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Resumen
Este escrito bordea las incidencias liminales, a partir de la puesta en
acto de lo inter y transdisciplinar eco-educativo, propio del quehacer
complejo del teatro musical.
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Abstract
This writing borders the liminal incidences, starting from the enact-
ment of the interdisciplinary and the transdisciplinary eco-educatio-
nal, typical of the complex task of musical theater.

Keywords: Liminality, Interdiscipline, Transdiscipline, Eco-educa-
tion, Musical theatre.

Introduccion

Abordar lo liminal interdisciplinario, intenta ampliar el espectro me-
todologico y sistematizar eficazmente, la gestion y creacion de pro-
yectos escénicos multidimensionales y complejos, como lo son: los
montajes transteatrales de dramas performanceados musical y coreo-
graficamente. En pos de generar aprendizajes significativos, perma-
nentes e integrales en sus realizadores y en sus receptores. Lo que
abona en pro de lo eco-educativo y, que redunda en una mejoria per-
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manente de los procesos: de produccion espectacular, de sus praxis
escénicas y de recepcion y de formacion de publicos. Y en prospecti-
va, apunta hacia una sociedad sensibilizada y cultivada, con produc-
tos artisticos de envergadura. Razones que encuentran en la reflexiéon
aguda, la transterritorialidad de su quehacer, que se alimenta reci-
procamente con los aportes de la transcritica encaminada, hacia un
cambio dptimo constante.

Liminalidades Interdisciplinares

Fue en la obra del Sociélogo francés Arnold Van Gennep donde en-
contramos inicialmente, el concepto de liminalidad (1960). Van Gen-
nep habla de lo liminal, al abordar los rituales de paso. A saber, se
ocupa de las transiciones, que ritualmente ubican el cambio de un
determinado estadio al siguiente. Procesos que pueden tratarse de
modificaciones tanto en lo social como en lo personal.

De este modo, lo liminal puede ir también de la vida hasta la
muerte. Liminalidades en las que algo inicia y algo termina, algo se
separa y algo se pierde o, algo se recupera y cambia. Transformacio-
nes en las que la cultura, tiene una incidencia poderosa.

La nocién de liminalidad, es retomada posteriormente, por el an-
tropologo escocés, Victor Turner en: La selva de los simbolos (1980),
donde analiza los rituales de iniciacidn, asi como las transitoriedades
de un estado de cosas al otro. Ahi radica la liminalidad, al pasar de
algo estable y fijo, a una condicién distinta y progresivamente trans-
formada. Lo liminal se ubica pues, en relacion tripartita entre: el es-
pacio y el tiempo, y alude a la vez, alo ambiguo y a lo abierto. Las tres
caracteristicas principales del concepto liminalidad segin Turner,
son: la ambigiiedad, la invisibilidad y la carencia.

La ambigiiedad se atribuye a la casi nula presencia de atributos
durante el periodo liminal, hay una especie de pérdida del sentido
acerca tanto del estado previo como del status que esta por advenir.
La invisibilidad a su vez, mas que fisica, es de cardcter estructural.
Invisibilidad, que no nos permite verlo todo. Puesto que, aquello que
esperariamos ver, “no es otra cosa que aquello para lo que estamos
condicionados, una vez que hemos aprendido las definiciones y cla-
sificaciones de nuestra cultura”. (Del Valle, 1982) y, la carencia, por
su parte, implica la falta de: propiedad, estatus, distintivos externos;
no hay pues “ni situacion de parentesco’, nada que pueda establecer
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la diferenciacion estructural con el resto de las personas de -nuestro-
grupo social”

El concepto de liminalidad, proviene del latin: limen, el cual sig-
nifica ‘amalgama’ o ‘membrana’ La indeterminacion, la apertura, lo
ambiguo; son parte de lo liminal. Tal registro de lo liminal puede
cambiar el sentido identitario de los objetos, lo que, a su vez, podria
modificar la direccionalidad de los procesos.

Efectuar una praxis liminal, amalgama estados de conciencia, que
involucran lo fisioldgico, lo neuroldgico, lo subjetivo y hasta lo meta-
fisico. La neuropsicologia denomina estado liminal, a la combinacion
de planos existenciales, en la que confluyen teorias antropologicas y
rituales de traspaso, transiciones liminales en las que se estd entre un
estado y el siguiente.

Laliminalidad como una expresion anti-jerarquia de la sociedad,
puede localizarse en las artes, especialmente en el teatro que amalga-
ma: la literatura, la danza, la musica, la actuacion, la escenografia, el
vestuario, la iluminacién, la multimedia, la produccidn, etc. La limi-
nalidad da lugar a fusiones artisticas y puede encontrar paralelismo
con lo interdisciplinario, donde la interdisciplinariedad es concebida
como un intercambio de metodoldgico; es decir la transferencia pro-
cedimental y de contenidos, que ocurre de una disciplina hacia la otra
Y, que en el campo artistico da pie a lo diverso. Es en el pasaje intersti-
cial en el que las distintas disciplinas intercambian sus especificidades
funcionales y estéticas, donde radica lo liminal interdisciplinario del
arte escénico.

Richard Schechner (1998), subray¢ lo inter: genérica, disciplinar
y culturalmente en lo performativo. Inter ubicado en medio de una
diversidad de materias, de sistemas y de metodologias de construc-
cién y de andlisis criticos. Efectuar actos performativos catalizaria en
un ambito social ampliado, lo liminal y se contribuiria a la decons-
truccion de lo normativo, ademds de incentivar el lazo de los actores
sociales con los accionares performativos liminales y su consecuente
analisis critico. Asi, estudiar liminalmente la performance, nos en-
candilaria, pues lo liminal gesta reencantamientos.

El sentimiento nostalgico con el que se asocia en el drama, al re-
encantamiento producido por las conceptualizaciones liminales de
los mitos y sus ritualizaciones, encontr6 linea en el tedrico Victor
Turner, quien buscé darle un nuevo giro a la teoria del ritual respecto
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a las acepciones acerca: del drama social, de los procesos rituales o de
la liminalidad y la communitas (Turner, 1969; Edles, 1998).

Es gracias a su abordaje de la dramaturgia, que Turner consigue
innovar a la teoria del drama social, aportando un sentido mas pro-
fundo de lo espiritual, evidenciando su identificacién con lo sagrado;
lo que se hace patente a través de la participacion ritual y de los “mo-
mentos liminales y la communitas” (1969). De ambos términos se
vale Turner para dar cuenta de “las relaciones sociales y las formas de
accion simbdlica propias del proceso ritual”. De lo que destaca que,
las distintas maneras de ritualizar conllevan liminalidades. Aparece
el sentido comunitario al disolverse las diferencias de estatus y los
diques separatistas. Lo que conjunta, vincula, solidariza y gesta com-
munitas.

