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Propuesta de un proceso transdisciplinario de auto-formacion como base para la

reflexion sobre la expresividad, entendida como experiencia vivida

A continuacion, se hace una propuesta en la que se pretende lograr vivencias subjetivas, como
base para la reflexion de la expresividad como una experiencia vivida. Estas estan

fundamentadas en mi propia experiencia como musico y docente.

Esta propuesta didéactica sistémica-transdisciplinaria se dirige hacia la construccion
de la identidad musical del intérprete, por medio de la creacion de puentes transdisciplinarios
con diferentes escenarios artisticos (las artes plasticas, la expresion corporal en la danza o en

el teatro, y la literatura) reforzando su sensibilidad y creatividad.

Relaciono la musica con movimiento, colores, formas, palabra escrita y oral. Esta
correlacion de experiencias visuales, espaciales, corporales, literarias y acusticas, y el
desarrollo de procesos de reflexion y didlogo en relacion con las vivencias y aprendizajes,
podréan brindar una nueva forma de percibir la obra, que se podré reflejar como una nueva

realidad en la expresion al momento de la interpretacion.
Proceso de la propuesta:

a) Recopilacion de experiencias sensitivas por medio de la musica, el movimiento y la forma
musical.

Estudios recientes de las neurociencias aplicadas a la pedagogia musical sustentan que el
cerebro humano, musicalmente inteligente, crece unido dentro del cuerpo (Gruhn y Rauscher,
2008). Por otro lado, filésofos como Stubley (1966) sostienen que existe una mutua
comunicacion entre el cuerpo y la musica al momento de la interpretacion musical, es decir,
el movimiento musical y el del comportamiento del cuerpo estan fusionados en la experiencia
musical.

Desde esta perspectiva, la interpretacion musical se lleva a cabo en el &mbito de la
experiencia, es decir, es estar en el cuerpo y estar en el sonido simultdneamente. La propuesta

de Jaques-Dalcorze de 1920 estaba orientada a sentir y expresar corporalmente la musica.
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Tomando como base esta perspectiva comenzaré la propuesta con una recopilacion
de experiencias sensitivas: acusticas, corporales y espaciales, de una obra por interpretar,

concordando la musica con el movimiento y la forma.

Primero el ejecutante o los ejecutantes, si se trata de un grupo de cdmara, hacen una
grabacion propia de alguna obra que ya han interpretado piblicamente, y quieran trabajar.
Lo que se pretende con esta préctica es relacionar la musica con movimientos corporales.

Como Jaques-Dalcroze propone, “sentir y expresar corporalmente la musica”.

Tal vez el moverse con la musica sea dificil para un musico que no esté acostumbrado
a bailar, y sea necesario trabajar con un bailarin o un actor. Esto seria necesario para hacer
conciencia de los diferentes tipos de movimientos que se pueden realizar corporalmente. Por
ejemplo, como relacionar los diferentes planos sonoros con planos espaciales; como

representar corporalmente impulsos, acentos y dindmicas musicales.

Los movimientos tienen que ser libres en la medida de lo posible, es decir no ser
estereotipados y mucho menos estar relacionados a “cuentas de ocho tiempos”, como muchos

bailarines lo hacen.

Lo mas importante es el trabajo del movimiento corporal relacionado con la musica,
la dindmica, la agdgica y la forma musical, para la realizacion de una pequeiia coreografia.
Al finalizar se escribe una reflexion personal sobre la practica realizada, en donde las

experiencias vividas y las diferentes emociones se plasmen lo mas claramente posible.

b) Seleccion de experiencias sensitivas, articulando la musica con el movimiento, los
colores, las formas, los planos acusticos y los visuales.

Se trabaja con la misma grabacion de la obra. La propuesta es plasmar en un lienzo de papel

grande, los diferentes movimientos realizados con el cuerpo. Se va a pintar una obra

abstracta, en donde los impulsos y movimientos realizados con el cuerpo queden plasmados

en color. Se toman los colores que el ejecutante elige como los mas indicados o mas

relacionados con la obra.
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Tal vez el ejecutante no tenga experiencia en las artes plasticas, por lo que se
recomienda trabajar con un pintor, sobre todo para poder realizar diferentes planos visuales
relacionados con planos sonoros; representar los acentos musicales, la dinamica, y los
impulsos en el lienzo. Al mismo tiempo habra que darle unidad a la obra pictoérica,
relacionando la forma musical con ésta. También podria quedar plasmada en el lienzo la

coreografia realizada por el ejecutante.

