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RESUMEN

La problemética de la corporalidad del intérprete musical y la reconstruccion de
su imagen, asi como su efecto en el proceso creativo durante el estudio o la
interpretacion escénica, debe abordarse desde una plataforma multidisciplinaria
integrada por diversas categorias de analisis y sus teorias, ya que precisamente
la falta de articulacion entre todos los aspectos que influyen o contribuyen durante
dicho proceso, ha llevado en muchos casos a la incongruencia del mensaje
sonoro-corporal, ademas de las posibles consecuencias en la salud del
intérprete. Gran parte de esta ausencia de conciencia corporal, se debe a que el
proceso ensefianza-aprendizaje se ha limitado a la repeticion de modelos
generales heredados sin considerar aspectos en lo fisico tan esenciales como la
anatomia y el cuidado de la salud, que por excesos de carga de trabajo puede
producir lesiones fisicas y psicoldgicas. La musica requiere del paso del tiempo
y ello implica movimiento. Hacer énfasis sobre la importancia del cuerpo como
instrumento y agente vital durante el proceso creativo y la interseccion con el
imaginario, asi como el conocimiento integral en lo biolégico, emocional, mental,
espiritual y social, aporta en la expresion del ser. La corporalidad, motivo
unificador de esta propuesta, pretende aportar al musico elementos para la
recuperacion de su conciencia como ser integral y artista escénico con expresion
creativa propia mas alla de la simple repeticién de notas. Aqui se proponen el
desaprendizaje y la improvisaciébn como vias de auto re-conocimiento tomando
elementos de la danza como la expresion corporal o de la danzaterapia, para
articular el libre flujo desde su interior y hasta la produccién sonora. También
propone lo coreogréfico en el adecuado disefio de la digitacién y consecuente
ejecucion instrumental que favorezca su desarrollo y desempefio en pro de su
arte. De esta manera, disciplinas como ética de la educacion, la pedagogia
musical, la sociologia, la psicologia, las ciencias de la salud, la comunicacion y
danza, aportan elementos para abordar esta problemética, a través de sus
tedricos: Dalcroze y Willems, Schinca, Stokoe y Schachter, Llobet y Fabregas,
Lowen, Johansson, Gardner, Bourdieu, Reca y Fux, entre otros.

(Palabras clave: Chavez Blanco, corporalidad, imaginario, desaprendizaje,
intérprete musical, interseccion, lesiones, danzaterapia, improvisacion, proceso
creativo, proceso enseflanza-aprendizaje, expresion corporal)



SUMMARY

The issue of the corporality of the musician and rebuilding its image as well as its
effect on the creative process during the study or the scenic interpretation, must
be approached from a multidisciplinary platform consisting of various categories
of analysis and its theories, since precisely the lack of connection between all the
aspects either influencing or contributing during such process has led to the
inconsistency of the body-sonorous message in many cases, in addition to the
possible consequences on the health of the interpreter. Most of this lack of body
awareness is because the teaching-learning process has been limited to the
repetition of general models inherited without taking into consideration physical
aspects so essential as anatomy and health care, which can produce physical
and psychological injuries by excessive loads of work. Music requires the passing
of time and this involves movement. Emphasizing on the importance of the body
as an instrument and vital agent during the creative process and the intersection
with the imaginary, as well as comprehensive knowledge in the biological,
emotional, mental, spiritual and social, contribute to the expression of being.
Corporality, unifying reason for this proposal, aims at providing the musician with
elements for the recovery of his/her consciousness as to be integral and scenic
artist with creative expression itself beyond the simple repetition of notes. Here,
unlearning and improvisation as a way of auto re-acquaintance taking elements
of dance as corporal expression or dance therapy are proposed, in order to
articulate the free flow from the inside and up to the sound production. It also
proposes considering the choreographic aspect in the proper design of fingering
and consequent instrumental execution that encourages their development and
performance for their art. Thus, disciplines such as ethics education, musical
pedagogy, sociology, psychology, the health sciences, communication and
dance, provide elements to address this issue through its theorists: Dalcroze and
Willems, Schinca, Stokoe and Schachter, Llobet and Fabregas, Lowen,
Johansson, Gardner, Bourdieu, Reca and Fux, among others.

(Key words: Chavez Blanco, corporality, imaginary, unlearning, musical
performer, intersection, physical injuries, dance therapy improvisation, creative
process, teaching-learning process, corporal expression)
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1 INTRODUCCION

‘¢ Qué instrumento tocas?;Qué género musical te gusta?;Qué técnica
aplicas en tu ejecucion?¢ Calientas antes de ejecutar tu instrumento?¢ Practicas
algun deporte?¢Qué piensas mientras tocas?¢Qué sientes mientras tocas?¢Te
sientes libre mientras tocas?¢Al interpretar dejas volar tu imaginacion?¢Al
término de tu interpretacion te sientes fisica y emocionalmente igual que al
inicio?¢,De donde obtienes los recursos para hacer musica?¢Por qué haces
musica?”. Estas son algunas de las preguntas que a modo de curiosidad pueden
invitar a la reflexion sobre la realidad individual y colectiva de la accion de ejecutar
un instrumento musical, ya sea durante su estudio o el acto escénico. Quiza
preguntarse de una manera personal: “¢ Siento, pienso, imagino, creo, soy libre,
fluyo, disfruto, improviso, escucho, percibo, hago musica o reproduzco sonidos?”,
sea el primer paso de aspectos a revisar en el cotidiano ejercicio de la llamada
interpretacion instrumental musical, que debe evitar caer en la practica repetitiva

para evolucionar hacia una propuesta creadora y creativa.

Todas las preguntas arriba formuladas pueden resumirse en una: ¢,qué pasa
con el cuerpo, la mente y el espiritu de los ejecutantes? El punto de interseccién
podria explicarse a través de dos conceptos: corporalidad e imaginario. A partir
de ellos pueden desprenderse, o bien, en ellos pueden consolidarse diversos
elementos participes en el proceso creativo del intérprete musical (elementos a

considerarse también por parte del compositor).

El musico, en cualquiera de sus vertientes - compositor, intérprete
instrumental o docente- trabaja con el mas abstracto de los recursos en las artes:
el sonido. El sonido no se puede palpar. Algunas veces se describe en una
partitura, otras tantas es directamente emitido desde un instrumento acustico o

electronico sin pasar por el proceso de escritura, y se libera para no ser visto,



s6lo escuchado. En cualquiera de estas opciones, es a través del cuerpo que se

hace presente.

Muchas veces el cuerpo del intérprete es incongruente con el mensaje sonoro
que se ve bloqueado o desvirtuado. La expresién corporal en el musico se ha
descuidado y sacrificado por la inversion de estudio en la técnica, incluso
reprimido por la concepcidn de que la funcidon del cuerpo se limita a las partes
de éste que hacen contacto con el instrumento. Si se considera que la relacién
espacio - tiempo esta presente durante todo el proceso creativo que inicia en el
imaginario del creador compositor, pasa por el intérprete re-creador y termina en
el escucha que a su vez es un re-intérprete, es el cuerpo el agente vital en dicho
proceso, por ende, el conocimiento integral en lo bioldgico, emocional, mental,

espiritual y social, aporta en la expresion del ser.

Gran parte de esta situacion de ausencia de conciencia corporal, se debe a
que el proceso ensefianza - aprendizaje se ha limitado a la repeticion de modelos
generales heredados sin considerar aspectos en lo humano tan esenciales como
la anatomia y el cuidado de la salud, que por excesos de carga de trabajo puede
producir lesiones fisicas y psicoldgicas. El musico es un atleta de alto rendimiento
y como tal, debera tener presente la necesidad de una formacion integral que
favorezca su desarrollo y desempefio en pro de su arte. "No es que tengamos un

cuerpo. Somos cuerpos”, dice Herbert Somplatzki (Rebel, 1995).

La problemética de la corporalidad del intérprete musical y la reconstruccion
de su imagen, asi como su efecto en el proceso creativo durante el momento de
estudio o de la interpretacion escénica, debe abordarse desde una plataforma
multidisciplinaria integrada por diversas categorias de analisis y sus teorias, ya

gue precisamente la falta de articulacién entre los todos los aspectos que influyen



o contribuyen durante dicho proceso, ha llevado en muchos casos a la ya citada
incongruencia del mensaje sonoro-corporal, ademés de las posibles

consecuencias en la salud del intérprete.

De esta manera, disciplinas como ética de la educacion, la pedagogia musical,
la sociologia, la psicologia, las ciencias de la salud, la comunicaciony la estética,
aportan elementos para abordar esta problematica, a través de sus tedricos:
Dalcroze y Willems, Schinca, Stokoe y Schéchter, Llobet y Fabregas, Lowen,

Johansson, Gardner, Bourdieu, Reca y Fux, entre otros.

La musica es algo vivo. Habra que recordar que la masica, la danza y en
general las artes escénicas, requieren del paso del tiempo para cobrar vida y ello
implica movimiento. Si bien durante el proceso creativo se sucedieron en el
imaginario del creador, no podran nacer sino hasta el momento en que sean
interpretadas por un tercero que haga uso de su cuerpo aunado a otros
elementos para convertirse en co-creador o re-creador, pero aun éste requiere
del paso del tiempo para intervenir. Ya en este punto y con esto expuesto, se
puede percibir que el espacio-tiempo es la cuna del movimiento, y que a través
de éste se expresa y se comunica. También cabe recordar que musica y danza
estuvieron juntas hasta que se les separ6 como disciplinas artisticas
independientes y posteriormente ha causado constantes estragos determinar
cudl de ellas esta al servicio de la otra. La corporalidad, motivo unificador de esta
propuesta, pretende aportar al masico, elementos para la recuperacion de su
conciencia como ser integral y artista escénico con expresion creativa propia
mas alla de la simple repeticion de notas, tomando elementos de la danza como
la expresion corporal o de la danzaterapia, para articular el libre flujo desde su
interior y hasta la produccién sonora. También propone lo coreografico en el

adecuado disefio de la digitacién y consecuente ejecucion instrumental.



2 LA EJECUCION INSTRUMENTAL EN EL MUSICO

2.1 Antecedentes y actualidad del proceso ensefianza-aprendizaje de la
ejecucion instrumental

Antecedentes

La ensefianza de la ejecucion instrumental musical se ha limitado durante
muchos afios al aspecto técnico, es decir, al dominio de los lineamientos en lo
relativo al contacto directo con el instrumento, mas no a la concientizacion de la
totalidad del cuerpo como vehiculo posibilitador de la ejecucion integral,
entendida como aquella que involucra los aspectos biofisioldgico, afectivo-social

y cognitivo, en la experiencia estética ejecutora-creativa-interpretativa.

Ser musico intérprete no es restrictivo al ambito de la repeticion de los sonidos
propuestos por el compositor en la partitura. Esta cortedad en el objetivo a
desarrollar lleva simplemente a ser ejecutante instrumental, omitiendo la
presencia de un proceso creativo y de compromiso con la propuesta sonora que
debe ir acompafiado de una fuerte carga equilibrada no sélo de aptitud, sino de
actitud.

El resultado del desempefio del musico instrumentista, depende de diversos
aprendizajes, en su mayoria adquiridos desde diferentes metodologias vy
posturas filosoficas que corresponden a los multiples maestros de instrumento.
Por lo general los ensefiantes transmiten a sus alumnos las formas aprendidas
una y otra vez de sus antecesores, sin cuestionarse si es lo conveniente y lo
adecuado para cada uno de los estudiantes, e incluso sin ajustarse a la anatomia

especifica.



La cultura y las propuestas académicas relacionadas con la formacion del
instrumentista tienden a reprimir la relacion armoénica con el cuerpo como

elemento generador que re-integre y refuerce la proyeccién sonora.

El cuerpo comunica, habla, participa en el mensaje. El cuerpo no miente. Pero
sucede que se le ignora, se le limita al espacio restringido, adquiere importancia
s6lo aquélla parte de €l que tiene de forma directa una relacion de contacto fisico

con el instrumento para su ejecucion.

Esta situacion no siempre ha sido asi, por lo cual se hace necesaria la
recuperacion del aspecto histérico en torno a los procesos de ensefianza-
aprendizaje de la técnica instrumental musical, para buscar los momentos de

ruptura entre el uso del cuerpo y el dominio del instrumento.

El primer referente es la civilizaciéon griega con un enfoque sobre la educacién
del individuo como ser humano, mismo que se reconoce en el pensamiento de
Pitagoras, Platon y Aristételes. Desde Pitagoras (570-475 a. C.) se conferia a la
musica el mismo origen numérico que sustenta el orden cosmogoénico y por ello,
la musica estd en todas partes, dentro y fuera del hombre. Proviene de las
estrellas (“Musica de las esferas”; macro cosmos), penetra en el alma (micro
cosmos) del hombre y puede volver a las estrellas cuando éste muere, sin serle
ajeno en ningin momento. Un ejemplo de ello es el hecho de que sus escalas
eran descendentes, por su relacion con lo divino. “Parece existir un cierto
consenso a la hora de sefialar a la escuela de Pitdgoras como la primera en poner
la musica al servicio de la educacién y de la formacion del alma” (Luque

Fernandez, 2004). Platén (428-347 a. C.), en sus obras La Republicay Las Leyes



hace mencién sobre la importancia de la misica® en la educacién y en la vida
social pues era un vehiculo por el cual podian alcanzarse con responsabilidad los
ideales de libertad, justicia y conciencia civica, en pro de una sociedad mas

virtuosa y humana.

Por su parte, Aristoteles (384-322 a. C.) alude al ethos de la musica, entendida
como la capacidad que tiene ésta para generar estados éticos, basados en el
efecto psicoacustico que cierta armonia o ritmo podia generar sobre el alma. Al
respecto, Luque Fernandez (2004) cita a Fubini: “Sin embargo, segun los
antiguos griegos, la musica no existia tan sélo para ponerla en relacion con los
vicios y las virtudes de los hombres. [...] Se creia que la musica entrafiaba
facultades y poderes aun mas profundos. La diferencia entre Platon y Aristételes,
era que el primero concebia el ethos de la musica sblo cuando estaba
subordinada a la palabra como canto y texto, mientras que el segundo en el
Problema No 272 reconoce en la musica instrumental esta cualidad: “[...] también

sin palabras tiene ethos una melodia” (Roman Ramirez, 2009).

Edgar Willems® (1989) hace mencién sobre el interés primordial en la
educacion integral del individuo en la civilizacion griega y comenta: “La eficacia
educativa de la musica, esbhozada por los pitagoricos, fue establecida en forma
por Damon (siglo V a C.). Luego Platén (IV a. C.) uniria la gimnasia (para el
cuerpo) con la musica (para el espiritu)”. Alrededor del siglo VII a. C., la masica
oriental se introduce en la cultura griega y con ello se conocen los instrumentos
de aliento y su capacidad no solo en la potencia sino en la duracién o

permanencia del sonido —mucho mayor que la de los instrumentos de cuerda

! Concebida aqui la musica, como lo que inspiran las musas, en la conjuncidn de la armonia, la poesia y la
danza.

2Problema es una coleccidn de preguntas a veces con una o varias respuestas, agrupadas en libros de
acuerdo al tema que aborda.
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conocidos hasta entonces como recursos melodicos propios de esa cultura,
asociandose desde entonces la musica de aulos (instrumento de aliento) con el
culto a Dionisos, de origen oriental y caracter orgiastico, y con determinados ritos
para producir éxtasis. A través de la elevacion y de la descarga se llega a serenar

(katharsis)?.

Durante el medioevo, en el ambito de la musica ya en este momento ejercida
como una actividad sonora, la iglesia permite solo el uso de intervalos
consonantes perfectos® (unisonos, octavas, quinta justas y cuartas justas) debido
al estado animico que generaba en el momento de la exaltacion a Dios producto
de su estabilidad sonora que acompafiaba los textos liturgicos. Esto se aplicaba
en los monasterios, pero la practica musical pagana incluia la musica en sus
diversas actividades tanto de entretenimiento como rituales, sin restringir el uso
de la armonia a los intervalos perfectos, con el riesgo de ser condenado por la
inquisicién. En lo concerniente a la educacion, en general era rigida e influenciada
por los preceptos que imponia la iglesia cristiana y es sabido que guardaba
celosamente toda fuente de conocimiento, reconociendo el poder que implicaba
el saber sobre la ignorancia. Al parecer la educacién carecia de humanidad.
Sobre este aspecto, Montaigne (1553-1592) comenta en sus Ensayos:

[...] las instituciones educativas y las comunidades cientificas valoran cada vez
mads la simulacion del saber que el saber mismo. En las escuelas se ensefian
muchas cosas, pero no se aprende a pensar ni a hacer: los estudiantes
acumulan en su memoria mds y mds informacion, pero son incapaces de usar

sus conocimientos en forma independiente, y no relacionan de ninguna

4 Esta ultima observacidn aporta informacién a favor de la estrecha relacién del efecto psicoacustico y la
reaccion neuro-corporal en el individuo, ahora muy estudiada y desde entonces conocida.

5 Pitdgoras demostré que el sonido no existe puro en la naturaleza. Es decir, lo que reconocemos como un
solo sonido, en realidad es un conjunto de sonidos y que se presentan en la columna de armadnicos en las
proporciones de 1:1, 2:1, 3:2, 4:5, correspondientes a unisono, octava, quinta justa y cuarta justas, con un
alto grado de estabilidad.



manera lo que saben con sus vidas. En las escuelas se ensefia en forma
autoritaria y con una disciplina excesiva, que recurre con frecuencia a los

castigos violentos (Melo, 2008, pdg. 2).

La evolucién musical en este largo periodo oscurantista del siglo Il al XV d.
C., fue de la monodia a la polifonia y la educacién musical se limitaba a la
tradicion oral y basicamente a la musica vocal. La escritura alin no era tan precisa

como lo fue después y se hacia uso de la memoria.

