepto que implica rasgos

aprendidos como fendmeno cultural.

Segun McPherson & Thompson (1998) la evaluacion de la interpretacion musical por los
maestros es compleja; la confiabilidad en esos resultados algunas veces es baja y los resultados
pueden estar sesgados, (...) la evaluacion formal de la interpretacion musical puede
conceptualizarse como un sistema complejo que comprende multiples influencias
interrelacionadas (McPherson & Thompson, 1998, p. 12). Por ello la importancia de abordar este
concepto e intentar clarificarlo puesto que, de acuerdo a este supuesto, es un aspecto que se
evalta. Es decir, es la problematica de la evaluacion cuantitativa de una actividad subjetiva.

Entonces, /como podemos definir este concepto claramente en clase?

1.6 Alcances y limitaciones
Dentro de los alcances de este trabajo se propone reconocer la conceptualizacion

de la expresividad musical en la ensefianza para abordar desde el aspecto docente
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propuestas que permitan integrarla al modelo educativo de la clase de instrumento. Finalmente, la
definicion de los rubros a evaluar clarificando los conceptos de tono, ritmica, interpretacion,
técnica, ensamble y otros factores, se requiere que los evaluadores redacten recomendaciones
para los alumnos evaluados, de manera que exista una retroalimentacion posterior a la
evaluacion; ésta se refiere especificamente al aspecto “expresividad musical” que se evalue en el
examen, evitando de este modo emitir un valor numérico que no aportaria una retroalimentacion
al estudiante en cuanto a los aspectos de su interpretacion que pudiese, de asi desearlo, modificar.
Las limitaciones se relacionan con el numero de entrevistas y con la situacion geografica del
estudio, debido a las condiciones econdmicas y de tiempo con que contd en el momento de llevar
a cabo la investigacion. Como limitaciones se incluyen las incontables vertientes del analisis de
un problema conceptual complejo cuyas definiciones varian enormemente dependiendo de
quiénes y donde se lleve a cabo el estudio como se vera en el resultado de las entrevistas, a pesar
de haberse realizado en la misma institucion educativa, con la misma planta docente del nivel de

maestria.
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Segundo capitulo

2.1 Revision de la literatura

2.1.1 Exploracion de significados

Este estudio parte de lo que los diccionarios —de la lengua y de la musica— definen
como expresivo, antes de enfocarse en las conceptualizaciones encontradas en la revision de
algunas obras de la literatura especializada. Se seleccionaron acepciones del término que
aparecen en distintas ediciones del Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola
(2001, 1884 y 1780), las dos méas antiguas encontradas en el recurso digital Nuevo Tesoro
Lexicografico de la Lengua Espaiola que contiene las ediciones de los diccionarios de la Real

Academia Espafiola de los siglos XVIII, XIX y XX.

Edicion Expresivo

1780 “Significativo, manifestativo, y que clara y distintamente expresa lo que se quiere

b

dar a entender; como voces y clausulas expresivas, actos y afectos expresivos, &c.”.

1884 “Dicese de la persona que manifiesta con gran viveza de expresion lo que siente 6
piensa, y de aquello que expresa mucho 6 da a entender muy eficazmente una cosa;
afectuoso.”

2001 “Dicho de una persona: que manifiesta con gran viveza lo que siente o piensa;

dicho de cualquier manifestacion mimica, oral, escrita, musical o plastica: Que
muestra con viveza los sentimientos de la persona que se manifiesta por aquellos
medios, caracteristico, tipico, que constituye indicio de algo, afectuoso;
perteneciente o relativo a la expresion lingiiistica.”

Cuadro 2 Definiciones de “expresion”. Diccionarios de la RAE.

Las definiciones evidencian que el término expresion debe ser utilizado para dar a
conocer un mensaje determinado —ideas y emociones— y requerird conocer su efectividad, es
decir, si el mensaje logré6 —o esta logrando— ser transmitido correctamente. Siendo esto tltimo,

qué es lo que el receptor interpreta. Sin embargo, es importante reconocer que las definiciones
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son bastante vagas en si mismas. Esto nos ayuda mas que a clarificar el concepto, a entender por

qué es tan complejo encontrar un consenso.

Por otra parte, se realiz6 la busqueda del término expression en los recursos electronicos

Grove Music Online, The Oxford Companion to Music y The Oxford Dictionary of Music. Las

definiciones estan organizadas en el siguiente cuadro.

Expresion (expression)

Grove Music
Online

En su definicion mas simple, el término “expresion” se aplica a aquellos elementos de una
interpretacion musical que dependen de una respuesta personal y que varian entre distintas
interpretaciones. En este sentido, un maestro de piano puede hacer que un alumno “sea mas
expresivo”, p.e. que toque una pieza con cierta articulacion, tempo y fraseo. No es claro como
este uso del término se relaciona con el concepto que aparece en la critica musical (como
cuando se dice que una pieza de musica expresa alguna emocion, punto de vista o idea). ;Qué
significa decir que una obra musical tiene expresion, o que expresa un cierto estado de animo?
La pregunta es filosofica, y refleja la profunda incertidumbre en la estética contemporanea
respecto al concepto mas importante legado por el movimiento Romantico. (Kovaleff, 2011).

The Oxford
Companion to
Music

Es un término que puede denotar tanto las cualidades expresivas de una interpretacion o
aquellas inherentes a una obra musical. En interpretacion, expresion se crea a través de la
compleja interaccion entre una variedad de disposiciones técnicas y practicas utilizadas por el
intérprete, como variaciones dinamicas, eleccion de tempo, rubato, fraseo, articulacion,
variaciones en el uso del vibrato, cambios de timbre instrumental o vocal, movimiento
corporal, o cualquier nimero de disposiciones similares. Por ello, una interpretacion puede
tener emocion “invertida” y, por lo tanto, “tocar expresivamente” puede ser sinéonimo de “toca
con emocion”.

(...) La expresion también puede ser inherente a una obra musical. Una melodia, una
progresion armonica, una disonancia, o algun otro dispositivo o combinacion de éstos puede
decirse que dan expresion a una obra. (White, 2011).

The Oxford
Dictionary of
Music

Es la parte de la musicalidad de un compositor, como sutiles matices de las dindmicas de la
que no conoce una forma de plasmar en papel exactamente lo que pretende y debe dejar a la
percepcion y perspicacia artistica del ejecutante. Todo lo que puede hacer es indicar la
velocidad y la clase de “caracter” que debe ser expresada por medio de términos musicales
convencionales escritos en el score. Una gran parte de las condiciones del arte es dejar en
manos del ejecutante las cualidades expresivas. (Kennedy, 2011).

Cuadro 3 Tabla 2. Definiciones de Expresion. Diccionarios especializados

De lo anterior, se entiende que el término es comprendido como la dptima y exitosa

transmision de ideas y/o emociones por medio de la musica.
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Este acercamiento permite dar cuenta de que, tanto en el ambito lingiiistico como en el
musical, existe una concepcion -no siempre- clara respecto a lo que se considera expresividad.
Sin embargo, interesa averiguar como es que se aplica este término en el ejercicio cotidiano de la
formacion del musico. Es decir, como los docentes senalan que lo abordan en clase, y
evidentemente, como elemento en la practica interpretativa que a final de todo curso de clase de
instrumento finaliza con una evaluacién (concierto, recital, etcétera). Es decir, el término se
utiliza en el lenguaje cotidiano de los educadores musicales y, en algunas instituciones, es
considerado un parametro para audicionar o evaluar exdmenes de instrumento. Por ello, surge la
pregunta: en el caso de un alumno, por ejemplo, ;como debera interpretar para considerarlo
“expresivo”? O, ;cOmo se considerard si su interpretacion es expresiva? Asi, se enfrenta a la
emision de un juicio de valor para determinar si la interpretacion musical en cuestion es 0 no
expresiva. McPherson y Thompson (1998) abordan el analisis de la evaluaciéon musical

definiéndola como

(...) el proceso por el medio del cual un individuo pretende balancear y sintetizar las
diferentes cualidades de una interpretacion ejecutada por otro individuo, con el objetivo
de proporcionar un juicio, tal como una calificacion, grado, o descripcion cualitativa. (...)
la evaluacion de la interpretacion musical por evaluadores y maestros es compleja; la
confiabilidad en esos resultados algunas veces es baja y los resultados pueden estar
sesgados. (...) la evaluacion formal de la interpretacion musical puede conceptualizarse
como un sistema complejo que comprende multiples influencias interrelacionadas.

(McPherson & Thompson, 1998, p. 12).

30



2.1.2 Analisis de la evaluacion musical

Una de las situaciones que es posible observar es que, en ciertas clases, los guias,
maestros de instrumento o directores de ensamble, proporcionan metaforas verbales para
ejemplificar las metas sonoras en la interpretacion. Proporcionar ejemplos por medio de estas
metaforas verbales con la intencion de explicar sonidos e ideas musicales, podria ser confuso
puesto que los maestros y alumnos provienen de distintos medios sociales y formaciones
académicas, existen en la oralidad y se concretan en un plano mental que requiere un gran uso de
la imaginacion de los involucrados. Evidentemente, el uso de metaforas verbales tiene un nivel de
eficacia limitado por incontables razones, entre ellas, la subjetividad y la ambigiiedad. A ello se
suma a que la definicion que se le da a la expresividad musical suele confundirse o mezclarse
indiscriminadamente con otros conceptos como musicalidad o recursos de expresion en la
interpretacion como elementos acusticos como el vibrato, el fraseo, la agégica, manipulacion del
timbre y color del sonido, etcétera. Esto pudiera provocar que el alumno no asimile conceptos e
ideas que le podrian permitir cumplir con los resultados musicales esperados. Es cierto, también,
que una vez que el maestro y el alumno desarrollan una relacion académica, existe la posibilidad

que surja un entendimiento puesto que eventualmente compartiran conceptos y sus definiciones.

Segun McPherson & Thompson (1998), los sesgos en la evaluacion dependen del tipo de
ejecucion que se esté evaluando. Describen una serie de investigaciones estudiadas en las que se
muestran aspectos como sesgo por parte de los evaluadores y cémo la evaluacion varia
dependiendo del estilo de musica que se ejecuta, el nivel de los intérpretes y evaluadores, asi
como del medio en que se evaluaron dichas interpretaciones. Lo cual implica una problematica
de tener varias certezas al estar abordando estas evaluaciones. En este punto es pertinente

cuestionarnos si es que existen otras alternativas a la evaluacion.
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Se pudiera suponer que la problemadtica radica en la significacion, transmision e
interpretacion de la metafora, pues esta obedece a la naturaleza de las clases grupales como los
conjuntos instrumentales. Podria atribuirse a una comunicacion deficiente a causa de la cantidad
numerosa de participantes en la sesion. Sin embargo, se observa el mismo fenomeno de
comunicacion limitada, en clases individuales de instrumento —clases uno-a-uno. Es decir, se
esperaria que, en una situacion de clase individual, la comunicacion fuera mas eficiente y
dinamica por la evidente ventaja que implica la posibilidad de establecer un didlogo directo entre
el maestro-alumno. Carey & Grant (2013) exploran las perspectivas de la pedagogia uno-a-uno
en un conservatorio australiano y concluyen que incluso dentro de un estudio a pequeiia escala,
las experiencias y la percepcion general sobre el valor de la ensefianza uno-a-uno varia

considerablemente —tanto del punto de vista de alumnos como de maestros.
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Este fenomeno de comunicacion limitada ocurre tanto en clases grupales como en clases

individuales.

Modelo del Proceso
de Evaluacion de la

Contexto de la interpretacion

Interpretacion
Musical
[ Factores musicales H Factores no musicales ]
La interpretacion musical W
Proposito de la interpretacion ]
|
e N e N
Seleccion del criterio Caracteristicas del
intérorete
Proceso de \ J
evaluacion
[ ode | f )
nstrumenlo ¢ Caracteristicas del —
evaluacion evaluador
& J

Uso de los Retroalimentacion

resultados

Analisis de

Evaluacion

datos para el intérprete

Cuadro 4 Modelo del proceso de evaluacion de la interpretaciéon musical (McPherson & Thompson, 1998).

Tanto Carey & Grant (2013), como Juslin & Karlsson (2008), hacen referencia a una
ensefianza que algunas veces depende de la pauta que el maestro proporcione. Sin generalizar,
parece ser que la ensefanza basada en la imitacion y en los ejemplos implicitos es una practica
habitual. Juslin & Karlsson (2008) publicaron los resultados de una investigacion sobre la
ensefianza de la expresividad musical, (Musical expression: an observational study of
instrumental teaching, 2008). En sus resultados, destacaron que en las clases de instrumento
tuvieron prioridad la técnica y la partitura, las lecciones fueron dominadas por la charla por parte
del maestro y que aquello relacionado con la emocion y la expresividad se traté de manera mas
implicita que explicita; aunque destacaron que algunos maestros si utilizaron técnicas para

mejorar la expresividad. Es decir, algunos docentes tratan de abordar el concepto de expresividad
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por medio de la ejemplificacion (demostracion) o por medio de las metaforas, la charla sobre

aquella obra que se estuviese trabajando en ese determinado momento.

Juslin y Karlsson llevaron a cabo este estudio de caso con cinco maestros y doce
estudiantes y se analiz6 cada caso de manera individual por medio de la observacion de las clases
en diferentes instituciones educativas. Aplicaron un cuestionario para obtener informacion sobre
el curriculum vitae de cada docente y estudiantes. Como hallazgos apuntan que las clases se
caracterizaron por una falta de estructura ya que fueron abordadas desde donde el alumno
senalaba que habia estudiado e impartieron su leccion desde ese punto. Esto muestra una carencia
en la organizacion del aprendizaje (Juslin & Karlsson, 2008). Tal pareciera que el ritmo en que
avanza cada estudiante es el que dicta la pauta del desarrollo de la clase y no una estructura con

objetivos de aprendizaje predeterminados por el maestro.

Las clases rara vez se guiaron por metas explicitas, tareas o patrones de ensefianza
sistematicos; en lugar de ello, las lecciones procedieron usualmente pidiendo al estudiante que
tocara piezas que habia practicado y permitiendo que el maestro comentara aspectos de la
interpretacion de una manera “ad-hoc”. Dichos comentarios surgieron, generalmente, como
pensamientos espontaneos del maestro, a medida en que ocurrieron errores en la interpretacion
del alumno —o mas raramente— cuando el estudiante pregunt6 al maestro sobre alglin aspecto
en particular. Por lo tanto, el enfoque de la ensefianza en general fue coherente con el enfoque de
"maestro-aprendiz" (...). Es bastante sorprendente que el enfoque de la ensenanza en general fue
similar en todos los casos, incluso cuando lo que difiri6 fue los distintos profesores, estudiantes,
niveles de instrumento, de ensefianza y estilo musical. (...) los temas mas comunes fueron

"técnica" y la "notacion". (Juslin & Karlsson, 2008, p. 321).
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Por otra parte, los maestros que si se enfocaron en la expresividad, hicieron énfasis en
fomentar la confianza de los estudiantes en si mismos, la exploracion del carcter de la obra, el
andlisis armonico, la técnica en funcion de la interpretacion como la decision de utilizar mas o
menos arco, el control en la velocidad de desplazamiento de arco, fluidez en la articulacion, o la
afinacion relativa, (Juslin & Karlsson, 2008). En otras palabras, los resultados de esta
investigacion sugieren que la mayoria de los docentes no abordan la expresividad en la
interpretacion como parte del contenido de sus clases. Pudiera pensarse que se olvida la parte del
andlisis de la obra y su contexto para abordar la interpretacién de la misma y que esto implica
asumir y tratar de comprender el caracter de la obra musical. Estos elementos musicales son parte
fundamental de la interpretacion porque, dicho de otra forma, dificilmente se considera una
ejecucion “musical” si no cuenta, por ejemplo, con un desarrollo correcto de las frases, uso de

dinamicas o entendimiento del estilo musical en cuestion.

Se ha encontrado que, en ocasiones, el estilo primario de ensefanza es el de transferencia
o modelado (Carey, Bridgstock, Taylor, McWilliam, & Grant, 2013). Es decir, el maestro
transfiere sus conocimientos al alumno por medio de ejemplos orales, musicales y de imitacion.
Es decir, el maestro toca y el alumno imita. Esto incluye tanto la técnica como los aspectos de
interpretacion como la expresividad. En este caso se sugirieron cuatro acercamientos a poner en

practica por parte de los docentes.

Proposito de la practica — utilizar la practica efectivamente como una oportunidad para
la consolidacion y la aplicacion [de los conocimientos] en vez de ‘hacerlo correcto’;
Agilidad pedagogica — exploracion de distintos enfoques pedagdgicos en respuesta a
diferentes situaciones y necesidades — construir herramientas de respuesta instruccional;

Enfoque al diagnostico — construir un enfoque colaborativo para la identificacion y
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solucidn de problemas a través de los cudles el maestro y el alumno aprendan; y Enfoque
a la construccion de significados — tomar un enfoque colaborativo a la construccion del
conocimiento en la que los significados compartidos puedan ser discutidos y elaborados
mas que especificados unicamente por el maestro (Carey, Bridgstock, Taylor, McWilliam,

& Grant, 2013, p. 9).

La trascendencia de estas consideraciones se encuentra en las evaluaciones, formales o no,
que se realizan de manera cotidiana en las instituciones de educacion musical. En ellas se emiten
juicios —evaluaciones— sobre las interpretaciones musicales que realizan los alumnos dentro o
fuera de clase y es comun sefialar que uno de ellos “toca con o sin expresividad”. Entonces, se
cuestiona libremente si al estudiante se le evaliia lo que se le ensefia porque si, en clase de
instrumento no se le muestra como utilizar las herramientas con que cuenta como ejecutante para
aproximar sus interpretaciones musicales a la expresividad, no deberia validarse su interpretacion

musical considerando ese parametro.

Ademas, la evaluacion estard limitada, como McPherson & Thompson (1998) sefialan que
existen caracteristicas del evaluador que influencian categéricamente el resultado de cualquier
evaluacion, esto incluye la personalidad, experiencia, habilidad musical, entrenamiento como
evaluadores, familiaridad con el intérprete, y familiaridad con el repertorio. (McPherson &
Thompson, 1998, p. 15). Es decir, definitivamente existen sesgos por parte del maestro

evaluador.

Ahora bien, es asumible que estos requisitos son fundamentales para que una obra musical
sea interpretada de acuerdo con las convenciones de la tradicion musical occidental. Sin embargo,

se halla un hueco entre estas asunciones de “lo que debe hacerse” en una interpretacion musical y
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que estas convenciones se le ensefien de facto, al alumno, en la clase de instrumento. Las
caracteristicas que diferencian cada maestro influyen en aquello que se instruye al alumno,
especialmente si se trabaja en un estilo de transferencia. A final de cuentas, lo que interesa es que
al alumno se le proporcionen las herramientas para realizar una interpretacion musical que cuente
con las caracteristicas que fueron mencionadas y que, mas importante, se le muestre como utilizar
dichas herramientas. Sino se explican claramente estas herramientas, recurriendo al uso de la
metafora, por ejemplo, el entendimiento mas basico dependera de si el alumno tiene un bagaje
cultural similar al del maestro y la capacidad de comprender dichas metaforas. En ese caso, estas
herramientas podran cumplir con su objetivo, en caso contrario, no. Claramente, estas son

limitaciones en el proceso de aprendizaje del alumno.

2.1.3 La expresividad musical en teoria

No podemos sostener que no son muchos los trabajos que abordan esta tematica, sino que
todos la abordan desde distintas perspectivas. Esto dificulta el estudio del concepto puesto que no
es posible engancharse en un tnico enfoque. Es posible encontrar una serie de distintas
reflexiones sobre la conceptualizacion de la expresividad musical en Philosophies of the Arts, de
Peter Kivy (1997). A proposito, destaca el trabajo de Levinson, ya que éste plantea que la
expresividad es inherente a las obras musicales puesto que es la pretension de los creadores al
componer. Por lo que asume que la expresividad es una propiedad plasmable en una partitura y,
en consecuencia, descifrable o interpretable tal cual. La sintesis que proporciona Kivy sobre

Levinson se expone a continuacion:

(1) Las obras musicales tienen propiedades expresivas. (2) Los compositores,
generalmente, pretenden que sus obras tengan las propiedades expresivas que tienen.

[Se refiere a que las obras contienen propiedades expresivas predeterminadas por los
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compositores]. (3) Una parte considerable del interés sobre una obra musical reside en
sus propiedades expresivas. (4) Una de las cosas en las que la musica es como un todo
es la expresion. [Se refiere a que la musica “sin expresion” no existe]. (Kivy, 1997, p.
163).
Se comprende la suposicion de que las obras musicales tienen propiedades expresivas en
si mismas y que los compositores pretenden esta serie de caracteristicas de ejecucion si se asume
que las obras se interpretaran de acuerdo con ciertos canones o tradiciones musicales. Una vez

mas, descifrar estas propiedades depende de la erudicion del intérprete.

Entonces, cabe cuestionarse qué es lo que ocurre con los estudiantes que requieren ser
conducidos en un proceso formativo. De ahi la importancia de que el maestro pueda considerar la
necesidad de abordar el concepto de expresividad musical al guiar al estudiante en el aprendizaje
y exploracion de las obras musicales. Es por ello que es importante considerar el lugar primordial
que este concepto deberia ocupar en las clases de instrumento al mismo tiempo que se sefialen los
elementos que se consideran como parte de la expresividad musical en la interpretacion de las

obras de acuerdo a estilos con su particular correspondencia historica.

La relevancia de esta reflexion radica en que se asume que la mayoria de las ocasiones en
que las interpretaciones de las obras musicales son relevantes y populares, es decir: gusta de ellas
un publico considerable, es porque poseen cualidades expresivas. Ademas, la musica se considera
un todo debido a la expresividad. Es la expresividad de la obra —o de su interpretacion—, la que
atrae a la audiencia. Partiendo de esta aseveracion, ‘hacer musica’ estd intrinsecamente ligado a

la expresividad musical.
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Kivy, en Philosophies of Arts (1997) continiia explorando el imaginario de la
expresividad en la musica y menciona a Ridley, quien sostiene “la musica es profunda en virtud
de sus propiedades expresivas” (p. 152). Es decir, la subjetividad en el concepto de profundidad
ocasiona ya un problema conceptual que no abordaremos en este trabajo. Segun este autor, la
musica puede ser la expresion de actitudes. Ridley dice que cuando estas cualidades estan
profundamente ejemplificadas en la musica absoluta, de alguna manera pueden hacernos saber
coémo seria tener las actitudes que implican o se enfocan hacia el mundo. (Kivy, 1997, p. 153).
Bésicamente, este autor sefiala que la musica contiene en si misma las actitudes hacia el mundo,
la vida, las emociones y que al escuchar o interpretar la musica absoluta, debemos sentir

exactamente lo que el compositor pretendi6 al componer dichas obras.

Continuando con Philosophies of the Arts, Kivy (1997) anade que no es claro a lo Ridley
se refiere cuando dice que “la musica nos permite sentir lo que seria o saber como seria” (p. 153).
Esta alusion hace suponer que se refiere a que la musica absoluta contenga un contenido
actitudinal o conceptual que es posible proyectar, de manera fidedigna, en una interpretacion
musical. Ahora bien, segun Randel define la musica absoluta en The Harvard concise dictionary
of music and musicians, (1999) como aquella que “esté libre de cualquier conexion explicita con
palabras mas alla de las indicaciones de tempo y género. (...) la substancia “puramente” musical
que se encuentra incluso en piezas que no contienen ningun tipo de sefial verbal” (Randel, 1999).
Es conveniente considerar que, ante la ambigiliedad que se enfrenta en este tipo de definiciones, el
significado de las obras musicales podra sera otorgado por el escucha puesto que “le significard”

y esto determinara el grado de expresividad que pueda tener la obra musical, para cada individuo.

(...) algunas personas sugieren que la atribucion de tristeza y otras emociones a la

musica deben ser metaforicas, porque simplemente no es literalmente cierto que la
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musica es sensible. En contraste, yo considero este uso como secundario, derivado,
y literal. No es menos cierto que la musica es triste que la mascara de la tragedia
[referencia a las mascaras que representan al teatro] y que el rostro de un basset
hound presentan apariencias tristes, que las botellas tienen bocas, y que el tipo de
cambio se mueve de arriba abajo [de moneda]. La mayoria de los diccionarios
definen este uso secundario de términos de las emociones en relacion con el
caracter y estado animico de las obras de arte, lo que es una buena sefial de que las

atribuciones relevantes no son metaforas vivas. (Davies, 2011, pag. 377).

Danto (1981) en Transfiguration of the Commonplace, estima que la expresividad es una
propiedad de las obras de arte en general puesto que expresan algo. Esta reflexion es producto del
cruce conceptual que realiza entre la metafora, la expresion y el estilo. Considera necesario
comprender la metafora para entender el caracter representacional que se le atribuye al concepto
de expresividad y asi llegar a comprender la conceptualizacion del estilo. Hace un sefialamiento
sobre la expresividad que merece reflexion, “asi como el caracter representacional de la musica
ha sido ampliamente discutido, el de la expresividad en la musica ha sido aceptado, seria muy
benéfico que se demostrara la inconsistencia de dichas posturas.” (Danto, 1981, p. 193). Es decir,
si no se acepta que la musica “diga algo especifico”, ;por qué tendria que expresar algo en
absoluto? Se encuentra ante el fendmeno que implica la apropiacion de la obra por parte del

intérprete y la interpelacion que pueda sentir el oyente.

Pone en evidencia su cuestionamiento sobre la conceptualizacion de la expresividad
musical puesto que ésta es definida utilizando la descripcion de lo que se considera expresivo
para hacerlo. Para aclararlo, reduce la confusion a dos nociones semanticas: ejemplificacion e
instanciacion
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La ejemplificacion esta relacionada con la metafora y es el recurso lingiiistico que se
utiliza para explicar la expresividad. Es la manera en que explicamos cualquier metéfora,
concepto o abstraccion, por medio de la utilizacion de adjetivos, en el lenguaje oral o
escrito. La instanciacion es un concepto 16gico-filoséfico que explica como
representamos una abstraccion por medio de un ejemplo concreto. Es decir, ese ejemplo
cuenta con caracteristicas y propiedades especificas que unicamente toman forma cuando
son representadas; de otra manera, se refiere a la creacion de un objeto que, mientras no se

cree —aunque exista conceptualmente—, no existe. (Danto, 1981, pag. 194).

Entonces, mientras que, por una parte, se explica la expresividad musical por medio de
metaforas y uso de adjetivos; por otra parte, estas explicaciones no son mas que palabras hasta
que se concreten, se lleven a la practica, hasta que “suenen”. Es decir, se materializan cuando la

persona ejecuta una obra musical.

En el siguiente apartado se explica codmo se construye esta metafora por medio de lo que

se denomina la expresividad representativa que abarca tanto metafora como estilo.

2.2 La expresividad representativa: metafora y estilo

La expresividad representa una serie de emociones, ideas, intenciones; sin embargo,
dificilmente los oyentes podran interpretar exactamente los deseos o pensamientos del
compositor o del intérprete (Danto, 1981). Los objetos artisticos son simplemente eso: objetos.
Las valoraciones expresivas que se les asignan dependen de la interpelacion que provoque, a la
audiencia y al intérprete, cada obra de arte y eso no significa que la obra en si misma contenga

esas sensaciones o ideas.
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Danto (1981) intercala sus ejemplos entre la arquitectura, la escultura, la musica, por
mencionar algunos, y explica que “la pintura [obra de arte] en si misma debe expresar (...) como
objetos, incluso objetos de amor, deben ser pintados [representados]”. Las obras de arte ofrecen
una o varias maneras sobre como expresar sentimientos e ideas, sin que ello implique que al
reproducirlas o al ser experimentadas por otras personas, contintien representando lo que se vivid
al originarlas: “El punto filoséfico es que el concepto de expresion puede reducirse hacia el
concepto de metafora, cuando la forma en que la que algo se representa se toma en conexion con

el sujeto representado.” (Danto, 1981, p. 197).

Es necesario abordar en este momento, el tercer concepto: estilo. Este es el hombre
mismo, puesto que, aunque es posible que existan “propiedades externas y transitorias de una
persona, el estilo comprende aquellas cualidades que son esencialmente suyas. (...) El lenguaje de
lo inmanente es legitimado por la identidad del hombre mismo y su estilo —¢l en su estilo.”
(Danto, 1981, p. 204). De acuerdo con esta postura, hablar de estilo implica comprender que las
caracteristicas que posee la musica —lo inmanente. En el caso de las obras de arte, la
consistencia a la que se refiere cuando habla de la aceptacion de una obra de arte como tal, esta
relacionada con el acoplamiento al gusto de un grupo o sociedad: “actividad gobernada por
razones, sin duda, pero razones que Unicamente pueden persuadir a aquél que ya tiene gusto o

juicio.” (Danto, 1981, p. 208).

De los tres conceptos que he estado elaborando, le concierne a la retdrica la relacion entre
la representacion y la audiencia, y al estilo la relacion entre representacion y quien realiza
la representacion; en ambos casos, como en el caso de la expresion, las cualidades de la
representacion no penetran el contenido. Con esas cualidades a las que nos referimos

como estilo, el artista, ademas de representar el mundo, se expresa en relacion con el
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contenido de la representacion, cuando realmente reconocemos que solamente

abstrayendo rudamente podemos separar estilo de sustancia. (Danto, 1981, p. 198).

Con este entretejido conceptual que aporta Arthur Danto (1981), se reflexiona que se
percibe como expresivo aquellas cualidades que interpelan y que forman parte de un corpus de
significaciones, experiencias y emociones que son relacionados con la musica que se escucha. Es
producto, en muchos casos, de un entrenamiento como oyentes obtenido dentro de la tradicion de

la musica clasica occidental; sin ser este, necesariamente, un acto consciente.