La communitas penetra en los intersticios de la estructura, en la
liminalidad, en los mérgenes de la estructura (...) y por debajo de la
estructura (...) Casi siempre se considera sagrada o santa, posible-
mente porque supera o transgrede las normas que gobiernan unas
relaciones estructuradas o institucionalizadas y se acompaia de ex-
periencias de una fuerza sin precedente. (Turner, 1969, p. 128)

(...) A través de la liminalidad se puede llegar a un estado idea-
lizado de simple humanidad, de una comunidad de iguales, de tal
modo que la disolucién de la estructura inicia la erosién de nuestras
identidades construidas socialmente, permitiendo, por tanto, explo-
rar la fuerza del potencial evolutivo inutilizado.

Cuando Turner se propone explicitamente teorizar sobre socieda-
des altamente diferenciadas, transita de un modelo analitico basado
en el ritual a un modelo basado en la performance. El concepto de
liminalidad resisti6 la transicion, aunque Turner lo modificé recono-
ciendo que las relaciones entre productores de rituales y audiencias
en contextos postinsdustriales son méds complicadas que en las socie-
dades tribales. Los actores postindustriales poseen mayores cotas de
autonomia interpretativa y mas control de sus afiliaciones solidarias
que los miembros tribales sobre los que Turner habia hecho su traba-
jo de campo. De ahi que Turner introdujera el concepto “liminoide”
para referirse a momentos como los liminales y a sentimientos como
los de communitas, experimentados por los actores postindustriales
en dramas sociales (cuasirrituales) en los que la participacion es mas
libre e individualizada, de manera que se acepta “mds como una op-
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cion que como una obligacion” (1982, p. 55). A pesar de estas modi-
ficaciones de fondo, el espiritu de liminalidad y de los sentimientos
nostalgicos que la configuran siguié permeando la obra posterior de
Turner y ejerciendo una gran influencia en los estudios de perfor-
mance contemporaneos.

La categoria mestiza de lo interdisciplinario constituye un sincre-
tismo entre los lenguajes que combina. Transversalidades poéticas
expandidas multidimensionalmente y que redundan en una riqueza
performativa y propositiva para el goce del publico; ademas de nutri-
cia para el aprendizaje y crecimiento continuo de sus hacedores.

El mestizaje interdisciplinar redunda también en beneficio de
los sistemas de produccion y de los medios técnicos instrumentados
durante los montajes. Gracias a la colaboracion artistica y al compar-
tir solidario de los modus operandi de las disciplinas conjuntadas.
Suma de talentos y de eficiencias metodoldgicas, que capitalizan la
aplicacién de los recursos: humanos, materiales y financieros. Todo
en favor de una planeacion coherente, que optimiza la gestion de la
agenda productiva, desde la ideacion hasta la concrecion y resolucion
del proyecto escénico.

Las liminalidades interdisciplinares, gestan otras rutas de indaga-
cion: tedrica y practica y, fomentan la creaciéon de nuevos productos
y de conceptualizaciones inminentes. Dadas las intersecciones meto-
doldgicas y de contenido, que se imbrican; se trasvasan: reflexiones,
ejes tematicos, propuestas operativas y discursivas. A decir, lo liminal
- interdisciplinario, al ser un permanente trabajo en proceso, permi-
te replantear constantemente, las premisas de investigacion aplicada.
Transitando de una busqueda con hallazgo a la subsecuente, hasta
contactar con posibilidades inéditas.

La interdisciplinariedad, que va de lo estructural y de lo meto-
dolégico, hasta los referentes contextuales y sus modos de registro;
paulatinamente, ha edificado un corpus teérico. Y, tras sus huellas,
damos cuenta, que ya ha hecho historia; hay registros que eviden-
cian esto. En este sentido, podriamos considerar algunas estrategias
llevadas a cabo, para apropiarse del modus operandi interdisciplinar.
Entre las estrategias usadas y los formatos mas reconocibles estan: las
analogias y las apropiaciones en sus diversas facetas, las realizacio-
nes por contraste, las repeticiones, asi como la descontextualizacion;
también encontramos las deformaciones y/o las modificaciones de
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determinadas formas ya ‘convencionalizadas’ o, las acumulaciones,
ademas de la catalogacion o de las colecciones, entre otras variables.

Particularmente, lo contextual, nos demandaria considerarlo
aparte porque tendria como base de su legitimacion algunos aspectos
de los “contextos referenciales externos’, como lo son: “los medios
de comunicacion, los que provienen de la sociedad del especticulo,
los aspectos sociales y relacionales de forma activa y militante”; de
igual modo estan, “los contextos artisticos, literarios, documentales
y parte de los contextos referenciales subjetivos cercanos a obras ‘in
progress, de forma parecida a lo que se refiere Bourriaud cuando co-
menta como habitar el mundo sin residir en ninguna parte”. (Dalmau
y Gorriz, 2013)

En lo tocante al proceso de interpretacion, se puede establecer un
lugar genérico, en el cual, ubicar dos tipos de representaciones: una
representacion factual y otra representacion interpretativa.

En la representacion factual (dimension fisica), “tendriamos en
cuenta el cardcter de la materia, los medios, soportes, formatos y dis-
positivos que seleccionamos” Aunque no hay que soslayar, que las
reflexiones tendrian mayor efectividad y seran mas inteligibles, en la
medida que se amplie “nuestra capacidad de visualizacién objetual y
conceptual de las ideas” De ahi, la relevancia de clarificar la cartogra-
fia “donde se relacionan los hechos acontecidos que posteriormente
recogeremos para analizar”. (Dalmau y Goérriz, 2013)

A su vez, la representacion interpretativa (dimension psiquica), en
una posible ‘relacion definitiva’ dada en la cartografia general, esta re-
presentacion interpretativa, podria ser ‘asimilada’ por la propia repre-
sentacion factual. Es decir, en esta contencion de la experiencia se po-
sibilita el recabar los aspectos subjetivos latentes. Obviamente, también
intervendrian: “los significados intrinsecos y extrinsecos de las formas”

La serie de acciones parciales o globales, efectuadas durante la
experiencia interdisciplinaria, culturalmente contextualizada, podria
implicar: “la relacién de fragmentos, su manipulacién y alteraciones™
asi como también abarcan, “el ensamblaje de distintos elementos, re-
elaboraciones del original, reduccion a la unidad misma del proyecto
o proceso’; ademds de “la multiplicacion, clonacion y réplica de ele-
mentos, la construccion de ‘patterns’, la ambigiiedad, la perversion y
manipulacion de objetivos y leyes previas (formulaciones que pueden
ser indistintamente técnicas y conceptuales)”
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El proceso en si implica un desarrollo metodoldgico que pueda
dar respuestas a la necesidad de facilitar acciones integradoras in-
terdisciplinarias. Generar metodologias creativas quizas deba ser un
proceso continuo de regeneracién de la propia metodologia, hacia
apartados basicos regulados y otros de posible fractura y restructura-
cion, en definitiva, una mayor flexibilidad de la metodologia hacia las
disciplinas, multidisciplinar y acciones de aportaciones heterogéneas.