Durante el Renacimiento, periodo humanista que retoma a los clasicos, no se
arrastra lo inhumano del medievo, pero no representa una época de innovacion
en la musica como lo fue en las otras artes. Sin embargo en la educacién tuvo un
peso primordial pues rescata la educacion integral del individuo. Posteriormente
grandes pensadores y tedricos abogaron en pro de una educacion integral, entre
los que destac6 Jean-Jaques Rousseau (1712-1778), quien plantea en su obra
“Emilio, o De la educacion” (1762) la importancia de la educacion basada en la
libertad a lo largo de sus etapas de la nifiez, adolescencia y madurez, que
corresponden con el desarrollo del cuerpo, los sentidos, del cerebro y del
corazon. Rousseau recomienda a los educadores: “Comiencen entonces por
estudiar mejor a sus alumnos, porque muy seguramente no los conocen lo
suficiente” (Rousseau J. , 2000), por lo que cada hombre tiene su forma propia,
segun la cual necesita ser dirigido. Cabe destacar que en su libro IV hace
mencion sobre el amor, entendido éste como el interés en el bienestar de otros.
Esta forma de pensamiento sento las bases en la pedagogia, que mas adelante
fuera enriquecida con aportaciones de Pestalozzi (1746-1827) y Frobel (1782-
1852), quienes a pesar de no haber sido pedagogos musicales, si dieron un valor
importante dentro de la educacion infantil a la experiencia musical combinada
con el deporte o bien a través de cantos y juegos, como elemento que favorece
el desarrollo psicomotriz en un ambiente de completa naturalidad y disfrute. Del

primero se puede mencionar que uno de sus principios pedagogicos fue la
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educacion fisica como un medio corporal donde el nifio se desenvolvia, y donde
sugeria que dicha actividad debia ser acompafada de musica para obtener un

mejor aprovechamiento.

Afos mas tarde, Emile Jaques-Dalcroze (1867-1950) pedagogo, compositor y

tedrico suizo,

[...] con el fin de ayudar a sus alumnos en el estudio del ritmo, desarrollé un
sistema de movimientos corporales acoplado a la duracion de los sonidos.
Este sistema, inicialmente pensado sdlo para la educacion musical, fue de
gran provecho para otras formas de expresion artistica, fundamentalmente

la danza (Paris & Bayo, 1996, pdg. 174).
y practicado por

[...]Jgrandes exponentes de la danza moderna del siglo XX entre ellos Hanya
Holm, Kurt Jooss, Rudolf Laban, Marie Rambert, Uday Shankar y Mary
Wigman, que asistieron a la escuela de Dalcroze en Hellerau, cerca de Dresde.
En 1911 Dalcroze y sus discipulos fueron invitados por el principe Sergei
Volkonski a presentar sus trabajos en San Petersburgo y Moscu. Diaghilev
visitd el Instituto de Hellerau en 1912, interesado por su sistema ritmico, y

contrato a la bailarina Marie Rambert (Paris & Bayo, 1996, pdg. 174).

Es autor del Méthode Jaques-Dalcroze (1907-1914), estructurado en cinco
partes: Rhythm, Music and Education (1922) y Eurythmics, Art and Education
(1930), en donde rescata los principios propuestos por los griegos respecto a que
la musica y el cuerpo son uno. Los elementos principales en su método son el
ritmo, el movimiento y la danza, cuyo objetivo es favorecer la motricidad
(percepcion y expresion corporal), la capacidad de pensar y la expresion
emocional. La ritmica Jaques-Dalcroze es un método de educacion musical que
relaciona los lazos naturales y beneficiosos entre el movimiento corporal y el

movimiento musical, llevando de este modo a la persona a desarrollar sus
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facultades artisticas. A su vez sentd bases para desarrollos y propuestas
posteriores presentadas por Willems y Orff. Se reconoce a Dalcoze como el

Pestalozzi de la muUsica.

Edgar Willems (1890-1978), hace énfasis en la importancia de la educacién
en la musica como una via de desarrollo como ser humano, no sélo en lo

pertinente a los aspectos musicales.

Lo afirmamos: en la educacion musical es preciso ensefiar formas y, ademds,
despertar fuerzas. Para eso es menester dar libre curso a los elementos
afectivos, tales como la alegria, el entusiasmo, el amor por la musica, que dan
vida al ideal y a la accion hasta en el campo de la técnica. [...] Mientras el ser
humano se desarrolle, mientras gane en inteligencia, sensibilidad y nobleza,
la musica, que es una de las expresiones mds fieles y completas de su
naturaleza, ird a la par de su ascension, planteando siempre al educador

renovados problemas. (Willems, 2011)

Por ultimo se puede mencionar a Carl Orff (1895-1982), dramaturgo,
compositor, humanista y pedagogo aleman: “La musica nunca esta sola sino que
esta conectada con el movimiento creativo, el baile y el habla. No sélo para ser
escuchada sino también para ser significativa en participacion activa” (Cerrillo de

la Fuente, pag. 16).

Acerca de su método®:

6 La primera versién del >Orff Schulwerk« (OSW) titulado >Elementare Musikiibung« [ejercicios musicales
elementales], se publicd entre 1932 y 1935, tras una fase de pruebas en la Escuela Glinther de Gimnasia
y Danza. [...].Después de una serie de programas para radio para escuelas que se inicia en 1948, aparece
la segunda publicacién >Musik flr Kinder« [Musica para Nifios]. (Carl-ORFF-Stiftung, 2011)
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La teoria de que la musica comienza en el propio individuo es la base
conceptual que Carl Orff tenia en cuanto a la educacion musical y cuyo
objetivo era fomentar la prdctica musical elemental. Lengua, danza y musica
concebidas como tres formas de expresion de idéntica importancia. (Carl-

ORFF-Stiftung, 2011. parr. 1).

Todos los tedricos antes mencionados coinciden en la importancia del proceso
ensefianza-aprendizaje desde la infancia y con perspectivas integrales, asi como
el énfasis en el aspecto emotivo abordado desde la actitud amorosa y
comprometida del ensefiante que “educard”. Quienes de ellos abordan
especificamente la ensefianza de la musica, proponen que el proceso inicie
desde el ser y de ahi hacia los aspectos tedricos y practicos del ejercicio de la
musica. Es decir, si se pretende vivir en el ejercicio de la musica se debe hacer
desde la prioridad del ser y no como un objetivo mecanico (relativo a la ejecucién
instrumental), para encontrar lo virtuoso no en la perfeccién técnica sino en lo

interpretativo como una exaltacion de la virtud.

La ensefanza en la actualidad

En el caso especifico del masico instrumentista, la interrogante es qué sucede
con la ensefianza actual y de manera especifica, su repercusion durante el

estudio y la interpretacion.

En el campo de la ética de la educacion, la realidad de la instruccion
académica del intérprete musical, aislada de la formacion en la corporalidad y en
lo emocional, y limitada a lo mental durante la actividad de ejecucién e

interpretacion instrumental, arroja como resultado un desarrollo en el campo arido

7 Se hace énfasis en el concepto y accién de “educar”, no de “instruir”, como propone la diferenciacion
Jacqueline Zapata en su libro “Educacidn, Sabiduria y Libertad”. (Zapata, 2010)
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de la perfeccion técnica con ausencia de comunicacion, o con un bajo nivel
creativo, en el mejor de los casos. En situaciones mas drasticas, puede incluso

generar afecciones reflejadas como lesiones corporales.

Los maestros de instrumento no estudian pedagogia musical y como a ellos
no se les ensefo asi el instrumento, repiten la historia. Quienes estudian para ser
maestros de mausica, si son formados dentro del conocimiento y la practica de
estos métodos pedagdgicos musicales, pero son personas que estaran a cargo
de la formacion de infantes de 3 a 12 afios, quiza, y cuando el adolescente llega
con su tutor de instrumento, sea por la via de la clase dentro de una institucion
superior, una academia o de forma particular, se genera la ruptura de esa
conciencia de ensefianza integral, donde lo corporal de manera integral deja de
ser tomado en cuenta. Al respecto Willems apunta que pese a la influencia de la
musica en formas muy diversas, el valor educativo perdié fuerza y dejé lugar al

valor mas intelectual de la ensefianza8.

8 Es tratada de una manera mas amplia en La educacién musical e instrumental en “Las bases
psicoldgicas de la Educacion Musical”. Willems. 2011. cap. XVL.
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2.2 Lainfluencia de los modelos de interpretacion

La personalidad del ser humano esta conformada por la relacion directa entre
Su genética y su cultura, siendo la segunda de mucho peso. Se puede observar
como las caracteristicas de una sociedad dentro de una cultura dada, delinean a
su vez los procesos de ensefianza — aprendizaje y en consecuencia, en la
influencia de la persona que ensefia la técnica y como ésta es reproducida por el
alumno durante el proceso de apropiacion de la técnica instrumental. Es facil
reconocer que el aprendiz se mimetiza de forma inconsciente con el modelo
representado por el maestro, lo cual conduce a establecer la premisa de que el
alumno que inicia su proceso de aprendizaje de la técnica instrumental, carece
de elementos de identidad, es decir, no reconoce en si mismo sus posibilidades
creadoras interpretativas lo cual revela la falta de conocimiento y por ende de

criterio.

A pesar de los enfoques expuestos en el inciso 1.1 a favor de una educacién
integral en diversas épocas de la historia, la educacion tradicional para la
ejecucion instrumental prevalece. La herencia adquirida desde la época de la
tradicion oral durante la ensefianza con ausencias 0 excesos de acciones e
incluso de actitudes, conlleva y re-produce los modelos de interpretacion que se
han repetido durante muchas generaciones. Dichos modelos, como se comentd
con anterioridad, adolecen de lo que ya Aristoteles observaba sobre el ethos de
la musica (vocal e instrumental) y la pérdida o exclusion de esta esencia a favor
meramente de la técnica, sin comprender que ésta, en cualquier arte, es una

herramienta para sustentar un pensamiento filoséfico.

Otro aspecto importante a destacar es la consecuencia de una instruccion
carente de interés en el ambito de lo emocional, espiritual y psicologico del

estudiante sometido a exigencias excesivas en pro una técnica inadecuada
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muchas veces basada en la repeticion estéril del ejercicio y de largos periodos

de estudio.

Existen casos documentados de musicos que padecieron de crudeza durante
su instruccion musical. Tal es el caso de la pianista Ruth Slenchinska (n. 1925),

quien

[...] dejéo plasmada en su autobiografia “Nifiez prohibida” la fatal
preparacion y trato humano que sufrio [...] por la primicia que le dan algunos
educadores o progenitores a la profesion como unica meta, pasando de largo
las instancias psicoldgicas, bioldgicas, fisicas y afectivas de un ser humano.

(Medina Robles, 2013, pdg. 20)

Medina Robles recupera de Velazco (1988):

Su precoz carrera pianistica era el resultado de las frustradas ambiciones de
su padre, un violinista mediocre y fracasado que impuso en la tierna

existencia de su hija una tirania que no tenia nada que envidiar a nadie.

Al principio la obligd brutalmente a estudiar el violin, hasta que la nifia — que
tenia tres afios cuando recibid la obligacion de dominar el dificil instrumento
de los dioses- tuvo una crisis histérica y rompié su pequefio instrumento

gritando por el piano.

Papad le comprd piano y al dia siguiente de que su instrumento llego a casa.
La despert6 a las seis de la mafiana, quitando bruscamente los cobertores de
su cama mientras gritaba que tenia que convertirse en la mejor pianista del
mundo. Con esta finalidad, el dia de la nifia, rigidamente controlado por el
padre, consistia en estudio de las seis a las doce del dia, de las tres a las seis

de la tarde y de las ocho a las diez de la noche, de lunes a domingo.
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No podia dejar el teclado por ningun motivo, incluyendo la satisfaccion de las
mds elementales necesidades excretoras. Cada error se corregia con una

bofetada.”

Finalmente Medina Robles comenta:

La educacion autoritaria solo puede venir de un bajo desarrollo afectivo,
psicoldgico y espiritual que en la actualidad del siglo XXI ya no deben de estar

presentes por cultura y progreso.

[...] tales rasgos dichos por la pianista son parte de la pedagogia tradicional
que pueden acabar con la vida interior de un estudiante de musica. (pdgs. 21-

22)

Figura 2-1 A la edad de 8 afios, Ms. Slenczynska estaba ofreciendo audiciones a lo largo de Europa y
estudiando con renombrados pianistas. LOVEJOY LIBRARY/SOUTHERN ILLINOIS UNIVERSITY
EDWARDSVILLE

% Velazco, Jorge. "La musica Por Dentro”. Universidad Auténoma de México. D.F. México, 1988. Pag. 232.
En Medina, 2013. “Manual de educacion integral para violin” (tesis inédita de licenciatura) (20-21).
Conservatorio de Musica “José Guadalupe Velazquez. Querétaro. México.
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Ella ofrecid su primer recital profesional a la edad de 4 afios, interpretando
Bach, Hayden y Beethoven [...]. Cinco afos después se presentd con Sergei
Rachmaninoff en el Auditorio de la Filarmdnica de los Angeles. Ya que sus pies
quedaban colgando del banquillo, la compania de pianos Baldwin construyo
patas para el piano, seis pulgadas mds cortas de lo normal, mismas que
viajaron con la joven intérprete y que fueron adaptadas a los pianos de gran
concierto que ella utilizaba para que alcanzara los pedales. Ella se presento
por toda Europa y aprendié de Rachmaninoff, Nadia Boulanger y Arthur
Schnabel. (Cronin, 2014. parr. 4) (Traduccién al espaiol: Chavez Blanco,

Laura)

Figura 2-2 Ms. Slenczynska en su apartamento en New York City. Oct. 7, 2014. DOROTHY HONG FOR THE
WALL STREET JOURNAL

Otra realidad de la herencia en el proceso ensefianza-aprendizaje, es aquella
gue dejaron diversos musicos no sélo en la relacidon presencial, sino su legado

escrito en métodos de estudio. Como ejemplo se puede citar el trabajo de
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investigacion elaborado por José Daniel Centeno (2015)%°, quien realizé un
analisis de tres métodos de estudio para piano: “Escuela de Velocidad Op. 299”
de Carl Czerny!!, “Hanon: el pianista virtuoso en 60 ejercicios” de Charles Louis

Hanon??, “Mikrokosmos: 153 piezas progresivas para piano” de Béla Bartok™.

Sobre el método de Czerny (por cierto, alumno de Beethoven y maestro de

Lizst) comenta:

Carl Czerny vivio del afio 1791 a 1857, por lo que sus composiciones son
consideradas correspondientes al periodo cldsico, recuérdese que en el
periodo cldsico resalta como una caracteristica, el hecho de que el musico se
independiza del mecenazgo de las cortes; durante este periodo surgen los
primeros centros de educacion musical con el nombre de conservatorios en
ciudades como Paris, Bruselas y Viena, entre otras. El Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid tiene su fundacion en el afio de 1830, por

ejemplo.

Una de las cosas que la investigacion quiere demostrar mediante el andlisis
del método de Czerny, es la evolucidn técnica que requiere el pianista, segtn
el autor, para convertirse en un musico competente y capaz de ganarse la
vida mediante sus interpretaciones musicales. Durante el clasicismo, la idea
de que una persona quisiera aprender a ejecutar un instrumento musical y
asistiera a un conservatorio para poder realizar dicha accion, no es concebida
hasta ese entonces; por tal motivo, el aprendizaje musical se realiza por

transmision oral o de manera autodidacta.

La manera en que se impartia la educacion musical en ese entonces, fue

una situacion que preocupd al compositor austriaco, por lo que se dio a la

10 José Daniel Centeno Sanchez, pianista egresado de la Universidad Auténoma de Querétaro, tesis de
licenciatura “Mejoras en los habitos de estudio para los pianistas”. Laura Chavez Blanco, directora de
tesis. 2015

11 carl Czerny (1791-1857), compositor austriaco.

12 C.L. Hanon (1819-1900), compositor y pedagogo francés.

13 Béla Viktor Janos Bartdk (1881-1945), compositor y etnomusicélogo hungaro.
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tarea de elaborar cientos de obras con el objetivo de preparar al pianista
desde sus comienzos hasta un alto nivel técnico. (Centeno Sdnchez, 2015,

pdgs. 38-39)

[..]

School of Velocity estad constituido de 40 estudios, divididos en 4 cuadernos
que desarrollan habilidades especificas para cada una las manos; la primera
publicacion del método aparece en el afio 1833 en Paris a través de la

Bibliographie de la France.

Como el titulo del método indica “Escuela de velocidad” hace referencia al

desarrollo de habilidades centradas en la velocidad y agilidad de los dedos.

Carl Czerny ha disefiado sus métodos para que juntos, el pianista que los
utilice pueda cumplir con las exigencias que suponia la época, que se
consideraban necesarias para que un musico que ejecutaba el piano, pudiese
llamarse pianista. Instrucciones totalmente aplicables en la formacion del

pianista actual.

Para comenzar el andlisis, el estudiante debe recordar que la escuela de
velocidad se divide en 4 libros. En todos los libros que conforman la obra no
se encuentra indicacion alguna por parte del compositor que oriente o
describa el objeto de realizar un ejercicio, es decir, los ejercicios se adaptan
en los estudiantes autodidactas, pero no en aquellos que requieren

explicacion alguna para llevar a cabo los ejercicios de manera correcta.

El Opus 299, es un conjunto de estudios que definitivamente, no estdn
disefiados para ser ejecutados por el aficionado o el estudiante primerizo.
Czerny propone que la interpretacion de sus obras requiere un desarrollo
obligado desde temprana edad, es decir, “Escuela de velocidad” da muestra
de lo que el pianista pude ser capaz de hacer si se ha cuidado el desarrollo
temprano del instrumentista para dirigirlo hasta éste punto. Pero es
importante destacar que, abordar algun estudio del siguiente catdlogo a

presentar, sin la preparacion requerida (no sélo de comprension musical y
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habilidad técnica, sino también del total crecimiento y fortalecimiento de los
musculos y tendones implicados en la ejecucion de alto rendimiento) puede
resultar en una lesion importante, sumado a los dafos psicolégicos que

implica el padecimiento. (Centeno Sdnchez, 2015, pdg. 40)

Figura 2-3 Carl Czerny (21 de febrero de 1791 - 15 de julio de 1857)

Parafraseando a Howard Gardner (1999), el desarrollo de habilidades
excesivas sin aplicacibn mas alla de la exhibicién, genera a futuro frustracion,

individuos superdotados, aislados, y podria agregarse, lesiones.