Al finalizar la practica se escribe una reflexion personal, que describa las diferentes
emociones y experiencias percibidas, entre ellas los logros y frustraciones, y su opinion en

relacion con la préctica en general.

¢) Afluencia de experiencias sensitivas acusticas, visuales, espaciales corporales y
literarias.

En esta seccion se invita a escribir una pequena obra literaria que incorpore las experiencias

acusticas, visuales, espaciales y corporales. En el pequefio relato o poema estaran descritas

las experiencias vividas y las diferentes emociones experimentadas en las practicas

anteriores, de las cuales se ha tomado conciencia critica al conceptualizar las experiencias, o

se ha alcanzado una conciencia sensorial-motriz por la realizacion consiente de las diferentes

expresiones efectuadas.

d) Recomendaciones para el trabajo grupal

Si se trabaja en un grupo de musica de camara, ademads de las practicas de reflexion personal
sobre la experiencia vivida, es importante compartir estas experiencias con el grupo en un
didlogo comprensivo. Este didlogo permite explorar las multiples comprensiones de la
experiencia. El compartir las diferentes interpretaciones y la compresion de sus diferencias

lleva a una comprension global de la practica.
También es interesante realizar para la primera practica, una coreografia grupal,

buscando siempre un equilibrio en los movimientos del grupo. Para la pintura en el lienzo es

mejor realizar un cuadro en grupo, buscando plasmar los movimientos de todos, es decir, la
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coreografia. Para la redaccion del texto es necesario fundir las ideas y experiencias del grupo

completo.

Esta reflexion sobre la experiencia vivida, influye directamente en la construccion de
la identidad del artista gracias a ‘narrar experiencias’. Y esta identidad del artista lleva como

sello caracteristico su expresividad.

Después de haber realizado las diferentes practicas se grabard nuevamente la obra,
interpretada por €1, o los ejecutantes, y se compararan ambas interpretaciones: aquella con la
que se hicieron las practicas y ésta después de ellas. Comentar en grupo las diferencias

encontradas es importante para esta seccion.

Una pedagogia enfocada hacia un aprendizaje sistémico-transdisciplinario incluye el
proceso mismo de la toma de conciencia, y estd abierto hacia la incertidumbre, es decir,
permite que las reflexiones realizadas con base en la experiencia actiien en nosotros mismos
y se dé un ir “mas alld” de la reflexién. A veces bloqueamos este proceso y no logramos
encontrar el significado en si mismo. La préctica sobre la experiencia expresiva vivida
propone una toma de conciencia entre uno mismo y los elementos del entorno. La experiencia
y el didlogo reflexivo entorno a ella, nos ayudan a encontrar los significados de la experiencia

vivida en uno mismo.

A manera de conclusion:

Modelo sistéemico de la expresividad en la interpretacion musical

Para comprobar la l6gica de la propuesta de investigacion he disefiado un Modelo Sistémico
fundamentado en el enfoque de Dindmica de Sistemas de Forrester, una aportacion propia en

la que introduzco la técnica de modelado y simulacion en la investigacion musical.

Primero disenié un modelo optimo en el cual se encuentran todos los elementos que
considero necesarios para el desarrollo de una pedagogia sistémica-transdisciplinaria,

humanista y holistica de la expresividad en la interpretacion musical. Después confronté los
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resultados de este modelo optimo, con los de un modelo con una pedagogia musical
tradicional, tomando del modelo optimo solo aquellas variables que intervienen en un modelo

tradicional.

Modulos del modelo

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

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

transdisciplinaria, humanista y holistica.
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Modelo Optimo

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

flujo de produccion de obras que realiza.

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

compositor estudiadas y la maestria del mismo intérprete, etc.

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

y su creatividad interpretativa.

Este flujo de expresion emocional del intérprete también esta determinado por el

namero de interpretaciones o conciertos realizados, que se acumula en un nivel de
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experiencia y auto-reflexion interpretativa, asi como por su personalidad o identidad

musical.

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

musical, reforzar su creatividad y enriquecer su intencion expresiva en la ejecucion.