Nelson Goodman en su libro Los lenguajes del arte (1976), sefiala una clara relacion entre
la expresividad que se atribuye a una representacion artistica y las metaforas con que se le
describe: “Lo expresado es metaféricamente ejemplificado.” (Goodman, 1976, p. 98). Asimismo,
delimita la aplicacion del “término “expresion” para distinguir el caso central en el que la
propiedad pertenece al simbolo mismo —independientemente de causas, efectos, designios o

cuestiones.” (p. 99). Dichas propiedades pertenecen a la obra de arte, pero son adquiridas.

Por lo general, un simbolo de una clase dada —pictorico, musical, verbal, etc. — sélo
expresa las propiedades que metaforicamente ejemplifica como simbolo de aquella clase.
(...) Asi pues, no todo enunciado metaforico de un simbolo nos dice qué expresa. A veces
el término metaforico estd incorporado a un predicado que se aplica literalmente al
simbolo (...). A veces la propiedad metaforica atribuida es poseida pero no ejemplificada

por el simbolo, o no constantemente relativa a las propiedades requeridas. (Goodman,

1976, p. 100).
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La expresion metaforica ejemplifica propiedades expresivas por medio de la metafora, sin
que ellas sean una propiedad del objeto mismo. En La metdfora viva, Paul Ricoeur (2000) explica

clara y brevemente el trabajo de Goodman.

Languages of Art une s6lidamente la metafora verbal y la expresion metaférica no verbal
al plano de la referencia. El autor lo consigue ordenando de forma regulada las categorias
fundamentales de la referencia: denotacion y ejemplificacion (etiqueta y muestra),
descripcion y representacion (simbolos verbales y no verbales), posesion y expresion

(literal y metaférica). (Ricoeur, 2000, p. 314).

Es importante resaltar que la significacion que adquiere una representacion artistica, que
Gadamer define como “la manifestacion sensible de la obra, su “representacion” (Darstellung),
interpretacion o ejecucion es condicion necesaria para que dicha obra posea una identidad
propiamente artistica.” (Lifian, 2009, pag. 198), como la musica, esta determinada muchas veces
por el contexto histérico-social que el oyente posee. La asignacion de significados podria
depender de la preparacion o del gusto adquirido, como mencionado previamente. “Las
cualidades poéticas [las cualidades expresivas], en cuanto transferidas, colaboran en aumentar la
configuracion del mundo; son <<verdaderas>> en la medida en que son <<apropiadas>>"
(Ricoeur, 2000, p. 315). Una interpretacion musical podra decirse expresiva cuando el oyente
perciba en ella una representacion de caracteristicas que sean parte de una tradicion interpretativa
familiar. Es decir, de una tradicion apropiada, que le pertenezca. En el caso de la musica formal,
se podrian ejemplificar distintas interpelaciones y asociaciones personales entre un réquiem y una
misa de exaltacion o entre un ciclo de lieder de Schumann y las canciones infantiles de Silvestre

Revueltas.
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2.3 La emocion y el simbolo: inherentes a la expresividad musical

La expresividad musical, mas alld de las descripciones metafdricas que puedan teorizarse,
estd cargada de un componente emocional que no necesariamente pertenece al creador de la obra.
Es necesario, en una primera instancia, reconocer que la musica posee una expresividad
adquirida, es decir, la expresividad musical como reflejo de las experiencias, conocimiento,
emociones, etc., de aquél que la interpreta y de aquél que la escucha. Aldoux Huxley, en Jesting
Pilate (1948) realiza una apreciacion sobre la ejecucion de una musica india y sobre como y por

qué los seres humanos escuchan de determinada manera.

Las emociones son en todas partes las mismas; pero su expresion artistica varia con el
tiempo y de un pais a otro. Se nos educa para aceptar las convenciones habituales de la
sociedad en que hemos nacido. Este tipo de arte, que aprendimos en nuestra infancia, esta
pensado para provocar la risa, otro para arrancar lagrimas. Esas convenciones varian muy
rapidamente, incluso en un mismo pais. Hay danzas isabelinas que suenan tan
melancolicas a nuestros oidos como una pequeia marcha funebre. Por otra parte, nos
hacen reir las “actitudes anglosajonas” de los santisimos personajes en los dibujos y

miniaturas antiguas. (Huxley, 1948, p. 50).

Si la educacion favorece modelos inconscientes a causa de los que se reacciona, es
importante reflexionar entonces: ;cémo el musico-oyente piensa la expresividad? Después, ;la
piensa?, ;como la siente? y, por ultimo, ;cémo la transmite? Estos cuestionamientos son flexibles
y, también, intercambiables en el sentido de que pueden ser abordados en cualquiera de los
enfoques que se encuentran en los esquemas de comunicacidén y competencia musical que se

abordaran en el siguiente segmento de este trabajo.
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Es importante resaltar que, aunque estos cuestionamientos son intercambiables y factibles
de ser abordados desde distintas perspectivas, estos son necesariamente interdependientes para
efecto de cualquier aproximacion. Cuando el oyente se concibe como tal, interpreta los estimulos
sonoros que percibe —la musica— por medio de los sentidos, cuando ejecuta se convierte en un
transmisor de emociones e intérprete de significaciones que le otorga a la obra musical y que

seran apropiadas e interiorizadas en el imaginario personal de cada miembro del auditorio.

De acuerdo con Meyer (1956), se suelen tomar tres posturas respecto a la experiencia y
las emociones en la musica: hedonismo, atomismo y universalismo. El primero es la confusion de
la experiencia estética con lo sensualmente grato; el segundo, atiende al intento de explicar y
comprender la musica como una sucesion de sonidos y complejos sonoros separables y
diferenciados y, por ultimo, la tercer postura se refiere a la creencia en que las respuestas
obtenidas por medio de experimentos o de cualesquiera otras maneras son universales, naturales

y necesarias. (Meyer, 1956, p. 5).

Esta aproximacion universalista estd también relacionada con la clasica busqueda de una
explicacion fisica, cuasiactstica de la experiencia musical; es decir, el intento de dar
cuenta de la comunicacién musical en términos de vibraciones, ratios de intervalos y

cosas por el estilo. (Meyer, 1956, p. 5).

Sin embargo, la relacion entre los estimulos externos y el organismo esta enfocada en que
éstos le produzcan una tendencia a actuar, sentir o pensar de una manera determinada. Ya que
una situacion —u objeto— que no provoquen este tipo de respuesta, solamente pueden estar
referidos a un estado no emocional de la mente. La teoria psicoldgica de las emociones sefiala

que la emocidn o el afecto se originan cuando una tendencia a responder es refrenada o inhibida.
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(Meyer, 1956). Es decir, cuando lo que se espera no ocurre. No todas las respuestas mentales a

los estimulos externos —como la misica— son afectivas.

(...) nuestra propia experiencia introspectiva y los testimonios de experiencias ajenas
corroboran la existencia de emociones no diferenciadas. (...) La conclusion de que el
afecto por si mismo no esta diferenciado no significa que la experiencia afectiva sea un
tipo de generalidad incorpdrea, pues, al ser distinta del afecto per se, incluye la conciencia
y la cognicion de una situacion que sirve de estimulo, lo que siempre supone la existencia
de individuos concretos que responden y de estimulos especificos. (Meyer, 1956, pp. 18-

19).

Los seres humanos reaccionan de una determinada forma a los estimulos —y, por ende,
exteriorizan— por medio de la designacién emocional. Este término, utilizado por Meyer (1956),
sefiala cobmo el comportamiento emocionalmente diferenciado se comunica a los otros a través de

signos no verbales de comportamiento definidos por costumbre y tradicion.

(...) Varia de cultura a cultura y entre diferentes grupos dentro de una misma cultura, lo
que no significa que no haya rasgos de este tipo de comportamiento que sean naturales y
estén muy difundidos; con toda probabilidad, los hay. (...) Como modelo total, el
comportamiento designativo es un fendmeno cultural, no natural. En fin de cuentas, es

aprendido. (Meyer, 1956, pp. 21-22)

Este acercamiento a la teoria de las emociones y su relacion con la musica da pie a la
teoria que propone el mismo Meyer sobre las emociones relativas a la experiencia musical. La
experiencia musical difiere de la experiencia no estética en tres aspectos importantes: primero, en

que los estimulos musicales no son diferenciables; segundo, en el arte, las tendencias que
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provocan reacciones culminan; y, tercero, en la musica, un mismo estimulo activa tendencias, las

inhibe y suministra resoluciones significativas y relevantes. (Meyer, 1956).

Si se intenta pensar la musica como simbolo o signo, se pudiera caer en un resultado
puramente asociativo y convencional, puesto que no mostraria una relacion natural con la
emocion —termina denotando o refiriéndose a una— y se le caracteriza en virtud del lugar que
ocupa como parte de un sistema (Davies, Philosophical perspectives on music's expressiveness,
2001). Evidentemente, sefala, no es posible equiparar la musica al lenguaje en funcion de sus
caracteristicas de signo lingiiistico puesto que no contiene caracteristicas generadoras ni de
funcion que se refieran a la intencion explicita de comunicar un contenido semantico o
proposicional. Asi, Davies (2001), destaca la apropiacion de la metafora como manera de

acercarse —e intentar explicar— la expresividad en la musica.

Cuando decimos que algo expresa una emocion, usualmente nos referimos a que lo
demuestra publicamente o indica un estado de animo. Las lagrimas de la gente expresan
su tristeza s6lo si estan experimentando tristeza. Por lo tanto, inicamente las criaturas
sensibles pueden expresar emociones. Las obras musicales no son sensibles, entonces las
emociones no pueden expresarse en ellas. Sin embargo, muchas de éstas [las obras
musicales] se expresan las emociones como la tristeza y la felicidad. ;Como puede ser?

(Davies, Philosophical perspectives on music's expressiveness, 2001, p. 8).

Por otra parte, el autor menciona una teoria que sostiene que la musica pudiese referirse a
las emociones que no se encuentran dentro del marco de un sistema de simbolos, sino como
resultado de asignaciones arbitrarias de significado y asociaciones. Por ejemplo, ciertos estilos y

maneras de interpretar pueden estar relacionadas con informacion cultural que el oyente posea
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como parte de rituales o eventos que contienen una carga emocional o, como Cook en 1959
sostuvo: “la musica instrumental se escucha como expresiva cuando incluye gestos o frases

relevantes.” (Davies, Philosophical perspectives on music's expressiveness, 2001, p. 8).

Reconocer la expresion musical de emociones especificas es hacer exactamente eso:
reconocer. (...) la musica “suena triste” no solamente porque provoca tristeza en nosotros
sino porque aprendemos o conocemos algo en los patrones musicales que es expresiva de
tristeza. Este proceso de interpretacion y aprehension meditado es paralelo a las maneras
en que las personas aprenden regularmente la expresividad emocional en las cualidades el

discurso y de los comportamientos humanos. (Elliott, 1995, pp. 145-146).

A final de cuentas, es posible experimentar la tristeza en la misica a medida en que esté
presente en el acto mismo de escucharla. La experiencia del oyente no se refiere a una
concepcidn abstracta de las emociones, sino a una interpelacion concreta y, por supuesto,
subjetiva. Ademas, cualquier teoria de sobre la expresividad musical debera reconocer y respetar
la vivacidad y particularidad fenomenoldgica por medio de la cual la musica presenta su aspecto
expresivo. La musica es mas que un medio por el que se representen referencias que ignoren el
caracter intrinseco y Unico de cada obra musical. “Tanto Langer (1942) como Goodman (1968)
sugirieron que la musica es simbolica precisamente porque se experimenta como semejante o

ejemplo de lo que denota.” (Davies, Philosophical perspectives on music's expressiveness, 2001).

Evidentemente, reflexionar sobre estas cuestiones es fundamental en la practica educativa
actual; sin importar que la labor docente esté enfocada en la teoria musical o en la practica como
la clase de instrumento, de ensambles de musica de camara, orquestas, etcétera. Es cuestion de

repensar los enfoques con que los estudiantes son aproximados a la interpretacion de la musica.
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Se trata de buscar un balance entre el conocimiento tedrico de la musica como el estilo y las
asociaciones personales de cada estudiante. Es fundamental que se considere que cada estudiante
terminara ejecutando la musica de manera particular, por lo que pretender que los estudiantes
entren en un esquema predeterminado para considerarlos “expresivos” musicalmente hablando,

podria resultar en una pérdida de la libertad de interpretacion de cada individuo.

2.4 Comunicacion sonora: expresividad musical

Segun Juslin, la razon por la que no abundan los estudios sobre la expresividad musical
hasta antes de la década de los noventa pudiera ser la falta de teorias relevantes. Esto ha llevado,
prosigue, a un descuido en los aspectos expresivos de la interpretacion tanto en la investigacion
como en la educacion. En el mismo texto se autodenomina “el unico que ha realizado un marco
teodrico enfocado a la interpretacion”, y sugiere, ademas, que los investigadores adopten una
perspectiva funcionalista en la comunicacidon emocional en la interpretacion musical. (Juslin,

2001, p. 320).

Patrik Juslin se ha enfocado durante afios a explorar como se lleva a cabo la comunicacion
emocional por medio de la musica —incluyendo la expresividad— y ha explorado distintos
angulos de la materia. Sin embargo, no es el unico investigador sobre el tema: también existen
otros estudios plasmados en tesis doctorales y de maestria, asi como otras publicaciones, algunas
ya mencionadas en este trabajo, encaminadas al estudio de distintos aspectos de la expresividad

en la interpretacion musical.

Para abordar la perspectiva funcionalista que propone Juslin (2001) es necesario integrar
ideas de las investigaciones sobre las emociones y comunicacion no verbal con el funcionalismo

probabilistico de Egon Brunswik (1956). Esta teoria parte de la idea de que la informacion
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sensorial que experimenta un ser humano no tiene una correlacion perfecta con el entorno real. Es

decir, las personas reciben senales complejas y no veraces sobre el ambiente. De ahi que el sujeto

deba realizar estimaciones “probables” de cada situacion, elaborando juicios sobre lo que le

rodea. Este proceso de comunicacion, considerado “el codigo”, se reinterpreta, adaptado a la

comunicacion de emociones en la interpretacion musical, de la siguiente manera: (Juslin, 2001, p.

324).

Logro

v

El intérprete
Intenciones
expresivas

p.e. ira

“*Codificacion ¥

La interpretacion

Sefiales de expresion

v

¢ Decodificacion ™|

Tempo, |
volumen, 4
espectro
vibrato,
Validez
L Coincidencencias

El oyente

Juicio

Validez

—

Cuadro 5 Modelo para la identificacion de emociones de Juslin-Brunswik (2001).

ira

Este modelo pretende ilustrar como los musicos codifican emociones especificas por

medio de una serie indeterminada (probabilistica, incierta) de sefiales (cues) en la

interpretacion (p.e. tempo, volumen, timbre, articulacion, etc.). Las emociones son

decodificadas por los oyentes, quienes utilizan las mismas sefiales para juzgar la

expresion emocional. Dichas sefiales son probabilisticas en el sentido de que no son

indicadores completamente confiables de la expresion pretendida. Los escuchas deberan
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combinar las sefiales para llegar a un juicio confiable de la expresion. La nocion de
Brunswik (1956) del funcionamiento vicario puede utilizarse para describir como los
oyentes utilizan las sefales parcialmente intercambiables de maneras flexibles, algunas
veces cambiando entre una sefal que no esta disponible a otra que si lo esta. (Juslin, 2001,

pp. 324-325).

Las relaciones entre las sefales reflejan, parcialmente, como son producidos los sonidos
por cada instrumento. Ahora bien, esto estd pensado en funcién de sonidos o grupos de sonidos,
no de melodias. Por ejemplo, si se toca fuertemente una cuerda en la guitarra eléctrica, se genera
un sonido con mayor volumen y también una mayor energia de alta frecuencia en el espectro del
tono. Esto tiene consistencia con algunos hallazgos de estudios sobre la expresion vocal de las

emociones —canto—, que contienen muchas de las mismas sefales. (Juslin, 2001, p. 325).

En la comunicacion simbélica, el emisor codifica el mensaje previsto en simbolos, y el
receptor decodifica los simbolos para descifrar el mensaje deseado. Al mismo tiempo, el
estado motivacional-emocional del remitente permite "leer" de forma espontanea y
automaticamente, lo que, al poner atencion, son muestras tomadas directamente por el
receptor a través de preajustes perceptuales. El mensaje afectivo resultante no se conoce
conscientemente por el receptor, pero puede ser experimentado como intuiciones vagas o
"vibras" [vibes]. Al mismo tiempo, el emisor puede tratar de manipular, de manera
estratégica, la exteriorizacion de la comunicacion pseudo-espontanea, para controlar la
respuesta del receptor, de acuerdo con el mensaje previsto y otros objetivos sociales.
Noétese que la distincion entre la conducta verbal y no verbal no es critica aqui. De hecho,
el comportamiento no verbal normalmente contribuye a los (...) procesos de

comunicacion. (Buck & VanLear, 2002, p. 526).
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Los ajustes perceptuales a los que los autores se refieren en dicho articulo se determinan
por medio de las condiciones socioculturales de quienes participan en la emision-recepcion —o
codificacion-decodificacion— del mensaje. La comunicacion verbal y no verbal se divide en:
espontanea, simbdlica y pseudo-espontanea. La primera se define como una comunicaciéon no
intencional de estados emocional-motivacionales basados en un sistema de sefiales no
proposicionales biologicamente compartidos, con informacién que se transmite por medio de la
demostracion expresiva; la segunda, es intencional y utiliza sistemas de signos socialmente
aprendidos, de informacién proposicional transmitida por medio de simbolos; la tercera, esta
basada en un sistema de comunicacion que emisor y receptor comparten bioldgicamente, y los
elementos de dicha comunicacion ocurren de manera natural por medio de signos o
demostraciones. Sin embargo, en esta comunicacion, el emisor manipula intencionalmente “cémo
demuestra” para enviar un mensaje especifico, o proposicion que puede ser cierta o falsa. (Buck

& VanlLear, 2002).

El mensaje podria tener una intencion determinada y, de acuerdo con el tema de este
trabajo, tener una intencion musical expresiva, al final, el receptor decodificara un determinado
mensaje de acuerdo con el bagaje cultural, emocional y psicologico que posea y a las
predeterminaciones culturales y sociales que le rodeen. Ademas, la simple decodificacion no
implica que el mensaje sea transmitido verazmente, éste sera reinterpretado acorde con los
canones que el receptor posea y sienta que le corresponde a dicho mensaje musical. Es una
cuestion de percepcion enmarcada por un momento historico, cultural y social determinado y

especifico de cada individuo o grupo social.

Cuando se trata de ahondar en la expresividad musical, las investigaciones abordan

distintos aspectos, como en la exploracion que realizé6 Guy Madison, Propiedades en patrones de
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variabilidad expresiva en interpretaciones musicales. Este se enfoca en el analisis de patrones
variables comunes referentes al tempo, articulacion y volumen que, al ser extraidos, analizaron
las interpretaciones musicales que pretendian expresar ira, miedo, felicidad o tristeza. Dichas
interpretaciones fueron evaluadas en términos adjetivales por 10 escuchas experimentados de
musica. Aunque se encontraron correlaciones entre dichas evaluaciones, distingue la poca
naturalidad o cercania con el fendmeno musical real porque explora todos los pardmetros por
separado. Béasicamente, sugiere que, si no se analizaran los patrones variables de manera
fragmentada, se podrian obtener resultados distintos y sugiere que esto sea un tema de

investigacion subsecuente. (Madison, 2000).

Aunque sus resultados sugieren que las propiedades que analizaron describen
caracteristicas relevantes de la variabilidad de los patrones y juegan un rol en la expresion
emocional, Madison (2000) observa que analizar la musica o pequefios fragmentos de ella,
variando Gnicamente un parametro de la expresividad cada vez no es funcional puesto que la
musica no es un fendmeno de un s6lo estimulo y por ello seria conveniente estudiar como
interrelacionan dichos pardmetros entre si. Ademas, si bien cada participante fue instruido en
cudles serian los parametros que mediria, se encontraron contradicciones entre las respuestas en
determinados pasajes sonoros, considera que se hubiera debido a la falta de claridad en los
conceptos que se utilizaron para referirse a cada una de las emociones. Aunque los participantes
del estudio provienen de una misma cultura y tienen una formacion profesional en la musica, ello

no implica que sus conceptualizaciones referentes a los estados emocionales resulten correlativas.

En 2003, Erik Lindstrom, publicd La contribucion de acentos inmanentes interpretados
para la expresion emocional en secuencias de tonos breves (2003). Este estudio, a diferencia del

mencionado anteriormente, sefiala muy acertadamente que en las investigaciones sobre la
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expresividad se ha ignorado la contribucion de la interrelacion de factores —o parametros.
Menciona también que se encuentra evidencia relativa a la percepcion musical que sugiere la
existencia de una interdependencia entre factores, por ejemplo, que el estrés musical y el
ordenamiento serial de las notas afectan la percepcion de la tonalidad. En esta investigacion
consideran que existen ciertas afinaciones relativas a la tonalidad son importantes para
expresiones emocionales especificas, y que su importancia se incrementa al ser enfatizadas por
acentos inmanentes o interpretados. Es decir, el intérprete puede resaltar diferentes notas de

interés para la intencion musical o expresiva. (Lindstrom, 2003).

Plantea, en funcidn de su investigacion, las siguientes hipodtesis:

(a) Generalmente, los tonos de una melodia no son todos de igual importancia para la
expresion de la emocion; ciertos tonos son mas importantes que otros como se sugiere en
las siguientes hipotesis; (b) la funcién armonica de ciertos tonos, implicita, puede ser
importante para la percepcion de la expresion emocional; (c) notas tensas o inestables
pueden ser mas aptos para la expresion de emociones negativas como ira y (d) las notas
estables pueden ser mds aptas para la expresion de emociones positivas como ternura.
Ademas, (e) la felicidad sera mejor representada en modo mayor, y (f) tristeza en modo
menor. Finalmente, (g) si las notas tomadas como mas importantes para cierta expresion
estan marcadas por la conciencia de acentos inmanentes o interpretados, incrementara la

percepcion de los oyentes de la expresion en cuestion. (Lindstrom, 2003, p. 270).

Para investigar la validez de las hipdtesis de Lindstrom, se plantearon dos experimentos.
En el primero, fueron utilizadas secuencias de tonos breves que consistian en tres tonos variados

sistematicamente y precedidos por un acorde mayor o menor. La idea de una tonalidad o, al
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menos, de un modo mayor o menor, no se deja de lado en dicho experimento. Ademas, se
hicieron diferentes variaciones de dichos tonos en cuanto a melodia y ritmo, lo que implicd
distintos acentos inmanentes en cada secuencia. En el experimento posterior, utilizaron algunas
de las secuencias mencionadas para explorar el efecto de la aplicacion de ciertos acentos

ejecutados en notas determinadas. (Lindstrom, 2003).

El autor reporta las instrucciones que se les otorgaron a los participantes en el estudio. En
ellas se solicitaba que sefialaran cuando una secuencia breve propiciara “alguna emocion” en
extremo como tristeza o ternura, ira o alegria, etcétera. También eligieron extremos de una misma
emocion, utilizando “mas o menos” como medida. Aunque encontraron correlaciones entre una
escala descendente y tristeza, ciertas disonancias con ira, etcétera, el detalle recae en que no se
realiz6 una exploracion de los conceptos o parametros que se evaluaban. Es decir, ;qué significa
alegria, tristeza, ira o ternura para cada participante? ;Con qué les relaciona? Ademas, en este
caso se considera que la bisqueda de la expresion de emociones especificas en la musica es
limitante puesto que la misma musica es un fendmeno de estimulos multiples, como ya se
menciond. En una obra musical se encuentran multiples variaciones en la expresividad, fraseo,
estructura, etcétera. La expresividad musical, en cualquier obra, dificilmente se pudiera referir a
que el intérprete transmita una emocion en particular durante toda la obra. Transmitiria, en todo
caso, una serie de emociones y afectos que el oyente percibe, intuye, siente, sin que estos fueran

tristeza, dolor, ira, alegria, ternura, etcétera.

Por otra parte, Patrik Juslin y Petri Laukka (2004) publicaron un articulo en el que
llevaron a cabo una revision sobre la investigacion en la expresion, percepcion e induccion de la
emocion en la musica. Senalan que los estudios realizados hasta ese momento han evitado

estudiar el contexto sociocultural de la escucha musical. Con objeto de esta investigacion,
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realizaron 141 cuestionarios a escuchas de musica, de un amplio rango de edades, que

proporcionaron resultados interesantes. Encontraron que, primero, pueden surgir distintas

emociones al escuchar musica, asi como podria darse una idea de las sefales especificas para

comprender como las personas usan emocionalmente la muasica. Ademads, confirmaron que la

emocion estd fuertemente relacionada con los motivos primarios de la gente al escuchar musica.

Es decir, escuchan musica porque se sienten de una determinada forma. (Juslin & Laukka, 2004).

Emocioén

Caracteristica musical

Felicidad

Tempo rapido, poca variacion en el tempo, modo mayor, armonia simple y consonante,
nivel de sonido medio-alto, poca variacion en el nivel sonoro, timbre alto, mucha
variacion en el timbre, amplio rango de timbre, éste es ascendente, intervalos de cuarta y
quinta, la microentonacion es elevada, formante elevada del cantante, articulacion
estacato, amplia variacion en las articulaciones, ritmo suave y fluido, timbre brillante,
ataques rapidos (fast tone attacks), poca variacion en la sincronizacion, contrastes
marcados entre notas “cortas” y “largas”, amplitud de vibrato de media a rapida, medida
del vibrato: medio, regularidad microestructural.

Tristeza

Tempo lento, modo menor, disonancia, poco nivel de sonido, variaciéon moderada de
nivel sonoro, timbre bajo, poca variacion en el rango de timbre, timbre descendente,
entonacion baja (bemolada), intervalos pequefios (p.e. segunda menor), formante baja del
cantante, articulacion ligada, poca variacion en las articulaciones, timbre opaco, ataques
lentos (slow tone attacks), amplia variacion en la sincronizacion (p.e. rubato), contrastes
leves entre las notas “cortas” y “largas”, pausas, vibrato lento, medida del vibrato:
pequeiia, ritardando, irregularidad microestructural.

Ira

Tempo rapido, poca variacion de tempo, modo menor, atonal, disonante, nivel alto de
sonido, poca variacion en el volumen, timbre alto, poca variacion en el timbre, timbre
ascendente, intervalos de séptima mayor aumentada y de cuarta, formante elevada del
cantante, articulacion estacato, variacion moderada de la articulacion, ritmo complejo,
cambios ritmicos repentinos (p.e. sincopa), articulacion estacato, timbre alto (sostenido),
ruido espectral, ataques y salidas de la nota rapidos (fast tone attacks/decays), poca
variacion en la sincronizacion, acentos en las notas tonalmente inestables, contrastes
amplios entre las notas “cortas” y “largas”, acelerando, amplitud del vibrato: medio-
rapido, extension amplia del vibrato, irregularidad microestructural.

Miedo

Tempo rapido, amplia variacion de tempo, modo menor, disonancia, poco nivel sonoro,
amplia variacion de sonido, cambios rapidos en el nivel sonoro, timbre alto, timbre
ascendente, amplio rango de timbre, pausas, ataques suaves (soff notes attacks), rango de
vibrato amplio, extension corta de vibrato, irregularidad microestructural.

Ternura

Tempo lento, modo mayor, consonancia, nivel sonoro medio-bajo, poca variacion en el
nivel sonoro, timbre bajo, rango poco amplio del timbre, formante bajo del cantante,
articulacion legato, poca variacion en la articulacion, ataques bajos (slow fone attacks),
timbre suave, variabilidad moderada en la sincronizacion, contraste suave entre las notas
“largas” y “cortas”, acentos en las notas tonalmente estables, vibrato medio rapido, poca
extension de vibrato, regularidad microestructural.

Cuadro 6 Caracteristicas sobre la expresividad musical en la literatura. (Juslin & Laukka, 2004, pag. 221).
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Este acercamiento a lo que otros han realizado en sus investigaciones sobre la emocion y
su relacion con la musica, asi como las emociones que es posible inducir o experimentar con ella,
es una parte de la extensa investigacion que debera realizarse. Los autores finalizan sugiriendo
que se tiene informacion suficiente para asegurar que es necesario realizar una exploracion mas
extensa sobre como la musica y la emocion en el contexto de la vida cotidiana representan una de
las avenidas mas prometedoras en la busqueda de un entendimiento mas certero sobre como los

seres humanos experimentan las emociones conectadas con la musica. (Juslin & Laukka, 2004).

Aunque es cierto que los trabajos de investigacion presentados estudian lados opuestos: la
problematica de comprender de manera tedrica y practica la expresividad musical, intriga
observar como, aparentemente, se dan por sentados conceptos basicos. En dichos estudios, se
solicitd a los participantes sefalar si determinados sonidos les parecian demostrativos de una
emocion en particular y se les dieron parametros para evaluar. Sin embargo, nadie se pregunto si
dicho concepto de emocion concordaba entre los participantes: ;significaba lo mismo? De la
misma forma, en el caso de los parametros de ejecucion musical (volumen, articulacion, tempo),
tampoco se verifico si los conceptos eran semejantes entre los musicos participantes porque se da
por sentado que son “basicos”. En el caso de la expresividad musical, en la que tantos aspectos

aparentemente se dan por sentado, pareceria imprudente partir de dicha postura.

Pareceria que no estd claro qué elementos se pudieran considerar como parte de la
expresividad musical en la interpretacion y aunque los elementos que la conforman se ensefian y
se practican en la clase de instrumento, no se les relaciona de manera concisa con el concepto de
expresividad musical. En la practica cotidiana de la ensefianza musical se asume que el alumno
realizara esa conexion “por ldgica” o por suerte de algun tipo de naturaleza musical casi mistica.