Transdisciplinariedad, transterritorialidad, transcritica

Diversidad y heterogeneidad son indispensables para expandir la
mirada contextual, que nos derive hacia la transterritorialidad de los
fendmenos, en nuestro caso estéticos. Urdir agudamente el analisis
de su quehacer y dar cuenta de su impacto; ya no desde un discur-
so critico asentado, sino desde la 6ptica cambiante y compleja de la
transcritica.

Multiplicidad, intercambio, transversalidad, transgénero y des-
territorializacion; demarcan otros modos de hacer y ;por qué no?,
hasta de ser. Mediante un procedimiento de transformacién conti-
nua, via liminalidades interdisciplinares. La cosa va del transitar de lo
dado a lo transterritorial, de lo acufiado a lo transcritico.

No linealidad, que nos conduciria hacia otras est-éticas o, que al
menos, las variard; lo que oxigenaria el procedimiento interdiscipli-
nario y liminal. Ethos creador interdisciplinar, que revolucionaria a
sus realizadores y a sus receptores.

Procesos de alteridad con prospectiva holistica, que fomentan
combinatorias innovadoras y modos de hacer diversificados. Com-
plejidades afectadas y con efectos en sus teorias y en sus praxis. Tales
cambios: “resultaran en ocasiones neutros y en otros transcenderan o
afectaran la aprehension de la sociedad con nuevos enfoques y nue-
vas formas de produccion de conocimiento”. (Dalmau y Gérriz, 2013)

Las asociaciones interdisciplinares, no solo rompen las fronteras
con otros saberes, ademas posibilitan una reorganizacion estructural,
que potencia al plan de accion creador. Los sistemas combinatorios
surgidos en contextos multiples generan escenarios idoneos, a fin
conciliar rasgos transdisciplinares emergentes.

Considerando que el prefijo ‘trans, le abona al vocablo al que se
le une, la posibilidad de “atravesar algo”. Tras o trans, implican: la po-
tencialidad de: traspasar algo, de ir mas alla, o de pasar hacia el otro
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lado y mediante el traspaso, es que las cualidades de los sujetos y/o de
los objetos se modifican. Es decir, lo que antes era de una manera, se
convierte en otra cosa.

Se podria considerar que actualmente, “vivimos en un mundo
trans, un mundo que ha sido transformado y sigue mutando irrever-
siblemente a un ritmo vertiginoso. La historia del hombre es la histo-
ria del viaje, del traspaso del horizonte, de buscar lo que hay mas alld”

En los devenires entre lo uno y lo otro, entre lo particular y lo uni-
versal, entre lo homogéneo y lo heterogéneo, entre lo local y lo global,
podriamos coincidir con el postulado de lo glocal, propuesto por Ro-
land Robertson (1991). Diversidad en la que convergen lo originario
y lo mundial, y en su liminalidad, dan lugar a lo glocal.

Paradojicamente, la conceptualizacion de lo global nos llevaria a
visualizar lo singular y diferente. A saber, la amalgama: global/local,
sintetiza los valores interiores y exteriores, en cuyo lazo intercultural,
pueden convivir liminalmente, lo mds intrinseco de una comunidad
con lo mas ajeno a la misma.

Cuando Roland Robertson acuia el vocablo: glocalizacion, lleva
a cabo un analisis critico, acerca de las acepciones sobre lo homo-
géneo y lo heterogéneo. Este autor conceptualiza a la globalizacion,
como: “compresion del mundo” vy, a la vez, como “intensificacion de
la conciencia del mundo”, percibiendo a lo mundial cual ‘totalidad’
(Robertson, 1992 en Preyer, 2015, p. 65). Para Robertson (1995), lo
global es simultaneamente, global y local. En un proceso: multidi-
mensional, sistémico e interactuante, ambos espectros se interpene-
tran y se transfieren mutuamente contenidos y comportamientos. O
sea, la macro-estructura: mundial contiene a las meso-estructuras:
naciones y sociedades y a las micro-estructuras: familias y personas;
reciprocamente las glocalizaciones se interrelacionan, relativizando
la preeminencia a ultranza de algunos valores identitarios, propios de
determinada cultura o de tal o cual regién.

Es importante destacar que las conceptualizaciones acerca de la
globalizacién, no se reducen a la distincién entre universalismo ver-
sus particularismo segiin Parsons. Mas bien y en concordancia con
Roland Robertson, lo global-glocal tiene que ver con los agentes so-
ciales y obvio, con su localizacion. Para este autor la globalizacion
consiste en: “la interpenetracion de la universalizacion de los parti-
cularismos y la particularizacién de los universalismos” (Robertson,
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1995., p. 100). Lo que implica necesariamente: “1) el giro en los sis-
temas sociales desde fines del siglo XIX por la generalizacién de la
aprobacion, y 2) que el cumplimiento con estandares globales va de
la mano con los particularismos..”

La glocalizacion, entonces, enfatiza tanto en cémo las culturas lo-
cales pueden adaptarse o resistir de manera critica a los fendmenos
globales, y también revela la manera en que las creaciones locales son
un componente estandar de la globalizacién. Ahora existe una nor-
malizacion universal de lo local, en el sentido de que se asume que las
culturas locales surgen constantemente y se particularizan vis-a-vis
otras culturas especificas (Giulianotti y Robertson, 2006, p. 134).

Llamemos a esto la “glocalizacién de Robertson”. Como tal, re-
sulta util nombrarla asi en el sentido de una expansion de los subsis-
temas y una movilizacion de quienes integran los sistemas sociales
y de glocalizacién, a manera de una incorporacion de los procesos
globales en las diferenciaciones locales.

Tanto la glocalizaciéon como la hibridacién funcionan en conjun-
to. El resultado es una deconstruccién del universalismo como com-
ponente de las civilizaciones axiales y como un rasgo de la globaliza-
cién contemporanea en la que habitamos.

Hibridez rizomatica, en la que se encuentran lo singular y lo plu-
ral. Sincretismo gestor de transculturaciones. Interculturalidad en las
que el limen roza la identidad y lo extranjero. Glocalidad que ha tras-
cendido el mundo del comercio y de los intercambios de mercancias,
para tocar las fibras del quehacer artesanal.

Las transdisciplinariedades transgenéricas e inter y transcultura-
les, son cada vez mas recurrentes en el medio artistico. En reciproci-
dad, estas nuevas manifestaciones estéticas, exigen que se produzca
una transcritica congruente con esta complejizacion progresiva. La
cual, partiendo de ejes interdisciplinarios, esta en un punto descen-
trado de la organizacion discursiva lineal y positivista, para explorar
otros horizontes menos esquematicos. ;Cuéles? Podriamos conside-
rar las potencialidades de la “«extraterritorialidad» (Noguerol, 2008),
«desterritorialidad», «transterritorialidad» y «desplazamiento» (Mar-
tin Barbero, 2002), «sujeto migrante» (Cornejo Polar, 1995), «trans-
culturacion» (Rama, 1984), «escritura de frontera», «liminalidad»
(Turner, 1973)” (en Gémez, 2015, p. 212); por mencionar algunas.
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Mutaciones nomadas y liminales como conceptualizaciones des-
territorializadas para dar pie a lo extraterritorial o transterritorial,
propio de una transcritica; que analice con rigor y fundamentos, los
nuevos productos del arte y de la cultura, que son atravesados por
lo trans. Lo que los modifica en sus formatos y en sus tratamientos,
asi como en sus contenidos; para gestar sincretismos poéticos am-
pliados, auto y ultra-referenciales, que direccionan sus exploraciones
hacia itinerarios no pre-establecidos.