Modulo Publico

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

ver con la cantidad de obras escuchadas.

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

El nivel emocional alcanzado por el publico en una audicion y la mayor experiencia corporal

del publico se refleja en el numero de conciertos a los que asiste y a su cultura musical.

Grdficas del modelo optimo

El modelo 6ptimo ha arrojado diferentes graficas, y de ellas he elegido las mas significativas:
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e Esta primera grafica del modelo dptimo es la que corresponde al Mddulo Intérprete.
En ella se encuentran relacionados los tres modulos (compositor, intérprete, piblico),
pero ademas tenemos un mentor externo que trabaja con el intérprete mediante una

pedagogia musical humanista.
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Modulo intérprete del modelo optimo

En esta grafica podemos observar que en los primeros meses de estudio el ejecutante tiene

un avance considerable en la conciencia emocional, corporal, y en el nivel técnico

instrumental. Es hacia el séptimo mes cuando comienza a dar un incremento muy interesante

y bastante rapido en su nivel de maestria interpretativa, en su repertorio y en la experiencia
interpretativa.

e La siguiente grafica representa solo los valores de la maestria del intérprete a través

del flujo de expresion emocional del intérprete. En esta grafica podemos observar

que las dos variables ascienden a partir del séptimo mes; sin embargo, la expresion

emocional tiene un ascenso mayor.
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e La altima grafica representa la conciencia emocional y corporal en relacion con las
prdcticas pedagogicas multisensoriales. Con este tipo de practicas pedagogicas la
consciencia emocional y corporal aumenta considerablemente desde los primeros

meses de la ensefianza.
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Consciencia emocional-corporal en las practicas multisensoriales del modelo optimo

Modelo Tradicional

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

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

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

la misma musica-. Todas las demds variables permanecen en este modelo.




Pagina |41

Mddulo Compositor Mddulo Ejecutante : -
Modulo Publico
Repertorio [~
_ Conpestr [ e
C:’ .A/ B
o
Produccion e |
de obras / S
: de opras
Maestriz
Co pos}or /
Creatividad M Er‘/ =
Identidad
Crestividad Pitiico o
Ejecutante -

trascendeptal

Identidad
musical
Impacto
estetico en

el publico

Creatividad
Publico

Mentor

Pedajogia de |3 expresividad

sical tradicional

Artes

Modelo tradicional

Grdficas del modelo tradicional:

La primera gréafica que analizaré serd la correspondiente al modulo ejecutante en el

modelo tradicional. En esta grafica podemos observar a la variable del nivel técnico

instrumental, que

aumenta constante y considerablemente, mientras que la maestria

del intérprete es la més baja y necesita mas tiempo para incrementar. El repertorio

del intérprete y la experiencia interpretativa ascienden a partir del séptimo mes, de

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

a partir del séptimo u octavo mes.
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La maestria del intérprete y sus emociones en el modelo tradicional

La conciencia emocional y corporal normalmente no estd integrada dentro de las précticas

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

Conclusiones del Modelo

El modelo estd construido tomando en cuenta las interacciones que se establecen

entre las diversas variables de los diferentes médulos, y demuestra la logica que esta

detrés de la tesis: la maestria del intérprete se construye, y no depende s6lo de un

talento innato o cuestiones hereditarias.
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Este modelo si funciona, en términos técnicos “si corre”, aunque todavia hay algunos
elementos por revisar como los pardmetros del modelo, que tendrian que ajustarse de
acuerdo a mediciones empiricas que se necesitarian realizar.

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

En el modelo optimo - en donde el mentor utiliza un tipo de pedagogia para la
expresividad musical humanista y holistica -en base a propuestas que fortalecen la
identidad musical del ejecutante, refuerzan su creatividad y enriquecen su intencién
expresiva en la ejecucion-, se observa un incremento considerable, no s6lo de la
técnica instrumental, sino también en la conciencia emocional y corporal.
Contrariamente, en el modelo tradicional el incremento en el nivel técnico
instrumental tiene un desarrollo significativo en relacion con las demads variables.
Esto concuerda totalmente con los resultados que se obtienen en la realidad, al
trabajar mediante una pedagogia tradicional.

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

directamente sobre las emociones del intérprete y su expresividad.
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