Lo cual hace mas complejo el fendémeno puesto que somos individuos autébnomos, con diverso

58



bagaje cultural y formacion que nos hace pensar de forma distinta. Ademas, este cuestionamiento
va mas alla de una comunicacidn deficiente entre maestro y alumno; salta la interrogante sobre lo
que los maestros consideran que implica este concepto porque pudiera ser que no se ensefie de
manera precisa por omision o por desconocimiento y, a pesar de las inconsistencias en que se ha
reflexionado, la expresividad musical se considera pardmetro de evaluacién en las ejecuciones

musicales.

Entonces, a partir de esta primera exploracion, es factible tener una idea sobre la
tendencia en las investigaciones sobre expresividad y emocion en la musica. Las caracteristicas
particulares de cada acercamiento permiten concientizar sobre la problematica referida: la
dificultad de establecer criterios de evaluacion respecto a la expresividad en las interpretaciones
musicales. Dadas las particularidades del fendmeno y las distintas direcciones desde las que es
posible aproximarse a ¢l, fundamenta el argumento inicial sobre la complejidad de evaluar de
manera objetiva la expresividad musical. “El problema de nuestras reacciones emocionales a la
musica aparece cuando el escucha refleja en sus reacciones lo que la musica expresa; se entristece
por la musica triste, o se alegra por la musica alegre.” (Davies, Philosophical perspectives on

music's expressiveness, 2001).

2.5 Percepcion e interpretacion de la expresividad musical en el campo educativo

El propdsito de esta investigacion obedece a una necesidad de comprender y analizar el
complejo entramado conceptual de la expresividad musical, tanto en la teoria como en la préactica,
asi como los fendmenos que le integran y su relacion con los procesos de ensefianza-aprendizaje
de la musica. Habiendo realizado una exploracion sobre el término de expresividad musical desde
distintas perspectivas, a continuacion, se abordaran ciertos aspectos de la percepcion e

interpretacion de este fendémeno que estan relacionados con ¢€l.
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Se parte de la aseveracion de que la musica y la educacion son fenomenos activos, en
constante cambio, que se encuentran en un juego dindmico dentro de la sociedad y cultura en que
se ubican (Jorgensen, 2003, p. xiii). Asimismo, este fendmeno se ubica como una réplica a menor
escala que participa de ese dinamismo entre los intérpretes y su audiencia. Se suma a ello la
percepcion de la expresividad musical como elemento fundamental que constantemente se
reformula y reinterpreta: presente, activo y cotidiano en la educacion musical. Jorgensen (2003)

sefiala,

(...) la educacion siempre necesita de la transformacion. El paso de una generacion y la
llegada de otra evidencia la renovacidn en curso. Las perspectivas de los profesores y sus
alumnos, situaciones en las que se ensefia y se aprende, y los contextos sociales mas
amplios estdn cambiando, para bien o para mal. (...)los profesores de musica necesitan
ayudar a darle forma a la cultura y a la direccion en la que la sociedad se mueve. Los
profesores y los responsables de la politica educativa no pueden permitirse el lujo de
permanecer pasivos o reactivos. Tampoco hay que dejar el trabajo de transformacion a los
demas. Por el contrario, tienen que comprometerse a la transformacion de la educacion
hacia una sociedad mas humana y civil. Y dada la naturaleza de su objeto, los musicos y
artistas estan especialmente posicionados para crear un poderoso modelo de una
educacion musical integral humana y que puede ayudar a transformar la educacion en

general. (Jorgensen, 2003, p. xvii).

Es necesario adoptar una postura autocritica puesto que no todo es perfecto en la
educacion musical; si se piensa la educacion como un medio en constante cambio y
reformulacion de actores, entonces se asume la existencia de aspectos a mejorar. Resulta

interesante comprender los fendmenos que ocurren en el acto de “escuchar la expresividad
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musical”, por lo cual se realiza un acercamiento al problema de la percepcion y la teoria de la

recepcion.

2.6 Acercamiento a las teorias de percepcion y recepcion

“El problema de la percepcion en filosofia consiste en explicar la relacion que tiene la
experiencia sensorial con los objetos materiales.” (Quinton, 1967, p. 115). En este caso, la
correspondencia entre el fendmeno de percibir la interpretacion de la misica como una emision
sonora temporal y efimera, y el objeto material que seria la partitura, atemporal y permanente.
Entonces, tinicamente seria aceptable hablar de conocer 1la musica partiendo de la experiencia
sensorial que proporciona el acto de escucharla y no solamente de la partitura. Es importante no
dejar de lado la idea que sirve de impulso y es que las experiencias sensoriales no son
universales. “Existen dos clases de conocimiento: directo e indirecto. Asi pues, mientras ningiin
conocimiento de objetos materiales es directo, todo o s6lo el conocimiento de la experiencia es

directo.” (Quinton, 1967, p. 118).

El primer obstaculo que se encuentra al tratar de emplear de manera universal el término
de expresividad musical es igual al problema de la verbalizacion de la experiencia sensorial que
aborda Quinton (1967). La inexactitud del fendmeno hace imposible que éste se replique, evalte
o que se verbalice en mas de una ocasion, en los mismos términos y consistentemente, puesto que
la individualidad de cada sujeto otorgara distintos significados a cada una de las experiencias que

implica la escucha musical.

La clase de cosas a las que se aplica un predicado estd limitada de un modo
indeterminado. Algunas cosas azules son evidentemente mas azules que otras. Ademas,

no estamos uniforme y perfectamente educados en la aplicacion de todos los predicados.
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(...) Aun cuando fuéramos entrenados en el mas alto grado de eficacia descriptiva en
cuanto a predicados que verdaderamente entendemos, es un error el concebir la idea de
que ese instrumento, notoriamente burdo, nuestro vocabulario descriptivo, podria
proporcionar una captacion exactamente apropiada para cada situacion; que podria
entendérselas exhaustivamente con la fecundidad de la experiencia. (...) No es posible
efectuar ninguna laboriosa indagacion acerca del empleo correcto de las “normas de
significacion” con los elementos privados, fluidos e inestables, de nuestra experiencia

sensorial. (Quinton, 1967, pp. 144-145).

La comunicacion depende de una serie de factores que incluyen la capacidad particular
para expresarse. Es natural que esta capacidad individual tenga diferentes niveles o caracteristicas
en cada persona y aunque no interfiera con la capacidad de comprenderse los unos a los otros, el
panorama es distinto en situaciones especificas como la de intentar explicar los fenomenos de
percepcion. Si se refiere a la particularizar la experiencia del fendmeno de la percepcion de la
musica, es evidente que se encontraran distintas adjetivaciones para describir la experiencia de

cada individuo.

Por ello, es ilogico pretender generalizar la experiencia individual que supone la
percepcion de una interpretacion musical expresiva —o no— para evaluar el desempefio musical
de un estudiante. El enfoque que postula Quinton es muy claro: la experiencia simplemente
sucede (Quinton, 1967, p. 145). Lo mismo pasa cuando se percibe una interpretacion musical
expresiva: la experiencia simplemente sucede para cada individuo en particular, con obvias
caracteristicas propias y niveles de intensidad o relevancia. De ahi que evaluar en términos de
expresividad musical, resulta subjetivo e interfiere con los estandares de evaluacion objetiva que

las instituciones de educacion superior pretenden.
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Como ya se establecio, la percepcion de la expresividad musical es individual y al
referirnos a experimentarla también se enfrenta a su verbalizacion y teorizacion; hecho que no

deja de tener componentes sociales, culturales, simbolicos y consecuentemente metaforicos.

A medida que avanzamos de lo practico a la conciencia tedrica, el lenguaje se vuelve mas
y mas simbolico, arrancado de lo somatico y los fundamentos apasionados que alimentan
esta expresividad. Simbolico, el lenguaje intelectual presupone el lenguaje imaginativo.
Sin embargo, los que llaman a un lenguaje puramente simbdlico, donde cada simbolo
tiene un solo significado invariable o uso (como en la légica simbodlica), tienden a olvidar
esto: sin una emocidn importante para expresar, incluso el lenguaje simbolico

impecablemente perfecto es inttil, una cdscara vacia. (Mann, 2002, p. 37).

El hecho de que relatar la experiencia sensorial dependa de la inexactitud del lenguaje y
de la multitud de diferencias del bagaje experiencial entre escucha e intérprete, hace
practicamente imposible que su percepcion especifica —de cualquiera de las partes— se
establezca puntualmente. Las tendencias respecto a emitir criterios absolutos sobre las
interpretaciones musicales expresivas quedan, desde esta postura, fuera de discusion por carecer
de una logica que se fundamenta en el problema de la experiencia y de la misma percepcion. Es

decir, los limites del lenguaje para describir la experiencia fenomenologica.

La relacion entre las experiencias y los objetos, pues, no es ni debiera ser logica. Por el
contrario, es causal, una cuestion de realidad psicoldgica. Nuestras creencias acerca de los
objetos se basan en la experiencia, de una manera que no requiere justificacion sino
explicacion. Las experiencias no son mis razones a favor de mis creencias respecto de los

objetos (...), pueden ser las causas de mis creencias y explicarlas. Pero podrian ser
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solamente mis motivos para mis creencias acerca de los objetos si ya sé algo,
independientemente, respecto de las relaciones entre las experiencias y los objetos.

(Quinton, 1967, p. 156).

Una vez establecido, en términos filosoficos, que la experiencia existe y es unica,
personal e irrepetible, se arriba al siguiente nivel en este recorrido teérico: la experiencia estética
como disfrute del arte. Esta actitud de goce es distinta del placer sensorial. Es una provocacion
emocional y de apelacion sensitiva que resulta inseparable de las obras de arte, sin que estas se
vulgaricen o pierdan su cualidad intelectual. (Jauss, 2002). “La accién intelectual (...) es la
expresion simbdlica de los sentimientos, las pasiones, los propdsitos y hechos, y de las relaciones
entre ellos.” (Mann, p. 35). Para un docente o evaluador, el hecho de escuchar e intelectualizar la
interpretacion musical en términos de evaluar su expresividad, implica sin lugar a duda la

proyeccion de su interior cognitivo, psicoldgico y emocional.

La actitud de goce, que desencadena y posibilita el arte, es la experiencia estética
primordial; no puede ser excluida, sino que ha de convertirse de nuevo en objeto de
reflexion tedrica, si actualmente es importante para nosotros justificar ante sus detractores
la funcioén social del arte y de la ciencia a su servicio, tanto frente a los intelectuales como

frente a los iletrados. (Jauss, 2002, p. 31).

Para explicar el fendmeno del disfrute y de la recepcion de la obra de arte, Jauss (2002)

analiza y define tres conceptos basicos de la estética: poiesis, aisthesis 'y catharsis.

oiesis Entendida como “capacidad poiética”, designa la experiencia estética fundamental de que el
b
hombre, mediante la produccion de arte, puede satisfacer su necesidad universal de encontrarse
en el mundo como en casa (...).
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aisthesis Designa la experiencia estética fundamental de que una obra de arte puede renovar la percepcion
de las cosas, embotada por la costumbre, de donde se sigue que el conocimiento intuitivo, en
virtud de la aisthesis, se opone de nuevo con pleno derecho a la tradicional primacia del
conocimiento conceptual.

catharsis Designa la experiencia estética fundamental de que el contemplador, en la recepcion del arte,
puede ser liberado de la parcialidad de los intereses vitales practicos mediante la satisfaccion
estética y ser conducido asimismo hacia una identificaciéon comunicativa u orientadora de la
accion.

Cuadro 7 Conceptos basicos de la estética de R. Jauss. (2002, pp. 42-43).

Hablar de experiencia estética remite directamente a la doctrina aristotélica de catharsis
“liberacion de y liberacion para” (Jauss, 2002, p. 41). Esta liberacion y renovacion es elemental
para satisfacer el acto del disfrute artistico. Es decir, para que la experiencia estética se lleve a

cabo al escuchar una interpretaciéon musical.

Se recortan las funciones sociales primarias de la experiencia estética cuando se sitia en
el marco categorial de la emancipacion y la afirmacion, de la innovacion y de la
reproduccion, y la negatividad constitutiva de la obra de arte no es articulada con su
concepto antagdnico desde el punto de vista de la recepcion estética: el de la

identificacion. (Jauss, 2002, p. 94).

La catharsis se comprende como el componente comunicativo entre el arte y su
audiencia, entendidas en su propio contexto. “La perspectiva de la estética de la recepcion media
entre la recepcion pasiva y la comprension activa, experiencia formativa de las normas, y
produccion nueva.” (Jauss, 1982, p. 19). Se entiende por ello la comprension del escucha
entrenado cada que experimente las interpretaciones musicales. Asi, la obra de arte es una
estructura que contiene referencias especificas dentro de si misma. “(...) lo que es mds importante
sobre estas estructuras es que actiian como signos. De hecho, Mukatfovsky denomina a la obra de
arte como un signo complejo, un “hecho semidtico” que media entre el artista y el escucha”.

(Holub, 1984, p. 31).
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No se deja de lado el aspecto social que es parte de dichas estructuras porque al estar
cargadas de un significado social, es posible comprender por qué la accion de escuchar una

interpretacion musical —expresiva 0 no— tiene otros componentes que no es permisible ignorar.

Las estructuras pueden afectar las intenciones individuales sélo a través de los ideales
estructurales, que podemos explicar en gran parte al penetrar en el significado social de un
acto o una serie de actos llevados a cabo por agentes individuales. (...) Los ideales
estructurales son aquellos ideales que "pretenden" objetos sociales. Afiaden valores a
estos objetos, y asi los mantienen o bien, dan forma, o los destruyen. Son las reglas que
un actor social considera "dadas" (ya sea moralmente, estéticamente o en la practica)

dentro de su situacion especifica. (Mann, 2002, p. 50).

Se realiz6 un recorrido por una serie de posturas respecto a la percepcion del arte que
probablemente son afines a las de la cultura occidental. Se reconoce la percepcion como Unica y
al fenémeno del arte que tiene un efecto sensorial sobre la audiencia. Sin embargo, “este enfoque
no reconoce que la musica tiene una gran cantidad de roles y funciones en nuestras vidas mas que

ser un ‘objeto’ de ‘contemplacion pura’.” (Barrett, 2006, p. 176).

Entre tantos lugares que juega la musica en la cotidianidad de los seres humanos, se
asimila que la interpretacion de esta carga una significacion importante. Un mensaje que bien
pudiese ser distinto entre el emisor y el receptor, cuya mejor transmision seria simplemente el
hecho sonoro, y cuya reinterpretacion llevada a cabo por el oyente sera cabalmente una

representacion de su propio mundo interior.

Si llamamos a cualquier intento de comunicar un significado a otros seres vivos, por

cualquier medio, "discurso", que podemos llamar "lenguaje" de cualquier intento de
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formular el discurso en un codigo formal de marcas, sonidos, o gestos con los que
diversas personas se pueden comunicar entre ellas. Puede parecer casi trivial hacer esta
afirmacion, pero el pensamiento/accion humana llega a ser significativo, en términos
generales, s6lo cuando que expresa las pasiones y los fines por medio de algtn tipo de
lenguaje simbdlico. Como Wittgenstein observo, los significados de las palabras y frases
pronunciadas o escritas en la vida diaria varian con su uso. No son rigurosamente
invariables (como en lenguajes simbolicos formales tales como la 16gica y los codigos de
computadora). Sin embargo, su uso comparte semejanzas familiares con el grado
necesario para que otros puedan comprender nuestras acciones como la expresion de

nuestras pasiones y propositos. (Mann, 2002, p. 37).

2.7 Competencia musical

Se habl6 ya de la experiencia de la percepcion de la musica y de las distintas posiciones
que ocupan el intérprete y su audiencia. Sin embargo, hay un concepto fundamental para que el
proceso que implica experimentar la expresividad musical se lleve a cabo, y este concepto se
refiere a la competencia musical. Esta fue planteada por Gino Stefani (1982): la competencia
musical, concebida como un tipo de cddigo, se piensa “en sentido general, que comprenda el
saber y el saber hacer y el saber comunicar: en sintesis, como la capacidad de produccion de

sentido mediante y/o entorno a la musica.” (Stefani, 1982, p. 79).

Asi que la competencia musical, significa en este sentido, saber reconocer y/o establecer
estructuraciones, correlaciones producidas, correlaciones estructurantes, las
estructuraciones correlacionadas entre el sonido-la musica y la cultura. (...) También, esta

nocion de codigo opera una reduccion semidtica del esquema pragmatico Produccion-
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Objeto-Disfrute con el que se representa el circuito de la experiencia musical. (Stefani,

1982, pp. 81-82).

Es decir, esta capacidad que el alumno desarrolla a lo largo de sus estudios para saber
hacer y comunicar por medio de la musica. Entendiendo capacidad como habilidad producto del
aprendizaje o desarrollo técnico. Es importante que tener claro que la comunicacion de la que se
habla no contiene un mensaje verbal especifico, como ya se mencion6 anteriormente. Es el saber
aplicar la técnica y los recursos que la musica posee para expresar sus ideas musicales y
emociones, que el oyente percibira de manera particular en cada caso. Lo cual esta relacionado

con la educacion sensorial.

2.7.1 Circuito de la experiencia musical

Es evidente que la experiencia musical estd organizada por medio de tantos codigos que la
propuesta de Stefani para articular el modelo de la competencia musical de la sociedad global de
la musica se enfoca en “relativizar el proyecto artistico-estético entre la pluralidad de los
proyectos sociales del sonido-musica, (...) experiencia, interpretaciones que caracterizan la
cultura musical contempordnea y con la que se valorizan socialmente las propuestas creativas de

los musicos.” (Stefani, 1982, p. 82).
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Modelo de Competencia Musical (MCM)

(6" es decir, los (G determinadas, es V(& es decir, teoria, (75 de época, de ) (’a musicales
O patrones de & decir, los E métodos, L género, de Q singulares,
= percepciony el 8 proyectos y > procedimientos & corrientes, de % individuales,
g comportamiento ‘s modos de 2 mas 0 menos S autores, es decir, & Unicas.
5 logico, 8 produccion & especificos y M modos o
O anfropolégico, las || % material o de % exclusivos de las particulares de
Y convenciones S senales = practicas realizar las
'jg basicas con las S particulares, o en & musicales técnicas
O que percibimos e ' otras palabras, g (instrumentos, musicales,
interpretamos toda & instituciones 8 escalas, formas précticas sociales
experiencia, culturales B compositivas, y codigos
incluso la sonora; (idiomas, etc.); generales;
vestimenta,
trabajo agricola,
trabajo industrial,
deportes,
entretenimiento,
etc. ), entre los
cuales se
encuentran los
“musicales”
(concierto, critica,
etc.);
| VAN VAN VAN VAN J/

Cuadro 8 Modelo de Competencia Musical de G. Stefani. (1982, pp. 82-83).

El primer nivel de este modelo es el mas basico. Se considera el nivel antropolédgico en el
que el sonido se materializa, se dan las interacciones del sonido y los sentidos, los criterios
logicos fundamentales, escuchar ‘con el cuerpo’, los proyectos pedagogicos, etcétera. (Stefani,
1982, p. 86). Este nivel es el que se experimenta al comenzar a escuchar una interpretacion

musical, contiene la impresion general percibida.

En el segundo nivel, las practicas sociales, se refiere a las mas especificamente musicales,
como cantar, tocar, componer; el concierto, la representacion lirica, el laboratorio musical, la
escuela de musica, el discurso critico, la investigacion musicologica, etcétera. Como parte de la
competencia musical general para saber qué sentido diferente se produce en diferentes contextos,
y no s6lo en las practicas musicales particulares. (Stefani, 1982, pp. 87-88). Comprende el
conglomerado de practicas musicales que implican una interaccioén de grupo, asi como la

interpretacion y el efecto que ocurre.
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El siguiente nivel, de las técnicas musicales, es un espacio reservado para la técnica, los
instrumentos, los sistemas y procedimientos especificamente ‘musicales’. En este modelo
constituye un nivel de competencia, otro estrato del cddigo. Es decir, el sistema musical como
lenguaje. Por si misma la musica es esencialmente produccion de objetos, para la competencia (la
sociedad) global es siempre produccion de sentido por medio del signo. Asi que en este momento
se convierte en una cuestion de particular importancia para la sociedad global, o sea, el publico.
(Stefani, 1982, p. 88). Ademas, es importante resaltar que es necesario un conocimiento del
sistema musical por parte de la audiencia para que ésta pueda comprender la interpretacion

musical.

El estilo, el cuarto nivel, se refiere a las caracteristicas formales de la técnica de un modo
de formar entre los objetos-eventos musicales tipicos de una época, un ambiente, un compositor;
y como rastrea entre la musica de los agentes y procesos y contextos de produccion. La
competencia estilistica es la capacidad de formar y/o interpretar uno u otro aspecto del estilo.
Cuando hablamos del significante musical (estilo barroco, romantico, impresionista, etc.) es
posible comprender el significante musical y el significado historico-cultural. (Stefani, 1982, p.

91).

La competencia en el nivel de la obra, en un sentido minimo y banal es el reconocimiento
material, repeticion, reproduccion de una identidad, que es normalmente el grado mas bajo de la
produccion de sentido, y que solo en casos excepcionales puede poner a prueba su capacidad

particular de deteccion para identificar una obra. (Stefani, 1982, p. 92).

El dominio de los cinco niveles es fundamental para que el oyente se considere, de alguna

forma, capacitado para evaluar una interpretacion musical e, incluso, el hecho de dominar este
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circuito de competencia musical le permitird un acercamiento mas completo a la audicion de una
determinada interpretacion, pero eso no significa que estara emitiendo un juicio de valor de peso

para el intérprete respecto a la expresividad musical.

2.8 Expresividad en la educacion musical

Se ha transitado a lo largo de una serie de concepciones, postulados teéricos y
exploraciones empiricas para intentar tener una vision amplia sobre la expresividad musical y
aquello que le caracteriza. Es posible cuestionar la pertinencia de abordar el tema desde tan
distintos angulos; sin embargo, la educacién musical necesita ampliar sus horizontes en la teoria

y en la préctica. Estelle Jorgensen (1997) sefiala que

La educacion musical, como profesion, necesita una perspectiva amplia que acepte, se
apropie e, incluso, reconozca que todos los creadores en el proceso —compositor,
intérprete y oyente— son igualmente participativos en, y recipientes de, la experiencia
musical, aunque posiblemente de distintas maneras. Ningun actor o actividad se
encuentra, necesariamente, en el centro del proceso de la educacion musical; hacer y

recibir son elementos fundamentales de la experiencia musical. (Jorgensen, 1997, p. 85).

Existe una variedad de posturas respecto a la educacién musical y las formas en que
resulta conveniente abordar estos temas en clase instrumental. Davidson (2008), por ejemplo,
hace referencia a los textos publicados en los tratados sobre la musica entre los siglos XVII y
XIX que abordan la expresividad. Sefiala que la expresividad se aprendia por medio de la
escucha, reproduciendo a la musica con “buen gusto” y un “estilo impecable”. Es evidente que no
se aleja del terreno subjetivo porque depende, invariablemente, del criterio y momento historico

del escucha, aunque los mismos tratados proporcionen definiciones a dichos parametros. La
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autora cita el tratado de Quantz, 1752, en el que éste realiza sugerencias para la interpretacion y
que no deja de lado que “ademas de todo hay que tener un buen maestro.” (Davidson, 2008, p.

98).

El intérprete de una pieza debe procurar implicarse en las emociones que ha de expresar.
Y como en la mayoria de las piezas hay una alternancia constante de emociones, el
intérprete debe saber discernir la naturaleza de la emocién que contiene cada idea, y hacer
que su ejecucion se ajuste a ella constantemente. S6lo asi mostrara adecuadamente las
intenciones del compositor y las ideas que tenia en mente cuando escribio la pieza.

(Davidson, 2008, p. 98).

A mediados del siglo XVIII, la expresividad se equiparaba al sentimiento en la musica: el
musico debia otorgar significados que iban mas alla de lo escrito y era necesario que lo hiciera a
la vez que moldeaba sus propias emociones, sumaba a ello lo que necesitaba inferir sobre las
intenciones del compositor al escribir la obra. Al tratar de retomar esta definicion, estd implicito
en ella que la musica debe contener una intencion expresiva y que el intérprete debe dilucidar o

traducir dichas intenciones al realizar su performance.

La interpretacion musical que se considere expresiva debera contener un entendimiento
teorico de la partitura —armonia, tempo, agdgica, estilo, etcétera—, ademas de un dominio
instrumental. Es necesario que el musico posea pensamientos y emociones propios que desee
plasmar en sonido y que los combine con lo que sea que suponga esté contenido en la obra.
Existen materiales que afirman que las obras musicales tienen propiedades expresivas; entonces,

€so provoca que cualquiera pueda asumir que los compositores pretenden que sus obras
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musicales contengan algo mas que ideas: emociones que en algin momento desearon transmitir,

sin referirnos a obras evidentemente programaticas.

Si las obras musicales contuvieran por naturaleza estas caracteristicas, entonces se podria
comprender por qué algunas instituciones educativas o algunos docentes de educacion superior
consideran que la expresividad debe ser un elemento presente en la evolucion interpretativa de
los estudiantes. Sin embargo, se conocen las implicaciones que esta vision posee y, de igual
manera, las limitaciones evidentes. El complejo entramado de reelaboracion de una obra musical
para el intérprete y que ello tendrd una resonancia distinta en cada miembro de la audiencia,

docente, evaluador, etcétera.

Por otra parte, existe una postura en que se sostiene que, para realizar una interpretacion
expresiva, el musico debera ejecutar cosas no escritas en la partitura pero que sean elementos
estéticamente aceptables, con caracteristicas de estilo y estética pertenecientes a su tradicion
musical. Argumento que no resulta disparatado, pero si carente de procedimiento, de sugerencia,
de propuesta: como. Para ello, Clarke alude a la definicion acufiada por Seashore, “la expresion
artistica del sentimiento en la musica consiste en el alejamiento estético de lo que esta regulado
—el tono justo, la afinacion real, la dindmica uniforme, el tempo metrondémico, los ritmos
rigidos, etc.” (Clarke, 2008, p. 85). Ademas, explica como “la expresion no puede ser un patron
aprendido de tempo, dindmica y articulacién que se recuerda y aplica (...) cada vez que se ejecuta,
(...) [surge] de la comprension de la musica por parte del ejecutante en el transcurso de la
interpretacion.” (Clarke, 2008, p. 87). Es decir, el entendimiento de la musica que parta de los

cinco niveles de Competencia Musical propuestos por Gino Stefani descritos anteriormente.
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Esto lleva a una situacion familiar, el problema de la discontinuidad tedria-practica, en el
que éstas no se corresponden resultado incluso contradictorias. Este problema esta ubicado, segiin
la autora, en que los principios tedricos, al ser traducidos a la practica envuelven trabajo con
visiones incompletas. (Jorgensen, 1997). Esta es una problematica comun: la educacion
instrumental, en muchas ocasiones, estd enfocada en la practica y en que el alumno recibird la
“informacion pertinente” de parte del maestro, de manera verbal, en clase. La oralidad gobierna
las lecciones de instrumento y podriamos suponer que el alumno se formara un criterio partiendo
del criterio y la interpretacién de su maestro que, bien puede haberlo adquirido del suyo. (Juslin

& Karlsson, 2008).

Evidentemente, son supuestos que permaneceran como tales porque resulta practicamente
imposible verificar como se imparte cada clase de instrumento. Sin embargo, “reconocer la
discontinuidad entre la teoria y la préctica, entre una teoria y otra, y una practica y otra,
proporciona un grado de claridad”. (Jorgensen, 1997, p. 90). Ahora, esta situacion es positiva
porque les permitiréd a los docentes echar mano de su creatividad en las aulas y aplicar ideas y
teorias a las situaciones educativas. Obviamente, es necesario un conocimiento de dichas teorias
y de la practica misma para que las decisiones didacticas que se tomen en las aulas no caigan en

la contradiccion entre las formulaciones tedricas.

La preocupacion con los métodos de instruccion musical, al menos en Occidente en los
ultimos dos siglos, ha sido contraproducente porque ha plasmado la nocién de que existe
una correspondencia uno-uno entre los supuestos filosoficos y las practicas. El hecho de
que los métodos de instruccion hayan funcionado a un alto grado de sofisticacion y sean
defendidos como si fueran el dogma, oprime a los docentes. Plasma su dependencia en

métodos y aquellos que los promueven con actitudes y comportamientos pasivos, timidos,
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de meritocracia, tecnocraticos e, incluso, construyen un antintelectualismo como muestra
de una falta de interés y reflexion en las cuestiones que existen en la practica. (Jorgensen,

1997, p. 91).

El enfoque dialéctico que propone Jorgensen esta relacionado con la “relacion entre la
forma musical y el contexto, grandes y pequefias tradiciones musicales, transmision y
transformacion, continuidad e interaccion, creacion y recepcion, entendimiento y placer, y

trasladar la teoria en practica.” (Jorgensen, 1997, pp. 91-92).

Para concluir, sefiala la importancia de que los investigadores en educacién musical se
enfoquen a la biusqueda de ideas y practicas —se asume que también se refiere a herramientas
didacticas— que resulten apropiadas para distintas situaciones de aprendizaje. Es decir, que se
proporcionen a los maestros herramientas para resolver distintas problematicas en el aula, con un
fundamento tedrico coherente y con la factibilidad de ejecutarse en pro de un ambiente escolar

amable en el que fluyan los procesos de ensefianza-aprendizaje.

Los maestros de musica pueden ser profesionales en todo el sentido de la palabra. Pueden
manejar estas cuestiones exitosamente. Pueden cuestionar y dirigir preguntas complejas.
Pueden tomar decisiones cuidadosas y bien informadas que cubran las necesidades de los
estudiantes con los que trabajan si tienen la libertad y la preparacion para hacerlo. De la
misma forma en que un coro se eleva a las expectativas de su director, los educadores
pueden elevarse para cubrir las expectativas de los musicos, creadores de politicas
educativas, y el publico. La comunidad de la educacion musical debe proveer las clases de

preparacion e incentivos que permita a los maestros desarrollarse como profesionales
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capacitados para tomar sus propias decisiones en lugar de permanecer como técnicos que

siguen las directrices y sugerencias de otros. (Jorgensen, 1997, p. 93).