La pregunta es, por qué si hay disponibles métodos de ensefianza integrales,
aun existen maestros que desconocen o restan importancia al conocimiento del
cuerpo y su participacion durante la ejecucion instrumental e interpretacion

musical.
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2.3 Lo abstracto en la muasica y su ruptura con lo corporal

Si bien todas las disciplinas artisticas inician el proceso creativo en lo
abstracto del imaginario de un creador o intérprete, es la musica la Unica que
permanece en el éter de lo inmaterial sonoro. Un artista plastico concretiza en un
objeto fisico lo que su imaginario le dicta; uno visual registra de manera externa
soportado en su herramienta, la luz (0 su ausencia); un bailarin en una
coreografia, un actor de igual modo en lo corporal y con frecuencia respaldado
con la palabra; un escritor en su texto que cobra vida a través de la lectura a
veces en silencio a veces en voz alta — en este punto podria ser similar al
fendmeno musical, con la diferencia de que es mayor el nimero de que sabe leer

textos que partitura musical'4-.

¢ Por qué la musica permanece en lo etéreo? Porque tanto su recurso primario
como su producto final*> es el sonido, el cual es intangible e invisible. En algin
momento de este proceso se codifica en la via de lo escrito (partitura) mientras
gue hay otras en que este paso no se presenta y se produce directamente la
propuesta sonora. Justo cuando la composicion interna fluye y se transcribe al
lenguaje escrito sin considerar de manera consciente las posibilidades corporales
del ejecutante instrumental, es cuando se propicia la evolucion técnica o bien, las
lesiones fisicas o emocionales producto del afan de reproducir algo que no es
factible por el propio nivel de ejecucion o por una verdadera imposibilidad de
realizacion. Este es el riesgo que se presenta cuando ha habido una ruptura entre

lo abstracto de la muasica y el cuerpo.

Es innegable la hermandad que musica y movimiento mantienen. La danza es

un claro ejemplo de ello. Entonces la pregunta es: ¢En qué momento se separé

14 Hasta este momento no se incluye al espectador, quien a su vez inicia su propio proceso imaginario en
cuanto entra en contacto con un producto creativo.
15 producto final, entendido como el registro o manifestacién de su imaginario creativo.

20



la musica de la danza y por ende de la corporalidad, exigiendo la concentracion

durante su interpretacion de manera exclusiva a la actividad sonora?

Uno de esos detonadores pudo haber sido durante el medioevo, que como se
comento en elinciso 1.1, la practica musical en los monasterios estaba restringida
a la exaltacion a Dios. A pesar de que la vida laica consideraba a la masica una
comparfiera permanente en diversos aspectos de sus comunidades, incluidos
momentos donde la mancuerna muasica-danza era lo natural festivo, la practica
religiosa restringia la participacién sonora a lo vocal y con rigidez en la estructura
armonica.'® Habra que recordar que en el mundo europeo occidental fue la
iglesia la que debido a su poderio econdmico, social y espiritual, dictdé los
lineamientos estéticos para la produccion e interpretacion de la musica sacara e
influyé en lo que después se dio por llamar “musica culta”, heredando la ausencia
de conciencia en la corporalidad. Con el paso del tiempo las técnicas
interpretativas se fueron constrifiendo Unicamente al enfoque dactilar o ejecutorio
propio de la parte del cuerpo en contacto con el instrumento en cuestion: cuerdas,
alientos, percusiones, que a su vez obedecieron en gran medida a las exigencias

de la composicion.

Todo lo anterior lleva a cuestionarse qué pasa con el cuerpo, la mente y el
espiritu de los ejecutantes en la actualidad.

Durante mi asistencia a las clases magistrales del XV Festival Internacional de
Guitarra Morelia 2005, se destaco el entusiasmo de los participantes, que
presentaron obras de diversos autores pero con un factor comun: un grado
de dificultad basado en altas cargas de informacion sonora por sequndo. Pero

eso no era todo. Pocos aplicaban un fraseo que permitiera reflejar o reforzar

16 Revisar nota 4 al pie de pégina.
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cualquier intencion de expresion y/o comunicacion. Ejecutadas de forma
continua, como quien hace el ejercicio de leer el mdximo numero de palabras
por minuto, no importando el fraseo sugerido por los signos de puntuacion
aunque si procurando cuidar la diccion, en general, al término de cada obra
quedaba una memoria visual de harta accién dactilar, pero un vacio

emocional que esperaba ser ocupado por un sentir musical.

Comentando esta observacion [...] con algunos de los guitarristas |[...], llegué
a dos conclusiones que enriquecieron mi aprendizaje: [...] la segunda fue
ratificar mi sentir y perspectiva respecto a dejar respirar la musica. Esos
lapsos son tan importantes como los momentos mismos de la emision de
sonidos. Dejar que estos terminen su recorrido en el tiempo es tan vital

comoel suspenderlos cuando es necesario.1’

La musica debe respirar, de tal modo que sus frases no se ahoguen y se
pierdan. El Virtuosismo no radica solamente en la habilidad de ejecutar
muchas notas por segundo, sino en la vocacion de transmitir tanto en un solo
sonido, que su timbre permanezca suspendido cual respiro, es espera de su

pausa, sin precipitar su olvido (Chdvez-Blanco, 2009, pdg. 42).

El cuerpo reducido a dedos. La ruptura con lo corporal afecta de forma
directa el enlace con la apropiacion y consecuente re-interpretacion de la

propuesta estético-sonora.

17 “Respiro en el Hostal” en Chavez-Blanco, Laura. “Sobre el Vals del Alma y otros secretos. Obras
originales para guitarra”. 2009. P. 42
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3 CORPORALIDAD

3.1 Laexpresion corporal y la corporalidad

Decir expresion corporal sin el afan de una busqueda de definicion técnica,
puede remitir a la capacidad de comunicacion tanto del cuerpo como a través
del mismo. También invita a pensar en la relacion con lo externo, para lo cual se
requiere conocer primero lo interno. Lleva al proceso de introspeccion y de
conciencia del ser material y del ser emocional. Resulta interesante y curioso
tener que hablar de la necesidad de una técnica para abordar este proceso de
conocimiento del ser, cuando en realidad se trata de un re-conocimiento, pues el
ser humano nace con esa capacidad natural pero la experiencia de vida en el
ambito de la instruccién y la formacion en la cultura reprime esa naturalidad, de

tal modo que debe re-conocerse y re-aprender.

Marta Schinca®® (2002), catedréatica de Expresion Corporal en la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico de Madrid, define este concepto y comenta que la
expresion corporal —a lo que ella denomina Técnica y Expresion del Movimiento-
, encuentra sus bases en la técnica de trabajo corporal.

La expresion corporal es una disciplina que permite encontrar, mediante el
estudio y la profundizacion del empleo del cuerpo, un lenguaje propio. Este
lenguaje puro, sin cédigos preconcebidos, es un modo de comunicacion que
encuentra su propia semdntica directa mds alld de la expresion verbal

conceptualizada.

18 Montevideo, Uruguay. 1940.
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Es una disciplina que partiendo de lo fisico conecta con los procesos internos
de la persona, canalizando sus posibilidades expresivas hacia un lenguaje

gestual creativo.

[...]JEl trabajo corporal, [...] podriamos definirlo como una sensibilizacion
psicosomdtica que busca la integracion de la conciencia del cuerpo con la

vivencia del mismo (Schinca, 2002, pdg. 9)

Figura 3-1 Marta Schinca, noviembre 2009

Sobre los alcances del estudio de la expresion corporal, apunta que:

[...] descubriendo los procesos de las sutiles corrientes del fluir del movimiento
asi como las modulaciones e inflexiones de esa energia, se entra en el mundo

de la ritmica y la melddica, del disefio corporal y espacial.” (pdg. 9)
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Modulacion, inflexion, energia, ritmica, melodia, son conceptos que también
tienen una significacion y aplicacion en la musica, de tal manera que la escucha
interna del imaginario, se conecta con la escucha corporal y se abre al estimulo
sonoro para in-corporar el propio sentir y re-interpretar la propuesta del

compositor, quien debe aceptar que el intérprete es un re-creador.

La ejecucion musical ademas comparte con las disciplinas escénicas la
relacion cuerpo — espacio — tiempo, y lo hace en diferentes niveles. La misma
partitura en su grafia incluye de forma metaférica el cuerpo —la cabeza mas la
plica que conforman la nota musical*®-, el espacio, como aquella extension que
la grafia ocupa en el papel, y finalmente el tiempo que se expresa a través de la
duracion del sonido representado por la figura musical acorde a dicha duracion.
En términos reales, el cuerpo del ejecutante musical, aporta. Aunado al espacio
que le rodea en el escenario, conforma el cuadro visual que él mismo y el

espectador no podrian apreciar sin el paso del tiempo.

Cuerpo = Cabeza + plica + neuma

Pausa
Cabeza o silencio

¥ )'X /Neuma
%

. “Plica

Figura 3-2 Partes de una nota

1% Nota del autor: De acuerdo al valor o duracién de la nota, puede incluir el Neuma, que es un
“ganchito” sencillo, doble o mas dependiendo del valor subdividido de la misma.
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Cada momento de cuerpo-espacio-tiempo requiere de la percepcion sensorial

que le permita relacionarlos y relacionarse con el “yo” interno hacia el “yo” externo

y los demés. Schinca hace énfasis en la importancia de la afinacion de los

sentidos, ya que [...] “responde a la necesidad de poder captar, responder y

crear”

(péag. 11). Es por ello que se requiere de un estudio sistematico de la

expresion corporal, cuyos objetivos son:

a)
b)

c)

d)

f)
9)

La capacidad de concentracién en si mismo para sentirse en el interior.
El equilibrio psico-fisico a través del trabajo progresivo y consciente de la
dosificacion de energia entre lo emocional y lo racional.

La expresividad a través de la sensibilizacion del individuo hacia los
estimulos internos y externos.

La unidad del comportamiento psico-fisico en uno mismo y en los demas
al encontrar la relacion entre lo corporal y lo emocional.

Incentivar la fuerza imaginativa y creativa como producto de la
sensibilizacion.

La desinhibicibn como un camino hacia poder ser como se es.

Estimular la capacidad de comunicacion, que implica la relacion con el otro
a través del trabajo corporal que incluye el gesto, su desarrollo en el

tiempo, en el espacio y su carga expresiva.

Sobre las bondades de la expresién corporal, Stokoe y Schachter (1993)

comentan:

El lenguaje de la expresion corporal se manifiesta, y es percibido, en varios
niveles simultaneos, pues logra la integracion de las dreas fisicas, afectivas e
intelectuales del ser humano. [...] y los medios para lograrlo son la toma de
conciencia, la sensibilizacion y el dominio consiguiente del cuerpo, para lograr

la expresividad, la liberacion y la comunicacion buscadas. (pdgs. 15-16)
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La expresion corporal abarca bases fisicas que permiten crear conciencia del
funcionamiento de cada parte del cuerpo, de cada musculo, articulacién y hueso,
sin ignorar a los que no trabajan en determinado momento. Es decir, esta toma
de conciencia permitird optimizar el uso de la energia evitando la tension
innecesaria en zonas o partes que aparentemente no se ocupan, permitiendo asi

el flujo energético y por ende del cuerpo mismo.

Cabe comentar que el estudio y desarrollo de las técnicas de expresion
corporal, se han dado en las disciplinas escénicas como la actuacion y la danza.
La separacion de esta Ultima con la musica, es quizas lo que genero la ausencia
de conciencia corporal y la consecuente dificultad que representa para un muasico
instrumentista sentirse comodo con el ejercicio de expresarse corporalmente.
También es destacable el hecho de que en la practica de las técnicas de
expresion corporal, la experiencia de percepcion al estimulo sonoro y musical sea
de gran relevancia. Lo curioso es que los musicos no contemplen lo corporal en
sSu experiencia sonora. Como se menciond anteriormente, se concientiza como
intervencién del cuerpo, solo aquella parte del mismo que hace contacto directo

con el instrumento.

A proposito de la ausencia de conciencia corporal en cualquier persona:

Es légico entonces que esas carencias se reflejen particularmente en el modo
personal de moverse, incluyendo a aquellas personas que se dedican a las
diversas manifestaciones artisticas dependientes del cuerpo: el bailarin, el

actor, el mimo, el cantante. (Stokoe & Schdéichter, 1993, pdg. 15)

Estos tedricos hacen presente la realidad de que al Unico musico intérprete al
gue se le debiera educar en lo corporal es al cantante, debido a la gran cantidad

de energia y conciencia del flujo interno del cuerpo necesario para cantar. No se
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contempla al resto de los instrumentistas musicales que, aunque su actividad no
exija un desplazamiento escénico (excepto el percusionista), su rigidez y
concepcion cultural de permanecer estatico lo lleva a posibles afecciones en la

salud y a la incongruencia corporal con en el mensaje sonoro.

El musico instrumentista requiere del conocimiento (re-conocimiento) de su
cuerpo para permitirse responder al estimulo sonoro, visual y de todo tipo que se
presente durante su ejecucion, apropiandose de ellos para integrarlos de manera
creativa o bien tener control sobre distractores ajenos a su actividad durante el

estudio, los ruidos en publico u otros eventos fuera de su control.

Como materia educativa la Expresion Corporal se refiere al movimiento con
el propdsito de favorecer los procesos de aprendizaje, estructurar el esquema
corporal, construir una apropiada imagen de si mismo, mejorar la
comunicacion y desarrollar la creatividad. Su objeto de estudio es la
corporalidad comunicativa en la relacion: ser en movimiento en un tiempo,

un espacio y con una energia determinados (Madrigal. parr 3).

Ahora bien, ¢,cudl es la diferencia entre expresion corporal y corporalidad? La
Real Academia Espafiola define que, corporal (del lat. corporélis) es lo
perteneciente o relativo al cuerpo, especialmente al humano, mientras que
corporalidad (del lat. corporalitas, -atis) es cualidad de corporal. Por otro lado, J.
B. Metz (1979) escribe:

La corporalidad es un concepto fundamental de la antropologia teoldgica,
que han desarrollado y matizado, precisamente en estos ultimos afios, tanto
la investigacion biblica como la filosofia fenomenoldgica (Scheler, Sartre,
Marcel). Esto es algo que ya se muestra en la terminologia: corporalidad
(Leiblchkeit), a diferencia de corporeidad (Kérporlichket), subraya el cardcter

peculiar de la constitucion corporal humana. La nocion de corporalidad, a
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diferencia de cuerpo (Lieb), pretende expresamente superar la discusion
cldsica de este concepto, situada en el marco de la relacion alma-cuerpo,
haciendo resaltar que el cuerpo afecta a la totalidad el hombre, y por tanto,
también a la subjetividad humana y sus actitudes. Mientras “cuerpo” se
refiere ante todo a la constitucion a posteriori del = hombre, “corporalidad”
designa una situacion originaria -que solo trascendentalmente puede
convertirse en refleja- del hombre uno y total (hasta el punto de que apenas
se habla de “cuerpo”, sino mds bien de una “corporalidad” o —teniendo en
cuenta la constitucion ontoldgica del hombre- de una “corporalizacion”

[encarnacidn] del espiritu humano). (pdgs. 259-260)

Asi también se puede considerar que expresion corporal es el decir algo con
el cuerpo; corporalidad es lo que dice el cuerpo de si mismo, de tal modo que la
corporalidad en la presente investigacién, se propone como el conocimiento del
cuerpo en su totalidad, en su aspecto fisiolégico, anatomico y de salud, que
llevard a un mejor desempefio durante la ejecucion instrumental musical, asi
como a un estado de libertad y conviccién de la propia condicién que redundara
en una expresion corporal fluida y congruente con el momento porque ha

integrado los procesos mental y emocional del ejecutante.

29



3.2 La salud fisica en el masico como elemento basico para un mejor
desempeiio en el ejecutante instrumental

Al hablar de salud, se abarcan aspectos como la nutricién, el tono muscular,
los hébitos de preparacion fisica como calentamiento y estiramiento previo,
tension y distension en el momento y después de la ejecucidon instrumental,
distribucion adecuada del tiempo en estudio, recreacion, deporte y descanso.
Todos estos puntos a considerar aportan al desempefio del musico, y cualquier
exceso o ausencia de alguno de ellos, afecta de manera severa y dafiina la salud
fisica e incluso mental del instrumentista. Este puede compararse con el atleta
de alto rendimiento, quien lleva una rutina y metodologia que considera todos
es0s aspectos justo para lograr un mejor desempefio, minimizar lesiones y sobre
todo, ser feliz con su actividad, evitando frustraciones por no alcanzar el nivel

deseado o la interrupcion de una carrera debido a una lesion.

Como se comento en el inciso 1.1 de la presente investigacion:

“La mayoria de los tutores transmiten a sus alumnos las formas aprendidas
una y otra vez de sus antecesores, sin cuestionarse si es lo correcto y lo
adecuado para cada uno de los estudiantes, sin hacer ajustes de acuerdo a la

anatomia especifica de cada uno de ellos”.

Parafraseando a Gardner (1999) en su libro Mentes extraordinarias: sobre el

misterio de que haya seres individuales e irrepetibles.

Existen trabajos de investigacion (tesis de Licenciatura en Musica) muy
interesantes sobre este tema realizados por musicos intérpretes egresados del
Conservatorio de Musica “José Guadalupe Velazquez” en Querétaro. Se sugiere
consultar los dos siguientes: “Causas y prevencion de lesiones en el guitarrista”
de Salvador Emmanuel Martinez Robles (2013) quien hace énfasis en la

30



importancia de realizar una actividad fisica que favorezca el tono muscular,
aunado al conocimiento y aplicacion de los ejercicios pertinentes antes, en el
momento y después de la ejecucion de un instrumento, con el fin de evitar
lesiones y mejorar el desempefio. Es decir, no solamente calentar con escalas o
algun estudio sencillo, sino realizar ejercicios de estiramiento asi como aquellos
que favorezcan la flexibilidad, antes de abordar el instrumento, y al término de la
ejecucion. Como el futbolista que calienta paulatinamente antes del partido,
primero sin baldn, después con él, y al término corre y estira masculos para evitar
engarrotamientos. El otro trabajo sugerido es: “Manual de educacion integral para
el violin” de Priscila Grace Medina Robles (2013) quien recomienda ademas, el
cuidado por parte del maestro sobre aspectos tan personales como el entorno

socio-emocional del estudiante.