En esta tonica, respecto a las problematicas que le competen a las
artes y a la consecucion de su inter y/o transdisciplinariedad, son mu-
chas y muy distintas las trabas que hay todavia que enfrentar. Com-
plicaciones que abarcan tanto a sus contenidos, como a sus formas de
efectuacion. Liminalidad paraddjica en la que ocurren desencuentros
conceptuales y operativos. Por ello quizd, una mayor flexibilidad y
apertura de sus acaeceres y de sus discurrires subyacentes, podria co-
adyuvar a una conciliacion interdisciplinaria, mas rica en sus cargas
filosoficas y en sus modos de accion, que per se, implica procederes
liminales.

Producir experiencias de aprendizaje: liminales e integrales, pue-
de darse tal vez, a través del ejercicio interdisciplinario confluyente:
con los saberes referenciales, con los conocimientos emergentes y en
interaccion dindmica con el entorno. Tal episteme integradora, puede
articular mas portentosamente, la urdimbre inter y transdisciplinar.

Las praxis artisticas, en tanto modelos operativos abiertos, conci-
lian interacciones transversales desde perspectivas multiples. A saber,
“en la generacion de ideas, formas e imdgenes que operan de un modo
u otro en los diferentes contextos (fisicos, sociales, cotidianos...)”. De
manera que, via las “sinapsis sociales, imaginarios universales, -o- de
mecanismos complejos” (Dalmau y Gorriz, 2013), arribemos quiza, a
lares insospechados en su resultado o en su operatividad.

A su vez, el dar cuenta de este funcionamiento, tal vez, contribuya a
la puesta en acto de investigaciones, o de exploraciones diversificadas,
que nos permitan una comprension agudizada, acerca de la operativi-
dad o de las intersecciones y las “coyunturas del pensamiento ‘provisio-
nal”; acontecidas “en los procesos y creacion de pardametros diversos, o
en la formulacion de otros modos o modelos heterogéneos”

Siendo lo transdisciplinar, post-disciplinar, o modos de hacer,
en contraste con lo disciplinar, saltos metodoldgicos o ejercicios de
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anti-método, que en su evolucidon permitieran autogenerarse, elimi-
nando las diferentes barreras del hacer, impulsando el desarrollo de
integracion de conocimientos.

El contexto institucional acota para su dominio y organizacién
estructural, designando conceptos como ‘disciplina, vinculados con
los medios, o interdisciplina, que como en toda sintesis, encuentran
limitaciones en su contacto con la heterogeneidad de la realidad ac-
tual. No por ello dejan de estar aposentadas como bases precedentes
implicitas (...) en algunos de los dialogos que articulan, o como pun-
to de partida para sus expansiones y nuevas reestructuraciones, que
evolucionan acogiendo otras variables. Aunque cabe recordar que la
comunicacion verbal (asi como la visual) produce significados no re-
versibles en su totalidad respecto a la cosa que designa, encontrando
y complementando diferentes perspectivas, articulaciones y sentidos
de significado para una misma palabra, segtin los sujetos o grupo
de sujetos y ambitos o areas desde las que se tratan, Podemos pues
entender la interdisciplina como una mutacion del primer concepto
(disciplina), entre otras transiciones (transdisciplina) que se han su-
cedido y van evolucionando en el intento de definir la complejidad de
la sociedad global.

Reelaboraciones transdisciplinares, que van derivando hacia di-
versas alternativas metodoldgicas y procesuales, en las que lo trans-
cultural ylo transterritorial, amalgama la confluencia multidimensio-
nal de los discursos y estructuras convergentes hacia la complejidad
de sus articulaciones y en pos de una transcritica que las puntte.

Los modos de articulacion criticos o pragmaticos, desde multiples
perspectivas, nos derivan a otros modos de hacer, que, aunque no
son disciplinas en si, comparten rasgos: liminales, interdisciplinares,
o hasta transdisciplinares. Complejo expansivo y heterogéneo de ac-
cionares artisticos y creativos, como lo son los procederes producti-
vos del arte escénico.

Interdisciplinariedad y Artes Escénicas

Es un lugar comun, ubicar a la interdisciplinariedad ligada a las ar-
tes, practicamente desde sus origenes. Particularmente, a las practicas
artisticas escénicas, y en especifico, al surgimiento del teatro; limen:
entre el mito y el rito, entre lo apolineo y lo dionisiaco, entre lo dan-
zario, lo musical y lo literario.
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Es pues, por la red de confluencias prospectivas, que gesta la in-
terdisciplinariedad, que se propone como un método creador plausi-
ble. Asi, al conjuntar esfuerzos varios, la praxis interdisciplinaria, se
constituye en una unidad epistemoldgica propicia, para la puesta en
practica de las artes performativas y, para su consecuente problema-
tizacion y analisis en campos de estudio interconectados, y en aras de
la transcritica.

Esa capacidad de gestion de conocimientos diversos e inéditos,
propia de lo interdisciplinario, estimula pragmaticamente a la creati-
vidad y empodera a lo procesual epistemoldgico. Ademas de catalizar
lo intersubjetivo y liminal de los agentes, que efecttian tales praxis
transteatrales.

Es mediante las transferencias operativas y discursivas, de las ac-
ciones reciprocas, de las interconexiones vibratiles y en cambio cons-
tante; que se da lugar a otras estructuras y subestructuras procedentes.
De tal conjuncion interdisciplinar, podemos inferir las dinamicas y los
tipos de interaccion, ademads de las intersecciones en sus niveles dis-
tintos de operatividad interdisciplinaria. Y, problematizar a un tiempo,
tales fenomenos sistémica y multidimensionalmente interconectados.

Este método: multidimensional, sistémico, complejo e integrador,
le viene bien a la estructuracion teatral. Pues, permite comprender
holisticamente, explicar y articular los distintos componentes de la
estructura dramatica y de su consecuente escenificaciéon. Ambas,
puesta en escena y performatividad, encuentran en el modelo inter-
disciplinario, un contexto discursivo, que da cuenta agudamente de
su constructo y de sus funciones: metodoldgicas, técnicas, estéticas y
poéticas.

A su vez, los intervalos de incertidumbre y deconstruccion carac-
teristicos del proceso de la puesta en escena y del trabajo con los per-
formers; encuentran en su configuracion interdisciplinar performati-
va, un eje procedimental eficaz y con tendencia hacia la innovacion
investigativa, y en pos de lo complejo y transdisciplinar.