En este sentido, es necesario plantear la practica docente en los maestros de musica desde
distintos lugares y diferentes caminos conceptuales, considerando que no todo se reduce a la
“adquisicion” de la técnica instrumental, sino que es necesario reforzar aspectos que tienen que
ver con la educacion sensorial, el manejo de la percepcion sonora, el trabajo de andlisis de las
obras, asi como el entrenamiento auditivo de las obras que se estudien pensando esto como una

practica educativa integral.

2.9 El arte de ensefar

Como maestros de instrumento, se tiene en primer lugar de la lista de prioridades que los
estudiantes desarrollen técnicas que les permitan interpretar el repertorio de su instrumento. Estas
“son un compendio de las habilidades que permiten a un musico Aacer de la misma forma que
saber sobre musica.” (Jorgensen, 2008, p. 152). Ese nivel de asimilacion profunda que permite

que los musicos hagan musica.

Evidentemente, para saber lo que los estudiantes de interpretacion requieren en su proceso
formativo, los maestros, con sus estudiantes, deben informarse, investigar y analizar tedrica e
histéricamente para permitirles comprender como esté estructurada y los contextos historico-
sociales de cada obra. Ademas, es necesario que maestros y alumnos amplien sus horizontes y se
empapen en las otras artes, en la importancia que la musica y el resto de las artes tienen asociada
a los fendmenos culturales, sonoros, econdmicos y politicos, por nombrar a algunos. (Jorgensen,

2008, p. 154).
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Habiendo realizado una exploracion tedrica, se centrara la discusion de la presente
investigacion en entender como los maestros que estan a cargo de las catedras de instrumento y
de otras areas, abordan el tema de la expresividad musical y, mas alla, de qué manera plantean

sus posiciones en la practica cotidiana—con objeto de instruccion y la posterior evaluacion.

77



Tercer capitulo

3. Método

En esta investigacion se utilizo el método cualitativo del estudio de campo que consiste en
“recoger los datos en el campo y no en el laboratorio u otros lugares controlados” (Rodriguez
Gomez, Gil Flores, & Garcia Jiménez, 1999).

Se realizaron siete entrevistas a reconocidos maestros, dos musicos intérpretes, dos
etnomusicologos, dos compositores y un director de orquesta. En todos los casos las personas
entrevistadas dedican gran parte de su tiempo laboral a la ensefianza, y solamente un entrevistado
no ejecuta ninglin instrumento musical. Se grabd las entrevistas en formato MP3, en una
grabadora de audio marca Sony, modelo Mono digital voice recorder ICD-PX333 Series. Se
transcribio a un documento de Office Word 2010 por medio del programa Sonal (www.sonal-
info.com). Las entrevistas se realizaron en la Ciudad de México.

Se realizd un registro de entrevistados con sus datos personales para identificacion, una
breve referencia a su trayectoria profesional, como areas experiencia e intereses musicales, y
grado de estudios, datos que se registraron en un diario de campo escrito inmediatamente después
de dichas entrevistas. Dado que el interés radica en como estos profesionales comprenden la
expresividad musical, se decidio utilizar cuatro categorias generales que son identificables en las
cuatro preguntas referidas a caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser
expresiva, parametros considerados al evaluar la expresividad musical en la ejecucion musical,
recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical, y (qué es la expresividad
musical? De las cudles, a su vez, se desprenden cuatro categorias que se codificaron y analizaron
mediante la Teoria Fundamentada (Strauss & Corbin, 2002). Se analizan los resultados, se

establecen las conclusiones, asi como la propuesta generada por este trabajo.
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3.1 Marco metodologico
Esta investigacion tiene como base el método de investigacion cualitativo ya que se busca
conocer desde los mismos actores sociales el sentido que tiene para ellos el fendmeno estudiado.

Segun Taylor & Bogdan, 1987, pag. 20:

1. La investigacion es inductiva. Los investigadores desarrollan conceptos, intelecciones
y comprensiones partiendo de pautas de los datos, y no recogiendo datos para evaluar
modelos, hipdtesis o teorias preconcebidos. En los estudios cualitativos los
investigadores siguen un disefio de la investigacion flexible. Comienzan sus estudios
con interrogantes s6lo vagamente formulados.
2. En la metodologia cualitativa el investigador ve al escenario y a las personas en
una perspectiva holistica; las personas, los escenarios o los grupos no son reducidos a
variables, sino considerados como un todo. El investigador cualitativo estudia a las
personas en el contexto de su pasado y de las situaciones en las que se encuentran.
3. Los investigadores cualitativos son sensibles a los efectos que ellos mismos
causan sobre las personas que son objeto de su estudio. (...) Es decir que interactian con
los informantes de un modo natural y no intrusivo.
4. Los investigadores cualitativos tratan de comprender a las personas dentro del
marco de referencia de ellas mismas. (...) Los investigadores cualitativos se identifican
con las personas que estudian para poder comprender como ven las cosas.
La metodologia cualitativa ademds de contar con procedimientos y técnicas de
recoleccion de informacion o el procedimiento para analizar lo encontrado, implica también una
serie de principios filos6ficos sobre el mundo y la manera en que se conoce. Al investigar

cualquier aspecto social estos principios determinan la manera de acercarse a lo que se quiere
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conocer, en consecuencia, el investigador no puede despojarse de los valores que guian y dan
sentido a su labor profesional, como menciona Martinez (2004), estos valores intervienen en la
seleccion de los problemas y en la forma en que se abordan metodologicamente asi como los
recursos que se emplean en su solucion...“son estos valores personales los que guian las

interpretaciones de los resultados” (p.18).

Debido a que se busca un acercamiento con los participantes para conocer de propia voz
sus posturas sobre la expresividad musical, se llevé a cabo una serie de entrevistas utilizando la

entrevista enfocada. Francisco Sierra (1998) explica a continuacion.

3.2 Técnica e instrumento de investigacion

3.2.1 Entrevista enfocada

En la entrevista enfocada (...) existe predeterminado de antemano un tema o foco de
interés, hacia el que se orienta la conversacion y mediante el cual hemos seleccionado a la
persona objeto de la entrevista. (...) La entrevista enfocada es funcionalmente mas
estructurada. También es abierta pero definida conceptualmente. El sujeto nos interesa
porque, de alguna manera, se conoce de antemano su participacion en una experiencia que
ha motivado el disefio de la investigacion. El entrevistador orienta sus estrategias a
enfocar el tema objeto de estudio a través de los vericuetos y anecdotarios personales del
entrevistado, que como interlocutor serd llevado una y otra vez por el investigador al
terreno de los topicos por el cual se le otorga la palabra. En este sentido, la entrevista

enfocada es mas una técnica que un arte. (Sierra, 1998, p. 299).

Al seleccionar a un grupo de entrevistados que contaran con la experiencia docente, como

investigadores (musicologos, etnomusic6logos, intérpretes, compositores) se delimitaron las
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areas académicas siempre enfocandose a la ensefianza instrumental. Unicamente uno de los
entrevistados no se dedica a la interpretacion en absoluto, sin embargo, al ser un compositor,
resulta interesante su postura ya que es un ente creativo que le proporciona a los miisicos un

“guion” que esta totalmente relacionado con el presente trabajo.

Se tuvo una necesidad por la experiencia personal en las evaluaciones a estudiantes de
musica, al finalizar los cursos de instrumento, en los examenes instrumentales sobre la
expresividad musical. Durante la experiencia se utilizo la técnica de observacion y la toma de
notas. La técnica de la entrevista enfocada se eligio para permitir a los entrevistados una mayor
libertad de expresion sobre el tema tratado mientras que el investigador no se desvia del tema

focal. Ya que segun Sierra (1998),

En la entrevista enfocada (...) el movimiento de la conversacion es repetitivo, incluso
redundante. Se trata de profundizar una y otra vez sobre el mismo asunto desde diferentes
perspectivas. Prima la logica del zoom [enfocarse al detalle], pues es una entrevista mas
bien fotografica. No hay cuestionario, pero si cuestionamiento. El sujeto es considerado
sujeto, pero para ser sujetado como actor social participante de una experiencia, es un
sujeto que debe ceiiirse a hablar sobre el tema preestablecido. La conversacion se
convierte asi en una disertacion. Domina la certeza sobre la paradoja trivial de la palabra.
El lenguaje es mas referencial que metaforico, fatico o conativo. La experiencia subjetiva
que se narra es una experiencia mediada por el acontecimiento. (Sierra, 1998, pp. 299-

300).
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3.2.2 Guia de entrevista

Como parte del trabajo previo a la entrevista, se elaboré una guia sobre los temas que
interesan, en forma general, no estructurada sino mas bien organizada como una forma de dirigir
la entrevista hacia el area que se desea, pudiendo modificarla conforme el proceso de
investigacion avanza. La guia de la entrevista, segun Sierra (1998), debe estar “escrita en nuestra
memoria que sobre un cuaderno de notas” (...) “debe concebirse, por tanto, mas bien como un
guion interno” (p. 317). La guia facilita el inicio de la conversacion ya que se parte con un tema
que el investigador est4 interesado en abordar con el entrevistado. Taylor y Bodgan (1986)
mencionan que este tipo de guias son recomendables cuando el investigador ya conoce algo sobre
los informantes ya sea por medio de trabajo de campo previo o por experiencia directa con el

contexto.

Por su parte Strauss y Corbin (2002) sugieren que las preguntas iniciales al entrar a campo
se hagan en forma provisional, esto es, conceptos derivados de la literatura, de la experiencia o de
trabajo de campo preliminar que, una vez obtenida la primera informacion, se pueden modificar
conforme se avanza en la recopilacion de nuevos datos y de esta manera, se da paso a los

conceptos que emergen de los datos.

Se elabor6 una guia de entrevistas que consta de cuatro preguntas referentes a (Anexo A)
caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser expresiva, parametros
considerados al evaluar la expresividad musical en la ejecucion musical, recursos que utiliza al

interpretar para generar la expresividad musical, y ;qué es la expresividad musical?
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3.2.3 Herramientas de recoleccion de datos
Se grabaron las entrevistas en formato MP3, en una grabadora de audio marca Sony,
modelo Mono digital voice recorder ICD-PX333 Series. Se transcribi6 a un documento de Office

Word 2010 por medio del programa Sonal (www.sonal-info.com) para su analisis.

3.3 Participantes

3.3.1 Caracteristicas de los participantes y criterios de seleccion

Una vez establecidas las preguntas de investigacion del presente trabajo, se procedio a
identificar a los participantes que pudieran estar en disponibilidad de ser entrevistados. Se eligio a
siete participantes cuyas caracteristicas cubren los criterios que se mencionaron anteriormente. Es
decir, que contaran con la experiencia docente: musicologos, etnomusicologos, intérpretes y
compositores. Se delimitaron las areas académicas siempre enfocandose a la enseflanza
instrumental. Solamente uno de los entrevistados no se dedica a la interpretacion ni a la
ensenanza instrumental, sin embargo, al ser un compositor, resulta interesante su experiencia
creativa que proporciona a los musicos un referente que debe ser interpretado —composicion
musical—y, como ya se establecid en la presente investigacion, la interpretaciéon musical esta
intrinsecamente ligada a la expresividad musical. Se identifica por numero a cada uno de los

participantes para conservar su anonimato (entrevista uno a la entrevista siete).

3.3.2 Logistica para llevar a cabo las entrevistas

Se agendo cada entrevista de acuerdo con la disponibilidad de cada participante. En la
mayoria de los casos se les entrevistd en su aula de la Facultad de Musica de la UNAM en un
ambiente adecuado en términos de no haber contado con interrupciones y con total libertad de

tiempo para la realizacion de la entrevista. Por tanto, cada una de ellas se llevo a cabo en una sola
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sesion. Una vez realizada cada una de las entrevistas se procedid a su transcripcion
identificandose, en cada una, la informaciéon que permitio la categorizacion de los datos

obtenidos.

3.3.3 Transcripcion

La transcripcion de cada una de las entrevistas se llevo a cabo inmediatamente después de
cada sesion para evitar pasar por alto detalles y aspectos significativos comunicados por el
participante, asi como seguir una secuencia en el analisis de los datos, que, conforme se
acumulen, daran sentido a la investigacion. Para transcribir las entrevistas se utiliz6 la
herramienta de software www.sonal-info.com y posteriormente se exporto al procesador de textos
Microsoft Office Word, teniendo cuidado de hacer las transcripciones de manera que no se

modifico el contenido.

Se identificaron cuatro categorias de analisis: concepciones personales, conocimiento por

medio de los sentidos, caracteristicas de la ejecucion y parametros de evaluacion.

Las categorias y sus definiciones son:

1. Concepciones personales. Comprende todas las ideas propias, creencias, no
necesariamente basadas en teoria sino en las experiencias personales de cada entrevistado.
Se pueden identificar como “yo creo”.

2. Conocimiento por medio de los sentidos. Eso que el entrevistado dice identificar por
medio de los sentidos. Se puede identificar como “yo siento”.

3. Caracteristicas especificas de la ejecucion. Son todos aquellos marcadores resaltables

de la practica musical observada. Generalmente los identificamos como los conceptos
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musicales universales: la afinacion, el ritmo, la agogica, el timbre, los matices, las
dinamicas, etcétera.
4. Parametros de evaluacion. Esas caracteristicas que cada maestro toma en cuenta cuando

evalua.

3.4 Analisis de la informacion

En esta investigacion se ha utilizado para el andlisis de los datos la teoria fundamentada
de Strauss y Corbin (2002) se emplea para analizar los datos obtenidos en una investigacion,
dejando que los datos sean los que hablen acerca de lo que sucede sobre el fendmeno que interesa
conocer. Los autores consideran que este método permite interpretar los datos contenidos en
entrevistas o materiales en que apoyaremos nuestra investigacion. Se organiza la informacion por
medio de codigos y familias o categorias para el analisis detallado de la informacion, como se

detalla en el siguiente apartado.

3.4.1 Teoria fundamentada

La base de la teoria fundamentada radica en el interés de los investigadores Juliet Corbin y
Anselm Strauss (2002) en conocer desde la perspectiva de los participantes, su realidad y poder
comprender los fendmenos sociales. En el caso de esta investigacion se propuso conocer cOmo se
da el proceso en que los docentes abordan el tema de la expresividad musical en clase con sus
alumnos y como los mismos docentes aplican conceptos e ideas en la propia practica
interpretativa, los motivos por los que deciden hacerlo de cierta forma y qué aspectos consideran

acerca de las opciones disponibles y a su alcance —técnicos, tedricos y musicales.

En la teoria fundamentada, al igual que en otros métodos cualitativos, los datos se

obtienen de las observaciones de campo, entrevistas, notas de campo y documentos de todo tipo,
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“A través del proceso de teorizacion el investigador descubre o manipula categorias abstractas y
relaciones entre ellas, utilizando esta teoria para desarrollar o confirmar las explicaciones del

cémo y por qué de los fenomenos” (Rodriguez et al. 1999, p. 48).

Strauss y Corbin (2002) recomiendan el muestreo tedrico cuando se exploran areas nuevas
o poco conocidas pues lo que se muestrea son los incidentes o situaciones que presentan un
interés de estudio para el investigador. Agregan que el muestreo tedrico se va acumulando
conforme se recoge nueva informacion, volviendo con esto, la informaciéon mas especifica y
aclarando las categorias que van surgiendo para poder compararlas y desarrollarlas. También
definen el muestreo tedrico como una “recoleccion de datos guiada por los conceptos derivados
por la teoria que se estd construyendo y basada en el concepto de hacer comparaciones”, para lo
cual se acude a lugares, personas o sucesos que incrementen las oportunidades de descubrir
“variaciones entre los conceptos” (p.219), aumentando las propiedades y dimensiones de las
categorias. Se consideran los conceptos como la base del analisis, de tal forma que, al realizar un
muestreo tedrico, estos conceptos van surgiendo del mismo analisis y se identifican porque estan
repetidamente presentes en los datos al hacer las comparaciones entre los incidentes y

“condicionan las variaciones de una categoria principal” (p.220).

El muestreo tedrico permite al investigador seleccionar nuevos casos a estudiar “segun su
potencial para ayudar a refinar o expandir los conceptos y teorias ya desarrollados” (Strauss &
Corbin, 2002, p.49). La importancia no radica en el numero de casos, sino que cada uno de estos
permita al investigador una mayor comprension tedrica acerca del fendémeno que estudia

(Rodriguez, Gil y Garcia, 1999).
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En esta investigacion, conforme se reuni6 la informacion proporcionada por los
participantes mediante las entrevistas, se fue haciendo el analisis detallado o microanalisis de los
datos ya que el microanalisis tiene como funcidn, segun Strauss y Corbin (2002) centrar el
enfoque del investigador en los detalles de los datos, con sentido analitico y comparando entre

ellos sus dimensiones y caracteristicas de tal forma que permite su interpretacion.

3.4.1.1 La codificacion de los datos

Una vez que se organizo6 la informacion proporcionada por los entrevistados, se
analizaron detalladamente los datos y se establecieron las reglas de codificacion. Los codigos se
utilizan para ir clasificando la informacion y formar las categorias. Debido a que se trata de una
investigacion cualitativa, las frecuencias presentadas de cada c6digo no son relevantes sino la
forma en que se relacionan o articulan entre si los temas abordados por los entrevistados, para

formar los diagramas de Venn que se utilizaron en el andlisis de la informacion obtenida.

Los cddigos pueden ser de varios tipos, segin Strauss y Corbin (2002); pueden ser
codigos abiertos al asignarle un nombre o etiqueta a un concepto que se pueda relacionar mas
adelante con otros conceptos; el codigo in vivo cuando el elemento o la frase elegida en el texto
se toma en forma literal o textual que, aunque es rapida no es nada practica si se maneja mucha
informacion; el codigo de lista parte de un codigo al que se van agregando otros con la misma
definicion durante el proceso de codificacion; y el codigo axial que sirve para asociar conceptos y

categorias.
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3.4.1.2 Categorias

Las categorias se forman una vez que se tienen los codigos, mediante la agrupacion de
estos y, con estas familias se van formando las redes conceptuales que nos llevan a la explicacion
del fendmeno. Durante el proceso de formar categorias se elaboraron los diagramas de Venn, de
tal forma que el analisis de los datos se presenta siguiendo la l6gica de estos diagramas que

interrelacionan la informacion obtenida.

En el caso de los entrevistados, se construyeron cuatro categorias de analisis, estas fueron:
Concepciones personales: comprende todas las ideas propias, creencias, no necesariamente
basadas en teoria sino en las experiencias personales de cada entrevistado. Se pueden identificar
como “yo creo”. Conocimiento por medio de los sentidos: eso que el entrevistado dice identificar
por medio de los sentidos. Se puede identificar como “yo siento”. Caracteristicas especificas de
la ejecucion: son todos aquellos marcadores resaltables de la practica musical observada.
Generalmente los identificamos como los conceptos musicales universales: la afinacion, el ritmo,
la agogica, el timbre, los matices, las dinamicas, etcétera. Parametros de evaluacion: esas

caracteristicas que cada maestro toma en cuenta cuando evalta.

Una vez que se formaron las categorias se procedio a realizar el andlisis y redaccion e
interpretacion de los resultados, de tal forma que el lector comprenda el sentido y la logica de la

investigacion.

88



Cuarto capitulo
En este capitulo se hace el andlisis e interpretacion de la informacion obtenida durante el trabajo
de campo con base en los fundamentos tedricos y metodologicos que guiaron la investigacion,
para conocer como se aborda la expresividad musical en las aulas y las concepciones personales
sobre el tema que cada docente entrevistado posee. Una vez identificadas las categorias y

subcategorias se procedid al andlisis de cada una.

4.1 Caracteristicas de la ejecucion

4.1.1 Percepcion

De acuerdo con Rubio Marco (2016) el acto de escuchar lleva implicita una interseccion
entre la musica y la vida, y esos sonidos se conectan con la experiencia del escucha. Es decir,
incluye las interpretaciones que le den en su propia fantasia tanto intérprete como escucha. (p.
399). La informacion proporcionada por uno de los participantes menciona

hablando de un alumno de conservatorio o de escuela de musica, yo de entrada ya ni

utilizo el término de expresion o expresividad en ese tipo de casos. Digamos, yo te podria

decir, bueno, me estd comunicando algo o el estudiante se ve que estd comprometido con
lo que esta produciendo y es probable, entonces, que eso yo pueda leerlo como cierta
expresividad. (Entrevista uno).

Stephen Davies (2011) sefiala claramente que las definiciones habituales en los
diccionarios definen el "uso secundario de términos de las emociones en relacion con el caracter
y estado animico de las obras de artes, lo que es una buena senal de que las atribuciones
relevantes no son metaforas vivas" (p.377). En este tenor, el segundo entrevistado expresa con

toda claridad que
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Lo primero que quisiera poner sobre la mesa es que, desde mi punto de vista, el concepto

de expresividad no es un concepto objetivo y es un concepto muy dificil de asir en tanto a

caracteristicas empiricas, sobre todo, no tanto porque no estén en el alumno sino sobre

todo porque tiene que ver con un efecto de la percepcion, de quién escucha. Entonces
digamos que el grado de expresividad estd en gran medida también en quién percibe la
obra més que en quien la expresa. Claro ahi hay un juego, por supuesto, pero entonces eso
va a generar la ambigiiedad de que entonces la expresividad musical va a ser una
percepcion del profesor, entonces si los distintos maestros tienen diferentes criterios pues
la expresividad va a moverse de acuerdo con el criterio de cada maestro que percibe.

(Entrevista dos).

Regresando con Rubio Marco (2016), este sostiene que al hablar de un "marco
pragmatista y contextualista en las descripciones verbales sobre la percepcion de la expresividad
senala la direccion correcta para encontrar una solucién a la inefabilidad en el arte" (p. 399). Es
decir, de acuerdo con el tercer entrevistado,

debe de haber un entendimiento de la musica. Uno no puede expresar o decir algo cuando

estd leyendo uno un texto que no entiende. Es como si uno hablara en otro idioma y uno,

uno puede imitar, imitar, de mil maneras mejores o peores, pero no deja de ser una
imitacion. Y hay imitaciones excelentisimas que aparentan ser expresivas. Pero yo creo
que la clave para ser expresivo parte de decir algo que yo entiendo, comprendo, el
concepto. Lo tengo, digamos dominado para que yo pueda transformarlo y decir algo.

(Entrevista tres).

Asimismo, siguiendo al mismo autor, "la expresividad musical depende en la forma en
que esa conexion, esta en la forma en que un motivo musical encaja en un ambiente particular o

entorno de experiencia". (p. 399).
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En la expresividad musical y artistica en general, la expresividad que se podria percibir
unicamente con el sonido y hay mas elementos que involucran la expresividad desde un
punto de vista corporal e incluso en términos de una presentacion musical, en términos de
elementos escenograficos que se utilicen, incluso en términos de cuestiones de
iluminacién y otros elementos de ese tipo. Creo que todo podriamos incluirlo de alguna
manera en la idea de expresividad musical. Desde el aspecto puramente auditivo, la
expresividad musical que se puede determinar exclusivamente a partir del sonido que
produce el ejecutante o grupo de ejecutantes habria elementos que tienen que ver con la
variedad y uso de diferentes tiempos, intensidades, en general, ornamentaciones que se
pudieran hacer a la musica que se esta eh interpretando. En ese aspecto puramente audible
entrarian el uso adecuado, artistico, estilisticamente correcto, de variaciones de tiempo, de
intensidad, matices, dinamicos, ornamentaciones, incluso recursos acusticos, vibrato.
Habria esos aspectos: el puramente audible, el de la expresividad corporal, el
escenografico y como esos diferentes elementos que pueda uno advertir en cada uno de

ellos. (Entrevista cinco).

Tal como menciona Rubio Marco (2016, p. 399) "un cambio de expresion seguido del

nacimiento de un nuevo aspecto en un tema musical depende no Unicamente del entrenamiento

del escucha, pero también de la fantasia del intérprete y del escucha". Es decir, estos elementos

que se interrelacionan en la experiencia entrelazada del que ejecuta la obra y de quien la escucha,

se ven afectados por aquellos contenidos en el bagaje sociocultural, antropoldgico y de gusto

estético.

Por otra parte, en el desarrollo de las clases, como encontraron Juslin y Karlsson (2008),

las clases contaron con una tendencia a la falta de estructura y cada leccion se retomaba en donde
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el alumno senalaba que habia estudiado. Es decir, hasta cierto punto, el alumno dictaba el ritmo
de aprendizaje sin que pareciera haber un programa especifico por parte del docente. A este
respecto, el sexto entrevistado menciona ampliamente su postura al respecto y ejemplifica como

¢l aborda la cuestion de la organizacion en la clase desde el punto de vista del docente.

Me parece interesante ésta como primera pregunta porque como primera fase para un
estudiante, irfamos no tanto a la expresividad emocional sino a los elementos técnicos que
nos llevan a posteriormente utilizar la parte emotiva para hacer la musica. Es decir, qué es
lo que hago como principio a los alumnos: ensefiarlos a manejar los elementos que le van
a permitir después aplicar esa emocion. ;A qué elementos me refiero? Todos los
elementos basicos que son dindmicas, que son acentos, que son fraseos, la construccion
correcta, el entendimiento de las frases, la construccion y direccion correctas de una frase.
Es decir, los elementos basicos de hacer la musica. Eso. Sin entrar todavia e incluso sin
que sepan ellos [los alumnos] a donde va conducido eso. Porque no se puede, yo estoy
totalmente opuesto a que exista primero la emocidn y después el conocimiento. Para mi
va primero la técnica y yo considero otros elementos como parte de esa técnica para que
aprendan a controlar los elementos que luego van a aplicar a lo que yo llamo la musica,

pero en realidad lo van a aplicar a la expresion musical. (Entrevista seis).

Esta postura coincide con lo que mencionaron Juslin y Karlsson (2008), que los maestros
que si se enfocaron en la expresividad, hicieron énfasis en fomentar la confianza de los
estudiantes en si mismos, la exploracion del caracter de la obra, el andlisis armonico, la técnica en
funcién de la interpretacion como la decision de utilizar méas o menos arco -por ejemplo-, fluidez

en la articulacion, o la afinacion relativa.
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4.1.2 Caracteristicas de la ejecucion

Ahora, qué creo que hace que un estudiante pueda comprometerse con el sonido, pues uno,
que no le tenga miedo, que esté relajado, que comprenda, dentro del coédigo al que pertenece
la obra y del estilo y demas, los elementos estructurales y demads, y que esa comprension la
haya podido realizar, previamente a un nivel racional, afectivo y corporal. Entonces, creo
que, si esos elementos estdn, si ese trabajo previo estd, en su propio contexto, el estudiante

puede, generar cierta expresividad entre comillas. (Entrevista uno).

Es decir, tal cual Davies (2011) menciona que se sugiere que atribuir emociones especificas
a la musica debe ser metaforico, "porque no es literalmente cierto que la musica es sensible. (...) el
uso de términos relacionados con el estado animico (...) es una sefial que las atribuciones relevantes

no son metaforas vivas" (p. 377).

Eso lo puede hacer desde el principiante mas bésico con las piececitas mas sencillas, con el
menor dominio técnico hasta un estudiante avanzado y un profesional. El ser expresivo, no
estd separado de tu nivel técnico. No estudio primero la técnica y después, empiezo a tocar.
En muchos instrumentos observo que tienen muchos anos de una cierta preparacion técnica
en donde dominan una serie de formulas, pero esas formulas no estan asociadas a ningin
elemento expresivo y lo considero grave porque a fin de cuentas eso jamds va a mejorar si

no son expresivos desde el principio. (Entrevista tres).

Tal como mencionan Juslin y Karlsson (2008) los maestros que si se enfocaron en la
expresividad, hicieron énfasis en fomentar la confianza de los estudiantes en si mismos, la
exploracion del caracter de la obra, el analisis armodnico, la técnica en funcion de la interpretacion

como la decision de utilizar més o menos arco, el control en la velocidad de desplazamiento de
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arco, fluidez en la articulacion, o en la afinacidn relativa. De la misma forma, el cuarto entrevistado,

propone el mismo enfoque apenas mencionado:

Creo que ahi es donde esta la expresividad musical, creo que ahi es donde se puede
encontrar. Cuando hay que ir mas lejos de la informacion que nos esta dando la partitura y
cuando creo que ves la personalidad del intérprete, cuando el intérprete trasciende estas
caracteristicas y no hablo de perfeccion —si tiene que haber dominio técnico, por supuesto,
y todos estos conocimientos que son parte de la interpretacion musical — pero cuando vas
mas lejos y ves la personalidad del intérprete, seguramente estd habiendo mucha mas
aportacion de ¢l, cuando hay mucha mas creatividad. El intérprete para mi es un creador

también. (Entrevista cuatro).

Davies (2001) sefala que "algunos sugieren que la atribucion de (...) emociones a la
musica deben ser metaforicas, porque no es literalmente cierto que la musica es sensible: que las

atribuciones relevantes no son metaforas vivas" (p. 377). A lo que el séptimo entrevistado sefala

Que haya una observancia del texto, incluyendo criterios de ejecucion histéricamente
informada. Lo anterior con el fin de que la expresion se encuentre ubicada dentro de
ciertos rangos con respecto al tipo de sonido, textura, dindmica, agogica, articulacion,
ornamentacion, etcétera. El segundo punto seria que la persona que estd tocando
realmente se haya apropiado e interiorizado la obra, mediante diversos recursos, por
ejemplo, hay uno que es cantar las voces, analizar la composicidon en cuanto a sus diversos
pardmetros, imaginar la obra, escuchar diversas interpretaciones, etcétera. La observancia
del texto incluyendo criterios historicos es necesario porque la expresion puede variar en

cada estilo y hay que tomar decisiones informadas respecto a los aspectos que influirdn en
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la expresion: aspectos de ornamentacion, por ejemplo, de fraseo, etcétera. La expresion
puede variar en cada estilo, y hay que tomar decisiones informadas respecto a los aspectos
que influiran en ello, por su parte, la ejecucion debe partir de un acto de voluntad,
caracterizado por el deseo de escuchar fisicamente y transmitir la imagen previamente

conformada en la mente. (Entrevista siete).