Luis Cobos, musico y presidente de la Sociedad de Artistas, escribe en el

prélogo del libro “A tono. Ejercicios para mejorar el rendimiento del musico”:

Desde tiempos muy remotos, en Egipto, India y Grecia, utilizaban las
frecuencias sonoras para revitalizar y elevar la conciencia. Cuando esas
frecuencias sonoras, en orden armonico, se hacen tangibles y se convierten
en musica, restablecen el equilibrio y liberan el estrés, compensando las

pautas negativas que se acumulan en el campo energético.

Sin embargo, ésta cuestionada propiedad terapéutica de la musica, de los
sonidos, no libera ni evita los problemas médicos de diversa indole que, tarde

o temprano, muchos mdusicos sufren.

Quiero, en nombre de los artistas, dar la bienvenida a este magnifico trabajo
que pretende crear en el musico la conciencia del esfuerzo que supone la
repeticion de gestos y movimientos, y las consecuencias fisicas que ese gasto

energético conlleva. (Llobet & Fabregas Molas, 2005, pdg. 7)
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Cobos también hace hincapié en la conciencia corporal que tienen los
bailarines desde el inicio de su formacion y la manera en que comparten el
conocimiento todos los involucrados en este proceso ensefianza-aprendizaje y
por ende durante el resto de su carrera artistica. No asi los musicos.
Publicaciones como ésta dan fe de la importancia y la urgencia de crear cultura

del cuidado de la salud en el musico.

Afirman Stokoe y Schachter (1993): “Decir que la mayoria de los seres
humanos no tienen conciencia plena de su cuerpo, excepto cuando éste les
molesta, no esta muy alejado de la verdad” (pag. 15), lo que puede traducirse a

gue se crea conciencia de lo corporal hasta el momento de sufrir lesiones.

El musico no ha caido en cuenta de que su instrumento primordial de trabajo
y expresion, es el cuerpo. De él emana toda la energia que se traduce en
movimiento. Es el contenedor de toda la maquinaria que le permite interactuar
con lo externo del ser a través de la percepcidn y la reaccion al estimulo. También
le permite manifestar o que su pensamiento y emociones le proponen. El
conocimiento del funcionamiento y alcances del cuerpo, dotara al masico de un
elemento de conciencia y libertad durante su proceso creativo tanto en periodos
de estudio y de desempefio escénico, como en su cotidiano, articulando con

congruencia su actuar en lo profesional y en lo personal.

Esta conciencia sobre la cultura de la salud corporal en el musico ha ido

tomando relevancia poco a poco en algunos paises. Tal es el caso de Espainia,

32



donde se ofertan cursos en Medicina de las Artes, en la Universidad Autbnoma

de Barcelona. Ana Veldzquez Colominas?®

[...]JHa creado el CURSO DE FISIOTERAPIA DE LAS ARTES ESCENICAS ddnde
conjuntamente con otros profesores imparte clase en su centro en Barcelona,

CPAE y en algunos colegios de fisioterapia.

También ofrece charlas y talleres gratuitos en los centros de formacion
artistica, asociaciones de mdusica, teatro y danza, con el fin de dar a conocer

a los propios artistas la existencia de esta especialidad de la fisioterapia.

Una tarea bidireccional que viene muy marcada por su pasion por la
actuacion y el canto. Ha creado un programa educativo para introducir la
POSTUROLOGIA y la FISIOTERAPIA en los centros artisticos educativos. (CPAE,
2015, parr. 5-7)

Cabe comentar que cuando algunos de estos cursos de medicina en las Artes
consideran a los musicos, se refieren a los cantantes. Se hace necesario el
desarrollo de estas investigaciones y aplicaciones para abarcar a musicos
instrumentistas. Por ello resulta de gran relevancia el trabajo realizado por Llobet
& Fabregas Molas (2005) en su publicacion “A tono. Ejercicios para mejorar el

rendimiento del musico”, mencionada anteriormente.

20 Nacida en Barcelona es Diplomada en Fisioterapia (Universidad Ramdn Llull), Especialista en
Prevencidn del Riesgo Musculo Esquelético (Universidad Politécnica de Catalufia),en Medicina de las
Artes Escénicas (Universidad Auténoma de Barcelona). Master en Posturologia (UB).
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Figura 3-3 A tono. Ejercicios para mejorar el rendimiento del musico (portada)

Es cada vez mas frecuente conocer a musicos con lesiones. Dicha situacion
obedece a que ahora se documentan esos casos y que ademas la poblacion va
en aumento, aunado al ritmo acelerado de vida. La mayoria de estos eventos se
debe a sobre cargas de trabajo producto de la falta de metodologia adecuada de
estudio. La concepcion errGnea de que el éxito esta en funcion de las horas
continuas y totales de practicay no en la calidad de estudio, abona a la factibilidad
de lesiones. Las posturas inadecuadas, la eleccion del instrumento sin considerar
las dimensiones anatomicas del ejecutante, el sitio donde se estudia —con poca
iluminacioén, sin ventilacién, humedad, temperatura-, son otros aspectos

importantes que propician las lesiones.

Se recomiendan los siguientes enlaces en internet que ofrecen

recomendaciones diversas para evitar lesiones:

34



a. https://www.youtube.com/watch?v=Vnet9OWsApg&feature=youtu.be

Figura 3-4 "12 meses, 12 consejos". Fisioterapia en Artes Escénicas.

b. http://www.carlosbonell.com/blog/?p=3566

10 Reasons Why Practising Can Do You Harm, And How To Avoid Total

Meltdown??

Figura 3-5 Luis Bonell en el Seminario Luis Milan, Xativa, Espafia, 2006

Many is the talented guitar player who has come seriously unstuck by
ignoring the warning pains | describe below. And believe me, pain is a

warning. Sometimes it goes away. More often than not, it doesn't. Instead it

21 Razones por las que practicar puede producir lesiones, y cdmo evitar una crisis total. (Traduccidn:
Laura Chavez Blanco).
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https://www.youtube.com/watch?v=Vnet9OWsApg&feature=youtu.be
http://www.carlosbonell.com/blog/?p=3566

gets worse. So if any of these conditions apply to you, do something about it

—now! (Bonell, 2015)*

También se recomienda la publicacion: Como vivir sin dolor si eres musico.
Veldzquez, Ana. CPAE. Barcelona, Espafia. ISBN: 978-84-15256-43-4

22 Muchos guitarristas talentosos se han visto frustrados por ignorar las alertas de dolor que describo a
continuacién. Y créanme, el dolor es un aviso. Algunas veces se va. La mayoria de las veces, no. En lugar
de ello, empeora. Asi que si cualquiera de estas condiciones aplica a ustedes, hagan algo al respecto.
(Traduccidn: Laura Chavez Blanco).
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3.3 Conciencia y aceptacion de la propia corporalidad

La toma de conciencia corporal, en su practica, es progresiva y lenta. Las
experiencias personales son intransferibles y se basan en la vivencia de
sensaciones propioceptivas del cuerpo en reposo o0 en movimiento [...]. (Schinca,
2002, pag. 17). Conciencia y aceptacion de la propia corporalidad son dos pasos
necesarios para que el desempefio durante la ejecucion musical se transforme
en interpretacion musical. ElI conocimiento del funcionamiento del propio cuerpo
y la aceptacion de sus cualidades, incluyendo las limitaciones, permitira al masico
articular una ejecucion técnicamente correcta con un momento de placer
emocional y espiritual que redunde en una proyeccion sonoro-corporal
congruente con personalidad propia, ademas de propiciar un estado de salud

libre de lesiones.

La personalidad puede considerarse desde el dngulo psicolégico, como la
conciencia individual de constituir un ser en el cual ocurren las sensaciones,
las ideas, las emociones; y de ser una individualidad distinta del mundo

externo y de los demds individuos.

En este sentido, la primera manifestacion de la toma de conciencia acerca de
la propia realidad individual, la constituye la distincion de las sensaciones que
provienen del propio cuerpo, y el reconocimiento de esa existencia corporal;
que se produce en los procesos iniciales del desarrollo intelectual del nifio. (El

liceo digital. La personalidad, parr.6-7)

Es notorio y preocupante ver como, a pesar de que durante la infancia se pudo
haber vivido este proceso de distincion de sensaciones y reconocimiento de
existencia corporal, la mayoria de las veces se ve interrumpido u olvidado por el
tipo de vida llevada a partir de la adolescencia o juventud temprana en adelante.

Asi, cuando el musico ejecutante se enfrenta a la practica cotidiana sin esta
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conciencia de la propia corporalidad, se originan situaciones de frustracion por el
impedimento o la imposibilidad de lograr un desempefio 6ptimo que llevado a

exigencias extremas, desemboca en posibles lesiones.

Es necesario que tanto el ensefiante de instrumento como el estudiante o
profesional, hagan del estudio instrumental musical, una practica personalizada
acorde a las capacidades y caracteristicas corporales. Esta concientizacion
permitira entre otras cosas, elegir un repertorio adecuado en términos de nivel
técnico requerido y estilo para su interpretacién, evitando lesiones y frustracion
por la dificultad o impedimento para abordar una obra especifica. Un ejemplo de
ello puede presentarse cuando una soprano desee interpretar obras cuyo
registro grave no alcance o no sea comodo, considerando que la obra fue escrita
para una mezzosoprano. Conocer el caracter de la obra, también es importante,
pues a pesar de que se encuentre en el registro de soprano, hay diferentes tipos
de tesituras que obedecen a la seccién o intervalo de voz donde se desempefia
mejor cada cantante?3. Asi pues, una soprano dramatica cuyo volumen, potencia
y amplitud aunados a su extensién de dos notas mas graves que una soprano
lirica o ligera, no sera una buena intérprete de obras del Renacimiento cuyo estilo

requiere de voces pequenias.

Para aceptarse se requiere del conocimiento previo del propio cuerpo como

un todo y de la conexidn entre sus partes. Al respecto, Schinca (2002) menciona:

23 Se entiende por tesitura, al rango de alcance de una voz o instrumento musical. Se entiende por
timbre a la forma de vibracion de cada voz. La voz humana se clasifica en las siguientes tesituras con sus
respectivos timbres: a) Voces femeninas.- Sopranos (de coloratura, lirica, dramatica), mezzosoprano,
contralto. b) Voces masculinas.- Contratenor (ligero, lirico, dramatico), baritono (de caracter, dramatico,
bajo), bajo (bufo o ligero, cantante lirico o melddico, profundo o noble). c) Voces blancas.- De nifios y
niflas, muy agudas y sin vibrato. Cabe comentar que las notas de los extremos de cada tesitura coinciden
con las notas de las tesituras colindantes, que aunque se pueden emitir, no son las regiones de mejor
desempefio vocal de cada tesitura en particular.
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Podriamos definir la nocion de “cuerpo global” como la conciencia del cuerpo

en su totalidad, durante el movimiento y en la movilidad.

Esta conciencia se manifiesta por la percepcion constante y transformable de
las posiciones relativas de cada uno de sus segmentos corporales entre si, su
conexion, su relacion con el espacio que ocupan y, como consecuencia, su

forma completa en una impresion unitaria.

La conciencia del cuerpo global no podria estructurarse como tal sin haber
pasado por la conciencia de cada una de sus partes y sus interconexiones en

el movimiento orgdnico. (pdg. 33)

Durante la ejecucion e interpretacion musical, el cuerpo actia de forma
simultanea desde dos vertientes que se fusionan para dar sentido al acto
expresivo artistico: uno es como una maquina, que al superar lo frio-mecanico de
la operacidn sistematica, se convierte en instrumento de expresion del imaginario
creativo facilitando el flujo energético a través suyo hasta vincularse con el objeto-
instrumento musical. Excepto el instrumento de la voz humana, cualquier otro
objeto utilizado con fines sonoros, es un instrumento musical externo, y sera el
receptor de todo el flujo abstracto y corporal proveniente del intérprete. Por tal
motivo, es importante visualizarse como un todo, como unidad cuerpo-

instrumento, no como un binomio cuerpo e instrumento.

La conciencia del cuerpo global implica obtener una imagen corporal en la
que se valoren y sientan todas y cada una de las partes que componen el todo.
Este sentimiento totalizador implica una sintesis mental de la imagen interna
corporal, que no estd en absoluto separada de la dimension psiquica y
espiritual de todo el ser y que se sintetiza en su potencia para sentir y

comunicar. (Schinca. 2002, pag. 34)
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Existe investigacion y practica sobre este aspecto de la conciencia corporal.
Tal es el caso del “principio de la sucesién”, consistente en [...] el
encadenamiento del fluir del movimiento a través de las articulaciones. [...], y
que en la actualidad forma parte de [...] las bases técnicas del arte del
movimiento, aplicada a todas las disciplinas que lo utilizan (expresion, danza,

mimo, etc.) (Schinca. 2002, pag. 35).

Esta ausencia de conciencia corporal puede llevar a casos extremos como lo
fue el del pianista y compositor aleman Robert Schumann (1810-1856), quien
sufrid una lesion permanente por intentar desempefarse como los virtuosos de
su época juvenil, el violinista Niccolo Pagannini y el pianista Franz Liszt. Se dice
gue Schumann disefié un aparato para fortalecer el dedo anular amarrandolo
durante las noches con un cordon al techo de su habitacién, rebasando sus
limites naturales y afectando de por vida la movilidad muscular de este dedo. Fue
entonces que tuvo que abandonar su carrera pianistica y voltearse a una vida
dedicada la composicion musical y a la literatura. Lo que ignorarba Schumann,
es que la longitud de dedos de Liszt era mayor que la promedio de cualquier
persona, lo que le permitia extensiones en el teclado que rebasaban la 82 6 92,

por lo cual sus composiciones y técnica, eran diferentes.

Figura 3-6 Finger Stretcher for the Aspiring Pianist (Dedos largos..., 2006)

24 Llamado asi durante el siglo XIX por el comediante Delsarte
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Otro caso sonado es el de Sergei Rachmaninoff, cuya longitud de dedos le
permitia alcanzar hasta 13as al teclado. Es sabido que Rachmaninoff y
Pagannini tenian laxitud articular de las manos?®. (Bravo, 2008)

Figura 3-7 Las manos de Dinu Lipatti (1917-1950). Manos anchas, dedos largos. Obsérvese la longitud del
dedo meiiique (el que segun Cortot, era el mds importante dedo de la mano). Nétese la facilidad con que
las manos cubren una décima (de mi bemol a sol bemol). Podria decirse que se trata de manos con una
anatomia cercana a lo ideal. (Piano aventura, 2105)

25 El Sindrome de Hipermovilidad Articular (SHA) es una alteracién hereditaria de la Fibra Coldgena
(AHFC) que se caracteriza por movilidad excesiva de las articulaciones. “Tratamiento del Sindrome de
Hiperlaxitud Articular (SHA)” en Reumatologia. Bravo, Jaime.2008.parr. 1
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Figura 3-8 Claudio Arrau tenia manos cuyos dedos pulgares eran inusualmente largos, como se puede
apreciar en la foto. (Piano aventura, 2105)
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3.4 El manejo del cuerpo como instrumento

El lenguaje corporal humano es una forma de expresion que abarca multiples
planos: es comunicacion espontanea e instintiva y desarrolla la capacidad de
contacto a través de la comunicacion no verbal y de la expresion personal. El
lenguaje corporal es material informativo real y ficticio al mismo tiempo, por una
parte es fisicamente concreto paro también se desprende del cuerpo. Dice
Schinca (2002): “Sonido y movimiento parten de la misma fuente de energia: el
cuerpo”. La problematica de la corporalidad contemporanea en el muasico
intérprete radica en que parece haber olvidado que su cuerpo no termina en las
manos o en la boca, que son las partes en contacto directo con el instrumento.
No considera o concientiza el potencial que cada poro de su piel y lo que ésta
contiene, pueden aportar. Por el momento, esta ausencia de conciencia corporal
puede abonar en contra de su propuesta sonora, convirtiéndolo en un cuerpo
metaforico que actla bajo el patrén establecido por imposicion del sistema
estético y técnico que acarrea desde generaciones pasadas adquiridas durante
el proceso de aprendizaje para la ejecucion del instrumento.

“Cuerpo escénico, metafdrico, donde la pose opera como metdfora de aquella
invisibilidad que se hace visible en el mds minimo gesto del cuerpo, [...]. La
pose nos instala, de inmediato, en la teatralidad metafdrica del deseo, o bien,

en la figura del cuerpo como pose.” (Giménez Gatto, 2010, pdg. 169)

Giménez Gatto?® se refiere a la visibilidad del cuerpo en lo escénico y el

musico intérprete lo es en el momento que se expone frente a un espectador.

26“Cyerpo escénico, metaférico, donde la pose opera como metafora de aquella invisibilidad que se hace
visible en el mas minimo gesto del cuerpo, la afectacidn del deseo. La pose nos instala, de inmediato, en
la teatralidad metafdrica del deseo, o bien, en la figura del cuerpo como pose”. Giménez Gatto, Fabian.
2010. 7.MAS ALLA DE LA DESNUDEZ: FIGURAS DE LO NEUTRO, LO EXPLICITO Y LO ABYECTO EN LA
VISUALIDAD CONTEMPORANEA, en Disciplinas y practicas corporales. Una mirada a las sociedades
contemporaneas. ANTHROPOS. Universidad Autdnoma Metropolitana. México. 169.
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Hay que recordar que el cuerpo es el primer instrumento disponible, es Unico e
intransferible, de tal manera que el conocimiento sobre su funcionamiento, sus
cualidades y cuidados, son necesarios para un uso y desarrollo correctos durante

el desempefio artistico en congruencia con el discurso interpretativo.