Asi, la circulacion de disciplinas hibridas y de transferencias con-
ceptuales, se insertan en la modelizacién interdisciplinar. Comple-
xus que demanda una epistemologia que las integre, las organice y
las discurra. Para solventar esta exigencia, se propone instaurar una
episteme integral dinamica y complejizante, como lo es la liminalidad
inter y transdisciplinar del transteatro.
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Conceptualizado el transteatro como: “un juego que incluye tea-
tralidad y performance pero que, al jugarse en distintos niveles de
realidad se coloca mas alld de la teatralidad y el performance” (Ada-
me y Nuilez, 2018, p. 66) En efecto lo trastearla se caracteriza por
cruzar y rebasar los diversos modos representativos escénicos, como:
el ritual, la performance, las presentaciones teatrales. Recursivamente
el procedimiento de la transteatralidad, se caracteriza por conseguir
que, “el resultado ejerza sus efectos sobre su propio origen”. A su vez,
la transteatralidad da lugar a “la transfiguracion del Sujeto para ser
actor con plena consciencia de si y del otro”

La Transteatralidad esta entre, a través y mas alld de todas las for-
mas de presentacion o representacion conocidas, por ello su enfoque
no puede ser mas que transdisciplinario dado que su practica requie-
re de una estrategia para identificar el proceso mediante el cual el
Sujeto complejo se manifiesta en interaccion con diferentes niveles de
realidad. La Transteatralidad deja abierta la pregunta sobre la repre-
sentacion, sobre la realidad y sobre el teatro.

Al disolverse la distincion entre arte y realidad el interés se centra
en el punto de unidn. ;Qué aparece ahi? Para la Transteatralidad es lo
sagrado como Tercero oculto que incorpora la memoria de la especie
y de la comunidad y la presencia plena del Sujeto con su Verticalidad
cosmica y consciente. (Adame y Nufiez, 2018, pp. 69-71)

Interdisciplinariedad en el Teatro Musical
Son bastos los espectros desafiantes y de oportunidad, que nos ofre-
ce la investigacion en acto del arte escénico. De ahi el ponderar a lo
interdisciplinario como sustento metodoldgico y como nodo conec-
tor, que nos derive hacia otras posibilidades explorativas, creativas,
artisticas y discursivas. Asi, las especificidades conceptuales y proce-
dimentales propiciaran flujos de informacién interconectada trans-
versalmente. Puesto que, las vias de produccion interdisciplinaria
performativa, se establecen gracias a la conjuncién creativa e inter-
pretativa, entre las distintas disciplinas artisticas concertadas: musi-
ca, danza, teatro, literatura, performance o, las también denominadas
artes del espectdculo; entre cuyas expresiones, se encuentra el modelo
interdisciplinar: Teatro Musical.

La combinacion de distintos enfoques cognoscentes sobre un ob-
jeto de estudio, vinculados metodologica e interdisciplinariamente,
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amplia los umbrales de indagacién. Esa integracion interdisciplinar,
permite solventar circunstancias, que un solo campo de estudio no
podria resolver. Lo que constatamos en précticas escénicas interdis-
ciplinares, como lo es el fendmeno espectacular denominado: Teatro
Musical. Esta expresion artistica, combina arte dramatico, musica,
danza, literatura, artes visuales, performance, artes circenses, artes
plasticas, atrezzo, produccion (escenografia, utileria, iluminacion,
maquillaje, peinado, vestuario, etcétera).

Hay muchas maneras de modelizar la interaccion, entre la lite-
ratura dramatica y su correspondiente musicalizacion y coreografia.
Entre estas variables expresivas, pueden darse vinculos de comple-
mentariedad, a modo de referencialidades mutuas, o también, pue-
den gestarse analogias procedimentales, o de significacion articulada.

Localizar los diversos entrecruces entre lo literario, lo coreografi-
co y lo musical, puede registrarse desde elementos estéticos diversos,
o a partir de determinados valores culturales o, tomando en conside-
racion gradientes afectivos, e inclusive, ocurrir a partir de incidencias
de indole educativo. Tales roces formales y de contenido, permiten
experimentar liminalidades transteatrales, a modo de intersticios con
puentes comunicantes, o como intercambios interdisciplinarios, en-
lazados a través de la praxis del teatro musical, expuesto aqui, como
un ejemplo concurrente hacia lo transdisciplinar. A saber, las expe-
riencias educativas, que recurren a la instrumentacién de aprendiza-
jes integrales y significativos, mediante la efectuacion del teatro mu-
sical; de paso, articulan practicas interdisciplinarias, que se acentiian
en la bisagra: literario-musical.

Asi, el recurso didactico del teatro musical, ademas de las habili-
dades expresivas instrumentadas, mediante la praxis artistico-crea-
tiva de: la actuacidn, el baile y el canto; abona al fomento de las ex-
periencias estéticas, y a la efectuaciéon de aprendizajes, que implican
procesos integradores. Gracias a la diversidad de lenguajes artisticos,
que conjuga el performance teatral musicalizado.

Entre los objetivos comunes entre la musica y la literatura, mani-
festaciones artisticas articuladas, a modo de montaje de una obra de
teatro musical, tenemos:

- Conocer a través de la lectura, los personajes del Cuento.
- Representar los personajes.
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- Identificarlos con patrones ritmicos.

- Identificarlos con timbres instrumentales variados.

- Ambientar la lectura con diferentes sonidos almacenados...

- Sumar a los archivos sonoros, la interpretacion de instrumentos
musicales convencionales y no convencionales... (Gonzélez, 2015, p.
72)

Las practicas eco-educativas con teatro musical, favorecen el
gusto por las artes de un modo interdisciplinario e integrador. Los
participantes mediante su interpretacion factual, activan de manera
positiva rasgos subjetivos. Lo que se efectua, a través de la ejecucion
de las canciones, que ademads de fortalecer su competencia musical,
entrenan la psicomotricidad de los actuantes y contribuyen a su ex-
presion: vocal, corporal, gestual y animica.

También la realizacion del teatro musical, ayuda al sentido de
estructura, dado su caracter secuencial de patrones ritmicos. En si,
gracias a todas las bondades que implica, el trabajo con frases musi-
cales bailadas y actuadas, se contribuye a la formacion integral de los
educandos. Lo que incluso, puede facilitar el aprendizaje del solfeo,
aprehendido a partir de la corporalidad. Quepa decir, que el recurso
de la partitura localizado claramente en mdsica también es un ve-
hiculo de instrumentacion estructural, utilizado en la danza como
ejecucion, o como creacion coreografica. De igual modo, en la praxis
del arte dramatico y teatral, también se articulan partituras perfor-
mativas, realizadas por los sujetos de la accion o por los directores de
escena, durante la generacion del trazo y del disefio de movimiento, o
de la composicion escénica.

Otro factor propositivo del aprendizaje integral, mediante la pra-
xis del teatro musical, son los vinculos empaticos, que pueden esta-
blecerse entre los participes. Ademas de profundizar en el autocono-
cimiento: de los actores, de los bailarines y de los cantantes.