Es decir, que la informacion que posea el intérprete juega un papel fundamental en la
interpretacion que lleve a cabo puesto que es de ese preciso imaginario propio del que fluyen las

ideas creativas sobre como abordar las obras musicales expresivamente.

4.1.3 Concepciones personales
Juslin y Karlsson (2008) sefialan como algunos docentes tratan de abordar el concepto de
expresividad por medio de ejemplificaciones (demostracion) o por medio de las metaforas, la charla

sobre la obra en particular. A lo que el primer entrevistado sefala:

En realidad, el término de expresividad se necesita situar siempre de una manera tan
relativa, es decir tan, dependiendo del contexto, de la obra, del estilo, de la cultura, incluso
del tipo de musica que se estd tocando que, es dificil responder a esa pregunta, digamos de

una manera general. (Entrevista uno).

De acuerdo con Mann (2002) los "significados de las palabras y frases (...) varian con su
uso. No son rigurosamente invariables. (...) su uso comparte semejanzas familiares con el grado
necesario para que otros puedan comprender nuestras acciones como la expresion de nuestras

pasiones y propositos" (p. 37).

Entonces tendriamos que ver o plantear el problema desde otra perspectiva. Es decir, un
alumno ejecuta algo y esa ejecucion es mirada desde distintas perspectivas y, por lo tanto,
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vamos a llamarlo asi, el grado de expresividad que le va a dar cada uno de los profesores
va a variar mucho y puede ser muy contradictorio. Entonces me parece que no se podria
explorar este concepto de expresividad desde una perspectiva distanciada del que observa.
No habria esa ese criterio de objetividad. Sobre todo, porque esta involucrado el que
observa. Me parece que aqui se tendrian que explorar otras perspectivas cientificas para
poder interpretar esto. Porque finalmente la expresividad no es producto del que ejecuta
sino es la relacion que se establece entre el que ejecuta y entre el que escucha. Entonces,
habria que pensar en una especie de hermenéutica analdgica porque tendria que analizar
justamente la relacion. Habria que analizar qué es lo que un profesor estd percibiendo de
una obra y que percibe otro profesor de esa misma obra ;no? Entonces habria que plantear

como el problema desde una perspectiva mas compleja. (Entrevista dos).

Ciertamente, desde la complejidad del individuo con su propia historia. Desde su lugar particular
en el mundo que le provee una serie de significaciones a la vida misma, su lugar en la sociedad y
en la cultura. Como les significa, representa e interpreta (consciente o inconscientemente) y de lo

que surgen su propia cosmovision del mundo.

La responsabilidad del intérprete al ejecutar es clara, de acuerdo con el cuarto entrevistado,
"Es alguien que debe de recrear y llevar mucho mas lejos la musica: tiene que darle vida a la
musica. La musica esta sin vida mientras estd en la partitura es como una musica congelada y es el
intérprete quien le da vida." (Entrevista cuatro). Por su parte, Danto (1981) se explica la
expresividad musical por medio de “metaforas y adjetivos; por otra parte, estas explicaciones no
son mas que palabras hasta que se concreten, hasta que se lleven a la practica y sean un producto

sonoro. Se materializan cuando el intérprete ejecuta la obra musical”. (p. 194).
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4.2 Parametros de evaluacion

4.2.1 Percepcion

Tal como menciona Holub (1984) “(...) lo que es més importante sobre estas estructuras
es que actiian como signos. De hecho, Mukatrovsky denomina a la obra de arte como un signo
complejo, un “hecho semidtico” que media entre el artista y el escucha”. (p. 31). A este respecto,
el primer entrevistado encuentra una problematica en la ensefianza: Separar la técnica, como una
serie de ejercicios fisicos, y la expresividad. Es decir, se monta la obra y ya cuando esté el texto,
entonces la haces expresiva. “No podria separar cuestiones que, normalmente caen del lado de la
técnica como el sonido, la relajacion, cierta gestualidad, etcétera, con la expresividad que se logra
y con la capacidad para distinguir o diferenciar estilos.” (Entrevista uno). Es decir, ese "hecho

semiotico" del que habla Mukatovsky en la obra de Holub (1984, p. 31).

Tal como puntualizaron Juslin y Karlsson (2008), el maestro ejemplifica y guia al
estudiante en su proceso de aprendizaje y utiliza diferentes acercamientos tanto a la técnica como

a las obras musicales. En este sentido, el quinto entrevistado sefiala que

Hacer musica es dar mi opinion de la musica y ;qué es lo que hace valida o no valida una
opinidon? El conocimiento que, sobre ese tema, se tenga. Lo que utilizo, como recurso
didactico es hacerles entender que la musica son ideas. Y que la expresion musical es
meramente como una discusion, una platica, un coloquio en el que lo unico que necesita
uno es opinar correctamente sobre el tema del que se esté tratando. Es decir, cualquiera
que sea el tema, debemos tener conocimiento sobre ese tema para poder estar participando

correctamente dentro de un panel de una discusion. (Entrevista cinco).
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Se resalta entonces esa necesidad de conocimiento, ser letrado en el tema que se pretenda

discutir. En este caso, las obras que se vayan a interpretar y las diferencias entre ellas.

4.2.2 Caracteristicas de la ejecucion
Tal como mencionamos con anterioridad, se realizo un recorrido a través de una serie de
posturas respecto a la percepcion del arte afines a la cultura occidental. La percepcion es
reconocida como tnica y como fenémeno del arte que tiene un efecto sensorial sobre el escucha.
Sin embargo, Barrett (2006) puntualiza como "este enfoque no reconoce que la musica tiene una
gran cantidad de roles y funciones en nuestras vidas mas que ser un 'objeto' de 'contemplacion
pura' (p. 176).
Lo primero que haria seria evaluar la capacidad del estudiante por ser capaz de
diferenciar en su ejecucion estilos musicales, por ejemplo, dado que se les piden
diferentes estilos. Te podria decir el sonido, pero eso también... como distingues

lo técnico de lo expresivo. (Entrevista uno).

4.2.3 Concepciones personales
Si yo evaluara un examen de instrumento, si yo tuviera el poder yo eliminaria
examenes de instrumento y eliminaria como tal ese tipo de categorias y trataria de
que la evaluacion fuera una evaluaciéon mas constante que no se concentrara todo
en un ultimo momento final. Suponiendo que yo tuviera que evaluar un examen de
instrumento tendria, primero que nada, que atenerme a ciertos codigos y reglas.
(Entrevista uno).

A proposito de esta postura, Stefani (1982) menciona como la musica se enfoca en

"relativizar el proyecto artistico-estético entre la pluralidad de los proyectos sociales del

sonido-musica. (...) experiencia, interpretaciones que caracterizan la cultura musical
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contemporanea y con la que se valorizan socialmente las propuestas creativas de los

musicos" (p. 82).

4.2.4 Evaluacion desde la perspectiva particular del docente
Siguiendo con Stefani (1982) "la competencia musical significa, en ese sentido, saber
reconocer y/o establecer estructuraciones, correlaciones producidas, correlaciones estructurantes,
las estructuraciones correlacionadas entre el sonido-la musica y la cultura” (p. 81). Sobre lo que
el segundo entrevistado establece claramente que
Habria que definir expresividad, mas que conceptualmente, definirlo como una relacion
entre el que ejecuta y el que escucha. Entonces tendria que ver a un alumno ejecutar la
obra y ver qué es lo que cada uno de los que van a evaluar la expresividad evalua.
(Entrevista dos).
Los autores Carey, Bridstock, et al (2013) coinciden con la postura que la ensefianza algunas
veces depende de la pauta que el maestro proporcione por medio de imitacidon, demostracion o
metaforas y a este respecto el segundo entrevistado continua:
(qué criterios estan usando? No para evaluar qué seria la expresividad, sino qué es lo que
cada uno de los maestros evaliia como expresividad. Es decir, a mi como profesor de
musica, cuando yo evaluo a alguien que esta tocando para mi no es pertinente la evaluacion
de la expresividad. Estd implicado el evaluador directamente y el problema es que a veces
el evaluador no se da cuenta que ¢l estd implicado y entonces hace evaluacion de si mismo
con respecto al otro. Se debe evaluar al que escucha, no al que interpreta. (Entrevista
dos).
En este momento podemos situar el comentario del tercer entrevistado en el primer nivel

del Modelo de Competencia Musical propuesto por Gino Stefani (1982). Es decir, se considera el
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nivel antropolédgico en el que el sonido se materializa, se dan las interacciones del sonido y los
sentidos, los criterios l6gicos fundamentales, escuchar 'con el cuerpo', los proyectos pedagogicos,
etc. (p.86). Es el nivel en que se experimenta la impresion general al escuchar una interpretacion
musical.
No considero a la expresividad separada de otros elementos interrelativos, como técnica,
articulacion, ornamentacion, fraseo, expresividad... La expresividad es parte del discurso
musical, y asi como parte del discurso musical estilistico apropiado a cada momento tiene
caracteristicas particulares que no podemos traslapar: no podemos tocar la musica del
barroco como si tocdramos musica del periodo roméntico. Cada momento tiene su manera
de hablar. La expresividad, es un elemento que se entreteje con otros elementos
interpretativos técnicos. Entonces, como, con qué pardmetros evalio yo la expresividad.
Bueno, en principio estan entretejidos con nosotros y si el discurso musical es coherente,
limpio, digamos que hay una serie de elementos musicales basicos presentes. Eso, aunado
a mi entendimiento musical y a mi intuicién musical y a las capacidades interpretativas
que tengo (Entrevista tres).
En este sentido, McPherson y Thompson (1998) son claros al establecer que
el proceso por el medio del cual un individuo pretende balancear y sintetizar las diferentes
cualidades de una interpretacion ejecutada por otro individuo, con el objetivo de
proporcionar un juicio, tal como una calificacion, grado o descripcion cualitativa. (...) la
evaluacion de la interpretacion musical por evaluadores y maestros es compleja; la
confiabilidad en esos resultados algunas veces es baja y los resultados pueden estar
sesgados. (...) la evaluacion formal de la interpretacion musical puede conceptualizarse
como un sistema complejo que comprende multiples influencias interrelacionadas. (p. 12).

Siguiendo este planteamiento apenas mencionado, el tercer entrevistado sefala que:
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La manera de evaluar es muy subjetiva porque también depende mucho del conocimiento.
Me acuerdo, millones de veces estar en examenes con colegas y lo que para unos es una
maravilla, para otros es horroroso, entonces tiene mucho que ver desde como se ve el
intérprete, desde como se sienta, desde como se para, o desde como aborda el instrumento,
qué caras pone, unos lo ven de una manera y otros lo ven de otra, y todo eso pasa a formar
parte del elemento expresivo. Aunque no necesariamente lo sea. (Entrevista tres).

Hospers (1955) sefala con toda claridad que "hablar sobre la expresion en términos

unicamente del artista es omitir la mitad de la historia; no habra nunca una cantidad suficiente de

narracion sobre las experiencias internas del artista que sean suficientes." (p.316). A esto es

absolutamente plausible agregar que, de la misma manera, jamas tendremos una cantidad

suficiente de narracion sobre las experiencias del escucha o, en todo caso, de los docentes. El

quinto entrevistado puntualiza:

Creo que todo uso de recursos audibles y de expresion corporal depende del tipo de musica
que se interpreta y quizas también de la personalidad que el instrumentista quiere presentar.
Entonces habria que contestar esa pregunta en el contexto de algun estilo musical en
particular. Si se cifie uno a estilos musicales clasicos occidentales, habria de observar la
adecuacion de la interpretacion al estilo historico, la época musical, creo que cada una de
ellas lleva involucrado un determinado estilo musical en el uso de cuestiones dinamicas, o
de ornamentacion, incluso hasta de afinacion o, cuestiones de ese estilo y entonces quizas el
elemento que pondria seria un uso adecuado o correcto, aunque no rigido en el sentido de
que se dictamine la musica no s¢ "DEBE DE interpretarse asi o asa" sino que, siempre
permitiendo una flexibilidad dentro de lo que el musico pueda justamente imprimirle a esa

interpretacion un toque personal. (Entrevista cinco).
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Davies (2001) sefala claramente que el "problema de nuestras reacciones emocionales a
la musica aparece cuando el escucha refleja en sus reacciones lo que la musica expresa; se
entristece por la musica triste, o se alegra por la musica alegre"(p.) Y es aqui en donde la
subjetividad de esa postura cruza camino con las observaciones del sexto entrevistado:

Ya entramos al campo subjetivo. Uno de los elementos que para mi serian necesarios, o sea
serian indispensables, es la manera: los estilos musicales. Si me estan tocando una obra de
Mozart, con la expresion, expresividad de un Brahms. Que ya estariamos hablando de falta
de conocimiento de aplicar nuestras emociones porque en la musica estan sujetas a estilos.
Y los estilos son tradicion de como hacer la musica. Y yendo un poco mas alld, actualmente
ya esos parametros se estan perdiendo. Es decir, las gentes que se dedican a ser solistas lo
que quieren es conmover a un publico, no importa cémo le estén tocando lo que sea, lo que
importa es la comunicacion directa. Para mi, pensando tradicionalmente al menos, estamos
hablando de alumnos, no de no de profesionales. Estamos hablando de alumnos: se les tiene
que inculcar, en un principio, la expresividad de acuerdo con el estilo que se trate y luego
como evallio esa asimilacion de esa expresividad de acuerdo con lo que son capaces de
comunicar. Entramos a lo subjetivo. (Entrevista seis).

La musica y la educacion son fendmenos activos, en constante cambio, que se encuentran
en un juego dinamico dentro de la sociedad y cultura en que se ubican, de acuerdo con Jorgensen
(2003). Este fenomeno es ubicado como una réplica a menor escala que participa de ese
dinamismo entre los intérpretes y su audiencia. Se suma a ello la percepcion de la expresividad
musical como elemento fundamental que constantemente se reformula y reinterpreta: presente,
activo y cotidiano en la educacion musical. A lo que el séptimo entrevistado propone:

Una ejecucion puede considerarse expresiva si: respeta las caracteristicas del estilo;

respeta el texto en cuanto a aspectos agdgicos, dindmicos, y de articulacion; muestra
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inteligencia musical, caracterizada por el disfrute del sonido combinado con el
entendimiento de como debe fluir la musica, tanto en el aspecto micro, por ejemplo, en el
modelado de frases, como en el macro, por ejemplo, el logro de objetivos de tension y

distension a mas largo plazo (Entrevista siete).

4.3 Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

4.3.1 Percepcion

Al hablar con los entrevistados sobre los recursos utilizados para generar la expresividad
musical, el primer entrevistado narra su experiencia: “La ultima profesora con la que estuve ya no
hablaba tanto de esos términos, hablaba mas de estilo, por ejemplo, eso esta dentro del estilo, esto
no, tienes que estar relajada, tienes que, “te va o no la vida en cada sonido”, un poco como esta
idea de comprométete con el sonido. Esctichate. Sobre todo, por ejemplo, eso, a ver, a lo mejor
ahi habria algo interesante de explorar, yo siento que en general el sistema de educacion musical
hace todo menos ensenar al estudiante a escuchar desde el principio.” De acuerdo con Lindstrom
(2003) considera que la busqueda de emociones especificas en la musica es limitante puesto que
la misma musica es un fendmeno de estimulos multiples. La expresividad musical, en cualquier
obra, dificilmente se pudiera referir a que el intérprete transmita una emocion en particular
durante toda la obra. Transmitiria en todo caso, una serie de emociones y afectos que el oyente
percibe, intuye, siente, sin que estos fuesen emociones especificas. Ahora bien, Leman y Camurri
(2006) sefialan como "investigaciones recientes en musica y emociones proporcionan evidencia
que el envolvimiento subjetivo con la musica, incluso en respuesta a audio puro, puede activar
fuertemente el sistema emotivo."(p. 2) Respecto a lo cual el primer entrevistado prosigue:

O sea, como que desde el principio bloquea esa parte por la manera como se sacraliza la

partitura y demads, entonces, cuando se supone que la musica es sonido, lo Gltimo que
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hacemos es escucharnos, entonces, por ejemplo, yo recuerdo que esta tltima profesora me

decia: Escuchate (Entrevista uno).

En este sentido, Madison (2000) observa que analizar la musica o pequefos fragmentos de
ella, variando inicamente un parametro de la expresividad cada vez no es funcional puesto que la
musica no es un fendmeno de un s6lo estimulo y por ello seria conveniente estudiar como se
interrelacionan dichos pardmetros entre si. A lo que el primer entrevistado contintia su
remembranza:

Y seglin yo me escuchaba y me decia “no te estas escuchando”. Es que yo realmente no

me estaba escuchando porque mi relacion con el sonido estaba mediada no solamente por

la partitura, no solamente por la preocupacion por si el dedito estaba bien colocado, no
todo, lo cual generaba tension por la duda de si estaba yo o no siendo expresiva. Entonces

estaba interrumpida esa relacion. (Entrevista uno).

4.3.2 Caracteristicas de la ejecucion

Antes de abordar las caracteristicas de la ejecucion desde la perspectiva del primer
entrevistado conviene traer a colacion una cita de Quinton (1967) "El problema de la percepcion
en filosofia consiste en explicar la relacion que tiene la experiencia sensorial con los objetos

materiales." (p. 115). Y es que el primer entrevistado es claro:

No sé sobre qué base decian que yo era expresivo, pero lo cierto es que no sentia que lograra
vincularme bien con el sonido. Mds que en momentos muy particulares. Porque estaba muy
preocupado por esa perfeccion técnica, etcétera. Pero, cuando dejé atras el piano, no como
instrumento, sino como carrera, como que me liberé de muchas cosas y ademas empecé a
estudiar etnomusicologia y comprendi muchas otras més, y la verdad es que yo toco por

placer. Y por compartir. Y porque me gusta, entonces, cuando me gusta hay un momento
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en que las emociones afloran y ya. Porque hay toda esa cuestion, por ejemplo, si lo hago en
grupo, ;no? este, en la que todos estamos, escuchandonos, participando, reproduciendo un
codigo que conocemos, pero de verdad, sin el juicio este eterno de si vamos a ser o no
expresivos. Lo quieres hacer bien, lo quieres hacer mejor pero no se te impone como algo
desde afuera. Y no me preocupo por si soy expresiva o no, o sea, todos nos emocionamos

cuando estamos tocando. (Entrevista uno).

Con lo que podemos concluir la postura de Quinton (1967) sobre las clases de conocimiento:
"existen dos clases de conocimiento: directo e indirecto. Asi pues, mientras ningin conocimiento

de objetos materiales es directo, todo o s6lo el conocimiento de la experiencia es directo." (p. 118).

Stefain (1982) habla sobre la aculturacion a la Expresion y coémo "esto significa
familiarizarse con los materiales y las formas musicales reconocidas en nuestra cultura (o de otras

culturas)" (pp.31-32). A este respecto, el segundo entrevistado senala:

detras del concepto de expresividad estd un mundo muy complicado en juego cuando
alguien ejecuta un instrumento o estd ejecutando una pieza. Me parece que si esta se esta
haciendo alusién a una serie de elementos que estan entrando y que estan mds vinculados
no con una perspectiva racional sino emocional. Esta en juego desde qué parte del cerebro
estd siendo utilizada al momento de un acto expresivo. Y que tiene que ver mas con un
proceso de emocionalidad que se puede producir. Entonces, hemos estudiado que el cerebro
derecho esta en juego cuando estamos ejecutando la musica y que muchas veces entran
como en conflicto con el cerebro izquierdo y que finalmente a veces el cerebro derecho

tiene mas control sobre sobre la emocion o sea la emocion sobre la razén. En ese momento
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el ejecutante deja de pensar mas en la obra desde una perspectiva racional y empieza a fluir

emocionalmente (Entrevista dos).

En este sentido, Jorgensen (2003) habla sobre cémo "no existe la musica por si sola en el mundo
fenomenal, y las perspectivas, discursos, y narrativas por las que esta constituido o con las que se
le asocia proporcionan claves para desbloquear el pensamiento musical y su practica."(p. 83). Sobre

lo cual el segundo entrevistado continua:

Creo que el concepto no habla de esta problematica que es muchisimo mas compleja. Tiene
que ver entonces, repito, con el hecho de como se puede favorecer la emocionalidad en el
momento de la ejecucion. La emocionalidad es un fendmeno mucho més complejo y que
tiene que ver con el hecho que ya se ha trabajado en —al menos dentro de areas como el arte
visual que tienen que ver en qué medida logramos una un mecanismo inclusive un proceso
educativo que permita justamente tratar de evitar que el lado izquierdo obstaculice la
emocionalidad. Entonces todos los trabajos sobre dibujando con el lado derecho tienen que
ver con eso: Con ciertos mecanismos que bloquean la racionalidad y que entonces permiten
una mayor fluir de la emocionalidad. Creo que en musica no lo hemos hecho. Creo que en
musica eso es se da de una manera a veces intuitiva, azarosa, a veces de manera muy
personal, cuando el profesor si puede trasmitir ciertos elementos al alumno, que ya son
aspectos de interpretacion; pero, me parece que es muy dificil, en ese sentido, pensarlo de

una manera muy directa. (Entrevista dos).

A lo que Meyer (1956) argumenta que el "comportamiento emocional varia de cultura a

cultura y entre diferentes grupos de una misma cultura, (...) el comportamiento designativo es un
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fendomeno cultural, no natural: es aprendido". (pp.21-22). El segundo entrevistado prosigue su

argumentacion:

Entonces, ;qué esta en juego? Si yo estoy interpretando, lo primero que trato de hacer es
desvincularme de los aspectos racionales y entonces trato de poner atencion en el sonido,
trato de quitarme todo lo que puede ser un obstaculo. Trato de construir un espacio muy
particular, como una especie de poner atencion en el sonido mismo, en tratar de construir
una emocionalidad a partir de los sonidos y de lo que se estd tocando. En algunos casos, y
eso si lo recibi de una maestra, decia que era como muy importante para poder bloquear
este este grado de racionalidad a la hora de ejecutar, se puede pensar en un subtexto. Decia
ella que uno proyecta y uno proyecta también a través de la propia historia de vida.
Entonces, ;qué es lo que me mueve cuando yo toco esta pieza? Entonces, uno, tiene una
serie de experiencias vivenciales que estan vinculadas a una obra musical y entonces, en
ese sentido, esta idea de construir un subtexto, dentro de la obra es ;qué parte de mi historia
de vida, sobre todo de mi historia emocional, esta en juego cuando yo toco? Entonces,
muchas veces a partir de ahi es que puedo, de alguna manera, reconstruir esas vivencias y
entonces tratar de que florezcan. Pero tampoco es sencillo, o sea tampoco es algo mecanico,
no es tampoco producto de un de una receta, es muy dificil que siempre funciona porque a
veces funciona, a veces no funciona. A veces hay un mecanismo que uno desconoce y que
de repente empieza a fluir eso. Muchas veces esto también lo podemos observar, por
ejemplo, cuando hay un desgaste de tocar la misma pieza. Entonces, claro, de qué ;de qué
nos esta hablando esto? De que si hay una especie de energia que se produce en el momento
de la musica... entonces si se puede hablar de posiblemente una energia que esta en juego

en el momento de querer ejecutar un instrumento y que es una energia que puede ser
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descargada en el momento en que se ejecuta. Es una especie de energia que queda bloqueada
y muchos de los problemas, desde mi punto de vista, de interpretacion tienen que ver con
estos bloqueos de energia que hay. Entonces, por otro lado, otro elemento que est4 en juego
en el momento de la interpretacion es el publico. O sea, el piiblico también retroalimenta al
musico y si he percibido que a veces un publico muy emocionado genera mas emocion en
el musico y el musico al mismo tiempo emociona, entonces se vuelve una especie de
feedback positivo entre la emotividad del musico y del publico. Esa emocionalidad que es
muy compleja, ambigua, se ha querido reducir al concepto de expresividad. Pero bueno, si

creo que es un problema mucho mas complejo. (Entrevista dos).

Esta complejidad es muy clara para Meyer (1956) que sostiene que el modelo total de
comportamiento contiene rasgos aprendidos que se han vuelto naturales y que estan muy

difundidos como comportamiento aprendido (pp.21-22).

Tal cual Davies (2001) sefiala que cuando decimos que "algo expresa una emocion,
usualmente nos referimos a que lo demuestra publicamente o indica un estado de animo. (...)
unicamente las criaturas sensibles pueden expresar emociones. Las obras musicales no son
sensibles, entonces las emociones no pueden expresarse en ellas." (p.8). Evidentemente, se refiere
a que las emociones no estan plasmadas en la musica y que el artista no expresa determinadas
emociones, cual si tuviesen etiquetas, cuando interpreta. En este sentido, el tercer entrevistado

elabora:

Para entender la musica, que uno toca, el entendimiento, parte de la intuicion, en gran parte,
pero parte de mi conocimiento. Por ejemplo, si yo, no sé nada de armonia, no s¢ nada, pero

mi sensacion respecto a la tension de ciertos acordes es muy intuitiva entonces es posible
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que mi interpretacion o la expresion que ponga a ciertos pasajes pues sea muy adecuada,
independientemente de que yo no sepa armonia. Ahora, en el momento en el que yo
comprendo la armonia, comprendo cémo se fundamenta y también entiendo como, qué
funcion tiene como lenguaje en la musica que interpreto, entonces la interpretacion o
expresividad que yo le d¢ a cierto pasaje no solamente estard basada en esa intuicion de lo
que yo siento respecto al pasaje, sino va a estar fundamentada en certezas musicales que yo
puedo nombrar. Nosotros como la formacién musical que recibimos actualmente es, en gran
parte, limitada, porque nos acostumbra a obedecer de manera literal lo que estd en una
partitura. Cuando en gran parte la interpretacion de la musica que yo puedo hacer de esa
partitura no esta en lo negro sino en lo blanco. Entonces, mi conocimiento musical me puede
dar certezas y también ese mismo conocimiento musical, mientras mas antigua es la musica
menos anotaciones hay, entonces menos certezas tengo, pero mi conocimiento musical me
puede dar esas certezas para lo que mi interpretacion pueda ser mayormente expresiva.
Entonces, regresando a la pregunta, ;qué elementos internos y externos? La imaginacion
que yo pueda tener, cOmo me imagino la musica tiene en gran parte, no es algo pasivo, la
interpretacion no es pasiva, no viene de lo que yo lea en la partitura, viene de lo que yo
imagino antes de tocar esa partitura pero para eso si necesitas muchos afos de practica, pero
lo puede hacer una chiquita que esta tocando y esta en el propedéutico, hay otros chicos que

no pueden. (Entrevista tres).

En este sentido, Elliott (1995) es sumamente claro cuando habla de las emociones.
"Reconocer la expresion musical de emociones especificas es hacer exactamente eso: reconocer.
(...) la musica 'suena triste' no solamente porque provoca tristeza en nosotros sino porque

aprendemos o conocemos algo en los patrones musicales que es expresiva de tristeza."(pp.145-
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146). Sobre lo que continua: "Este proceso de interpretacion y aprehension meditado es paralelo a
las maneras en que las personas aprenden regularmente la expresividad emocional en las cualidades
del discurso y de los comportamientos humanos." (pp. 145-146). Esta experiencia del escucha se

refiere a una interpelacion concreta y subjetiva de las emociones.

El cuarto entrevistado se hace ciertos cuestionamientos al respecto de los cuales es

necesario meditar, se pregunta, de entrada:

(Qué tan interiorizado esta el intérprete con la musica, qué tanto estd trascendiendo su
propia personalidad a través de su interpretacion? Incluso también, la parte fisica, muchas
veces la expresividad va acompafiada del movimiento fisico, de la sensibilidad fisica. Que
muchas veces, los intérpretes a lo mejor técnicamente son muy virtuosos, pero son muy
frios y eso muchas veces lo asocio con que estan tiesos en la escena, no se mueven, no hay

una calidez. (Entrevista cuatro).

En este sentido, Huxley (1948) es muy claro "las emociones son en todas partes las mismas;
pero su expresion artistica varia con el tiempo y de un pais a otro. Se nos educa para aceptar las

convenciones habituales de la sociedad en que hemos nacido."(p. 50).

Respecto de la interpretacion Quinton (1967) es claro "no es posible efectuar ninguna
laboriosa indagacion acerca del empleo correcto de las 'normas de significacion' con los
elementos privados, fluidos e inestables, de nuestra experiencia sensorial." (p.144-145). Y es

precisamente a este respecto que el quinto entrevistado elabora:

Creo que justamente, trato de considerar el tipo de musica que estoy interpretando y darle
al alglin pues un grado de expresividad o un tipo de expresividad que, por un lado, sea
acorde, a mi interpretacion del estilo del compositor y la época y al mismo tiempo,
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dejando que de parte mia haya ahi elementos de preferir ciertos gestos musicales por asi
llamarlos pues que me satisfacen a mi en ese momento. Incluso yo podria decir que
manejaria la nocidon de que uno mismo, una misma persona, pudiera interpretar una
misma obra de manera diferente en diferentes momentos quiza de acuerdo con estados de
animo internos, por un lado, pero igual también en términos de en donde se esta
presentando la obra. En donde quizas juega la acustica del lugar y, ademads, la audiencia
que uno tiene. También hay un nexo entre el intérprete y la audiencia que quizas a lo
mejor le permita a uno, en ciertos momentos, por asi decirlo, sentirse con mayor o menor
confianza de explorar la expresividad de una manera mas o menos abierta. (Entrevista

cinco).