Al respecto:

La ritmica Jaques-Dalcroze es un gran aporte en la educacion musical de los
nifios, de los jovenes y de los adultos, aficionados y profesionales. Su prdctica

enriquece al musico en diferentes aspectos, permitiéndole:
e Tomar conciencia de su cuerpo como primer instrumento.
e Desarrollar la motricidad global, parcial y fina.
e Adquirir una educacion auditiva activa a través del movimiento.

e Tomar conciencia del espacio y aprender a utilizarlo en relacién con

el fendmeno sonoro y motor.

e Sensibilizarse con el uso y la dosificacion de la energia y aplicarla

adecuadamente en las ejecuciones solicitadas. (Silvia, 2014, pdg. 2)

Mientras que sobre el método de Carl Orff:

Una de las principales innovaciones del método consiste en la consideracion
del cuerpo como instrumento musical, dotado de caracteristicas timbricas
diversas. Permiten una educacion del ritmo a través del movimiento. Los
planos sonoros: Dedos - Palmas - Pitos o Chasquidos - Palmas en rodillas y
Pisadas. Permiten la interpretacion de ritmos, lectura musical, improvisacion

y acompariamiento de canciones. (Rodriguez, 2013, parr. 6)

Si de nifio no se contd con la instruccién musical por la via de un método como

los mencionados o0 bien a pesar de ello y como sucede con frecuencia, se
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interrumpio el aprendizaje de la ejecucion instrumental que contemple el aspecto
del movimiento corporal, puede adoptarse la propuesta planteada por Renate
Kloppel (2005), quien establece que una ejercitacion mental del sonido o del
movimiento no es posible sin una experiencia previa real. Es decir, para recordar
una melodia, es necesario haberla conocido previamente. Para musicos
entrenados, la lectura mental del siguiente ejercicio responde a lo que se llama
“oido interno”, pues conforme la vista recorre los simbolos musicales, dentro del

cerebro se identifican y reproducen las alturas.

= = ===

Figura 3-9 Ejercicio para lectura mental (Kl6ppel, 2005, pdg. 30)

El ejercicio de entonacion real es vital para desarrollar ese oido interno que
ayudard a discriminar y a monitorear si lo que se esté ejecutando corresponde a
la melodia leida. Esta habilidad permite corregir y ajustar la técnica para ser
certero en la afinacién. Sin embargo, no es lo mismo entonar dicha melodia que
ejecutarla en un instrumento, por lo que la memoria de la accion difiere. La voz
es el unico instrumento in-corporado al cuerpo (valga la redundancia), y en virtud
de que el cantante es el emisor y a la vez el receptor del estimulo sonoro, la
percepcion del mismo es mas que 100% corporal. Por ende, se supone o asume
gue se aprende a sentir y a ejecutar con mayor conciencia corporal. Cuando la
melodia se ejecuta en cualquier otro tipo de instrumento, se requiere de la
participacion de partes especificas del cuerpo —al igual que en la ejecucion con
voz, con la diferencia de que las partes del instrumento vocal no se pueden ver

pero si se pueden sentir-.
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Tocar un instrumento es como bailar, ya que digitar una obra consiste en
determinar qué dedos haran qué, tomando en cuenta de dénde vienen y hacia
dénde van, qué tipo de embocadura se aplicard?’, asi como convenir dénde se
haran las respiraciones?® para reforzar el fraseo; esto equivale a disefiar una
coreografia. Asi pues, realizar esta actividad permitira al instrumentista revisar y
expandir su conocimiento sobre la integracion corporal en el momento de a
ejecucion. Integrar el ejercicio mental en la rutina de estudio favorecerd el
aprendizaje en cada obra a interpretar. Es necesario utilizar el imaginario y ahi
reproducir el sonido o representar el movimiento ejercitado previamente, con la
conciencia de un andlisis o evolucion detallada en tiempo lento y pensando en
cada parte de cuerpo que contribuye a ello. Los bailarines pueden ejercitar asi
para repasar desde un paso o postura hasta una coreografia completa. En el
sentido del ejercicio de la corporalidad, se puede mencionar que los
instrumentistas de percusion, por la naturaleza de esta familia de instrumentos,
son quienes incluyen esta practica de utilizacién integral del cuerpo ya que

incluso a veces requieren de desplazamientos escénicos.

Aunado a este sentido de la corporalidad, se puede sumar la exploracion de
la capacidad del cuerpo como instrumento sonoro. Esta conciencia y experiencia
abre la gama de posibilidades creadoras y creativas en pro de la expresion y la
comunicacién. Durante la propuesta escénica, invita al espectador a reflexionar
sobre la realidad de que quizas no todos tengan un piano, una guitarra o0 un

tambor, pero todos tienen un cuerpo.

27 para instrumentos de aliento y cantantes: embocadura, referida aqui como la forma en que se colocan
los labios y toda la cavidad bucal para expulsar el aire, controlar su velocidad de salida y emitir un timbre
especifico.

28 Cuidar la respiracion pareciera algo evidente en cantantes y en instrumentistas de alientos, sin
embargo, no importa de qué tipo de instrumento se trate, es necesario considerarla para que toda la
ejecucidén sonoro corporal fluya de manera organica.
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4 EL PROCESO CREATIVO

4.1 Improvisacion: percepcion, instintos e imaginario.

“El proceso creativo no tiene limites. Se alimenta de todo lo que interna y
externamente rodea al creador. Compartir, aportar, recibir, sonreir, abrazar,
expresarse, atreverse, experimentar, crecer. Todo suma.” (Chavez-Blanco)?°. El
intérprete musical se convierte en artista escénico en el momento de exhibirse y
exponerse de forma visual, por tal motivo, todo él, cuerpo y alma, son uno. Uno
que expresa, que propone, que proyecta. Que cony a través de lo material, hace

perceptible lo inmaterial sonoro nacido en el imaginario del creador.

Es solo después de la conciencia y aceptacion de la propia corporalidad, que
el manejo del cuerpo como instrumento podra aportar al proceso creativo. Esto
permitira al creador (compositor) y al re-creador (ejecutante), fluir en el discurso
sonoro corporal de tal manera que la transicién de lo espontaneo a lo pre-
establecido y viceversa, sera de manera organica, congruente, sin angustias o

con ausencia de recursos y de contenidos.

La improvisacion, entendida como la sucesion de acciones no pre-vistas®, es
un recurso creativo que resulta altamente efectivo en la exposicion y re-
exposicién continua de un tema, favoreciendo la construccion y re-construccion

del conocimiento, asi como su evolucidn, ya que cada ocasion sera diferente.

Algunos recursos recomendados para improvisar en el campo de la practica

musical:

2 Epigrafe de las “Jornadas del proceso creativo musical”, organizadas por Laura Chavez Blanco. Junio
24-26, 2015. CEART/REAL COLEGIO DE SANTA ROSA DE VITERBO, CONACULTA, FBA UAQ, Querétaro.
México.

30 Improvisacién como recurso creativo, no como consecuencia de la negligencia o mediocridad.
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[...] es conveniente estimular la improvisacion musical aprovechando las
posibilidades sonoras de distintos instrumentos, los sonidos de la naturaleza,
los sonidos corporales, los que se producen al frotar o golpear objetos de
diferentes texturas, como por ejemplo pldsticos, metales, maderas,
recipientes con agua y toda clase de cosas capaces de producir sonidos; asi
como también elementos que le permitan la expresion pldstica y literaria, la

danza, la ritmica corporal y el canto.

[...]Ya sea que se aplique la improvisacion libre o la dirigida, es conveniente
introducirlas desde las primeras etapas del proceso educativo, con la finalidad
de que se convierte en algo natural en el desarrollo creativo de los
estudiantes. Mediante ejercicios auditivos, prdctica instrumental, vocal y
ritmica que permitan concebir a la musica como un lenguaje, se facilita la
improvisacion y con ella la expresion de sentimientos como un proceso de

comunicacion (Arguedas Quesada, 2003, pdgs. 5,7)

Un aspecto que suma en el momento de la improvisacién, adicional a la
conciencia y aceptacion de la propia corporalidad, es la apertura de los sentidos
pues favorece la percepcion de lo externo y de lo interno. La sensibilizacion
propicia la apropiacion de lo indeterminado en el momento para desarrollar la
propuesta creativa a partir de ello y no se puede hablar de una improvisacion
creativa, sin el proceso de la percepcion y de lo espontaneo que resulta lo
instintivo. Alexander Lowen (1985) aborda la relacion impulso-instinto dentro del

tema “La concepcién bioenergética de los instintos”.

Elimpulso es un desplazamiento de energia desde el centro a la superficie del
organismo, donde afecta a la relacion entre éste y el mundo exterior. Este
desplazamiento de energia desde el centro a la periferia tiene dos finalidades.
Una de ellas estd relacionada con la funcion de carga, esto es, con la ingestion

de alimentos, la respiracion, la excitacion sexual, etc. La otra, con la funcion
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de descarga de energia, cuyas principales manifestaciones son la descarga
sexual y la reproduccion. Todas las actividades pueden ser clasificadas
siguiendo este sencillo criterio, es decir, seqgun que desempefien una funcion
de carga o de descarga de energia. El objetivo de estas actividades no es
mantener un nivel constante de tension o carga energética. La carga y la
descarga forman parte del proceso de vida, cuyo objetivo escapa a nuestra
comprension. Ciertamente, los fendmenos de crecimiento y la evolucion
refutan la idea de constancia como principio dindmico de la vida, la cual
parece avanzar hacia objetivos desconocidos a través de caminos

determinados por el principio del placer.

El crecimiento individual y la evolucion de las especies siguen una linea de
desarrollo en la que el principio del placer es modificado a fin de que
proporcione medios mds eficaces para interactuar con la realidad externa.
Esta modificacion del principio del placer se conoce como principio de realidad
y tiene su origen en la separacion de las funciones bdsicas de carga y

descarga. (pdg. 85)

Dicha separacion es debida a la diferenciacion, especializacion y creciente
organizacibn como manifestaciones funcionales de los niveles superiores de

energia.

Todos los sistemas en movimiento estdn gobernados por la relacion entre
energia libre y masa estructural. Si la mayor produccion de energia se ve
compensada por una mayor masa estructural, no se produce ninguna mejora
funcional. La desaparicion de los grandes dinosaurios estd relacionada de
algun modo con la aparicion de los mamiferos. En éstos, un mejor
funcionamiento energético evitd la desventaja que representaba la gran

masa que condend al fracaso a los primeros. (pdg. 86)

Esto dltimo, se aprecia en el grado de motilidad de las especies, y

especificamente en el hombre, la postura erguida lo hace evidente, ya que
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[...] libera a las extremidades anteriores de las funciones de sostén y
locomocion [...]. Toda la mitad superior del cuerpo puede dedicarse a la
funcién de carga energética. La descarga de energia se convierte en una
funcién aun mds especializada, propia de la mitad inferior, al asumir ésta el
importante cometido de desplazar al organismo en el espacio. Esta evolucion
del principio de realidad es producto de un nuevo y mds elevado nivel de
funcionamiento energético. [...] la proporcion de energia libre en relacién con
la masa es tan grande en el organismo humano, que ha levantado del suelo

todo su extremo delantero [...]. (pdg. 87)

Figura 4-1 lzquierda: descarga = accion muscular. Derecha: carga = accion del eros, transportada por la
sangre. Movimiento en mamiferos (Lowen, 1985, pdg. 91)

ST
N

Figura 4-2 Izquierda: mamifero. La energia del impulso estd aun dominada por la masa o sistema
muscular. Derecha: hombre. La fuerza del impulso e mayor que la de la masa o sistema muscular. La
sensibilidad, la conciencia, la comunicacion y el control son iguales o mayores que la motilidad. (Lowen,
1985, pdg. 88)
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En el recorrido sobre la evolucion del principio de la realidad no puede
soslayarse la evolucion de lo psiquico. Dice Lowen (1985) que “primero esta la
conciencia de los sentimientos y las acciones; después, la del conocimiento”.
Neumann (1954, pag. 104)3 plantea en primera instancia la existencia de la
unidad del inconsciente, el mundo del placer, que desaparece con la aparicion
de la conciencia. Esta, en un principio esta mas presente como centro activo que
precede a la conciencia como centro cognitivo. Conforme aumenta la conciencia
del yo, se separa de la conciencia del cuerpo que se apropia de y refleja en el
inconsciente. Desde lo corporal se manifiesta como impulso inconsciente que
fluye hacia los tejidos cerebrales y los excita. En ese momento se pueden disociar
en energia y movimiento. La primera se percibe como un sentimiento; el segundo
como su expresion. “Esta disociacion forma parte del principio de realidad, de
otro modo no seria posible reprimir las acciones. Lo que se reprime no es el
sentimiento, sino su ejecucion” (Lowen, 1985, pag. 89). De tal manera que se

puede decir que se esta enojado y no manifestarlo corporalmente.

Lo anterior es la explicacion del por qué se ha perdido conciencia del cuerpo
guedando éste reprimido en un plano de lo instintivo que se activa con estimulos
cuya respuesta se manifiesta en los impulsos. Por ello, durante una
improvisacion, es de relevancia dar paso a estados de liberacién y apertura a la
percepcion a través de los sentidos, de la escucha interna y a la articulacion con
lo externo para favorecer el flujo energético. No se puede esperar que esta
conciencia se manifieste en el momento de improvisacién escénico, si no se ha

adquirido durante el proceso de ensefianza-aprendizaje.

La conciencia corporal, la percepcion y lo instintivo, encuentran espacios de
desarrollo y convergencia en diversos campos, como el pedagdgico y el artistico

donde la improvisacion es relevante.

31 En Lowen. A (1954) “Concepcidn biogenética de los instintos” en El lenguaje del cuerpo. Herer. Nueva
York.
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En lo pedagdégico musical infantii puede mencionarse a Willems3? cuyo
método persigue la relacién de la audicion y el movimiento, a lo que él llama
“‘inteligencia auditiva” y en cuyo proceso asigna un peso especifico a la
capacidad de improvisacion y composicion musicales, sustentados en lo ritmico
cCOmo un juego de pregunta y respuesta, en un principio como improvisacion
experimentada en el cuerpo, después la improvisacion melddica basada en lo
ritmico y por ultimo en lo arménico como una percepcion de escucha interna, algo

mas dificil y preparado con acordes (Willems, 2001).

Garcia Gonzéalez (2011- 2012) rescata en su resefa sobre “Las bases

psicoldgicas de la educacién musical” de Willems, que:

En la educacion ritmica debemos oponer el instinto ritmico al cdlculo ritmico,
a fin de situar a uno y otro en su lugar justo: el primero en el campo de la vida
y de las leyes del movimiento, y el sequndo en el de la toma de conciencia de

las formulas y reglas llamadas a canalizar el ritmo. (Willems, 2011, p. 46)

(pdg. 71)

Y concluye:

La elaboracion concreta de sus métodos (desarrollo del sentido del oido,
educacion del sentido del ritmo, alfabetizacion musical, improvisacion, entre

otros) surgid de la prdctica real con nifios, adolescentes y adultos (2011- 2012,

pdg. 71) .

Rescatando de nuevo a Offf:

La improvisacion musical: Es una de las prdcticas musicales mds empleadas

en esta propuesta metodoldgica. Para Orff una de las primeras metas de la

32 Bélgica 1890-Suiza, 1978
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educacion musical es el desarrollo de la facultad del alumno, que

musicalmente se manifiesta en la improvisacion (Rodriguez, 2013, parrr. 14).

El proceso de ensefianza aprendizaje Orff se puede sintetizar en:

Observacion, imitacion, exploracion — experimentacion, creacion

En el campo de la denominada Técnica y Expresiéon del Movimiento la
importancia radica en que [...] el alumno no s6lo reciba unos conocimientos para
el control y manejo corporal, sino que obtenga los materiales necesarios para

desarrollarse en el &mbito creativo de la composicién corporal” (Schinca, 2002,

pag. 5).

De igual manera, la danza butoh y su filosofia sobre el cuerpo y su
representacion, su mutacion en otras formas diferentes incluso de objetos,
aportan a la experiencia de la conciencia del cuerpo. Teatro o danza de lo oscuro,
originada en la posguerra en los aflos 50 como consecuencia de la experiencia
después de la bomba atomica y las realidades de las mutaciones por la radiacion

en donde la importancia del cuerpo desnudo que se transforma lentamente.

A los 93 afios, Kazuo Ohno, uno de los creadores de esta forma unica de danza
japonesa nos habla de su significado. Cdmo recobrar el cuerpo desde el
vientre materno es una de las claves que entrega este maestro conocido en

todo el mundo (Diaz, s.f., parr.1).

[...]JAlgunos lo clasifican como un paso intermedio entre la danza y el teatro,
otros como una poesia grosera. Sin embargo, uno de los creadores del Butoh,
Tatsumi Hijikata (1928-1986) pensaba que su arte tenia el propdsito de

recobrar el cuerpo primigenio "el cuerpo que nos ha sido robado".
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Hijikata y su obra homo erdtica Kinjiki (Colores Prohibidos) escandalizaron a
la comunidad artistica nipona en 1959, la que entonces cultivaba formas
occidentales de baile. El mismo Hijikata presentd varias obras consideradas
repulsivas y que nunca se habian visto en el Japon de pos guerra ni en ninguna

otra parte del mundo. (Diaz, s.f., parr. 4-5)

Figura 4-3 Kasuo Ohno, creador de la danza butoh

La improvisacion es parte fundamental de este estilo de danza. La idea no es
pensar el hecho sino sentirlo: "No hablar a través del cuerpo, sino que el cuerpo
hable por si solo". (La nueva escena oriental en La nueva historia del teatro para

principiantes, 2007, pag. 22) -
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Figura 4-4 Una escena de Kinkan Shonen, espectdculo de la compaiiia Sankai Juku33.

En el &mbito de la creacion musical, este “no pensar’ y “si sentir’, se puede
encontrar presente en propuestas como las del compositor francés Erick Satie34,
quien en sus obras para piano Gnossiennes® in-corpora elementos en su
escritura provocativa que favorecen la comprension del sentir del autor en pro de
lo sonoro para ser apropiadas por el intérprete y que las devuelva como una
propuesta de re-creador. Es decir, lo emocional puede aportar como una
especie de improvisacion desde el sentido del flujo en el momento. Satie, si bien
escribié notas musicales (entiéndase como el simbolo compuesto por neuma y
plica), realizd propuestas que acarreaban elementos heredados y otros mas que

sentaron precedente a rupturas posteriores.