Practicar baile, canto, actuacion vy literatura, mediante la inter-
pretacion teatral y coreografica musicalizada; contribuye al sentido
de mismidad y de otredad; lo que estimula el sentido: comunitario e
incluyente y respetuoso, hacia si mismos y hacia los otros.

Esta concienciacion acerca de lo relevante de incorporar a la inclu-
sién, como un ingrediente nodal en los procesos educativos sensibles,
llama al cuerpo docente, para ampliar sus horizontes formativos y de
contencion y de seguimiento de todos y cada uno de sus estudiantes.
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Ademas de cuidar la excelencia en la transmision de los contenidos
programaticos, a tejer de modo experiencial en cada encuentro, que
se pretende sea tnico.

En consonancia con Mein Ainscow (2003), la inclusion va de bus-
car permanentemente, el modo idoneo, para responder a lo diver-
so. Respetar los rasgos identitarios de cada uno de los estudiantes y
quebrar todo tipo de barreras, que bloqueen las interrelaciones en
el aula. Tal busqueda ha de favorecer: “la asistencia, participacién y
rendimiento de todos y cada uno de los asistentes a las clases”. (Gon-
zalez, 2015)

La inclusion se vuelve asi, un ‘proyecto’ que le da la bienvenida a
la diversidad. ;Como? Asi, “preparando y transformando, orientando
y especificando tanto contenidos, como objetivos y seleccionando se-
ries de actividades” Suma de acciones creativas y ladicas, orientadas
hacia la gran accién artistica y cultural, que constituye la produccién
de una obra de teatro musical. Asumiendo que, “cada integrante del
proceso educativo es Unico e irrepetible, se esta evitando la exclusion
y aumentando la calidad educativa” (Mountaner, 2010 en Gonzalez,
2015)

Este trabajo cooperativo e integrador, mediante un proyecto de
teatro musical; fortalece el espiritu: critico, creativo y emprendedor.
Pues idealmente, habria de responder a una iniciativa, que alimenta
la inventiva y fortalece la voluntad accionante de todos y cada uno de
los actuantes. Lo que exige una actitud dispuesta y flexible, y mucha
energia, para horas y horas de labor creadora conjunta.

Aprendizaje Cooperativo-Colaborativo Interdisciplinario via el Teatro
Musical
Aungque, en diversas circunstancias los conceptos: colaborativo y coo-
perativo, se han utilizado de modo indistinto. Hay diferencias especi-
ficas entre ambos términos. Para Johnson y Johnson (2001), el apren-
dizaje cooperativo “es el trabajo en pequefios grupos” y para Millis
(1996) el aprendizaje cooperativo “es un término genérico que se uti-
liza para describir una situacion donde los estudiantes trabajan juntos
en pequefos grupos para ayudarse a aprender los unos a los otros”
Por su parte, Panitz (1996) diferencia a ambos aprendizajes. Asi
tenemos, que la colaboracién “es una filosofia de interaccion y una
forma de vida, donde cada persona es responsable de sus acciones, in-
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cluyendo el aprendizaje y el respeto a las habilidades y contribuciones
de sus comparieros. Mientras que la cooperacion “es una estructura
de interaccion disenada para facilitar la consecucion de un determi-
nado objetivo, a través de la cual las personas trabajan en grupo, y
donde el docente controla completamente la situacion.”

Por otro lado, autores como Dillenbourg, Baker, Blaye y O’Ma-
lley (1996) diferencian ambos conceptos de forma que la colabora-
cién conlleva el compromiso de los participantes en un esfuerzo de
coordinacion para resolver un problema, mientras que el aprendizaje
cooperativo se logra mediante el reparto de tareas entre participantes,
donde cada estudiante es responsable de una parte de la informacion
necesaria para resolver el problema.

(...) Por otro lado, en el modelo cooperativo el profesor mantiene
el control de su clase. Para ello, el docente puede utilizar estrate-
gias especificas, que ayuden a facilitar las interacciones grupales.
El objetivo puede ser un producto especifico como por ejemplo
una representacion (teatral). De esta forma, los alumnos focalizan
su objetivo teniendo en cuenta el material del que disponen. (Pé-
rez-Aldeguer, 2013, p. 11)

Lo cooperativo en el teatro musical, se consigue mediante el re-
parto de actividades: creativas, de disefio, de produccion, de realiza-
cion y de representacion del proyecto de montaje que se lleve a cabo.
La accidn cultural que conlleva la efectuacion del teatro musical, esta
coordinada de manera general por el director de la obra, ademas del
director musical y del director coral, del coredgrafo y, en su caso, tam-
bién hay una incidencia directa en la organizacion y en las labores del
proceso, del productor.

En tanto el sentido colaborativo en el quehacer del teatro musical,
se logra gracias al compromiso y entrega al proyecto, al cual, todos se
conjuntan por conviccion, lo que le otorga el espiritu comunitario a la
agrupacion, que suma sus: talentos, habilidades, experiencia y buen
desempeiio; en pro del mejor curso, para las presentaciones del es-
pectaculo. Disposicion plena y asumida, que nutre todas las fases del
proceso de creacion, desde la idea y la pre-produccion del proyecto
teatral musical, hasta el mantenimiento de un clima ameno y propo-
sitivo durante los ensayos y las practicas escénicas. Y, por ende, hasta



OCHO MIRADAS INTERDISCIPLINARIAS - 89

el alcance de un buen cierre de temporada, que permea prospectiva
e integralmente a todos los involucrados en el montaje de tal o cual
espectaculo. Lo que evidentemente redunda en el logro de gestiones
optimas de produccién escénica y favorece la profesionalizacion con-
tinua: de los intérpretes, de los realizadores y de los creativos.

Por estos y otros beneficios productivos y subjetivos mas, es que
se pondera el sostenimiento de procederes con un halito comunal,
que fomenten la colaboraciéon mutua, que incentiven la cooperacion
colectiva y, ademas, que les aporten identidad a los integrantes del
proceso. Asi, los participes haran suyas y realizaran del mejor modo
posible, las actividades a desempenar; en aras de potenciar la crea-
cién y la gestion de proyectos formativos y profesionalizantes de tea-
tro musical.

Lo Eco-educativo Interdisciplinar del Teatro Musical

El arte aporta una carga significativa especial a los procesos educati-
vos. Las artes escénicas, ademas de las habilidades que instrumentan
sus practicantes, concilian aprendizajes valiosos para la vida. Pues,
aparte de activar la creatividad y de cultivar la sensibilizacion estética
y de fomentar y pulir el talento artistico; las artes del espectaculo,
instrumentan otras competencias como lo son: las psico-fisicas. For-
taleciendo las multi-inteligencias, junto con la inteligencia emocional
y, ejercitando la concienciacion afectiva y propioceptiva, a la par de
la percepcidn externa. Singularidad y alteridad. Pues, se empodera la
identidad grupal, el sentido del ‘nos-otros; los otros y cada uno de los
que integramos el proceso de creacion escénica espectacular musical.