Es pertinente recordar la postura de Mann (2002) respecto a relatar la experiencia
sensorial por medio del lenguaje. "A medida que avanzamos de lo practico a la consciencia
tedrica, el lenguaje se vuelve mas y mas simbolico, arrancado de lo somético y los fundamentos
apasionados que alimentan esta expresividad."(p.37). Continua sefialando que al llamar
unicamente al lenguaje simbolico se tiende a olvidar que "sin una emocién importante para
expresar, incluso el lenguaje simbolico impecablemente perfecto es inutil." (p.37). Se hace esta
referencia tedrica dado que el séptimo entrevistado aborda esta cuestion del lenguaje en su

aportacion:

El respeto a las caracteristicas de estilo y respeto del texto son también pertinentes aqui,
porque enmarcan o delimitan la expresion: aspectos de estilo y respeto al texto. Ademas
de este punto es muy importante el aspecto de apropiacion de la obra, podria agregar que
en mi caso no suelo jugar con comparaciones de la musica con aspectos extramusicales, a

menos que la pieza sea claramente programatica. En los demaés casos, la mayoria, la
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musica se basta a si misma para revelar su sentido. Porque hay gente que le gusta, para
todo, una analogia, como seria un didlogo entre dos personas, como seria un paisaje, para
mi, realmente, eso es extramusical. La musica se basta con sus propias tensiones y
distensiones para revelar su sentido. Dice Gardner que las inteligencias son multiples, es
un tipo de inteligencia especial y no requiere otra cosa mas que contener este tipo de

inteligencia para entender como debe, debe fluir la sonoridad. (Entrevista siete).

4.3.3 Concepciones personales
Mann (2002) es muy claro "la accion intelectual (...) es la expresion simbolica de los
sentimientos, las pasiones, los propdsitos y hechos, y de las relaciones entre ellos." (p. 35). Con

esto es posible abordar la postura que plantea el primer entrevistado:

Pues, en primer lugar, cuando yo toco, no pienso en ser expresivo. O sea, pienso en
disfrutar. Durante mucho tiempo, cuando fui estudiante, tenia sobre mi la carga de que
tenia que ser expresivo, encima, tenia que tenerlo de memoria, ademas tenia que tenerlo
dominado técnicamente y, ni una cosa ni otra. Ademas, francamente, por lo menos a mi, a
pesar de haber tenido maestros realmente buenos, bueno he tenido maestros de todo,
nunca nadie me dijo qué era ser expresivo o como se alcanzaba esa expresividad.

(Entrevista uno).

Es posible aqui abordar lo que Jauss (2002) argumenta claramente "hablar de la
experiencia estética remite directamente a la doctrina aristotélica de catharsis 'liberacion de 'y
liberacion para'." (p. 41). Es decir, para que la experiencia estética se lleve a cabo al escuchar
una interpretacion musical es necesaria esta liberacion y renovacion fundamental para satisfacer

el acto del disfrute artistico.
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El sexto entrevistado puntualiza sobre las caracteristicas de la ejecucion:

No es redundante para nada. Porque los externos estan perfectamente definidos. En que
son los simbolos que nos marca una partitura y luego los internos, ese juego interno al que
yo hacia referencia antes, que son las ideas. Yo al tocar musica, lo que estoy
transmitiendo y lo que yo busco transmitir son ideas. Para mi la musica es muy pictorica.
Muy plastica. Yo me voy mucho a lo plastico. Y entonces mi mente siempre anda
buscando colores, siempre anda buscando de qué manera sea mas interesante

auditivamente, emocionalmente, la musica que yo estoy haciendo. (Entrevista seis).

En este sentido, Quinton (1967) es claro: "la relacion entre las experiencias y los objetos
(...) no es logica. (...) es causal, una cuestion de realidad psicologica. Nuestras creencias acerca de
los objetos se basan en la experiencia, de una manera que no requiere justificacion sino

explicacion." (p.156).

4.4 ;Qué es la expresividad musical?

4.4.1 Percepcion

Al cuestionar sobre la definicion personal de la expresividad musical, los entrevistados
proporcionaron amplias respuestas. De entrada, el séptimo entrevistado elabora:

Dentro de eso se puede jugar con muchas cosas y mas bien hay que alentar al alumno a

que busque su propia interpretacion. El hacer, no nada mas copiar quizés una manera de

hacerlo sino como lo haria €l [estudiante]. (Entrevista siete).

En este sentido, Jauss (2002) sefiala que "se recortan las funciones sociales primarias de la
experiencia estética cuando se sitia en el marco categorial de la emancipacion y la afirmacion, de

la innovacion y de la reproduccion."(p.94). Como ya se habia mencionado previamente, "la obra
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de arte como signo complejo, un 'hecho semiotico' que media entre el artista y el escucha."”
(Holub, 1984, p.31). A lo que el séptimo entrevistado continuia elaborando:
La clase de instrumento es el lugar privilegiado en donde deberia de darse la unién de
todos los conocimientos, en vez de que el maestro diga a ver la leccion tres, sali6 no salid,
tache o paloma, estudia la cuatro para la proxima vez. Aprieta la tecla asi, haz la
embocadura asi, jala el arco asi, debe de ir mas all4 de eso y debe ser el pretexto, para a
ver ;qué estilo? A ver jeste autor? A ver ;qué forma tiene la pieza? ;qué acorde es este?
(qué enlaces hay? Es el lugar privilegiado en que el maestro puede hacer que empiecen a
converger todos los conocimientos y se desaprovecha. (Entrevista siete).
En este sentido, Jorgensen (2003) es muy clara: "llamar a una transformacion educativa
no pretende denigrar los bien intencionados esfuerzos de los educadores (...) siempre han existido

educadores que han buscado renovarse a si mismos y su trabajo con fines transformativos." (p.9).

4.4.2 Caracteristicas de la ejecucion

Evité poner los estados de animo sobre la mesa por la siguiente razén: creo que la parte
animica tanto del punto de vista del intérprete como del publico depende tanto de la
interpretacion y la expresividad en la interpretacion como de la obra misma. Entonces
creo que ahi resulta un poco mas dificil disociar qué afecta esta parte animica,
seguramente afectan las dos cosas: la obra en si, la obra musical en si, y la interpretacion
y la expresividad también. Pero, creo que resulta muy dificil disociar qué tanto pesa una 'y
la otra. Por eso evité comentarlo porque esa parte, es una opinidon que tengo que esta
evocacion de estados de animo seguro depende de la interpretacion y de la expresividad,

pero también depende de la obra, de la de la misma musica. (Entrevista cinco).
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En este sentido, Stefani (1982) clarifica el cuarto nivel de competencia musical, ‘el estilo',
se refiere a las caracteristicas formales de la técnica de un modo de formar entre los objetos-
eventos musicales tipicos de una época, un ambiente, un compositor; y como rastrea entre la
musica de los agentes y procesos y contextos de produccion. La competencia estilistica es la
capacidad de formar y/o interpretar uno u otro aspecto del estilo. Cuando hablamos del
significante musical es posible comprender el significante musical y el significado histdrico-

cultural. (p.91).

4.4.3 Concepciones personales

Para mi es un término que hay que erradicar. Para mi es un término que no ha logrado
definirse, pero que ha servido para generar mecanismos de distincion y de poder y de
dominacion sobre el otro, desde niveles como el aula, hasta la disputa entre los grandes,
entre comillas, intérpretes. Creo que todo el mundo expresa. Para empezar, ;qué es
expresion musical? No sé. ;Qué es expresion? En el momento en el que todo el mundo
comunica algo, lo que quieras, todo el mundo esta expresando algo. Entonces, no sé si en
un futuro habria que retomarlo, pero yo, por principio, lo descartaria del vocabulario.
Creo que también se han impuesto una serie de criterios no especificados, no explicitados,
sobre la expresion. Todo mundo habla de la expresion, nadie explica qué es. Y nadie le
dice al alumno cémo lograrlo. De donde surgen ideas de “o la traes 0 no”, o “eres sensible
0 no eres sensible” o “eres un artista o no eres un artista”. Porque todo el mundo habla de
ella, pero se lo dejan al alumno, lo dejan en manos del alumno, sin decirle nunca, nunca
qué es ni como es. Ahi es donde yo digo que es un término que ha servido para generar
distinciones porque la gente: maestros, musicos, etcétera, sin poderlo definir, categorizan

y deciden quién es expresivo y quién no es expresivo. El problema es de los que dejan
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fuera de la categoria sin siquiera darles elementos para entender por qué quedaron fuera.

Y, por otro lado, los grandes, los grandes, siempre esto entre comillas, es decir, los

consagrados, siempre estan discutiendo entre si, tampoco se ponen de acuerdo. Lo cual a

mi me hace pensar que el término expresividad es un campo de batalla para generar

relaciones de poder en donde quiera que eso esté y relaciones asimétricas. Razon por la

cual yo lo descartaria. Ahora, por otro lado, de todos modos no creo que se pueda llegar

a una idea consensada de lo que es la expresividad porque cada cultura musical, y cuando

digo cada cultura musical digo incluso dentro de la musica de occidente europea que se

ensefia en los conservatorios, cada estilo, por ejemplo, exige disposiciones técnicas,
emocionales, afectivas e intelectuales diferentes, porque respondieron a eso, a expresiones

y a modos de ver el mundo diferentes, a comunidades que construyeron sentido, a través

de la musica, de modo diferente. Entonces, lo que es muy terrible es que, cuando se quiere

homogeneizar el término expresividad no se estd tomando en cuenta, que cada cultura
musical, te requiere una disposicion totalmente diferente de la que tendrias con otra
musica. Estés aplicando un parametro que no es un parametro pertinente para esa cultura
musical en esta cultura musical. Es decir, desde fuera lo estds imponiendo y desde ese
lugar estés evaluando la complejidad o simplicidad de esa musica (Entrevista uno).

En este sentido, el primer entrevistado es claro y coincide con Clarke (2008) "se espera
que los musicos den vida a la musica, que vayan mas alla de lo que proporciona explicitamente la
notacion o la transmision oral —que sean <<expresivos>>." (p.82).

Para mi es un concepto que no es muy pertinente, digo, por el propio concepto. Seria

mucho mas facil pensar en los procesos de produccién de emociones que estan en juego

cuando se ejecuta. En este caso la musica. Aunque si sabemos, de alguna manera que, el
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arte, en particular, detona estos procesos de emocionalidad. Entonces el concepto de

expresividad esta intentando dar cuenta de un problema mucho mas complejo. Pero justo

su reduccion y su limitacién a un concepto no hacen justicia a la complejidad del
fendmeno, pues también desde otra perspectiva sabemos que la exploracion de los puntos
subjetivos y emocionales no puede analizarse desde una perspectiva positivista y muy
reduccionista a lo que puede definirse como objetividad. Entonces si podria definir qué
seria para mi la expresividad, para mi seria el intento fallido de querer aprender o hablar
de un proceso muy complejo que tiene que ver con la produccioén de emociones.

(Entrevista dos).

En este sentido, Fuster Guillen (2019) sefiala que es de suma importancia que los
maestros reconozcan la "importancia del método fenomenologico, pues conlleva a reflexionar en
profundidad acerca de las experiencias cotidianas, encontrar el significado de estas experiencias
de modo unico en cada individuo [para tener la] capacidad de tomar acciones que lleven a
mejorar la practica pedagdgica." (p.206).

Cuando Davies (1986) menciona que "la intencion del artista de que alguna emocion sea
expresada en su obra de arte no es necesaria ni una condicion suficiente para que esa obra exprese
esa emocion." (p.165), coincide con lo que el tercer entrevistado argumenta sobre el significado
de la expresividad musical:

Es todo aquello que yo tengo qué decir, qué contar, la historia que yo le voy a contar a

quien me estd escuchando, basdndome en la historia original que es la partitura. Entonces,

yo les voy a contar una historia y esa tiene que ser logica. Una historia puede basarse en
momentos o de luces o de colores, pero a fin de cuentas es una historia, es un cuento es
algo que sucede. Entonces, eso yo tengo que contarselo a mi publico y, ademas, tengo que

hacerlo que lo vivan, entonces, yo después de entender esa historia recreo la historia al
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tocarla... a fin de cuentas lo que trato de decirle a quién me esta escuchando. Es como una

especie 0 como un actor que puede contar una historia y cada historia tiene su manera de

ser, su manera de hablar y son distintas, entonces uno trata de estar, esa historia
transmitirsela al oyente. Creo que eso es todo, ni me voy a meter en eso que he escuchado
de “me voy a meter en la psique del compositor”, eso, o sea, eso ya no lo voy a saber ni
tengo bola de cristal ni supe qué paso, ni que haya estado muy triste porque se muri6 su
mama o qué sé yo. Todas esas cosas no son mias, son de quien escribi6 la obra, pero yo
puedo leer muchas cosas de la musica, yo no necesito saber esas otras historias. Quiero
pensar. Y, lo mas bonito, es que nunca lo voy a decir igual. Puedo decirlo de muchas
maneras. (Entrevista tres).

Siguiendo con Hospers (1955) "Si el artista fue lo suficientemente inteligente para hacer
una obra de arte sin expresar emocion (...), o incluso si no sinti¢ absolutamente nada, esto no
tiene consecuencias mientras que encontremos en la obra una muestra soélida de satisfaccion
estética." (p. 324). En este sentido, el cuarto entrevistado parece diferir en su opinion sobre el

significado de la expresividad musical:

Precisamente, fijate que es esa esa parte, es la parte inexplicable justamente, la parte que
no podemos explicar y racionalizar y ese es misterio del arte y para mi eso es una de las
cosas mas valiosas que hay. Por eso hacemos arte y no hacemos ciencia. Precisamente es
esa parte misteriosa que a veces es dificil incluso explicarla con palabras pero que esta en
la inspiracion, por ejemplo, de un compositor, o sea cuando ti dices esta melodia es muy
inspirada bueno es que es dificil explicar qué es la inspiracion, pero precisamente esa
magia, esa magia que de repente se transmite y que te toca las emociones y que

precisamente es muy dificil de racionalizar, pero sin embargo ti la sientes, esa es la parte
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mas valiosa del arte. Pero el primer impacto entra por los sentidos. Ese misterio del arte,
por eso lo repito, por eso es arte. Si no hariamos matematicas, hariamos otra cosa,

entonces seria otra disciplina, pero no arte. (Entrevista cuatro).

Kirke y Reck Miranda (2009) se preguntan ";Coémo hacen los humanos sus
interpretaciones sonar tan diferentes a lo tan llamado interpretacion "perfecta" que una
computadora pudiera dar?" (p.2). Respecto a ello el quinto entrevistado explica su concepcion

personal sobre el significado de la expresividad musical:

Seria como el uso de estos matices y variaciones en la interpretacion de la musica que
permiten imprimirle una variedad y una personalidad a la interpretacion de la musica.
Quizas en este caso podria yo poner un ejemplo en el siguiente sentido: uno podria tener
una transcripcion de determinada pieza musical en términos de notas y duraciones y hacer
que una computadora la interprete de una manera completamente exacta en alturas,
duraciones y tendriamos ahi una interpretacion musical pues al estilo de la computadora,
completamente exacta, pero desprovista de cualquier tipo de variaciones en duraciones,
dindmicas, etcétera. Entonces, podria yo contestar esa pregunta diciendo que la
expresividad musical estaria formada por todos aquellos recursos que le permitirian a un
intérprete ser humano que realizara una interpretacion que se distancia o diferencia de esa
ejecucion completamente artificial que podria emitir sin ninglin otro tipo de indicacion
una computadora. Entonces, quizas seria una manera de decirlo. Claro, eso atiende
unicamente quizas al aspecto sonoro de la expresividad, ya en acto de interpretar en donde
hay accion fisica de las manos, de los pulmones, de la boca, etcétera pues entra también
este aspecto de expresividad corporal que pues también tiene ya ahi su propio lugar como

parte de las interpretaciones. (Entrevista cinco).
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El sexto entrevistado elabora sobre su propia conceptualizacion de la expresividad
musical, coincidiendo con Jorgensen (1997) que sefiala la importancia de reconocer que todos los
"creadores del proceso —compositor, intérprete y oyente— son igualmente participativos en, y

recipientes de, la experiencia musical." (p. 85).

Para mi la expresividad musical es la cualidad que tenemos los seres humanos de
comunicar nuestras emociones. Los que escogemos hacer musica. Que escoger musica
como arte, no como modus vivendi, no como comida. Los que escogemos hacer musica
como arte, buscamos transmitir nuestras emociones a través de lo que es nuestra
actividad. Y, para mi eso es la expresividad. Y, las emociones, las emociones que muchas
veces me provoca la misica misma. Emociones que la misma musica me estd dando y que
yo estoy, es una retroalimentacion. La musica me estd provocando internamente algo y
algo que yo estoy devolviendo a través de sonidos. Entonces para mi eso es lo que es lo
que es la expresion. Me interesan a mi las emociones que me llega a provocar musica con
enorme profundidad emocional, intelectual y que puedo meterme a ella y perderme en ella
y cuando salgo yo ya es cuando me entero como fue lo que ahi, lo que yo vivi. Entonces,
eso es, eso es mi, te diré, ;qué le podremos decir? Mi filosofia acerca de. Y ademas es la
razon por la que yo hago musica. Yo no hago musica por ninguna otra razén. Yo hago
musica meramente por mi necesidad emocional de hacer musica. Tengo esa suerte. No
todos los musicos tienen esa suerte. Puede ser, puede ser eso. Yo te digo, yo soy una

persona privilegiada porque generalmente hago la musica que yo quiero. (Entrevista seis).

Coincidiendo de cierta forma con Davidson (2008) que rememora la usanza en los siglos

XVII y XVIII en donde se aprendia la expresividad por medio de la escucha, reproduciendo a la
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musica con "buen gusto" y un "estilo impecable". Basandose en los tratados de interpretacion y

estilo populares en esa época.

El séptimo entrevistado elabora su concepto de expresividad musical desde la siguiente

postura:

Es el resultado de hacer converger la inteligencia musical, como fue descrita
anteriormente, con los recursos técnicos suficientes en cantidad y calidad para poder
reproducir en un medio fisico, la imagen auditiva de una obra, previamente conformada
en la mente del intérprete. A su vez, la inteligencia musical es producto de la
convergencia de aspectos hereditarios y culturales, estilo y tradiciones de interpretacion,
por ejemplo. O sea, muchas veces lo que se considera que es como que expresivo esta
generado por una tradicion de interpretacion. Hay ciertos limites. Este forte que debe de
llegar hasta este volumen, porque lo han hecho ciertos intérpretes y hay un gusto a raiz de
eso, pero no deja de ser, subjetivo el asunto. Esa es una primera idea de las preguntas que
me planteas, es un tema muy complicado, muy resbaloso, este tipo de reflexiones, pues
ciertos conceptos o ciertas caracteristicas que se supone la interpretacion debe tener
porque asi es y punto. Pero a veces no lo pensamos un poco mas a fondo, la intencién del
trabajo. Yo creo que los maestros deben de aprender a respetar también a sus alumnos. De
manera que estos parametros de ornamentacion, de matiz, de etcétera, de fraseo, estén
cumplidos hay que respetar también que el alumno desarrolle su propia vision de la
interpretacion. Sin que se salga de un rango, porque hay un rango estilistico. No se puede
hacer, por ejemplo, un fortissimo tipo Bartok o tipo Stravinsky en una musica de

Beethoven, o sea hay ciertos limites en la expresion. (Entrevista siete).
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Coincidiendo con Clarke (2008) "la expresion artistica del sentimiento en la musica
consiste en el alejamiento estético de lo que esta regulado —el tono justo, la afinacion real, la
dindmica uniforme, el tempo metrondmico, los ritmos rigidos, etc." (p.85). Es decir, "la expresion
no puede ser un patréon aprendido de tempo, dindmica y articulacion que se recuerda y aplica (...)
cada vez que se ejecuta (...) [surge] de la comprension de la musica por parte del ejecutante en el

transcurso de la interpretacion.” (p. 87).

Se encontraron una serie interesante de respuestas desde el avance del marco teérico hasta
el analisis de las entrevistas en las que los mismos entrevistados fueron respondiendo las
preguntas y, sorprendentemente, manifestando cierto grado de semejanza con dichas teorias. Es
necesario en este punto reconocer que hasta que se llevé a cabo el andlisis se encontraron
coincidencias con las diferentes teorias que resultaron inesperadas y, hasta cierto punto,
sorprendentes. El punto principal es que las discrepancias tedricas existen, sin embargo, los
entrevistados expresan acuerdos con los argumentos teoricos presentados en la revision de la

literatura (marco teorico) de este trabajo.
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Quinto capitulo

5. Conclusiones y Recomendaciones

En este ultimo capitulo se presentan las conclusiones y recomendaciones que emergen de
los resultados descritos en el capitulo cuarto y las reflexiones sobre el analisis realizado. Se
plantea si se cumplio con el objetivo general, los objetivos especificos y las preguntas de
investigacion que guiaron esta investigacion. También se exponen los resultados pensados desde
los supuestos tedricos presentados al inicio de este trabajo en el marco tedrico, asi como de la
informacion obtenida de los entrevistados durante las entrevistas. En el apartado de
recomendaciones, se abordan las necesidades de los docentes que requieren evaluar examenes de
instrumento y se proporciona un modelo de ribrica como punto de partida a los maestros de
instrumento o de conjuntos instrumentales en el acercamiento a las evaluaciones de este aspecto

de la interpretacion musical.

5.1 Conclusiones

De entrada, la pregunta general sobre cudl es la conceptualizacion que se le da al término
de expresividad musical en el ambito académico nos llevo a encontrar una serie de puntos de
vista, percepciones y conceptos ligados entre si. Sin embargo, estas posturas difieren entre si en
aspectos practicos: sobre todo cuando se trata de concepciones personales y percepcion
individual. Aqui es cuando se comenzo6 a evidenciar que existen generalidades en las que hay una
coincidencia en la ideologia de los entrevistados y diferencias fundamentales que dan respuesta a
los cuestionamientos iniciales en los que se intuia un conflicto conceptual entre los entrevistados

dado su bagaje personal y esas concepciones/percepciones particulares.

123



Se ubicaron los fundamentos teoricos sobre la expresividad musical desde el punto de
vista tanto de los entrevistados como de los mismos autores sobre los que se estructuro la revision
de la literatura. Del mismo modo, se puede observar claramente que la expresividad musical es
parte del proceso de ensefianza-aprendizaje en ambas modalidades: tanto implicita como
explicita. Es decir, los docentes hacen uso de herramientas y técnicas de ensefianza apropiadas
que pretenden lograr una serie de resultados —aprendizajes— que tienen previstos ya sea desde
su propia experiencia de vida o basdndose en los requerimientos curriculares de la licenciatura en
que imparten la materia de instrumento o area similar. La narrativa de los docentes sobre como
abordan el tema de la expresividad musical en sus clases es muy variada. Algunos se enfocan en

el dominio técnico antes de pasar a aspectos interpretativos —dentro de los que se encuentra la

expresividad musical—, mientras que otros docentes hacen énfasis en las estructuras armonicas,
ritmicas y, basicamente, de tension-distension en la musica para abordar el tema de la
expresividad musical intrinsecamente ligado a estos aspectos musicales que se pueden tomar

como un enfoque integral.

Los objetivos de este trabajo fueron abordados a profundidad puesto que era requerido
reconocer el marco conceptual de la expresividad musical dentro del proceso de ensefianza-
aprendizaje en el aula. Se encontrd que este marco conceptual existe en la teoria, sin embargo, los
docentes en su mayoria tocan estos temas basandose en sus propias experiencias y aprendizajes,
mas que hablar de sugerir a los estudiantes que lean a determinados tedricos para abrir su
pensamiento a cuestiones mas complejas tedricamente hablando, al mismo tiempo que abordan la
practica del instrumento. En este sentido, podria decirse que la balanza esta inclinada mucho mas
hacia el "saber hacer" que el "saber por qué hago". Es importante resaltar que cuando se habla del

"saber hacer" Uinicamente esta refiriéndose a la cuestion técnica de leer y tocar lo que se
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encuentra en la partitura o, si se desea simplificar mas esta idea, el hecho de tocar estudios diarios
(daily etudes), escalas y arpegios sin darles un "sentido musical" que seria incluyendo la cuestion

interpretativa que, para el caso que concierne, seria la expresividad musical.

El objetivo general fue abordado y se concluy6 que la narrativa de los docentes, al
entrelazar sus ideas con el resultado de la revision de la literatura, nos ofrece un acercamiento a la
conceptualizacion que cada uno de ellos tiene sobre la expresividad musical en el proceso de
ensefianza-aprendizaje. En el caso de los objetivos especificos, se logro identificar en la narrativa
particular de los docentes y se logrd, de igual forma, conectarla con la teoria revisada en el marco
teodrico. Se encontr6 un punto medio en el que la teoria podria converger con la aplicacion del
concepto de expresividad musical: es decir, un balance entre lo tedrico y lo practico. Por ultimo,
es de particular relevancia resaltar la generacion de una propuesta que le otorgue al estudiante
herramientas para llevar a cabo una interpretacion musical expresiva y que se le guie sobre como
utilizar dichas herramientas. En este sentido, se elabor6 una rubrica de evaluacion en la que se
contemplan los aspectos medibles en un examen de instrumento, asi como los aspectos que no
son cuantificables en la interpretacion musical, llegando asi a la propuesta de realizar
recomendaciones por escrito y suficientemente detalladas para que el estudiante pueda analizar su
propia practica (en este caso, su examen de instrumento) y, con total libertad, aplicar o no las
recomendaciones de los expertos que evallien su performance. Siempre sugiriendo que sea
apoyado por su maestro principal de instrumento o, si fuese el caso, por los docentes evaluadores

que pudiesen aportar consejos y orientacion al estudiante en caso de tener voluntad participativa.

5.2 Recomendaciones
Fue analizado el supuesto teorico en el que se proponia que la expresividad musical como

concepto era considerado complejo y definido de acuerdo con el bagaje de vida, cultural y
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musical del docente. Ahora bien, fue posible confirmar que, por un lado, el docente proporciona
ejemplos a imitar como demostraciones y la utilizacién de metaforas, aunque esto no ocurra
necesariamente de manera explicita en el desarrollo de la clase (Carey, et al., 2013; Juslin &
Karlsson, 2008). Por otra parte, resulta importante mantener presente que "se nos educa para
aceptar las convenciones habituales de la sociedad en que hemos nacido" (Huxley, 1948, p. 50).
Asi como Meyer (1956) sostuvo y fue posible confirmar que el comportamiento emocional varia
entre culturas e incluso entre grupos distintos dentro de una misma cultura. Esto no significa que
no existan rasgos de este tipo de comportamiento que sean ya vistos como naturales o cotidianos
y, por lo mismo, estén ampliamente difundidos. El comportamiento es aprendido (Meyer, 1956,
pp. 21-22). La expresividad musical es un concepto que lleva implicitos rasgos aprendidos como
parte de un fendmeno cultural y que variara de cultura a cultura, incluso dentro de los distintos
grupos que formen parte de cualquier cultura. Es decir, siempre encontraremos variaciones en
cuanto a las subjetividades que nos llevan a tratar de encuadrar definiciones conceptuales como la
expresividad musical que, ahora bien, sabemos es un concepto que para definirse depende de

multiples aspectos que el escucha y el ejecutante traen a esta mesa de discusion.

Por tltimo, hablar de la evaluacion de la expresividad musical es parte de la educacion de
todos los musicos en la tradicion de la musica académica occidental. Evidentemente, después de
la revision de la literatura y el andlisis de las entrevistas, es posible coincidir y concluir que la
evaluacion de la interpretacion musical es compleja y que la confiabilidad de esos resultados
puede ser baja y esos mismos resultados pueden estar sesgados. Es importante siempre tener
presente que la evaluacioén formal de la interpretacion musical puede ser conceptualizada como

un sistema complejo que comprende multiples influencias interrelacionadas (McPherson &

126



Thompson, 1998, p. 12). Estas no pueden ignorarse, ni pasarse por alto, ya que son la base de este

trabajo y de su respectiva argumentacion.

En el anexo A se presenta la rubrica como propuesta de evaluacion a la que se llegd como
conclusion en el presente trabajo. De tal manera que esta sirva como herramienta de apoyo para
realizar dichas evaluaciones. De entrada, se realiz6 una separacion de aquellos rubros que se
califican en un examen de instrumento. Dentro de la categoria de Tono se especifica que se
refiere a la precision en las notas, afinacion, calidad de sonido, control de sonido, vibrato. En la
categoria de ritmica se especifica que esta referido a la precision ritmica y a la estabilidad del
tempo. En cuanto a la categoria de interpretacion se habla de la eleccion del tempo, cambios de
tempo, contrastes en dindmicas, expresion*(en este caso se sugieren recomendaciones por escrito
para que el estudiante comprenda lo que el jurado espera de la parte "expresiva" de su
interpretacion), modelado de frases, creacion de movimiento en las lineas melodicas, contraste de
caracter, vitalidad, consistencia (técnica, musical e historica) y estilo apropiado. Como tltimas
dos categorias se hablan de ensamble en donde se evaltuan las dindmicas balanceadas cuando se
toca con un acompafante, ensamblaje (ritmicamente, en este caso, con el piano, por ejemplo),
afinacion. Finalmente, se habla de otros factores como la presencia en el escenario, apariencia,
postura, musicalidad general*(para la cual se sugiere una serie de recomendaciones por escrito de

la misma manera en que se requiere para la expresividad).

Seria interesante replicar este estudio y validar la pertinencia de la riibrica en otras
escuelas de ensefianza superior para tener una idea clara de si esta problematica conceptual esta
presente unicamente en el centro de nuestro pais, hablando geograficamente, o es una constante

en otras instituciones de educacion superior en musica sin importar su ubicacion.
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Anexo A

[Nombre de la institucion educativa]
[Instrumento a evaluar del area de cuerdas]

[EVALUADOR 1] [EVALUADOR 2]

*[ Afiadir el nimero de evaluadores que sean requeridos]

[SEMESTRE/CURSO]:

[NOMBRE DEL ESTUDIANTE]:

REPERTORIO:

1.