33 Ushio Amagatsu presenta Kinkan Shonen, su primera obra, y Hibiki, una pieza sobre el agua y la
universalidad del ser humano, recuperado en Kahan, Omar (2008). Sankai Juku, el grito sordo.Diario: El
Pais. Reportaje-danza. http://elpais.com/diario/2008/11/01/babelia/1225497975_850215.html

34 Erick Satie (1866-1925)

35 “Gnossiennes”, conjunto de seis pequefias obras de las cuales las tres primeras son las mas conocidas.
La palabra parece derivar de "gnosis"; Satie participé en sectas y movimientos gndsticos en el momento
en que comenzé a la composicidn de las Gnossiennes «Le Gymnopédiste». Satie-archives.com). Sin
embargo, algunas versiones publicadas afirman1 que la palabra deriva del "Knossos" o "gnossus"
cretense y vinculan las Gnossiennes al mito de Teseo, Ariadna y el Minotauro. Varios sitios arqueolégicos
relacionados con ese tema estaban siendo excavados alrededor del tiempo en que Satie compuso las
Gnossiennes (Davis, Mary E.: Erik Satie. Reaktion Books, 2007, p. 61)
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Como ejemplo de ello tenemos sus Gnossiennes para piano (1890) donde con
un lenguaje minimalista, la ausencia de compas y de barra de compdas, el empleo
de apoyaturas e indicaciones como Lent (Gnossienne No.l, elementos
heredados), se mezclan con textos como Questionnez (cuestionandose), Du bout
de la pensée (desde la punta del pensamiento), Postulez en vous méme
(preguntate a ti mismo) (Wallaart, 2013), y en la Gnossienne No. 2, donde anota
Avec étonnement (con asombro); Ne sortez pas (sin soltar), que puede referirse
a no soltar la frase; dans una grande bonté (con una gran bondad) 3¢que no dan
indicaciones de caracter, sino mas bien invitan a un estado de animo o actitud
que el intérprete debe asumir, y producto de ello, arrojara un resultado sonoro
personal e irrepetible. Esto dltimo junto con la ausencia de compas y su
delimitacién visual -la barra de compas-, también propiciara una fluida
interpretacion que aportara las dinamicas naturales y pertinentes, producto de un

lenguaje de libertad individual.

Otras propuestas interesantes de Satie donde la caligrafia musical no es
suficiente para una correcta comprension de la obra y el verdadero sentido se
encuentra descrito en las instrucciones, son: Musique d’amebleument (Musica
de mobiliario, 1920) y Vexations (Vejaciones, enero-junio 1983). La primera, es
lo que ahora se conoce como musica ambiental. Aquella que pasa desapercibida
como un mueble, que esta ahi y que no merece atencién. La segunda, es una
obra que permanecié en la obscuridad hasta que en 1949 Henri Suguet, amigo
de Satie, hizo que John Cage le prestara atencion. “Para tocar este motivo 840
veces consecutivas, seria necesario prepararse por anticipado, en el silencio mas
profundo, por medio de serias inmovilidades” (Whittington, 2012). Nuevamente
Satie vacia en una partitura minimalista para piano de una pagina, toda su
propuesta estética sobre la funcion del aburrimiento en el arte como critica
dirigida a la burguesia de su tiempo, utilizando nuevamente recursos como la

ausencia de compas y de barra de compas, de tonalidad en la armadura, de

36 Traduccién al espafiol de Laura Chdvez Blanco
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dinamicas, y un Trés lent como Unica indicacion de tempo, ademas de la
conciencia de la inmovilidad corporal previa a la ejecucion musical. De nuevo, el

cuerpo.
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Sheet music supplied by: www.music-scores.com
Gnossienne
No. 2

Erik SATIE
(1866-1925)

Avec étonnement
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Figura 4-5 Gnossienne No. 2 Erik Satie
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4.2 Lainterseccibn como momento propicio para la creatividad segun Frans
Johansson

Se entiende por proceso a una sucesion de pasos o0 eventos dados necesarios
para alcanzar un objetivo a través de la transformacion. Hablando del proceso
creativo, existen pasos que permiten la concretizacién de ideas que evolucionan
en la mente del creador a través de la constante dinamica del conocimiento y de

la experiencia, percibido y adquirida por medio de los sentidos.

Referente al proceso creativo, el tedrico Johansson (2005) en su libro “El

efecto Medici” plantea y define el término interseccién como:

“[...] lugar en la mente donde confluyen ideas, rupturas y nuevas ideas. [...JEs
el punto donde convergen distintos campos. [...] es un escenario para que
ideas completamente diferentes se encuentren y se alimenten mutuamente”.

(2005)

Afirma que esta interseccion, es el momento propicio para detonar procesos
creativos; es el lugar para romper moldes y crear nuevas alternativas. Ahi se dan

cita diferentes culturas, ambitos y disciplinas. A esto le llama “Efecto Medici”.

Cuando nos adentramos en una interseccion de campos, disciplinas o
culturas, podemos combinar los conceptos existentes y formar un gran
numero de ideas nuevas y extraordinarias. El nombre que he dado a este
fendmeno, el efecto Medici, procede de la explosion notable de creatividad

que se produjo en la Italia del siglo XV.

Los Medici eran una familia de banqueros de Florencia que financiaron a los
creadores de una amplia gama de disciplinas. Gracias a esta familia y a otras
como ella, escultores, cientificos, poetas, fildsofos, financieros, pintores y

arquitectos convergen en la ciudad de Florencia. Alli se conocieron,
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aprendieron unos de otros y eliminaron las barreras entre disciplinas y

culturas (Johansson, 2005, pdg. 10)

Explica que se generan conexiones por doquier que forman redes entre
campos —disciplinas, cultura y ambitos- y subcampos —el conocimiento, la
practica-. Parten de las ideas direccionales, que son aquellas combinaciones
entre conceptos de un mismo campo y de las ideas interseccionales que son la

combinacion entre conceptos de distintos campos.

IDEA DIRECCIONAL + IDEA INTERSECCIONAL = EXITO

Las ideas interseccionales le obligardn a sorprenderse porque llevan a la

innovacion. Las caracteristicas de las innovaciones interseccionales son:

e Son sorprendentes y fascinantes

e Avanzan en nuevas direcciones

e Abren campos totalmente nuevos

e Proporcionan un espacio que una persona, un equipo 0 una empresa,
pueden considerar suyo

e Generan seguidores (creadores, lideres)

e Proporcionan una fuente de innovacién direccional que durara afios o
décadas

e Pueden afectar al mundo de formas que no tienen precedentes

La interseccion representa un ambito que aumenta drasticamente las

oportunidades de que ocurran combinaciones excepcionales.

Apropiandose de este concepto y llevandolo al arte, si bien la interseccion esta
en el imaginario dentro del artista, es la apertura a la alternancia con otras

disciplinas la que potencializa ese proceso creativo, generando grupos de
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comunicacion y actitud de colaboracion para siempre aportar a un fin comun,
dando como resultado productos artisticos; parte de la interseccién en la mente
y se cristaliza en el trabajo inter y multidisciplinario. La improvisacién puede
favorecer también la produccion de ideas interseccionales. Ahora bien, no se
trata de abrirse Unicamente a la convivencia entre disciplinas artisticas sino del
entramado entre ciencia, tecnologia y arte. “La imaginaciéon contiene algo de

parecido a la creacion” dice Addison (Tatarkiewicz, 2001, pag. 284)

Es este un perfecto caldo de cultivo para lo que Brea llama “conceptos
nomadas” donde habla de la necesidad de la interconexion de conceptos -
equivalente a los “conceptos viajeros” de Bal (Mieke, 2009) conceptos que
transitan entre los discursos. Lo importante no es solo la produccion o la
recuperacion de conceptos sino su interrelacion o articulacion con otros. No méas
del platonismo por la regulacion de las ideas. Ahora prevalece aquel concepto
qgue transita hacia otras disciplinas que muchas veces desbordan en una
transdisciplinariedad, signo de lo dinAmico y pivote del nuevo impulso hacia otros
ambitos de percepcion, construcciéon, experimentacién y evoluciéon. Un buen
ejemplo de ello es la artista islandanesa Bjork Gudmundsdéttir3’, que si bien se
inicidé y presenta como cantautora, es innegable que su creatividad se ha visto
enriquecida por la incursion e inclusion de otras disciplinas como la danza,
actuacion, y la realizacion en equipo de sus proyectos multidisciplinarios donde
convergen mecanica, electronica, disefio web, organologia. Su proyecto
educacional Biophilia (Bj6RK, 2011), es incluyente de diversos campos donde

incluso el gobierno ha tenido participacion.

The Biophilia Educational Project is a large-scale pilot project that builds on
the participation of academics, scientists, artists, teachers and students at all

academic levels. It is based around creativity as a teaching and research tool,

37 Reikiavik, Islandia, 21 de noviembre de 1965
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where music, technology and the natural sciences are linked together in an

innovative way.

The project presents an example of dynamic collaboration between different
areas in society, such as the education system, cultural institutions, science
and research institutes. It creates a platform for dialogue and debate which
encourages both personal and social development, thereby contributing to a
sustainable society where new approaches are actively explored.
The project was originally developed by Bjérk Gudmundsddttir, the City of
Reykjavik and the University of Iceland, in connection with the release of

Bjork’s 2011 album Biophilia.

The Biophilia Educational Project aims to inspire children to explore their own
creativity, while learning about music, nature and science through new
technologies. The project has thus far mainly been aimed at children aged 10-
12 years, and the program is based on Bj6rk’s Biophilia app suite of music and

interactive, educational artefacts.

Students learn through hands-on participation, composition and
collaboration.  Participants acquire the skills to develop their
musical imagination, to push their creative boundaries and make music in an
impulsive and responsive way, inspired by the structures and phenomena of
the natural world. The Biophilia Educational project has the potential to bring

arts experience to children who might otherwise not have access to it.

To commemorate its 2014 presidency of the Nordic Council of Ministers, the
Icelandic government sought collaboration with the other Nordic countries to
further develop the project. Local collaboration networks are being set up in

all Nordic countries. (biophiliaeducational.org/, 2011, parr. 1-5)

Desplazando el concepto del arte-objeto, para pensar en el arte-proceso, es
el trabajo colaborativo el que permite el ejercicio del discurso, el intercambio y el

enriquecimiento.
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En un plano de trabajo individual, en el caso especifico de un intérprete
instrumental musical, el imaginario puede fundirse en complicidad con la
corporalidad. Salir de la zona de confort del repetir cada vez que se aborda la
misma obra, en lugar de utilizar los mismos recursos a pesar de tratar un material
nuevo, pues esto Ultimo puede llevar a la monotonia o al campo arido de la
perfeccion técnica con ausencia de comunicacion. El intérprete musical puede
renovarse cada vez y esto no debera causarle trabajo alguno si su actitud es
propositiva. Puede desarrollar su propio proceso creativo para la ejecucion
instrumental buscando los elementos mas afines para alcanzar su realizacion a
través de la interpretacion musical. Sobre el proceso creativo, Gadamer comenta
gue lo importante es lo que ocurra entre el creador y la obra en la experiencia del
juego (o del proceso creativo). Una vez resuelta la parte teérica de la obra, la
técnica basada en la digitacion y la conciencia corporal, es necesario escuchar
al cuerpo, a la mente, al espiritu, a la emocién, para que simplemente fluyan cada
vez acorde al momento. La conjuncion de todos estos elementos detona el

proceso creativo donde la interseccion de Johansson tiene cabida.
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4.3 Las emociones desde la perspectiva de Howard Gardner

¢Por qué abordar las emociones desde la perspectiva de Gardner3®? Justo
porque es €l quien reintegra el peso especifico de las emociones en el proceso
creativo de las artes. Lo correcto seria decir: es quien integra las emociones al
estudio del proceso creativo. En su publicacion “Arte, mente y cerebro. Una
aproximacion cognitiva a la creatividad” (2005), hace énfasis sobre la excesiva
importancia que los psicélogos contemporaneos dan al aspecto cognitivo, [...]
“descuidando la personalidad, las emociones y el contexto cultural en el que
necesariamente se desenvuelven los procesos mentales” (Cita del editor,

contratapa).

El recorrido por la vida de cualquier ser humano es justo el que va delineando
el ser, modificando y moldeando lo que se trae de nacimiento; capital cultural, a
decir de Bordieu®®. En Gardner no es la excepcién. De él se ha dicho en lo
biografico, que se interesé por la psicologia del desarrollo durante sus estudios
de licenciatura y se habla de sus proyectos como el Proyecto Cero en Harvard,
integrado por “[...] un equipo cuya tarea era tratar de dilucidar la indole del
pensamiento artistico.” (Gardner, 2005, pag. 18). Sin embargo, estas inquietudes
por investigar, se vieron alimentadas por la experiencia propia durante su
infancia y juventud, que no soélo le marcaron sino le abrieron puertas hacia otros

intereses como el de integrar el conocimiento y el estudio de la mente humana.

38 psicdlogo y neurdlogo norteamericano nacid el 11 de Julio de 1943 en Scranton, Pensylvania.
Howard Gardner es psicélogo investigador en Boston. Investiga las capacidades cognitivas del ser
humano, particularmente aquellas que son esenciales para las artes, en nifios normales, en nifos
dotados, y en adultos con lesiones cerebrales. Es autor de mas de doscientos cincuenta articulos
publicados en revistas especializadas y de amplia circulacidn. [...] En la actualidad es profesor de
educacidn y codirector del Proyecto Cero en la Graduate School of Education en la Universidad de
Harvard, investigador psicélogo del Boston Veterans Administration Medical Center, y profesor adjunto
de neurobiologia en la Boston University School of Medicine. (Gardner, Educacion artistica y desarrollo
humano, 1998, pag. 93)

39 Pjerre Bourieu, sociélogo francés (1930-2002).

64



Se esta haciendo referencia a su facilidad en la escuela y su formacion en la
musica como ejecutante de piano, su periodo de experimentacion en la
composicién, su gusto por la lectura y la escritura literaria en lo poético y en lo

novelesco.

Durante los ultimos quince afios he estudiado los procesos humanos
creativos, en particular tal como se manifiestan en las artes. He realizado este
estudio principalmente desde la perspectiva de la psicologia cognitiva, esa
ambiciosa disciplina que busca descubrir las leyes bdsicas del pensamiento
humano. Mis puntos de vista se han ido modificando, por supuesto, a través
de los afios (al igual que los auditorios a los que me he dirigido), pero mi
motivacion ha seguido siendo, en esencia, la misma: conocer en profundidad
los procesos y productos creativos, ya sea que provengan de una dibujante
autista (como la sorprendente nifia inglesa, Nadia), de un escritor que sufrio
de lesion cerebral (como Baudelaire), o de un compositor en la cuspide de su

capacidad (como Mozart). (Gardner, 2005, pdg. 17)

La trascendencia de sus teorias y su perspectiva es el como estudiar a la
mente de manera integrada, pues afirma sobre la repercusion que un aspecto
puede tener sobre otro. Su teoria de las inteligencias multiples®® da la pauta para

avanzar hacia la llamada “Inteligencia emocional’** donde se conjugan la

40 Gardner agrupd en siete inteligencias basicas, cada una de ellas relativamente independiente de las
otras: Inteligencia Musical; Inteligencia Quinestésica-Corporal; Inteligencia Légico-Matematica;
Inteligencia Linglistica; Inteligencia Intrapersonal e Inteligencia Interpersonal, Inteligencia Naturalista-
(Gardner, 1983; Walters y Gardner, 1986; Krechevsky y Gardner, 1990).

41En 1990, dos psicélogos norteamericanos, el Dr. Peter Salovey y el Dr. John Mayer, acufiaron, en una
tesis doctoral, un término cuya fama futura era dificil de imaginar. Ese término es ‘inteligencia
emocional’.

[...]este concepto de IE subsume a los conceptos de inteligencia intrapersonal e interpersonal que
propone Gardner (1983), dandole ademas un enfoque menos cognitivo, pero afiadiéndole el
componente emocional que Gardner obvia, probablemente por estar inmerso en el enfoque de la época,
donde la Psicologia Cognitiva todavia predominaba como paradigma. Este concepto propuesto por
Salovey y Mayer incluye ademas el hecho de que son metahabilidades que pueden ser categorizadas en
cinco competencias o dimensiones: [...]
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inteligencia interpersonal y la intrapersonal, lo que permite un flujo equilibrado de
relaciones con los demas y con uno mismo, equilibrio entre lo exterior y lo interior

del ser.

~ 7
/TN

Figura 4-6 Integracion de las inteligencias multiples segun Gardner

Gardner (1983,1993) definio a ambas como sigue:

"La Inteligencia Interpersonal se construye a partir de una capacidad nuclear
para sentir distinciones entre los demds: en particular, contrastes en sus
estados de dnimo, temperamentos, motivaciones e intenciones. En formas
mds avanzadas, esta inteligencia permite a un adulto habil leer las
intenciones y deseos de los demds, aunque se hayan ocultado... "(Gardner,

1993: 40).

En cambio, Inteligencia Intrapersonal es "el conocimiento de los aspectos

internos de una persona: el acceso a la propia vida emocional, a la propia

1.- Autoconciencia

2.- Control Emocional y Autorregulacion
3.- Automotivacién y Motivacion

4.- Empatia

5.- Habilidades Sociales

(Inteligencia emocional e inteligencias multiples, s.f.)
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gama de sentimientos, la capacidad de efectuar discriminaciones entre las
emociones y finalmente ponerlas un nombre y recurrir a ellas como un medio
de interpretar y orientar la propia conducta..." (Gardner 1993). (Inteligencia

emocional e inteligencias multiples, s.f., parr 3-4)

En la actualidad, Goleman (1996, p. 74), interpreta y resume las dos
capacidades propuestas por Gardner (intrapersonal e interpersonal), como
"la capacidad de discernir y responder apropiadamente a los estados de
dnimo, temperamentos, motivaciones y deseos de las demds personas" en
referencia a la inteligencia interpersonal, y en cuanto a la inteligencia
intrapersonal como "la capacidad de establecer contacto con los propios
sentimientos, discernir entre ellos y aprovechar este conocimiento para
orientar nuestra conducta". (Inteligencia emocional e inteligencias multiples,

s.f., parr. 10)

Enfocado al arte, Gardner lleva estos conceptos al estudio integrado de las
emociones en la actividad creadora. Si se considera la importancia de esta teoria
y Su repercusion en la participacion de las emociones, no es dificil comprender
por qué un individuo puede o no manifestar su sentir sensiblemente sin verse
rebasado por sus propias emociones, o la represion de las mismas. Esto aporta
a favor o en contra del propio proceso creativo, sea creador (compositor musical,
coredgrafo, artista escénico o plastico, escritor) o re-creador (intérprete musical,

bailarin, actor, pintor, escultor).