El gradiente eco-educativo concertado via la praxis musical tea-
tral, acontece gracias al sentido holistico de la ejecucién artistica in-
terdisciplinaria. Comprendiendo a la eco-educacién, como una es-
trategia educativa alternativa, capaz de transformar metodolégica e
integralmente a la educacion.

La revolucién epistemologica eco-educativa, tiende a modificar los
disefos curriculares y a replantear su organizacion programatica, y en
especial, reorientar analiticamente, la pertinencia critica de sus conte-
nidos. Teniendo su origen lo eco-educativo en la <<teoria de los siste-
mas vivientes>>, postulada por Fritjof Capra y Edward T. Clark. Dicha
teoria, parte del estudio de los principios eco-sistémicos, para aplicar su
sentido de organizacion de lo macro alo micro, en otros ambitos como:
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el social o el educativo y artistico, por ejemplo. Lo que se sintetiza en el
analisis relacional y de integracion de los sistemas observados.

A saber, la eco-educacion “plantea a las comunidades educativas
disenar el contenido, programas y actividades propias de la escue-
la, pero que reflejen las necesidades de su comunidad en proceso de
aprendizaje”. Un plan articulado de esta manera estimularia el pensa-
miento reflexivo, creativo y critico, al alentar la participacién activa
del estudiante, y al sustentar un auténtico aprendizaje. Por ello el pro-
fesor se convierte en un recurso, un guia, un entrenador o un apoyo
y los estudiantes se convierten en activos y creativos buscadores de
informacion apropiada, y, en ocasiones, inclusive co-creadores del
conocimiento. (Guillén, 2016, p. 2)

Como alternativa pedagdgica de caracter proactivo y con alto
gradiente ético, la eco-educacion aspira a implementar acciones de
cuidado y conservacion, no sélo del medio ambiente, sino que, busca
sostener climas de aprendizaje 6ptimos. Esto, a partir de comporta-
mientos concienciados y corresponsables, que fomenten comunitaria
y colaborativamente, la participacion generosa y con conviccion de
todos los integrantes de algun proyecto en proceso.

Lo eco-educativo al procurar la mejoria constante de la calidad de
vida en todas sus manifestaciones, su incidencia en la formacién con
valores trascendentes, es radical. La integracion del sentido ecologico
en la escuela, ademas de potenciar las praxis en pos de la sostenibili-
dad: de los materiales, de las herramientas y de los tiempos y de los
espacios utilizados en los procesos; empodera el desemperfio susten-
table de los sujetos ecologizados. La tesitura ecoldgica, estimula la
productividad grupal y fomenta el respeto sensible hacia los recursos
naturales; ademas de mantener una ténica de integridad sistémica.
Ecologizarse implica un entrenamiento continuo y congruente, para
encaminar los esfuerzos y las fases procedimentales, hacia aprendiza-
jes experienciales integrales. También lo eco-educativo se vale de la
creatividad y del espiritu: riguroso, espontaneo y ltdico, para concer-
tar sus fines con prospectiva y ética.

Por todas estas razones, encontramos en las practicas escénicas
con teatro musical, una oportunidad para instrumentar aprendizajes
multidimensionales, que ubican en lo interdisciplinario, un método
idoneo para interconectar a los diversos lenguajes, que se activan du-
rante la efectuacion performativa musicalizada.
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La interdisciplinariedad del quehacer escénico transteatral: co-
reografiado y musicalizado, propicias experiencias pedagdgicas inte-
grales, a través de la ejecucion de: las canciones, de los bailes y de la
representacion dramatica y teatral. En si, de todo el complejo proce-
dimiento, que representa cada obra en la que se conjuntan disciplinas
artisticas distintas: musica, danza, literatura, teatro, artes plasticas y
audiovisuales.

Son muchas las muestras del caracter integrador, que instru-
menta la puesta en acto del teatro musical. Tan s6lo conseguir en las
generaciones actuales, constancia y disciplina, ya es un logro harto
alentador. También con las praxis escénicas de dramas musicales, se
habilitan competencias comunicacionales, se aporta un sentido glo-
bal estructural y a un tiempo, se atienden a detalles minimos, como
accionar eficaz y artisticamente cada beat de accidn, o atender pun-
tualmente a las indicaciones escénicas.

En fin, se aspira a posicionar formal y profundamente al elenco,
para que confluya con la luz y con el sonido, que se conecte con el
espacio y con el transitar del tiempo dramatico y, que los performers:
acontezcan ductilmente, durante el timing representacional. De eso
va la cosa escénica, de resolver con eficiencia y con arte, los impre-
vistos durante los ensayos y las funciones. Tomar decisiones en acto
y arriesgarse en pro de conseguir, que surja y se sostenga la ficcion
espectacularizada del drama musicalizado. De ahi la insistencia en
el trabajo del performer consigo mismo, en su entrenamiento diario
y en la mejoria de su conciencia respecto de si y de los otros. Pues la
identidad se juega de modo crucial en la actuacion, que es limen.

Jugandonos el pellejo en el pellejo del otro, es que la asuncién
cabal de si, es indispensable, para que se produzca la otredad del ac-
tante, o sea, la del personaje y complejamente, devendria después el
Sujeto transteatral. He aqui otra transterritorialidad, la del arte: limi-
nal complejo y paraddjico de actuar.

Reflexionar sesudamente en cada estrato que compone la estruc-
turacion: actoral, coral y dancistica, para su consecuente puesta en
escena; les brinda claridad a los actuantes triplets, y estimula sus bus-
quedas y aportaciones: animicas, corpdreas, vocales y de caracteriza-
cién. Rasgos: eco-educativos, liminales, transteatrales y transterrito-
riales del teatro musicalizado.

Mantener una postura critica documentada y actualizada, no
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mina lo espontaneo, al contrario, alimenta la inventiva lidica, aco-
tada por los referentes: conceptuales y estéticos congruentes con el
proyecto que se realiza. De eso se trata, de educarse por y para el
arte teatral musical, ponderado como un recurso didéctico, que ins-
trumenta competencias multiples, lo que vuelve a la praxis escénica
musical teatral, una opcién pedagdgica viable, en pos de instaurar
aprendizajes integrales permanentes.

A lo que se suma, la empatia y camaraderia entre sus miembros,
favorecida por el trabajo cooperativo y colaborativo, propio de la
creacion y produccion colectiva de obras dramaticas: cantadas, baila-
das y actuadas, grupalmente. Esto es parte del atractivo del quehacer
teatral musical en la escuela, encanto que no se limita a la “interdisci-
plinariedad del proyecto” (Lynch, 1994), sino que, ademas, “debido al
teatro musical se crean nuevos amigos con ideas afines”

La resiliencia y lo solidario se cultivan en cada sesién de trabajo
creativo conjunto. Entendiendo a la cultura solidaria como: “la in-
clusiéon que debe estar presente en todos los proyectos econémicos,
politicos, sociales y religiosos...” (Bergoglio, 2005).