*[ Anadir el nimero de obras que se requiera]

RUBROS A EVALUAR

TONO: Precision en las notas, afinacion, calidad de sonido, control de sonido, vibrato.
RITMICA: Precision ritmica, estabilidad del tempo.

INTERPRETACION: Eleccion del tempo, cambios de tempo, contrastes en dinamicas,
expresion®, modelado de frases, creacion demovimiento en las lineas melddicas, contraste de
caracter, vitalidad, consistencia (técnica, musical e histérica) y estilo apropiado.

TECNICA: Fluidez, articulaciones apropiadas y consistentes, control del arco, respiracion,
destreza en los dedos/manos, balancefisico, movimiento corporal/flexibilidad corporal.

ENSAMBLE: Dinamicas balanceadas, ensamblaje (ritmicamente con el piano), afinacion.

*OQTROS FACTORES: Presencia en el escenario, apariencia, postura, musicalidad general*.
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*SE SOLICITA EMITIR RECOMENDACIONES BASADAS EN LOS RUBROS

EVALUADOS (UTILIZAR EL REVERSO DE LA HOJA O UNA NUEVA)*

Percepcion

Caracteristicas
de la
interpretacion

Caracteristicas

Con ion . <.
oncepciones de la ejecucion

RUBRO CALIFICACI
ON
DEBIENDO
SUMAR 100
PUNTOS
TONO
RITMICA
INTERPRETACION
TECNICA
ENSAMBLE
OTROS FACTORES
TOTAL
Anexo B

CARACTERISTICAS DE LA INTERPRETACION MUSICAL DE UN

ESTUDIANTE PARA SER EXPRESIVA
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Percepcion

Hablando de un alumno de conservatorio o de escuela de musica, yo de entrada ya ni utilizo
el término de expresion o expresividad en ese tipo de casos. Digamos, yo te podria decir, bueno,
me estd comunicando algo o el estudiante se ve que estd comprometido con lo que esta produciendo

y es probable, entonces, que eso yo pueda leerlo como cierta expresividad.

Caracteristicas de ejecucion

Ahora, qué creo que hace que un estudiante nueda comnrometerse con el sonido. pues uno.
Entrevista 1. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante

. . para ser expresiva
que no le tenga miedo, que esté relajado, qu. -, L L e peeeee

obra y del estilo y demads, los elementos estructurales y demas, y que esa comprension la haya
podido realizar, previamente a un nivel racional, afectivo y corporal. Entonces, creo que, si esos

elementos estéan, si ese trabajo previo esta, en su propio contexto, el estudiante puede, generar cierta

expresividad entre comillas.

Concepciones

En realidad, el término de expresividad se necesita situar siempre de una manera tan
relativa, es decir tan, dependiendo del contexto, de la obra, del estilo, de la cultura, incluso del tipo

de musica que se esta tocando que, es dificil responder a esa pregunta, digamos de una manera

general.
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Percepcion

Percepcién Lo primero que
quisiera poner sobre la mesa
es que, desde mi punto de
vista, el concepto de

Caracteristicas
d e |a expresividad no es un

inte e retacion concepto objetivo y es un
concepto muy dificil de asir
en tanto a caracteristicas
Concepciones empiricas, sobre todo, no

tanto porque no estén en el

Entrevista 2. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser alumno sino sobre todo
expresiva
porque tiene que ver con un efecto de la percepcion, de quién escucha. Entonces digamos que el
grado de expresividad estd en gran medida también en quién percibe la obra mas que en quien la
expresa. Claro ahi hay un juego, por supuesto, pero entonces eso va a generar la ambigiiedad de
que entonces la expresividad musical va a ser una percepcion del profesor, entonces si los

distintos maestros tienen diferentes criterios pues la expresividad va a moverse de acuerdo con el

criterio de cada maestro que percibe.
Concepciones

Entonces tendriamos que ver o plantear el problema desde otra perspectiva. Es decir, un
alumno ejecuta algo y esa ejecucion es mirada desde distintas perspectivas y, por lo tanto, vamos

a llamarlo asi, el grado de expresividad que le va a dar cada uno de los profesores va a variar
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mucho y puede ser muy contradictorio. Entonces, en ese sentido, me parece que no se podria
explorar este concepto de expresividad desde una perspectiva distanciada del que observa. En ese
sentido, no habria esa ese criterio de objetividad. Sobre todo, porque esta involucrado el que
observa. Entonces, me parece que aqui se tendrian que explorar otras perspectivas cientificas para
poder interpretar esto. Porque finalmente entonces la expresividad no es producto del que ejecuta
sino es la relacion que se establece entre el que ejecuta y entre el que escucha. Entonces, habria
que pensar en una especie de hermenéutica analdgica porque tendria que analizar justamente la
relacion. Habria que analizar justamente qué es lo que un profesor esta percibiendo de una obra y
que percibe otro profesor de esa misma obra ;no? Entonces habria que plantear como el problema

desde una perspectiva mas compleja.
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Percepcion

Debe de haber un entendimiento Percepcién
de la musica. Uno no puede
expresar o decir algo cuando

estd leyendo uno un texto que

Caracteristicas
no entiende. Es como si uno d e | a
hablara en otro idioma y uno, inte preta cion

uno puede imitar, imitar, de mil

maneras mejores o0 peores, pero

Caracteristicas

no deja de ser una imitacion. Y oo
de la ejecucion

hay imitaciones excelentisimas
que aparentan Sser expresivas. Entrevista 3. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser
expresiva

Pero yo creo que la clave para ser expresivo parte de decir algo que yo entiendo, comprendo, el

concepto. Lo tengo, digamos dominado para que yo pueda transformarlo y decir algo.

Caracteristicas de la ejecucion

Eso lo puede hacer desde el principiante més basico con las piececitas mas sencillas, con
el menor dominio técnico hasta un estudiante avanzado y un profesional. El ser expresivo, no esta
separado de tu nivel técnico. No estudio primero la técnica y después, empiezo a tocar. En
muchos instrumentos observo que tienen muchos afios de una cierta preparacion técnica en donde
dominan una serie de formulas, pero esas formulas no estdn asociadas a ningtin elemento
expresivo y lo considero grave porque a fin de cuentas eso jamds va a mejorar si no son

expresivos desde el principio.
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Caracteristicas
de ejecucion

Caracteristicas
dela
interpretacion

Concepciones

Entrevista 4. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser expresiva

Caracteristicas de

ejecucion

Creo que ahi es donde esta
la expresividad musical,
creo que ahi es donde se
puede encontrar. Cuando
hay que ir mas lejos de la
informacién que nos esta
dando la partitura y cuando
creo que ves la personalidad

del intérprete, cuando el

intérprete trasciende estas caracteristicas y no hablo de perfeccion —si tiene que haber dominio

técnico, por supuesto, y todos estos conocimientos que son parte de la interpretacion musical —

pero cuando vas mas lejos y ves la personalidad del intérprete, seguramente esta habiendo mucha

mas aportacion de €1, cuando hay mucha mas creatividad. El intérprete para mi es un creador

también.

Concepciones

Es alguien que debe de recrear y llevar mucho mas lejos la musica: tiene que darle vida a

la musica. La musica esta sin vida mientras esta en la partitura es como una musica congelada y

es el intérprete quien le da vida.
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Percepcion

En la expresividad musical y artistica en
general, primero dividiria algunos

aspectos, el puramente auditivo, es decir

. B— Caracteristicas
la expresividad que se podria percibir
de |a Percepcion
unicamente con el sonido y, pero hay, . -
Interpretacion

creo, mas elementos, que involucran la
expresividad desde un punto de vista

corporal e incluso en términos de una

Entrevista 5. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para

presentacion musical, en términos de ser expresiva

elementos escenograficos que se utilicen, incluso en términos de cuestiones de iluminacion y
otros elementos de ese tipo. Creo que todo, en general, podriamos incluirlo de alguna manera en
la idea de expresividad musical. Entonces, es como la primera idea, los diferentes aspectos.
Ahora, desde el aspecto puramente auditivo, es decir, la expresividad musical que se puede
determinar exclusivamente a partir del sonido que produce el ejecutante o grupo de ejecutantes
habria elementos que tienen que ver con la variedad y uso de diferentes tiempos, intensidades, en
general, ornamentaciones que se pudieran hacer a la musica que se esta eh interpretando.
Entonces, en ese aspecto, puramente audible, entrarian el uso adecuado, artistico, estilisticamente
correcto, de variaciones de tiempo, de intensidad, matices, dindmicos, ornamentaciones, incluso
recursos acusticos, vibrato. En fin, cosas de ese estilo. Ahora, pasando a los otros aspectos que
creo que también son igualmente importantes, la expresividad corporal también tendria que
considerarse como un elemento importante, en cualquier instrumentista, cantantes por supuesto.

Sin decir como o qué simplemente lo indico como un elemento que debe considerarse. Es decir,
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podria uno observar a un grupo de ejecutantes o cantantes, que practicamente no se mueven,
fuera de los elementos propios de la técnica de su instrumento o voz. O bien, en el otro extremo,
pues este una gran expresividad corporal. Evidentemente depende del estilo musical, de la musica
que se interpreta y de la personalidad del grupo o grupo de musicos. Y quizés ahi también ya
podria extender esas mismas ideas a la parte escenografica que quizas esa depende del musico en
un momento dado y quizas estamos pensando directamente en una presentacion musical en
publico, en un determinado escenario. Entonces, resumiendo, habria esos aspectos: el puramente
audible, el de la expresividad corporal, el escenografico y como esos diferentes elementos que

pueda uno advertir en cada uno de ellos.
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Percepcion

Me parece interesante ésta
, - como primera pregunta
Caracteristicas
dela Percepcion porque como primera fase
Interpretacion . .
para un estudiante, iriamos
no tanto a la expresividad
Entrevista 6. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser expresiva . .
emocional sino a los
elementos técnicos que nos llevan a posteriormente utilizar la parte emotiva para hacer la musica.
Es decir, qué es lo que hago como principio a los alumnos: ensenarlos a manejar los elementos
que le van a permitir después aplicar esa emocion. {A qué elementos me refiero? Todos los
elementos basicos que son dindmicas, que son acentos, que son fraseos, la construccion correcta,
el entendimiento de las frases, la construccion y direccion correctas de una frase. Es decir, los
elementos basicos de hacer la musica. Eso. Sin entrar todavia e incluso sin que sepan ellos [los
alumnos] a donde va conducido eso. Porque no se puede, yo estoy totalmente opuesto a que
exista primero la emocidn y después el conocimiento. Para mi va primero la técnica y yo
considero otros elementos como parte de esa técnica para que aprendan a controlar los elementos

que luego van a aplicar a lo que yo llamo la musica, pero en realidad lo van a aplicar a la

expresion musical.
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Caracteristicas de la ejecucion

A) Que haya una observancia del texto,
incluyendo criterios de ejecucion

historicamente informada. Lo anterior,

3 Caracteristicas
con el fin de que la expresion se o
d e |a Caract.erlstlgz,as
. . de la ejecucion
encuentre ubicada dentro de ciertos . oz
mterpretauon

rangos con respecto al tipo de sonido,
textura, dinamica, agogica, articulacion,

ornamentacion, etcétera.

Entrevista 7. Caracteristicas de la interpretacion musical de un estudiante para ser expresiva

Y, el segundo punto seria que la
persona que esta tocando realmente se haya apropiado e interiorizado la obra, mediante diversos
recursos, por ejemplo, hay uno que es cantar las voces, analizar la composicion en cuanto a sus

diversos parametros, imaginar la obra, escuchar diversas interpretaciones, etcétera.

El inciso A) de la observancia del texto incluyendo criterios historicos es necesario
porque la expresion puede variar en cada estilo y hay que tomar decisiones informadas respecto a
los aspectos que influiran en la expresion: aspectos de ornamentacion, por ejemplo, de fraseo,

etcétera.

El inciso A puede variar porque la expresion puede variar en cada estilo, y hay que tomar
decisiones informadas respecto a los aspectos que influiran en ello, por su parte, el inciso B es
necesario porque la ejecucion debe partir de un acto de voluntad, caracterizado por el deseo de

escuchar fisicamente y transmitir la imagen previamente conformada en la mente.
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PARAMETROS CONSIDERADOS AL EVALUAR LA EXPRESIVIDAD EN LA

EJECUCION MUSICAL

Percepcion
Percepcion

Problematica en la ensefianza:
Separar la técnica, como una serie de
ejercicios fisicos, y la expresividad. Es Pa ra’ metros
decir, se monta la obra y ya cuando esté al eva I uar | a
el texto, entonces la haces expresiva. eXpFESIVIdad

, ) . F—
“No podria separar cuestiones que, Concepciones diﬁicefééiéfiﬁ
normalmente caen del lado de la técnica
. ., . Entrevista 1. Parametros considerados al evaluar la expresividad en la

como el sonido, la relajacion, cierta ejecucion musical

gestualidad, etcétera, con la expresividad que se logra y con la capacidad para distinguir o

diferenciar estilos.”

Caracteristicas de ejecucion

Lo primero que haria seria evaluar la capacidad del estudiante por ser capaz de diferenciar
en su ejecucion estilos musicales, por ejemplo, dado que se les piden diferentes estilos. Te podria
decir el sonido, pero eso también... es que la cosa aqui es como distingues lo técnico de lo

expresivo.
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Concepciones

Si yo evaluara un examen de instrumento, si yo tuviera el poder yo eliminaria exdmenes de
instrumento y eliminaria como tal ese tipo de categorias y trataria de que la evaluacion fuera, una
evaluacion mas constante, que no se concentrara todo en un tltimo momento final. Suponiendo
que yo tuviera que evaluar un examen de instrumento tendria, primero que nada, que atenerme a

ciertos codigos y reglas.
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Parametros de evaluacion

Habria que definir

Parametros , expresividad, mds que
I Iuar Ia Paradmetros
e
dl €va evaluacion conceptualmente, definirlo

expresividad
como una relacion entre el que

Entrevista 2. Pardmetros considerados al evaluar la expresividad en la ejecucion musical .
ejecuta y el que escucha.
Entonces tendria que ver a un
alumno ejecutar la obra y ver qué es lo que cada uno de los que van a evaluar la expresividad
evalta. Es decir, ;qué criterios estan usando? Y colocarme en una posicion de observacion
distinta. No para evaluar qué seria la expresividad, sino qué es lo que cada uno de los maestros

evalua como expresividad. Es decir, a mi como profesor de musica, cuando yo evallio a alguien

que estad tocando para mi no es pertinente la evaluacion de la expresividad.

Esta implicado el evaluador directamente y el problema es que a veces el evaluador no se

da cuenta que ¢l estd implicado y entonces hace evaluacion de si mismo con respecto al otro.

Se debe evaluar al que escucha, no al que interpreta.
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Parametros de evaluacion

No considero a la

expresividad separada de otros

, . Parametros ,
elementos interrelativos, como Parametros
al evaluar la =
Aoni ; oy . . evaluacién
técnica, articulacion, expr esivi d a d

ornamentacion, fraseo,
expresividad... La expresividad

Entrevista 3. Parametros considerados al evaluar la expresividad en la ejecucion musical
es parte del discurso musical, y
asi como parte del discurso musical estilistico apropiado a cada momento tiene caracteristicas
particulares que no podemos traslapar: no podemos tocar la musica del barroco como si

tocaramos musica del periodo romantico. Cada momento tiene su manera de hablar. La

expresividad, es un elemento que se entreteje con otros elementos interpretativos técnicos.

Entonces, como, con qué parametros evaluo yo la expresividad. Bueno, en principio estan
entretejidos con nosotros y si el discurso musical es coherente, limpio, digamos que hay una serie
de elementos musicales basicos presentes. Yo puedo medir si es expresivo, me puede decir si es

expresivo o no.

Elementos musicales basicos: que lo que tengas que tocar lo estés tocando en el ritmo que
tienes que tocarlo y las alturas de las notas sean las que tienes que tocar. Un minimo basico de
elementos musicales que sean correctos. Ahora, es como una especie de piramide donde las cosas
van de algo, de lo més basico, que pueden ser las notas, Que las toques en el ritmo que es, que
toques con los dedos que son, bueno en el caso de un instrumento de teclado, que toques lo que

tiene que ser en el momento en el que tiene que ser con los mejores dedos posibles o con una
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digitacion optima y que, ademads, incluya una serie de elementos como la articulacion o la
ornamentacion, el fraseo, que todos esos estén en su lugar y eso, aunado a mi entendimiento
musical y a mi intuicion musical y a las capacidades interpretativas que tengo. La manera de

evaluar es muy subjetiva porque también depende mucho del conocimiento.

Me acuerdo, millones de veces estar en examenes con colegas y lo que para unos es
una maravilla, para otros es horroroso, entonces tiene mucho que ver desde como se ve el
intérprete, desde como se sienta, desde como se para, o desde como aborda el instrumento,
qué caras pone, unos lo ven de una manera y otros lo ven de otra, y todo eso pasa a formar

parte del elemento expresivo. Aunque no necesariamente lo sea.
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Parametros de evaluacion

Creo que todo uso de

Parametros N— recursos audibles y de expresion
al evaluar la de
evaluacion corporal depende del tipo de

expresividad

musica que se interpreta y quizas

también de la personalidad que el
Entrevista 5. Parametros considerados al evaluar la expresividad en la ejecucion musical

instrumentista quiere presentar.
Entonces, desde ese punto de vista, habria que contestar esa pregunta en el contexto de algun estilo
musical en particular. Si se cifie uno a estilos musicales clasicos occidentales, habria de observar
la adecuacion de la interpretacion al estilo histérico, la época musical, podria, por ejemplo, poner,
en los casos la interpretacion de musica antigua, o musica del periodo clasico, o musica
contemporanea... creo que cada una de ellas lleva involucrado un determinado estilo musical en el
uso, por ejemplo, de cuestiones dinamicas, o de ornamentacion, incluso hasta de afinaciéon o,
cuestiones de ese estilo y entonces quizas el elemento que pondria seria un uso adecuado o correcto,
aunque no rigido en el sentido de que se dictamine la musica no s¢ "DEBE DE interpretarse asi o

asad" sino que, siempre permitiendo una flexibilidad dentro de lo que el musico pueda justamente

imprimirle a esa interpretacion un toque personal.
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Percepcion

Hacer musica es dar mi opinioén Percepcién
de la musica y ;/qué es lo que hace

valida o no valida una opinion? El

conocimiento que sobre ese tema, sobre Parametros
al evaluar la
la materia se tenga. .
8 expresividad
Lo que utilizo, como recurso
didactico es hacerles entender que la Pardmetros
de
musica son ideas. Y que la expresion evaluacién

musical es meramente como una Entrevista 6. Parametros considerados al evaluar la expresividad en la ejecucion musical

discusioén, una platica, un coloquio en el que lo unico que necesita uno es opimdr correctamente

obre el tema del que se esta tratando.

Es decir, cualquiera que sea el tema, debemos tener conocimiento sobre ese tema para poder

estar participando correctamente dentro de un panel de una discusion.

Parametros de evaluacion

Ya entramos al campo subjetivo. Uno de los elementos que para mi serian necesarios, o

sea serian indispensables, es la manera: los estilos musicales.

Si me estan tocando una obra de Mozart, con la expresion, expresividad de un Brahms. Que
ya estariamos hablando de falta de conocimiento de aplicar nuestras emociones porque en la musica
estan sujetas a estilos. Y los estilos son tradicion de como hacer la musica. Y yendo un poco mas

alla, actualmente ya esos pardmetros se estdn perdiendo. Es decir, las gentes que se dedican a ser
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solistas lo que quieren es conmover a un publico, no importa como le estén tocando lo que sea, lo
que importa es la comunicacion directa. Para mi, como yo todavia, sigo pensando tradicionalmente
al menos, estamos hablando de alumnos, no de no de profesionales. Estamos hablando de alumnos.
Hablando de alumnos para mi se les tiene que inculcar, en un principio, la expresividad de acuerdo
con el estilo que se trate y luego como evalto esa asimilacion de esa expresividad de acuerdo a lo

que son capaces de comunicar. Entramos a lo subjetivo.
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Parametros de evaluacion

Una ejecucion puede

1 considerarse expresiva si: a)
Parametros .

al evaluar la de respeta las caracteristicas del
. . d d evaluacién

expresivida estilo, b) respecta el texto en

cuanto a aspectos agogicos,
Entrevista 7. Parametros considerados al evaluar la expresividad en la ejecucion musical S . .y
dindmicos, y de articulacion,
c) muestra inteligencia musical, caracterizada por el disfrute del sonido combinado con el
entendimiento de como debe fluir la musica, tanto en el aspecto micro, por ejemplo, en el modelado

de frases, como en el macro, por ejemplo, el logro de objetivos de tension y distension a mas largo

plazo.
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ELEMENTOS O RECURSOS QUE UTILIZA AL INTERPRETAR PARA

GENERAR LA EXPRESIVIDAD MUSICAL
Percepcion

La tultima profesora con la que
Percepcion
estuve ya no hablaba tanto de esos

términos, hablaba mas de estilo, por

ejemplo, eso estd dentro del estilo, esto Recursos fuE

utiliza al
no, tienes que estar relajada, tienes que, interpretar para
“te va o no la vida en cada sonido”, un gener-al" la
expresividad
poco como esta idea de comprométete c : musical L. .- cteristicas
oncepciones i (B & oz

jecucion
con el sonido. Escuchate. Sobre todo, por
ej emplo eso. a ver. a lo mej or ahi habria Entrevista 1. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

algo interesante de explorar, yo siento que en general el sistema de educacion musical hace todo
menos ensefar al estudiante a escuchar desde el principio. O sea, como que desde el principio
bloquea esa parte por la manera como se sacraliza la partitura y demads, entonces, cuando se supone
que la musica es sonido, lo ultimo que hacemos es escucharnos, entonces, por ejemplo, yo recuerdo
que esta ultima profesora me decia: Esctichate. Y segin yo me escuchaba y me decia “no te estas
escuchando”. Es que yo realmente no me estaba escuchando porque mi relacion con el sonido
estaba mediada no solamente por la partitura, no solamente por la preocupacion por si el dedito
estaba bien colocado, no todo, lo cual generaba tension por la duda de si estaba yo o no siendo
expresiva. Entonces estaba interrumpida esa relacion, entonces, cuando era estudiante, de piano,

sobre todo, la gente solia decir que yo era muy expresiva.
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Caracteristicas de ejecucion

No sé sobre qué base decian que yo era expresiva, pero lo cierto es que no sentia que lograra
vincularme bien con el sonido. Méas que en momentos muy particulares. Porque estaba muy
preocupada por esa perfeccion técnica, etcétera. Pero, cuando dejé atras el piano, no como
instrumento, sino como carrera, como que me liberé de muchas cosas y ademas empecé a estudiar
etnomusicologia y comprendi muchas otras mas, y la verdad es que yo toco por placer. Y por
compartir. Y porque me gusta, entonces, pues nada, cuando me gusta hay un momento en que las
emociones afloran y ya. Porque hay toda esa cuestion, por ejemplo, si lo hago en grupo, ;no? este,
en la que todos estamos, escuchandonos, participando, reproduciendo un cédigo que conocemos,
pero de verdad, sin el juicio este eterno de si vamos a ser o no expresivos. Lo quieres hacer bien,
lo quieres hacer mejor pero no se te impone como algo desde afuera. Y no me preocupo por si soy

expresiva o no, o sea, todos nos emocionamos cuando estamos tocando.

Concepciones

Pues, en primer lugar, cuando yo toco, no pienso en ser expresiva. O sea, pienso en disfrutar.
Durante mucho tiempo, cuando fui estudiante, tenia sobre mi la carga de que tenia que ser
expresiva, encima, tenia que tenerlo de memoria, ademas tenia que tenerlo dominado técnicamente
y, ni una cosa ni otra. Ademas, francamente, por lo menos a mi, a pesar de haber tenido maestros
realmente buenos, bueno he tenido maestros de todo, nunca nadie me dijo qué era ser expresivo o

coémo se alcanzaba esa expresividad.
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Caracteristicas de la

ejecucion

Me parece que, que

Re CUrsos q ue detras del concepto de
utiliza al orecividad ot
xpresividad estd un mundo
inte rp retar para Caracteristicas
I dela muy complicado en juego
ge ne r:a rd d d SIECHEon cuando alguien ejecuta un
expresivida
p . instrumento o esta ejecutando
musical

una pieza. Me parece que si

esta se esta haciendo alusion
Entrevista 2. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

a una serie de elementos que

estan entrando y que estan,
desde mi punto de vista, mas vinculados, no con una perspectiva racional sino emocional. Me
parece que esta en juego desde qué parte del cerebro esta siendo utilizada al momento de un acto
expresivo. Y que tiene que ver mas con un proceso de emocionalidad que se puede producir.
Entonces, hemos estudiado que el cerebro derecho esta en juego cuando estamos ejecutando la
musica y que muchas veces entran como en conflicto con el cerebro izquierdo y que finalmente a
veces el cerebro derecho tiene mas control sobre sobre la emocion o sea la emocion sobre la
razoén. En ese momento el ejecutante deja de pensar mas en la obra desde una perspectiva racional
y empieza a fluir emocionalmente. Creo que el concepto no habla de esta problematica. Que es
una problematica muchisimo mas compleja. Tiene que ver entonces, repito, con el hecho de como

se puede favorecer la emocionalidad en el momento de la ejecucion. Para mi la emocionalidad es

un fendmeno mucho mas complejo y que tiene que ver, desde mi punto de vista, con el hecho que
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ya se ha trabajado en —al menos dentro del areas como el arte visual que tienen que ver en qué
medida logramos una un mecanismo inclusive un proceso educativo que permita justamente
tratar de evitar que el lado izquierdo obstaculice la emocionalidad. Entonces todos los trabajos
sobre dibujando con el lado derecho tienen que ver con eso: Con ciertos mecanismos que
bloquean la racionalidad y que entonces permiten una mayor fluir de la emocionalidad. Creo que
en musica no lo hemos hecho. Creo que en musica eso es se da de una manera a veces intuitiva,
azarosa, a veces de manera muy personal, cuando el profesor si puede trasmitir ciertos elementos
al alumno, que ya son aspectos de interpretacion; pero, me parece que es muy dificil, en ese
sentido, pensarlo de una manera muy directa. Entonces, ;qué estd en juego? Si yo estoy
interpretando, lo primero que trato de hacer es desvincularme de los aspectos racionales y
entonces trato de poner atencion en el sonido, trato de quitarme todo lo que puede ser un
obstaculo como el hecho de si hay publico o no, o si va a durar el concierto tanto, etcétera. Trato
de construir un espacio muy particular, como una especie de poner atencion en el sonido mismo,
en tratar de construir una emocionalidad a partir de los sonidos y de lo que se est4 tocando. En
algunos casos, y eso si lo recibi de una maestra, decia que era como muy importante para poder
bloquear este este grado de racionalidad a la hora de ejecutar, se puede pensar en un subtexto.
Decia ella que uno proyecta y uno proyecta también a través de la propia historia de vida.
Entonces, ;qué es lo que me mueve cuando yo toco esta pieza? Entonces, uno, tiene una serie de
experiencias vivenciales que estan vinculadas a una obra musical y entonces, en ese sentido, esta
idea de construir un subtexto, dentro de la obra es ;qué parte de mi historia de vida, sobre todo de
mi historia emocional, esta en juego cuando yo toco? Entonces, muchas veces a partir de ahi es
que puedo, de alguna manera, reconstruir esas vivencias y entonces tratar de que florezcan. Pero
tampoco es sencillo, o sea tampoco es algo mecénico, no es tampoco producto de un de una

receta, es muy dificil que siempre funciona porque a veces funciona, a veces no funciona. A
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veces hay un mecanismo que uno desconoce y que de repente empieza a fluir eso. Muchas veces
esto también lo podemos observar, por ejemplo, cuando hay un desgaste de tocar la misma pieza.
El ejemplo que para mi es clarisimo son los musicos que, por ejemplo, estan tocando en un bar, y
les piden el bolero cien veces, el mismo bolero, por supuesto, puede ser un bolero hermoso, pero
al final se vuelve tan mecanico, por mas que diga uno “pues si lo toca bien o sea” hay algo que no
estd sucediendo en el propio musico, aunque en el publico si. El publico seguramente esta
disfrutando, por eso hago esa diferencia, pero a veces el propio musico, llega un momento en
que, vamos a llamarlo asi, se cansa, se agota y entonces se pierde eso. No era raro que, en algin
momento dado, algunos musicos fueran a un lugar después de acabar su trabajo, que se llamaban
lugares de descarga y era donde los musicos tocaban aquello que no les habian pedido, o sea
aquello que ellos querian tocar por tocar y eran espacios realmente muy cargados de
emocionalidad porque entonces todos, efectivamente, ahi soltaban. Entonces, claro, de qué ;de
qué nos estd hablando esto? De que si hay una especie de energia que se produce en el momento
de la musica... entonces si se puede hablar de posiblemente una energia que esta en juego en el
momento de querer ejecutar un instrumento y que es una energia que puede ser descargada en el
momento en que se ejecuta. Pero que si, cuando hay ciertos bloqueos, por ejemplo, la
racionalidad o la repeticion mecanica de una obra, genera ese bloqueo. Es una especie de energia
que queda bloqueada y muchos de los problemas, desde mi punto de vista, de interpretacion
tienen que ver con estos bloqueos de energia que hay. Entonces, por otro lado, otro elemento que
estd en juego en el momento de la interpretacion es el publico. O sea, el publico también
retroalimenta al musico y si he percibido que a veces un piblico muy emocionado genera mas
emocion en el musico y el musico al mismo tiempo emociona, entonces se vuelve una especie de
feedback positivo entre la emotividad del musico y del publico, y puede llegar a un momento de