Howard Gardner enfatiza el hecho de que todas las inteligencias son
igualmente importantes. El problema es que nuestro sistema escolar no las
trata por igual y ha entronizado las dos primeras de la lista, (la inteligencia
Iégico - matemdtica y la inteligencia lingiiistica) hasta el punto de negar la

existencia de las demds.
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Para Gardner es evidente que, sabiendo lo que sabemos sobre estilos de
aprendizaje, tipos de inteligencia y estilos de ensefianza es absurdo que
sigamos insistiendo en que todos nuestros alumnos aprendan de la misma

manera.

La misma materia se puede presentar de formas muy diversas que permitan
al alumno asimilarla partiendo de sus capacidades y aprovechando sus
puntos fuertes. Pero, ademds, tenemos que plantearnos si una educacion
centrada en sélo dos tipos de inteligencia es la mds adecuada para preparar
a nuestros alumnos para vivir en un mundo cada vez mds complejo. (Lapalma,

2009, parr. 24-25).

Cuan importante es esta mencion sobre el sistema de ensefianzay la ceguera
o comodidad de no abrir su panorama a la consideracion integral en el proceso
ensefianza-aprendizaje. Es de resaltar la coincidencia de Gardner con los
pedagogos musicales como Dalcroze, Orff y Willems, sobre su interés en el
estudio de sus respectivas disciplinas a partir de la infancia. Es en ese periodo
del individuo donde se forman habitos, se desarrollan habilidades, se siembran
valores, se construyen paradigmas y se forma a individuo en lo emocional.
Gardner resalta en su ensayo “Perspectivas de desarrollo en las artes: la base
tedrica” (1998), algunos puntos relevantes de antecesores suyos en el ambito del
simbolismo. Tal es el caso de Langer quien [...] insisti6 en los simbolos
exposicionales, como los presentes en las artes, en los que el simbolo no permitia
ser dividido y tenia que percibirse mas bien “como un todo” (pag. 27). Goodman

, antecesor suyo

[...] sostuvo que los diferentes sistemas simbdlicos podian apelar a diferentes
clases de habilidades de utilizacion de simbolos por parte de los seres
humanos, y llegé incluso a sugerir que esos diferentes perfiles de habilidades
podian tener consecuencias educativas en las artes y también en otras

disciplinas. En los términos con los que lo expresd:
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Cuando se considera que las artes y las ciencias implican
operaciones —inventar, aplicar, leer, transformar, manipular- con
sistemas simbdlicos que se adecuan y divergen de un determinado
modo especifico, quizd podemos emprender una investigacion
psicoldgica directa sobre el modo en que las habilidades pertinentes se
inhiben o se intensifican unas a otras; y su resultado podria conducir a
cambios en la tecnologia educativa (Goodman, 1968, pdg. 265)

(Gardner, 1998, pdg. 28).

De aqui despegan los estatutos del Proyecto Cero de 1967

[...] un esfuerzo innovador, interdisciplinario y colaborativo en la ensefianza
de las artes [...], cuyos miembros desde entonces, han [...] intentado definir el
curso del desarrollo de diversas habilidades y capacidades de utilizacion de
simbolos, poniendo un acento especial en aquellas capacidades valoradas en

las artes (Gardner, 1998, pdgs. 28,9)

La consideracion de este aspecto emocional en las artes y especificamente
en la disciplina musical, es por demas evidente si se piensa por qué si se tienen
cubiertas la técnica y el andlisis de la obra, el discurso sonoro no expresa,
expresa a medias o proyecta algo diferente. Lo emocional afecta cualquier actitud
o evento de vida en el artista. Saber sobre la propia inteligencia emocional
permitira utilizar a favor la energia durante la exposicion escénica, conformada
de manera integral por la percepcion, los instintos y la imaginacion, vaciados a

través de la corporalidad con un natural fluir.
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5 LA RE-CONSTRUCCION DEL CONOCIMIENTO EN EL MUSICO

5.1 El desaprendizaje

Constantemente se presenta el proceso de aprendizaje, aun de manera
inconsciente. Sin embargo, no todo lo que se aprende es funcional, placentero o
favorece el desarrollo humano. Muchos de los conflictos en cualquier &mbito de
lo cotidiano surgen por no presentarse alguna de estas condiciones. Cuando se
habla de re-construir, es porque lo previo no funciona, no es vigente o nunca lo
fue. Cuando el aprendizaje conduce hacia este panorama, requerird de un
proceso de des-aprendizaje, cuyo camino no siempre resulta sencillo. Recodar
un poco sobre cdmo se construye el conocimiento, permitirh abordar propuestas

diversas sobre cémo des-aprender.

Diversos tedricos han abordado el tema de como se adquiere el conocimiento
y qué factores influyen en dicho proceso. Comenta Kendra respecto a la teoria
de Piaget que, la construccién del conocimiento obedece en primera instancia a
una necesidad de supervivencia a través de la relacion del sujeto con el entorno.
Es un proceso continuo que si bien va acumulando aprendizaje, este ultimo
también puede sufrir modificaciones de acuerdo a las experiencias cotidianas.
(Kendra, 2015). Cada individuo genera su propio método y metodologia de
construccion de conocimiento y en esa medida favorecera una evolucion. Dado
gue el ser humano es social, la relacion con otros de su comunidad influye en su
aprendizaje, tanto en la forma o metodologia como en el resultado final: el

conocimiento.

La conciencia del Yo se va integrando progresivamente, a partir del
reconocimiento de la base fisica del ser personal, con el conjunto de

sensaciones que informan de la propia dindmica corporal — las llamadas
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sensaciones kinestésicas — mediante la incorporacion de la memoria del
propio ser que nos permite reconocernos como la misma persona que en el
pasado realizd determinadas cosas o se encontro en determinadas
situaciones; asi como percibir la propia ubicacion en un ambiente familiar o
social; y la formacion de un proyecto del propio ser hacia el futuro. (El liceo

digital. La personalidad, parr. 9)

La propuesta sobre el proceso creativo del Efecto Medici de Johansson
(2005), establece que existen barreras entre los diferentes campos (disciplinas),
a lo que ha llamado “barreras asociativas”, que si bien en las redes o cadenas
son eficientes y permiten pasar rapidamente del analisis a la accién, inhiben la

capacidad de pensar con mayor amplitud y por ende, la creatividad.

Acabar con las barreras asociativas es el primer reto al que nos enfrentamos en
nuestra busqueda de la Interseccion. Pero ¢como lo hacemos? Los ejemplos
fijados por Marcus Samulesson, Charles Darwin y otras personas nos pueden
ayudar a comprender. Esencialmente, estas personas consiguieron eliminar sus

barreras asociativas porque hicieron una o mds de las cosas siguientes:
-Se expusieron a varias culturas.
-Aprendieron de otra forma.
-Dieron la vuelta a sus suposiciones.
-Adoptaron multiples perspectivas.

(pag. 48)

Bourdieu (1979) también habla de campos: el del arte, el cientifico, el de la
economia, en donde cada campo tiene subcampos que se conectan. Por

ejemplo: el campo artistico con el campo educativo. Cada campo demanda
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necesidades a otros con los que se relaciona. EI campo esta dado por el capital
cultural. En cualquier campo, las instituciones son las encargadas de formar al
individuo en practicas especificas que no conoce para entender un habitus.
Define al habitus, como un conjunto de conocimientos, practicas y lenguaje que
determina caracteristicas especificas de una comunidad. También puede
entenderse como un modo de actuar y de pensar originado en la posicién que
ocupa un agente (individuo) dentro de un campo. Los habitus, describen como
se comporta un sujeto dentro de un campo, es decir, estudian los margenes de
maniobra que el individuo aprende como las reglas del juego y las internaliza o
aprende para actuar dentro de ese campo. Las pautas de conducta permiten el
ingreso y el desempefio dentro de un campo??.

Asi pues, el capital cultural sera el que proporcione las herramientas
fundamentales para el cotidiano andar a través de las relaciones. Este sociélogo
propone su teoria del habitus y la explica desde el punto de vista constructivista.
Siempre ha existido pero lo conceptualiza y da nombre a estas practicas
naturales intencionales. “El habitus explica el fundamento objetivo de las
conductas regulares y el porqué de su reproduccion. A partir de las practicas
rituales de una sociedad, se componen las practicas simbolicas e ideoldgicas de
las sociedades modernas” (UACOM, 2012)

El arte, a través de sus diversas disciplinas, ofrece un vehiculo de aprendizaje
anico, alternativo o bien de apoyo, y muchas veces mas efectivo que otras areas
no artisticas, ya que permite el desarrollo de habilidades y niveles de percepcién
que favorecen esa construccion de conocimiento y su manifestacion,
confirmando asi el aprendizaje. Ofrece el establecimiento de métodos y favorece

la construccion continua de conocimiento durante el proceso creativo.

42 Recuperado de apuntes de clase. Sociologia del Arte impartida por la Dra. Irma Fuentes Mata. Maestria
en Arte Contempordaneo y Sociedad. FBA UAQ. Febrero 2013.
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Después de esta breve revision sobre la construccion del conocimiento, se
pueden mencionar algunas propuestas para la re-construccién del mismo. Se
puede partir de que hay que vaciar la mente para re-aprender. El proceso de des-
aprendizaje comienza con el trabajo de rebajar o eliminar las barreras que
impiden la depuracion de lo aprendido para dar paso a la re-construccion. Una
de esas propuestas como se mencioné en el apartado 2.1 del presente trabajo,
tomado de Schinca y referente a la expresion corporal, es la desinhibicién que
puede funcionar como un camino hacia poder ser como se es. En este orden de
ideas, la improvisacion permite aportar a la re-construccion del conocimiento a

partir de lo espontaneo para replantear y expandir.

Tal es el caso de la propuesta de Chavez-Blanco y Gonzalez Zozaya en el
performance Des.nudos metamorficos*® y en Simbiosis de piel y cuerdas. En el
caso de la propuesta de improvisacion musical, Chavez-Blanco revela su
inquietud respecto a la imagen del musico que se percibe como algo estatico,
como un individuo que ejecuta un instrumento que produce sonidos ordenados
bajo una estética predefinida y por ende pre-aceptada. Nada mas contradictorio
durante la exposicién visual que lo estatico y dividido que resulta el binomio
individuo-objeto, musico-instrumento, por no ser uno, y que no siempre tiene que
ver con el discurso musical que se ejecuta. Chavez-Blanco rompe el marco de lo
tradicional interpretativo, no sélo ejecutando su instrumento musical de maneras
poco convencionales (como en su momento lo propusieron Cage en Piano
preparado, 0 Berio en sus Sequenzas), sino in-corpora la expresion corporal
como parte del discurso de lo que debiera ser lo natural en el individuo que se

expresa de una manera integral, antes de que el paso del tiempo en la historia

43 Proyecto original nacido de la comunicéloga Claudia Pilar Dovali y el Colectivo NIX Imaginarios
Creativos en el 2009 bajo el titulo general de POTAJE EXOTICO No. 3. Des-nudos metamorficos. El
objetivo fue reunir artistas de diversas disciplinas para realizar propuestas sobre el DES-NUDOQ, juego de
palabras entre los conceptos des-nudar y des-anudar, el uno referido cominmente al cuerpo sin ropas, y
el otro a retirar los nudos o amarras que atan a una situacion, patrén o modelo determinado. Este tercer
cuadro en especifico, se conformé de poesia, fotografia, e improvisacidon de danza contemporaneay
musica.
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de las técnicas interpretativas se fuera constrifiendo Unicamente al enfoque

dactilar.

@)

(b)

()

Figura 5-1 a, b, ¢ “SIMBIOSIS DE PIEL Y CUERDAS” performance. Laura Chdvez-Blanco y Rodrigo Gonzdlez
Zozaya. Diciembre 2010. Escuela de Lauderia, Querétaro. México.
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Chavez-Blanco a través elementos como la improvisacion, no solamente en
lo sonoro sino en lo corporal, vive la catarsis de ruptura del marco, de
apropiacion-fusion del instrumento-intérprete, de una abstraccién en publico que
la lleva a la visualidad del cuerpo fluido que le permite des.nudarse y
des.anudarse para terminar expandiendo el alma mas alla del contenedor de
organos convirtiéndose en un cuerpo sin organos que la libera de funcionar
siempre bajo el mismo patréon. Este salirse del marco a través de la
improvisacion, es compartido de forma simultanea con el bailarin contemporaneo
Rodrigo Gonzalez Zozalla, cuya visualidad escénica debido a su disciplina
artistica podria obviarse en lo corporal. Sucede un proceso similar al de Chavez-
Blanco en el sentido de la abstraccion, para pasar después a una busqueda de
vias de vaciado en donde la accion-reaccion sea la constante en lo individual y

en lo colectivo.

Si bien el desarrollo del discurso escénico de Gonzalez Zozalla es corporal,
no siempre es dancistico; a ratos la filosofia del teatro del cuerpo lo lleva a una
mejor via de expresion que la danza propiamente dicha. Su exposicién que inicia
con un cuerpo con ropas evoluciona a un desnudo real —cuerpo sin ropas- que
adquiere una significacién metaférica —no porque pose, sino porque metaforiza
con el desprendimiento, la re-velacion, el des-cubrir, el des-anudar. No se enfoca
en la visualidad del cuerpo explicito con finalidades pornograficas, mas de vez
en cuando interactla en el sentido erotico que fluye en ir y venir de y con Chavez-

Blanco.
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Figura 5-2 “SIMBIOSIS DE PIEL Y CUERDAS” performance. Laura Chdvez-Blanco y Rodrigo Gonzdlez Zozaya
Diciembre 2010. Escuela de Lauderia, Querétaro. México.

Figura 5-3 “SIMBIOSIS DE PIEL Y CUERDAS” performance. Laura Chavez-Blanco y Rodrigo Gonzdlez
Zozaya. Diciembre 2010. Escuela de Lauderia, Querétaro. México
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Dentro de los géneros artisticos disponibles de manifestacion que utilicen
estos recursos mencionados, el performance (Mayer, 2004) sera una excelente

via de practica de este proceso de re-construccion de conocimiento.

Figura 5-4 “Des.nudos metamorficos”, performance. Lydia Zdrate (poesia), Ramiro Valencia (fotografia),
Pilar Dovali (lectora), Laura Chdvez-Blanco (improvisacion guitarra y voz), Rodrigo Gonzdlez Zozaya
(improvisacion danza) Marzo 2010. Museo de la Ciudad, Querétaro. México.

Aun es frecuente encontrar instrumentistas musicales adultos a quienes les
cuesta trabajo fluir en lo corporal sonoro, lo que les impide trascender de ser
ejecutantes a ser intérpretes. Como se ha planteado en los capitulos anteriores,
la herencia cultural en la ensefianza tradicional ha olvidado e incluso reprimido lo
gue debiera ser natural y que es necesario: la conciencia corporal y su desarrollo
integral en la actividad creadora de la re-interpretacion. Asi también, después de
abordar la importancia de la improvisacion, la percepcion, los instintos y el
imaginario, se puede decir a favor de ello, que “Al improvisar se parte de una
serie de recursos que vienen a constituir la base para realizar la creacién musical,

[...] es un proceso de construccion”. (Arguedas Quesada, 2003, pag. 4).
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He ahi la clave: construccion, que se puede proponer aqui como una re-
construccion a través del des-aprendizaje del proceso tradicional de ensefanza-
aprendizaje. Muchas vece es necesario desaprender, para poder comenzar de
nuevo. Cuando se ha vivido con una proétesis de por vida o por un periodo
prolongado de tiempo y de pronto debe prescindir de ella, requerir4 de un proceso
de re-aprendizaje que sobre todo incluya el convencimiento, la satisfaccion y el

goce de la nueva perspectiva de vida.

La practica de la danza butoh también favorece la re-construccion y

el re-conocimiento.
En el vientre materno

Pasada las siete de la tarde todos los estudiantes ya se encuentran vestidos
con buzos o ropa ligera haciendo ejercicios de estiramiento. Hace no mucho
ellos solian sentarse a los pies del maestro Ohno, mientras éste les hablaba
durante media hora sobre la obra que iban a bailar como una manera de

inspirarlos y ponerlos fisica y mentalmente en la obra.

A veces les decia "si quieren comprender sus propios cuerpos deben aprender
a caminar bajo el mar, en el lecho marino. Conviértanse en polvo de polilla.
Todas las huellas del universo se encuentran en las alas de una polilla". En
otras, les explicaba que "yo aprendi el Butoh en el vientre materno. De hecho,

todas las formas de danza provienen de esa misma fuente".

En muchas ocasiones, justo antes de que los estudiantes comenzaran a
improvisar, Ohno les repetia que debian danzar en el ttero de sus madres,
"no pensar sobre el hecho sino que sentirlo". Una de las obras mds conocidas

del maestro se llama justamente Okaasan, "Mamd".

Ultimamente, sin embargo, aparentemente debido a su avanzada edad, el
maestro Ohno sdlo se limita a sentarse en un sillén a presenciar las clases

mientras que su hijo Yoshito se encarga de colocar la musica y de conducir.
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Las clases son improvisadas. Los movimientos son extremadamente lentos y
coordinados con la cabeza, mufecas, piernas y tobillos. A veces los ojos van
cerrados, pero en otras, abiertos y expresando una emocion de alegria o pena,

enojo o placidez.

En muchas ocasiones la danza ocurre dentro del estudiante, casi una danza
mds imaginaria que real. En otras, parece un cuerpo mds propicio a escuchar
que a hablar; un cuerpo buscando escuchar donde debiera dirigirse el proximo

movimiento.

El propdsito, dice Ohno, es terminar con los hdbitos para, asi, poder permitir
la libertad del ser. Pero segun Ohno no es fdcil liberarnos de los hdbitos puesto
que se han asentado en nosotros. Junto con su hijo Yoshito, Ohno agrega que
"'si no nos liberamos de nuestros hdbitos, si no los podemos reconocer, no nos
serd posible permitir que lo involuntario manifieste su sabiduria sutil". (Diaz,

s.f. parr. 10-16)

Este ejercicio de re-vivir la experiencia de la estancia en el vientre
materno a modo de regresion, exige de un esfuerzo para propiciar un
estadio de abstraccion, donde el silencio de lo ajeno permita escuchar el
sonido de lo propio, que muy probablemente se quedo no tanto olvidado
como reprimido por paso de la vida y el crecimiento del ser en un ambito
limitado a convencionalismos castrantes propios de una cultura. El

resultado de esta experiencia trae consigo el des-aprendizaje.
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5.2 La danzaterapia como vehiculo de aprendizaje en un proceso de
integracion psicofisica en el masico

La danzaterapia puede ser el hilo unificador en la re-construccion y el re-
encuentro del musico con el cuerpo. Es un factor que posibilita el aprendizaje y

en la mayoria de los casos, el re-conocimiento y el des-aprendizaje.

La American Dance Therapy Association la define como: “El uso del
movimiento en un proceso que promueve la integracion fisica, social,

cognitiva y emocional del individuo” (Reca, 2005). Un poco de historia:

Desde tiempos muy antiguos, la danza ha sido usada como medio de sanacion
(healing) fisica, mental, emocional, social y espiritual. Dance/movement
therapy, al frente de la experiencia cuerpo mente, comienza en dmbitos
psiquidtricos y en estudios, alrededor de 1940. [...] surge como una profesion
diferenciada en la década de 1940 a 1950 en Estados Unidos. Se propone
presentar una relacion de equilibrio entre el arte y la ciencia, y es,
precisamente, en este equilibrio, donde se sustenta su extraordinaria validez
y suceso. [...] Actualmente se aplica en 25 paises en clinica, en prdctica

privada, en educacion y salud (pdg. 11)

[...Jtiene una experiencia tunica al combinar estéticas creativas de la danza con

la psicoterapia y técnicas de andlisis/observacion del movimiento (pdg. 12).

El rol del cuerpo en sus aspectos relacionales de tratamiento, sanacion,

expresion y desarrollo evolutivo es bdsico [...]” (pdg. 17).

Maralia Reca y Maria Fux, especialistas en esta disciplina, describen y
comparten su experiencia. Reca comenta que “la danza es la mas fundamental

de las artes, ya que envuelve la expresion de uno mismo a través del propio
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cuerpo” (2005, pag. 21), y que los elementos con los que cuenta para una

aplicacion terapéutica son:

e pulso,

e espacio-tiempo-ritmo,

o forma-esfuerzo,

e respiracion,

e conexion muscular,

e dinamicas,

e sincronicidad

e metaforas corporizadas,

e empatia kinestésica

Figura 5-5 Sesion de danzaterapia

De nuevo es relevante notar que la mayoria de estos elementos aparecen
también en el arte sonoro; estan presentes desde la propuesta compositiva hasta
la interpretativa a pesar de que no sea de manera consciente. Baste pensar en
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la dinamica (intensidad de volumen) cuyos niveles en términos generales van

desde lo mas bajo (##7) hasta lo mas alto (47 ):

ppp pp phip My [ [ff [fIf

Figura 5-6 Ejemplo: rango de dindmicas musicales

En términos de técnica, para ejecutar y diferenciar una indicacion de dinamica
de otra, se requiere del control en la aplicacion de la energia para agregar o
disminuir la fuerza que se habra de imprimir sobre el instrumento en cuestion, y
es ahi donde cuerpo e instrumento se prolongan uno en el otro, logrando re-
producir la propuesta del compositor apropiada por el intérprete. Tan solo en este
ejemplo, participan 4 de los elementos mencionados por Reca: forma-esfuerzo,

respiracion, conexion muscular y dinamicas.

También apunta Reca que sus intereses basicos dentro de la danzaterapia

son:

1. Ayudar a un paciente a comenzar a reintegrarse a un nivel mds
saludable de funcionamiento, lo que significa poder edificar una
mejor imagen corporal e imagen de si mismo que comprende un buen

funcionamiento fisico, social y psicoldgico.

2. Posibilitar y sostener la improvisacion porque abre el mundo del

imaginario y lo lleva a la accion.

3. Cuando una persona tiene la posibilidad de soltar tension a través del
movimiento corporal, esta experiencia posibilita la expresion de
afectos reprimidos y el desarrollo de la imaginacion personal que se

ha explorado durante el proceso terapéutico.
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Esto sucede cuando el patrén de una danza personal encuentra su unidad

propia de expresion, respiracion, ritmos y espacio (pdg. 22)

Aborda el proceso estimulo-percepcion-reaccion del cerebro desde el campo
de la interdisciplina y hace la siguiente mencion:

[...]La base cientifica dice que, asi como la corteza cerebral se estructura en
dos hemisferios comunicados por el cuerpo calloso y requiere la comunicacion
neuronal entre ellos y otras zonas del cerebro, las técnicas basadas en
Dance/movement therapy realizan la comunicacion neuronal entre

movimiento y emociones (motion y emotion).

Marsden propone a su vez que el lazo motor que concierne al control del
movimiento y el lazo limbico que concierne al control de las emociones
trabajan juntos para integrar pensamientos y emociones en conducta (pdgs.

22-23)

Investigaciones recientes en la campo de la neurologia, han llevado el interés
de los cientificos al estudio del cerebro en musicos y su funcionamiento,
resultado de la practica de la ejecucion instrumental musical, pues se ha
comprobado que es la Unica actividad que estimula simultaneamente diversas
partes del cerebro. El Instituto de Neurobiologia de la Universidad Autbnoma de
México, campus Juriquilla, en colaboracion con el International Laboratory for
Brain, Music and Sound (BRAMS), Montreal, Quebec, Canada; Department of
Psychology, Université de Montreal, Montreal, Quebec, Canada; Douglas
Institute and Department of Psychiatry, McGill University, Montreal, Québec,
Canada, ha realizado algunos de estos estudios y cuyos resultados se pueden
consultar en “Music listening engages specific cortical regions within the temporal
lobes: Differences between musicians and non-musicians” (Angulo-Perkins, y
otros, 2014). Entre ellos se ha notado que el cuerpo calloso de los musicos se

encuentra mas engrosado de lo normal debido a la gran actividad (gimnasia
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cerebral) que la practica musical propicia. Se comenta esto para sumarlo a la

aportacion de Reca sobre este ambito de la neurobiologia.

De Fux (1989) se toma su experiencia y profundo interés en compartir su

propio aprendizaje en cada caso atendido.

¢De ddnde surgen las ideas para tratar de recuperar el cuerpo olvidado, el
cuerpo endurecido por los limites psiquicos y fisicos? ¢ COmo surgen dentro de
mi estas ideas que se vuelven movimiento, y que son clave para una liberacion
de energia en la que todos utilizamos la “creatividad” para expresarnos? No
puedo explicarlo pero si puedo afirmar que surgen en verdad desde adentro,

del cuerpo, y son atraidas por las ideas como por un imdn.

[...]Todo lo que aporto para aclarar o mostrar de qué manera uso elementos
sensibles que me pertenecen y que no valoramos hace que mediante el
redescubrimiento, con los grupos integrados, surjan a través de ellos otros
elementos. Posibilidades insospechadas que subyacen en el interior de cada
unoy que se liberan siempre a través del movimiento, posibilidades de cambio

y de “si puedo”. (pdgs. 31, 33)

Fux, mediante elementos y conceptos como la mano, los brazos, las raices,
la metafora con la naturaleza, logra llevar a cada individuo a su paso en el
reconocimiento personal y colectivo a través de la conciencia y la liberaciéon del
movimiento, el contacto fisico, la introspeccion y la manifestacion publica del “asi
soy”. También habla de la importancia del espacio, no sélo relativo al que ocupa
el cuerpo, sino a lo que le rodea, tan natural y cotidiano como lo es el aire que lo

envuelve y del cual puede hacer uso en complicidad.
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Figura 5-7 Primer encuentro en Temuco de Danzaterapia, para personas con discapacidad.

En todo ello va también el imaginario, que permite formar nubes con ese aire
de colores diferentes. Una vez mas, es a partir del trabajo con nifios (entre seis
y diez afios) que se trabaja lo natural espontaneo y que se piensa en la necesidad

de trabajar con el adulto para rescatar lo olvidado y reprimido.

Es relevante comentar sobre la simbiosis musica-danza, danza-musica. La
danzaterapia es un ejemplo de ello. Durante las terapias a través del
reconocimiento del cuerpo, es comun que se acomparfie de una musica de fondo
gue propicie un estado mental ad doc o bien en primer plano como guia de lo
ritmico y melddico, para favorecer el proceso corporal. De igual manera es a
través de la danza utilizada como terapia, que el masico puede salir del encierro
y la represion de su propio cuerpo, viajando a su interior, buscando encontrar en
lo corporal, un elemento a favor de la expresién mas intima y auténtica durante
Su proceso creativo. En la propuesta de Fux, este relevante papel de la musica
presente, lleva a proponer un nombre ampliado de danzaterapia a danzaterapia

musical; a menos que mejor se asuma y se reconozca que danza y masica no
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debieron separarse. No hay testimonio que esta danzaterapeuta haya referido en
su publicacion “La formacion del danzaterapeuta” (1989), en que la musica no
haya sido su soporte y estimulo motor para expresarse con su danza. Otro
aspecto relevante en este proceso de interiorizacién que propicia la practica de
la danzaterapia, es la presencia del silencio, no concebido como una ausencia
de, sino como una actitud, un estado que elimina el ruido exterior para escuchar

el interior.

A decir de Schinka (2002)

“Durante el silencio, el ejecutante pasa del ritmo externo al interno y genera

una expectativa” (pdg. 110).

[...]La busqueda corporal, partiendo de una base fisica de dominio muscular,
conduce hacia una realidad interior y se proyecta luego al exterior a través
del espacio fisico y del espacio sonoro, dmbitos que se corresponden como

dos caras de la misma moneda (pdg. 111)

Por otro lado también expresa que “El sonido es un elemento de
expresion que abarca una inmensa gama de modulaciones emocionales

nunca desligadas de las modulaciones tonicas del individuo” (pag. 112).

A modo de metafora: “El silencio nos abraza, a ratos nos agobia, pero siempre
€s una invitacion a enriquecer nuestro pensamiento en la paz del sonido interno”
(Chavez-Blanco, EL SILENCIO, 2015). En este punto se crea un enlace con la
expresion corporal a través del silencio que ambas practicas proponen y donde
el musico, con elementos familiares a él como el sonido y el silencio, puede

encontrar el estimulo para un conocimiento o re-conocimiento personal.
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6 CONCLUSIONES

A pesar de que a lo largo de la historia se ha demostrado la importancia de
una educacion integral, hoy en dia existe aun ignorancia y desinterés en los
beneficios que ésta aporta al individuo. Los griegos sentaron en su filosofia de
formacion, la ensefianza de la musica como parte integral del individuo.
Recuperando de Platon el concepto de musica concebida como lo que inspiran
las musas, en la conjuncién de la armonia, la poesia y la danza (nota 1 al pie de
pagina de esta investigacion), vale la dicha re-tomar esta linea de acciéon como
filosofia y praxis en la enseflanza-aprendizaje y en el posterior ejercicio
profesional del musico. La educacion en la inter y multidisciplina conlleva a
experiencias enriquecedoras y a una realidad de vida, pues asi se vive, integrado

en un todo.

Gran parte de la problematica actual en la ejecucion instrumental musical sea
en estudiantes a nivel superior o profesionales, radica en la desarticulacién del
cuerpo, mente, espiritu, salud, que se establece durante la infancia, en donde

tiene un peso especifico la educacion escolar institucional.

El desafio en la educacion artistica consiste en modular de un modo eficaz los
valores de la cultura, los medios disponibles para la educacion en las artes y
para la evaluacion, y los particulares perfiles individuales y del desarrollo de

los estudiantes a educar. (Gardner, 1998, pdgs. 15-16)

El re-encuentro del musico con su corporalidad favorecera la re-construccion
del conocimiento, en este caso especifico referido al proceso de ensefianza-
aprendizaje-interpretacion, liberandolo entre otros factores de la rigidez técnica.
El recuperar la sensibilidad corporal natural en el instrumentista, descuidada e
incluso reprimida por las técnicas de ensefianza, permitird aportar elementos

expresivos al proceso creativo.
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La cultura de la salud en el muasico repercute directamente en su desempefio
durante el estudio y en el ejercicio de lo escénico profesional. El desconocimiento
de la importancia de la salud y la corporalidad por parte del musico, puede
abonar en contra del desempefio saboteando su proceso creativo. Por lo tanto,
incluir en la curricula de la ensefianza de la musica materias cuyos contenidos
favorezcan la conciencia de la cultura sobre la salud del cuerpo, favorecera la
disminucién de lesiones y sin duda un mejor desempefio durante la ejecucion
instrumental musical. De manera conjunta, la capacitaciéon a los docentes de
instrumento en este mismo sentido, permitira un avance significativo en menor

plazo con un beneficio para ambos.

No debe aislarse a la musica de otras disciplinas, sean éstas artisticas o no —
como el caso de la disciplina de las ciencias de la salud o de la tecnologia-. Es
conveniente formar al mdasico, sea intérprete instrumental, compositor o
ensefiante musical, en un contexto inter y multidisciplinar, que fomente su
creatividad, su re-conocimiento, su expansiéon, que contribuyan a su libre

manifestacion en un &mbito de congruencia y conciencia.

El cuerpo del musico se convierte en cuerpo multidisicplinario, en cuerpo
sonoro fusionado como un todo al objeto originalmente ajeno. El cuerpo se
convierte en instrumento musical donde se deslindan, hasta borrarse, las
fronteras entre el cuerpo-humano y el cuerpo-instrumento para proyectarse como
un solo cuerpo sonoro re-sonando. Por tal motivo, la conciencia de la propia

corporalidad en el masico toma un lugar relevante en su ejercicio creativo.

Es posible que las técnicas de ejecucion de cualquier disciplina artistica, sean

muy particulares, sin embargo, en el imaginario creativo confluyen en el punto de
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interseccion para después manifestarse acorde a la practica especifica del artista
en cuestion. Trabajar en el proceso creativo, permitird transportar el imaginario
propio a la realidad. La academia puede fomentar la practica creativa para

generar experiencias estéticas auténticas.

Es innegable la estrecha relacion que cuerpo y sonido guardan a través del
enlace del movimiento. En este ambito de lo natural, danza y musica co-existen,
se complementan. A partir del andlisis y estudio de las llamadas técnicas de
expresion corporal citadas en tedricos como Marta Schincar, Stokoe y Schéchter,
que si bien estan enfocadas a las disciplinas escénicas como la danza y a
actuacion, se puede concluir qgue es mas comun que en la danza se considere el
factor sonoro a que en la interpretacion musical se considere el movimiento

corporal.

El re-encuentro de la corporalidad en el musico a través de una propuesta
dancistica, resulta ser natural considerando que tocar un instrumento es como
bailar, y que danza y masica comparten elementos que les unen a pesar de que

se ejecuten separadamente.

Es necesario crear conciencia en el musico de que es un artista escénico cuyo
recurso de expresion y comunicacion es la simbiosis instrumento-cuerpo que
propiciara el flujo energético a favor de una congruencia durante la ejecucion de
la propuesta estética, para lo cual, buscar el reflejo de lo propio desde el interior,
es una hermosa aventura que se disfruta y proyecta al exterior mientras se

respira.
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Descubrir y aplicar lo coreografico durante el estudio de la ejecucion musical,
aportara fluidez y libertad gestual durante la interpretacion, ademas de favorecer
la ausencia de lesiones debido al buen disefio de la digitacion de una obra
cuidando el “de donde vengo y hacia donde voy” sobre el instrumento para decidir
qué dedos y qué movimientos realizar de manera organica con el resto del

cuerpo, respaldados por una respiracion conveniente.

El amor como elemento basico en el desarrollo del individuo durante el
proceso enseflanza- aprendizaje y su consecuente vida feliz y plena en todo lo
que haga, llevado al ejercicio de la ejecucion instrumental, dard como resultado
una libertad en la praxis de la interpretacién musical, sea en privado o en publico.
Aqui se trae de nuevo a Jacqueline Zapata (Zapata, 2010) y su concepto de
educar con filosofia y amor, pues es un punto de coincidencia con los tedricos

mencionados desde Rousseau hasta Fux.

El cuerpo es el vehiculo para expresar la musica que traemos dentro. Una
interpretacion requiere de un acto de amor entre el objeto fisico llamado
instrumento musical y el propio instrumento llamado cuerpo; fusion total,
comunion espiritual. Asi entonces la corporalidad entendida como todo lo
relacionado con ser cuerpo, toma sentido y se manifiesta ante, por y a través de

lo corporal sonoro.

“Nos movemos en el ritmo respiratorio y en los pulsos y ritmos de los sistemas
organicos”, (Reca, 2005). Pulso respiratorio y cardiaco, fetal y maternal, es el
primer patron ritmico que el individuo percibe desde el vientre materno; ritmo y
frecuencia son elementos del sonido. El aparato auditivo es el primero en
madurar durante la época de gestacion y es a través del sentido de la audicion

gue se comienza a conocer el mundo y a recuperar informaciéon que sera de
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utilidad por el resto de la vida. De igual manera, parte de los movimientos fetales
responden al estimulo sonoro. Asi pues, sonido, muasica y movimiento, se

vinculan de por vida al ejercicio del ser.

La danzateratpia como recurso de des-aprendizaje y re-encuentro con la
propia corporalidad, permitird al musico transmutar de una llana ejecucion a una
creativa y auténtica interpretacion basada en el reflejo de lo propio desde el
interior que le permita exponer su estética y exponerse como personaje escénico

a través de su arte.

Algunas consideraciones adicionales:

e Es necesario guardar silencio para escuchar por dentro.
e Esimportante guardar silencio para escuchar lo interno y lo externo.
e Es conveniente ejercitar la percepcion a través de los sentidos y responder

a ellos de forma natural.
e La falta de apertura a otras formas de expresion e interpretacion de

pensamiento limita, obstruye y estanca la construccion del conocimiento
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