gran emotividad que en algunas culturas pues es muy bien manejado y sabido y son actos de
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catarsis colectiva en donde se puede interpretar inclusive esa fuerte emocionalidad como la
presencia de la divinidad. Inclusive en un estado de trance o estados de éxtasis colectivos, pero,
repito eso tiene que ver también con este otro elemento que esta dentro de los procesos de
comunicacion musical o de actividad musical. Entonces para mi también el publico es
fundamental. De hecho, una experiencia como musico que tuve, por ejemplo, en Japon es que
después de tocar el publico no aplaudia entonces fue realmente muy choqueante que uno no sabia
que estaba pasando con el publico. Hasta después que nos dijeron, porque al final cuando se
acabd el concierto el pblico aplaudio, claro ellos no aplauden hasta el final. Estaban muy
emocionados y el aplauso fue este muy caluroso y todo, pero en el momento de de acabar la pieza
no aplaudian, entonces si, gener6 el problema de “qué estd pasando”. Y por supuesto si habia un
sentido de que, al menos en mi caso, pero lo comentamos con los demds compafieros que si nos
dio cierta incomodidad, que algo no estaba pasando. Como si estuviera bloqueado y también
como la necesidad al mismo tiempo del aplauso por parte del publico. Como para saber que hay
un canal de comunicacion abierto. Entonces, finalmente, los aplausos funcionan como una
funcion factica, es decir, estd bien tu canal de comunicacion, se esta percibiendo. Cuando no
tienes el aplauso, como en este caso, pareciera que el canal estaba cerrado. Entonces me parece
que aun en el caso del misico como intérprete pues estan en juego muchas cosas que van a
determinar esta emocionalidad del musico que, desde mi punto de vista, a veces me da la idea que
esa emocionalidad que es muy compleja, ambigua, se ha querido reducir al concepto de

expresividad. Pero bueno, si creo que es un problema mucho més complejo.
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Caracteristicas de la

ejecucion

Para entender la

ReCU rSos q ue musica, que uno toca, el
Utl I |Za al entendimiento
, parte de la
inte rp retar para Caracteristicas
I de la intuicién, en gran parte, pero
ge ne ra rd d d SIECHEon parte de mi conocimiento. Por
expresivida
p . ejemplo, si yo, no sé nada de
musical

armonia, no s¢ nada, pero mi
sensacion  respecto a la
Entrevista 3. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

tension de ciertos acordes es

muy intuitiva entonces es
posible que mi interpretacion o la expresion que ponga a ciertos pasajes pues sea muy adecuada,
independientemente de que yo no sepa armonia. Ahora, en el momento en el que yo comprendo la
armonia, comprendo como se fundamenta y también entiendo cdémo, qué funcidon tiene como
lenguaje en la musica que interpreto, entonces la interpretacion o expresividad que yo le dé a cierto
pasaje no solamente estara basada en esa intuicion de lo que yo siento respecto al pasaje, sino va a
estar fundamentada en certezas musicales que yo puedo nombrar, decir con nombre y apellido.
Entonces, asi como ese elemento de la armonia que es, para mi, fundamental en la expresividad y
en la interpretacion de cualquier obra, de cualquier estilo que ti tengas un dominio del
entendimiento armoénico y de su funcioén expresiva en la musica, también, asi como en la armonia

también estd la cuestion de la articulacion, el fraseo, etcétera que yo puedo traducir en un manejo

de la agdgica muy particular que puede ir mas alla de lo que esté o no en la partitura. Nosotros
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como la formacién musical que recibimos actualmente es, en gran parte, limitada, porque nos
acostumbra a obedecer de manera literal lo que estd en una partitura. Cuando en gran parte la
interpretacion de la musica que yo puedo hacer de esa partitura no estd en lo negro sino en lo
blanco. O sea, en lo que no esta escrito. Entonces, mi conocimiento musical me puede dar certezas
y también ese mismo conocimiento musical, mientras mas antigua es la musica menos anotaciones
hay, entonces menos certezas tengo, pero mi conocimiento musical me puede dar esas certezas para
lo que mi interpretacion pueda ser mayormente expresiva. Entonces, regresando a la pregunta, ;qué
elementos internos y externos? Esos elementos externos que son los que acabo de mencionar, yo
creo que tu tienes que tener un dominio del lenguaje de la musica que vas a interpretar, del lenguaje
estilistico, de la obra en particular. Ese dominio del lenguaje, yo estoy segura, a mi, por ejemplo,
lo que mas me habla es la armonia. Yo tengo especial fascinacion por eso desde siempre, pero ese
es en mi caso y trato de ensefiarselo a los alumnos porque creo que es algo muy claro, que podemos
hablar claramente y podemos entender y las ambigiiedades armonicas son bien padres porque te
pueden dar una serie de, mucho juego, para decir cosas de distinta manera. Entonces, basandome
en eso yo creo que ya siento una serie de cosas, toco con ciertos acordes, entonces creo que la
imaginacion que yo pueda tener, como me imagino la musica tiene en gran parte, no es algo pasivo,
la interpretacion no es pasiva, no viene de lo que yo lea en la partitura, viene de lo que yo imagino
antes de tocar esa partitura pero para eso si necesitas muchos afios de practica, pero lo puede hacer

una chiquita que esta tocando y esté en el propedéutico, hay otros chicos que no pueden.
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Entrevista 4. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

sensibilidad fisica.

Caracteristicas de la

ejecucion

Qué¢ tan interiorizado
esté el intérprete con la
musica, qué tanto esta
trascendiendo su propia
personalidad a través de su
interpretacion. Incluso
también, la parte fisica,
muchas veces la expresividad
va acompanada del

movimiento fisico, de la

Que muchas veces, los intérpretes a lo mejor técnicamente son muy virtuosos, pero son muy

frios y eso muchas veces lo asocio con que estdn tiesos en la escena, no se mueven, no hay una

calidez.
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Recursos que

utiliza al
interpreta r para Caracteristicas
dela
generar la ejecucion
expresividad
musical

Entrevista 5. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad
musical

me satisfacen a mi en ese momento. Incluso yo podria decir que

menos abierta.

Caracteristicas de la

ejecucion

Bueno. Creo que justamente,
trato de considerar el tipo de
musica que estoy
interpretando y darle al algun
pues un grado de expresividad
o un tipo de expresividad que,
por un lado, sea acorde, a mi
interpretacion del estilo del
compositor y la época y al

mismo tiempo, dejando que

de parte mia haya ahi elementos de preferir ciertos gestos musicales por asi llamarlos pues que

manejaria la nocion de que uno mismo, una misma persona, pudiera interpretar una misma obra
de manera diferente, en diferentes momentos quiza de acuerdo con estados de &nimo internos, por
un lado, pero igual también en términos de en donde se esta presentando la obra. En donde quizas
juega la actstica del lugar y, ademas, la audiencia que uno tiene. También hay un nexo entre el
intérprete y la audiencia que quizas a lo mejor le permita a uno, en ciertos momentos, por asi

decirlo, sentirse con mayor o menor confianza de explorar la expresividad de una manera mas o
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Entrevista 6. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

Concepciones

No es redundante
para nada. Porque los
externos estan
perfectamente definidos. En
que son los simbolos que
nos marca una partitura y
luego los internos, ese juego
interno al que yo hacia
referencia antes, que son las
1deas. Yo al tocar musica, lo

que estoy transmitiendo y lo

que yo busco transmitir son ideas. Para mi la musica es muy pictorica. Muy plastica. Yo me voy

mucho a lo plastico. Y entonces mi mente siempre anda buscando colores, siempre anda buscando

de qué manera sea mas interesante auditivamente, emocionalmente, la musica que yo estoy

haciendo.
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Recursos que
utiliza al
interpretar para Caracteristicas

de la
generar la ejecucion
expresividad
musical

Entrevista 7. Recursos que utiliza al interpretar para generar la expresividad musical

Caracteristicas de la ejecucion

Los puntos ay b de
la pregunta dos, o sea, el
respeto a las caracteristicas
de estilo y respeto del texto
son también pertinentes
aqui, porque enmarcan o
delimitan la expresion:
aspectos de estilo y respeto
al texto. Ademas de este
punto es muy importante el

aspecto de apropiacion de

la obra, lo cual ya fue expuesto en el inciso B de la primera pregunta, podria agregar que en mi

caso no suelo jugar con comparaciones de la misica con aspectos extramusicales, a menos que la

pieza sea claramente programatica. En los demas casos, la mayoria, la musica se basta a si misma

para revelar su sentido.

Porque hay gente que le gusta, para todo, una analogia, como seria un didlogo entre dos

personas, cOmo seria un paisaje, para mi, realmente, eso es extramusical. La musica se basta con

sus propias tensiones y distensiones para revelar su sentido. Dice Gardner que las inteligencias son

multiples, es un tipo de inteligencia especial y no requiere otra cosa mas que contener este tipo de

inteligencia para entender como debe, debe fluir la sonoridad.
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.QUE ES LA EXPRESIVIDAD MUSICAL?
Concepciones

Para mi es un término que hay
que erradicar. Para mi es un término que
no ha logrado definirse, pero que ha

servido para generar mecanismos de

iQué esla
expresividad | concepciones
musical

distincion y de poder y de dominacion
sobre el otro, desde niveles como el aula,
hasta la disputa entre los grandes, entre
comillas, intérpretes. Creo que todo el
mundo expresa. Para empezar, ;qué es
expresi(')n musical? No sé. (,QUé es Entrevista 1. ;{Qué es la expresividad musical?

expresion? Pues todo el mundo expresa jno? En el momento en el que todo el mundo comunica
algo, lo que quieras, todo el mundo esta expresando algo. Entonces, no sé si en un futuro habria
que retomarlo, pero yo, por principio, lo descartaria del vocabulario. Creo que también se han
impuesto una serie de criterios no especificados, no explicitados, sobre la expresion. Todo mundo
habla de la expresion, nadie explica qué es. Y nadie le dice al alumno como lograrlo. De donde
surgen ideas de “o la traes 0 no”, o “eres sensible o no eres sensible” o “eres un artista o no eres un
artista”. Porque todo el mundo habla de ella pero se lo dejan al alumno, lo dejan en manos del
alumno, sin decirle nunca, nunca qué es ni como es. Ahi es donde yo digo que es un término que
ha servido para generar distinciones porque la gente: maestros, musicos, etcétera, sin poderlo

definir, categorizan y deciden quién es expresivo y quién no es expresivo. El problema es de los

que dejan fuera de la categoria sin siquiera darles elementos para entender por qué quedaron fuera.
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Y, por otro lado, los grandes, los grandes, siempre esto entre comillas, es decir, los consagrados,
siempre estan discutiendo entre si, tampoco se ponen de acuerdo. Lo cual a mi me hace pensar que
el término expresividad es un campo de batalla para generar relaciones de poder en donde quiera
que eso esté y relaciones asimétricas. Razon por la cual yo lo descartaria. Ahora, por otro lado, de
todos modos no creo que se pueda llegar a una idea consensada de lo que es la expresividad porque
cada cultura musical, y cuando digo cada cultura musical digo incluso dentro de la musica de
occidente europea que se ensefia en los conservatorios, cada estilo, por ejemplo, exige
disposiciones técnicas, emocionales, afectivas e intelectuales diferentes, porque respondieron a
eso, a expresiones y a modos de ver el mundo diferentes, a comunidades que construyeron sentido,
a través de la musica, de modo diferente. Entonces, lo que es muy terrible es que, cuando se quiere
homogeneizar el término expresividad no se estd tomando en cuenta, que cada cultura musical, te
requiere una disposicion totalmente diferente de la que tendrias con otra musica. Un horizonte de
expectativas diferente de la que tendrias con otra musica. Es como cuando se habla de simple y de
complejo y se dice que la musica indigena pues es muy simple porque es repetitiva y no sé qué.
Estas aplicando un pardmetro que no es un parametro pertinente para esa cultura musical en esta
cultura musical. Es decir, desde fuera lo estas imponiendo y desde ese lugar estas evaluando la
complejidad o simplicidad de esa musica. A mi me parece que lo mismo, exactamente lo mismo,
pasa con la expresividad. Seguramente un profesor de bel canto diria que Chabela Vargas pues es
un horror, y para la gente que escucha y crea sentidos con Chabela Vargas pues le va a parecer la
persona mas intensa y expresiva con su voz aguardientosa y con todo lo que tu quieras, ;si me
explico? Porque pues esa gente esta preparada para escucharla de cierta manera. Entonces yo lo

erradicaria [el término de expresividad musical]. Yo dejaria de hablar en esos términos.
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Concepciones

Para mi es un concepto que no
es muy pertinente, digo, por el propio

concepto. Seria mucho mas fécil pensar

iQué esla
expresividad | concepciones
musical

en los procesos de produccion de
emociones que estan en juego cuando
se ejecuta. En este caso la musica.
Aunque si sabemos, de alguna manera
que, el arte, en particular, detona estos
Entrevista 2. ;Qué es la expresividad musical?

procesos de emocionalidad. Entonces
el concepto de expresividad estd intentando dar cuenta de un problema mucho mas complejo. Pero
justo su reduccién y su limitacion a un concepto no hacen justicia a la complejidad del fenomeno,
pues también desde otra perspectiva sabemos que la exploraciéon de los puntos subjetivos y
emocionales no puede analizarse desde una perspectiva positivista y muy reduccionista a lo que
puede definirse como objetividad. Entonces si pudiera definir qué seria para mi la expresividad,

para mi seria el intento fallido de querer aprender o hablar de un proceso muy complejo que tiene

que ver con la produccion de emociones.
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Concepciones

Es todo aquello que yo tengo qué
decir, qué contar, la historia que yo le voy

a contar a quien me estd escuchando,

iQué esla
expresividad | concepciones
musical

basandome en la historia original que es la
partitura. Entonces, yo les voy a contar
una historia y esa, una historia tiene que
ser logica. Una historia puede basarse en
momentos o de luces o de colores, pero a
Entrevista 3. ;Qué es la expresividad musical?

fin de cuentas es una historia, es un cuento

es algo que sucede. Entonces, eso yo tengo que contérselo a mi publico y ademads, tengo que hacerlo
que lo vivan, entonces, yo después de entender esa historia recreo la historia al tocarla... a fin de
cuentas lo que trato de decirle a quién me estd escuchando. Es como una especie o como un actor
que puede contar una historia y cada historia tiene su manera de ser, su manera de hablar y son
distintas, entonces uno trata de estar, esa historia transmitirsela al oyente. Creo que eso es todo, ni
me voy a meter en eso que he escuchado de “me voy a meter en la psique del compositor”, eso, o
sea, €so ya no lo voy a saber ni tengo bola de cristal ni supe qué paso, ni que haya estado muy triste
porque se murié su mama o qué sé yo. Todas esas cosas no son mias, son de quien escribi6 la obra
pero yo puedo leer muchas cosas de la musica, yo no necesito saber esas otras historias. Quiero

pensar. Y yo puedo decir, equis, y eso que digo, lo mas bonito, es que nunca lo voy a decir igual.

Puedo decirlo de muchas maneras.
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Concepciones

Precisamente, fijate que es esa
esa parte, es la parte inexplicable

justamente, la parte que no podemos

iQué esla
expresividad | concepciones
musical

explicar y racionalizar y ese es misterio
del arte y para mi eso es una de las
cosas mas valiosas que hay. Por eso
hacemos arte y no hacemos ciencia.
Entrevista 4. Qué es la expresividad musical? Precisamente es esa parte misteriosa
que a veces es dificil incluso explicarla
con palabras pero que esta en la inspiracion, por ejemplo, de un compositor, o sea cuando tu dices
esta melodia es muy inspirada bueno es que es dificil explicar qué es la inspiracion, pero
precisamente esa magia, esa magia que de repente se transmite y que te toca las emociones y que
precisamente es muy dificil de racionalizar, pero sin embargo ti la sientes, esa es la parte mas
valiosa del arte. Es como como el cocinero, cuando t dices puedo seguir una receta al pie de la
letra, pero no hay sazén, cuando hablas de la sazén es que estas hablando de algo magico, “es que
tiene buen sazon”, bueno, aqui igual. Es que tiene musicalidad, es que tiene inspiracion, es que
bueno, pues es esa parte magica, que hay muchas maneras de decirla, muchos adjetivos para
hablar de la expresividad musical pero precisamente eso, s esa parte que no es racional y que
precisamente no la puedes explicar, pero sin embargo se transmite y se siente, la percibes. Tiene
una légica. Tiene una logica magica. Para mi eso es la expresividad musical. A lo mejor es algo
como muy poético pero esta. Eso se trae o no se trae. Eso si yo lo creo. O eres musical o no eres

musical. Y es dificil que eso se ensefie. Se puede estimular. Es como la creatividad a nivel de
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composicion: ti puedes estimular, pero no puedes no puedes darle la idea al alumno, el alumno
tiene que venir con algo. Y si no lo tiene, no lo tiene. Y es durisimo, pero hay que aceptarlo, este
yo si creo que es mas facil ensefar la técnica porque la técnica, bueno eso si pero ensefiar a como
inspirarse, a como... digo, tu puedes estimular la creatividad eso si. Pero eso la verdad si creo que
es, es bueno, volvamos a esta cosa magica de de de “o se tiene o no se tiene”. Lo tienes o no lo
tienes. Creo que es como el oido, el oido absoluto, se puede entrenar y todo, pero o tienes buen
oido o no lo tienes. Hay gente que, definitivamente, no tiene cualidades. Yo creo que ahi si es un
poco la seleccion natural: hay gente que tiene estos dotes estos talentos este dificiles de explicar,
pero los tienes. Claro, nosotros podemos estimular y ayudar a que esto se desarrolle. Pero, yo
creo que es algo que se trae. Yo no creo que uno pueda darle la musicalidad al alumno. El alumno
o es musical o no es musical. Claro que a lo mejor puede estar ahi, puede haber mecanismos para
que la desarrolle, para que esto aflore mucho mas, se explore mucho mas, pero la verdad es que
es que "el que es talentoso es talentoso", punto. Es asi de simple. Y si creo que... por eso,
dedicarse al arte hay que pensarlo cinco veces porque no es facil y si, uno debe tener por lo
menos la pasion; ademas la musicalidad va acompafiada de la pasion. Creo que la musica nos
elige, no la elegimos nosotros, es algo que ahi esta que te jala, que la musica es mas fuerte que
nada. Los instrumentistas mas grandes que conozco es que ven un instrumento y lo estan
tocando, asi como imén van y lo tocan. Porque te jala porque es una cosa que va mas alla de tus
fuerzas. Eso es cuando de veras tienes un talento musical nato que claramente esta ahi. Y si, si se
sabe rapidisimo. Yo inmediatamente s¢ quién es musical y quién no. Luego luego lo ves y puede
haber imperfecciones, pero la expresividad estd ahi y esta toda la conviccion, esta la pasion, esta
la entrega. Esos son elementos fundamentales para ser un gran artista. Y es para todas las artes,
no solamente para la musica. Esto es para todas las artes. Para todas las disciplinas artisticas y yo

creo que para todo... En la vida hay que tener pasion para hacer las cosas si realmente quieres
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aportar tiene que haber una entrega, tiene que haber una disciplina, tiene que haber pasion, tienen
que haber todos estos elementos. Tiene que haber disciplina porque si, la cotidianidad es la que te
va a hacer que desarrolles con maestria lo que tienes que decir. Pero el qué decir lo traes o no lo

traes.

Igual la técnica pues eso cada vez te va a hacer mejor este mejor musico, pero la
musicalidad tiene que estar ahi. Igual que el bailarin, o sea, puedes a la mejor llegar y hacer asi el
split perfecto y alzar la pierna y tener la elasticidad perfecta, pero eso no necesariamente te hace
ser un buen bailarin o un gran coredgrafo. No necesariamente. O sea, y también creo que la
expresividad musical, fijate que la expresividad musical no solo se nutre dentro de la academia,
se nutre con la vida misma. Con las experiencias, con lo que vives, esta afuera no esta no esta
aqui en el salon de clases. También creo que esas cosas se tienen que vivir hay que vivir la vida
con pasion porque si no ;qué vas a decir como artista? ;Qué vas a expresar? Si no si no tienes
este esta fuerza vital. ;No? Creo que no todos, por eso por eso digo es algo que a veces no es tan
académico y nosotros tendemos mucho a racionalizar las cosas y tendemos mucho a que la Gnica
forma de conocimiento es aquellas que es como comprobable, aquella que se racionaliza y no, no
todo se racionaliza. Porque ;donde dejas otras armas como la intuicion, o o no? Y yo creo que es
tan valido como como o sea es otro tipo de conocerse a si mismo y trabajar con esas herramientas
también me parecen muy poderosas y valiosas. La ten Y hay una tendencia muy fuerte de la
musica contemporanea, la musica del siglo veinte que ha que ha sido la excesiva racionalizacion

de los procesos. Sin pensar en los resultados

Y la musica es la que suena. Se entiende. La musica. Lo primero es la musica la sentimos

a través del oido, la escuchamos, la oimos, no la entendemos. {|No?
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Digo, claro que después si puedes decir, eh, digo, es un deleite ademds de repente analizar
una obra y decir ah pues esta hecha asi o asado, bueno, si, eso te enriquece muchisimo puede a lo

mejor incluso enriquecer de una manera significativa el como escuchas.

Pero el primer impacto entra por los sentidos. Ese misterio del arte, por eso lo repito, por
eso es arte. Si no hariamos matematicas, hariamos otra cosa, entonces seria otra disciplina, pero

no arte.
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Caracteristicas de la ejecucion

Caracteristicas
de la ejecucién

Evité poner los estados de

animo sobre la mesa por la siguiente

iQué es la razon: creo que la parte animica tanto
EXPresivi dad del punto de vista del intérprete como
musical

del publico depende tanto de la
interpretacion y la expresividad en la
interpretacion como de la obra

Concepciones

misma. Entonces creo que ahi resulta
Entrevista 5. ;Qué es la expresividad musical? un poco mas dificil disociar qué
afecta esta parte animica, seguramente afectan las dos cosas: la obra en si, la obra musical en si, y
la interpretacion y la expresividad también. Pero, creo que resulta muy dificil disociar qué tanto
pesa una y la otra. Por eso evité comentarlo porque esa parte, es una opiniéon que tengo que esta

evocacion de estados de d&nimo seguro depende de la interpretacion y de la expresividad, pero

también depende de la obra, de la de la misma musica.

Concepciones

Seria como el uso de estos matices y variaciones en la interpretacion de la musica que
permiten imprimirle una variedad y una personalidad a la interpretacion de la musica. Quizas en
este caso podria yo poner un un ejemplo en el siguiente sentido: uno podria tener una
transcripcion de determinada pieza musical en términos de notas y duraciones y hacer que una
computadora la interprete de una manera completamente exacta en alturas, duraciones y

tendriamos ahi una interpretacion musical pues al estilo de la computadora, completamente
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exacta, pero desprovista de cualquier tipo de variaciones en duraciones, dindmicas, etcétera.
Entonces, podria yo contestar esa pregunta diciendo que la expresividad musical estaria formada
por todos aquellos recursos que le permitirian a un intérprete ser humano que realizara una
interpretacion que se distancia o diferencia de esa ejecucion completamente artificial que podria

emitir sin ningun otro tipo de indicacién una computadora.

Entonces, quizés seria una manera de decirlo. Claro, eso atiende tnicamente quizas al

aspecto sonoro de la expresividad.

ya en acto de interpretar en donde hay accion fisica de las manos, de los pulmones, de la
boca, etcétera pues entra también este aspecto de expresividad corporal que pues también tiene ya

ahi su propio lugar como parte de las interpretaciones.
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Concepciones

Para mi la expresividad
musical es la cualidad que tenemos
los seres humanos de comunicar

nuestras emociones. Los que

iQué esla
expresividad | concepciones
musical

escogemos hacer musica. Que
escoger musica como arte, no
como modus vivendi, no como
comida. Los que escogemos hacer
Entrevista 6. ;Qué es la expresividad musical? musica  como arte, buscamos
transmitir nuestras emociones a

través de lo que es nuestra actividad. Y, para mi eso es la expresividad. Y, las emociones, las
emociones que muchas veces me provoca la musica misma. Emociones que la misma musica me
estd dando y que yo estoy, es una retroalimentacion. La musica me estd provocando internamente
algo y algo que yo estoy devolviendo a través de sonidos. Entonces para mi eso es lo que es lo que
es la expresion. Es meramente miii. La emocion que yo intento transmitir a quien escucha. Hay
una obra que adoro, enormemente. Que es para mi, y ademas mi referente a la emocion. Es el
quinteto de Brahms. El quinteto de Brahms intento tocarlo muy muy poco. Lo toco. Yo intento que
sea una vez al afo, algunas veces tienen que ser dos, este afio van a ser dos. Pero intento que sea
una vez al afio porque siempre quiero mantener fresca esa sensacion que me provoca ir a tal
profundidad de emociones. Y mi medida emocional de si logré, no sé si para la gente, ahi si ya la
gente no tiene nada que ver sino si lo logré conmigo, cuando llego a ese final de ese quinteto y me
provoca dos reacciones que tengo muy bien identificadas. Una: que no me puedo parar. O sea, no

me puedo mover, mi peso es una tonelada. Y la otra, es incontenibles ganas de llorar. O sea, es tal
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el grado de vacio al que me lleva que ahi es cuando, yo lo tengo identificado como que vino Brahms
a visitarme. Cuando no sucede eso, no lo logramos. Entonces es para mi, mi relacion con lo que yo
hago. Y esto lo pongo yo como ejemplo de la profundidad a la que se puede llegar. No toda la
musica nos lleva a ese tipo de emociones, hay musica mucho mas ligera que nos lleva a espiritus
mucho maés festivos pero que si nos deja esa sonrisa, lo logramos también, llegamos a la sonrisa.
Esas no me interesan tanto. No me interesan tanto. Me interesan a mi las emociones que me llega
a provocar musica con enorme profundidad emocional, intelectual y que puedo meterme a ella y
perderme en ella y cuando salgo yo ya es cuando me entero como fue lo que ahi, lo que yo vivi.
Entonces, eso es, eso es mi, te diré, ;qué le podremos decir? Mi filosofia acerca de. Y ademas es
la razon por la que yo hago musica. Yo no hago musica por ninguna otra razoén. Yo hago musica
meramente por mi necesidad emocional de hacer musica. Tengo esa suerte. No todos los musicos
tienen esa suerte. Puede ser, puede ser eso. Yo te digo, yo soy una persona privilegiada porque
generalmente hago la musica que yo quiero. Pero como profesional, de a lo largo de mi vida he
tenido que hacer cosas que ya sé que se hacen porque se tienen que hacer y se acab6d. Una cosa es
la que hace uno, por ponerlo de una manera muy vulgar, por comida y otra lo que hace por su
espiritu. Y no estan refiidas ninguna de las dos cosas. Yo no nada méas me dedico a mi placer interno
personal. También, también me dedico a de vez en cuando a ir a hacer cosas intrascendentes y a
cosas que me divierten, cosas que... si, es de todo, porque ese todo es parte de lo que es nuestra

profesion.
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Percepcion

o »

SrECRAEn Dentro de eso se puede jugar con

muchas cosas y mas bien hay que alentar

: al alumno a que busque su propia
éQuéesla

expre sividad interpretacion. De hecho, yo me acuerdo

musical de mi maestro de piano, Aurelio Ledn,

siempre nos decia antes de escuchar una
grabacion primero desarrollen ustedes

Concepciones . .
una idea de la obra. Si ya la oyeron, pues

Entrevista 7. ;Qué es la expresividad musical? ya hay una idea preconcebida, pero si es
una obra nueva que no has oido en grabacion, desarrolla una idea de la pieza, analizala, céntala,
tocala, vive con la pieza y después, ya que tengas una idea de ella para ti, empieza a oir diversas
para que no te contamines en un inicio de lo que ti crees que es esa musica. Después ya escuchas
varias versiones, cosa que me parece un buen procedimiento cuando no se ha escuchado
previamente, El hacer, no nada mas copiar quizds una manera de hacerlo sino cémo lo haria él.
Hay una parte que dice: la clase de instrumento es el lugar privilegiado en donde deberia de darse
la unién de todos los conocimientos, en vez de que el maestro diga a ver la leccion tres, salid no
salio, tache o paloma, estudia la cuatro para la proxima vez. Aprieta la tecla asi, haz la embocadura
asi, jala el arco asi, debe de ir mas alla de eso y debe ser el pretexto, para a ver ;qué estilo? A ver
[este autor? A ver ;qué forma tiene la pieza? ;qué acorde es este? ;qué enlaces hay? Es el lugar

privilegiado en que el maestro puede hacer que empiecen a a converger todos los conocimientos y

se desaprovecha.
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Concepciones

Es el resultado de hacer converger la inteligencia musical, como fue descrita anteriormente,
con los recursos técnicos suficientes en cantidad y calidad para poder reproducir en un medio fisico,
la imagen auditiva de una obra, previamente conformada en la mente del intérprete. A su vez, la
inteligencia musical es producto de la convergencia de aspectos hereditarios y culturales, estilo y
tradiciones de interpretacion, por ejemplo. O sea, muchas veces lo que se considera que es como
que expresivo estd generado por una tradicion de interpretacion. Hay ciertos limites. Este forte que
debe de llegar hasta este volumen, porque lo han hecho ciertos intérpretes y hay un gusto a raiz de
eso, pero no deja de ser, subjetivo el asunto. Esa es una primera idea de las preguntas que me
planteas, es un tema muy complicado, muy resbaloso, este tipo de reflexiones, pues ciertos
conceptos o ciertas caracteristicas que se supone la interpretacion debe tener porque asi es y punto.
Pero a veces no lo pensamos un poco mas a fondo, la intencion del trabajo. Yo creo que los maestros
deben de aprender a respetar también a sus alumnos. De manera que estos parametros de
ornamentacion, de matiz, de etcétera, de fraseo, estén cumplidos hay que respetar también que el
alumno desarrolle su propia vision de la interpretacion. Sin que se salga de un rango, porque hay
un rango estilistico. No se puede hacer, por ejemplo, un fortissimo tipo Bartok o tipo Stravinsky

en una musica de Beethoven, o sea hay ciertos limites en la expresion.
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