Teatro Musical hacia un Aprendizaje Inter y Transdisciplinar

El Teatro Musical por su complejidad e interactividad disciplinar, puede
constituir una manera de aprendizaje transdisciplinar. La interdiscipli-
nariedad caracteristica del teatro musical, facilita la generacion de estra-
tegias didacticas y, la produccion de experiencias cognoscentes integra-
les. Los enfoques globales de la ensenanza, pueden encontrar un soporte
funcional y trascendente en las habilidades que activa el teatro musical.
A su vez, la integracion de las distintas areas de conocimiento, que con-
junta la realizacion de los musicales, da pie a mas interconexiones en
distintos niveles y de modo multidimensional. Lo que alimenta proce-
sos de comprension y de generacion creativa de conocimiento nuevo, en
un espectro referencial mas amplio y con mayor hondura critica.

La performatividad teatral musicalizada, en expansién liminal per-
manente; impulsa a transitar del ejercicio interdisciplinar, a la consecucién
de experiencias transdisciplinarias diversificadas. Acciones intercultura-
les, que a la par, dan espacio para el surgimiento de sujetos transteatrales:
complejos en su intersubjetividad e integrales en su saber ser y hacer.

Como recurso sistémico y critico de indagacion activa, lo inter y
transdisciplinario, se propone como un vehiculo metodolégico via-
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ble, para desterritorializar los andamiajes preestablecidos de estruc-
turacion escénica. Y, propiciar con la transteatralidad del drama mu-
sicalizado y coreografiado, vaivenes fronterizos, en los que se concilia
lo liminal y el sentido de cambio continuo.

Interculturalidades trasatlanticas, que en nuestros dias se expre-
san como transteatro. Descolonizacion de las recetas de cocina, para
producir puestas en escena preconcebidas. Atendiendo a la metafisi-
ca en accion, al equilibrio precario y al minimalismo esencial de los
significantes teatrales; donde el cuerpo y sus potencialidades expresi-
vas, son el elemento basico para transmitir el transperformance.

Estos postulados pueden resultar contradictorios, respecto a la
manera como se produce el teatro musical comercialmente posicio-
nado. Remontajes en los que se replican las formulas de produccion y
de realizacion espectacular, provenientes de Broadway. Espectaculos
que vemos repetidos en las principales capitales del mundo. No. No
es esa la perspectiva que nos interesa destacar del quehacer del teatro
musicalizado. No obstante, que esos ‘remakes, también tienen sus en-
seflanzas y ratos gratos que aportar.

Apostamos por transdramas, que no se contenten con una tea-
tralidad ilustrativa de las historias que se relatan. Ir mas alla de lo
anecddtico y explorar otras vias de creacion, a partir de obras inéditas
a poner en escena. Anteponiendo al cuerpo como instrumento de
investigacion en acto de otros pulsos energéticos y, de maneras des-
conocidas de cartografiar a la escena contemporanea. Amalgaman-
do: lo musical, lo dancistico, lo actoral y lo performativo; a partir de
dramaturgizaciones y musicalizaciones y coreografias, no conocidas.

Musicalidad, Corporalidad e Interpretacion en el Teatro Musical
La musicalidad relacionada con la musica como con la retérica, en
tanto gradiente estético, le aporta belleza y ritmo a los lenguajes so-
noros y corporales. Lo que se nos evidencia en: las letras de las can-
ciones, en las coreografias y en las composiciones de las obras tea-
trales musicales. Asi mismo, la corporalidad y la musicalidad, no se
desmarcan de los intervalos de interpretacion, que la pieza o numero
musical nos requieran.

Aliteraciones, compases, pausas, transiciones, danzas; todo esto y
mds, nos remite a la musicalidad, ingrediente indispensable para las
artes, en especifico para el teatro musical.



94 - PROCESOS CREATIVOS EN LAS ARTES:

Asi tenemos, por un lado, a la musicalidad visual, que va de lo que
<<se oye y se lee>>y, por otro lado, tenemos a la musicalidad sentida,
que se trata de la que se encuentra en nuestro fuero interno y que,
“cada uno portamos en diferentes grados”. (Bartolomé, 2015) es de-
cir, en las partituras la musicalidad: “arranca esos matices que no se
perciben a primera vista y que hace llegar al musico a un momento de
cohesion total con los sonidos, siendo éstos una extension de si mis-
mo.” Ese plus, que lleva a experimentar un algo mas, o que, nos hace
vibrar al unisono: a los intérpretes y a los receptores, origina, que la
conceptualizacion de musicalidad, “no sea algo que se pueda aprender
de una manera explicita, sino de la necesidad de expresarse y sentir”.

La corporal a su vez, nos refiere a los distintos: fenomenos, si-
tuaciones o elementos, que se relacionen con el cuerpo. El término
corporal, opera como un adjetivo y puede utilizarse en variadas situa-
ciones en las que se hable del cuerpo. De este modo, la palabra cor-
poral, puede ser aplicada en otras areas en las que se aborden temas
relacionados con el cuerpo. Por ejemplo, los usos del cuerpo, como
instrumento basico del arte escénico y en especifico del teatro musi-
cal. Es decir, las practicas corporales, son una constante en la praxis
de las artes del espectaculo, entre ellas, los musicales.

La corporalidad, nos aporta y a la vez, nos permite producir un
conocimiento inmediato, a partir de las variaciones dindmicas o esta-
ticas por las que atraviesa el cuerpo. Esta habilidad se instrumenta, se
pule y se entrena; para su desempeno eficaz y eficiente en el quehacer
de la escena. Mas aun si, la exigencia es de caracter integral, como
ocurre con la efectuacion del teatro musical. Esto, por la organiza-
cion del tiempo y el espacio, dimensiones en las que acontecemos
como presencia - presente. A lo que se suman las sensaciones y per-
cepciones, que las practicas corporales nos permiten: experimentar,
articular y fijar.

Respecto a la interpretacion, las cargas: dramaticas, energéticas y
ficticias; consiguen un tejido coherente, gracias a los aportes estruc-
turales y expresivos, que facilita una interpretacion clara y rigurosa-
mente articulada. Para lo que se propone integrar lo interpretativo, de
manera: compleja, holistica e interdisciplinaria.

Interpretar significa entre otras cosas, tratar de <<desentrafar el
verdadero sentido de algo>>. La interpretacion, al pasar por los filtros
de los sujetos y sus respectivos referentes, va cargada de la subjetivi-
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dad de sus intérpretes, particularmente si estos son creadores, como
ocurre con los artistas. La interpretacion, “puede hacerse de textos, de
palabras, de ideas, de acontecimientos de la realidad, y puede expre-
sarse a través del lenguaje oral o escrito, por medio de representacio-
nes teatrales, de la musica o de la danza. Los pintores, o los musicos,
por ejemplo, interpretan la realidad o sus estados animicos en sus
obras”

Cuando se interpreta un escrito o un discurso podemos hacerlo
de modo literal u objetivo, ateniéndonos solo a las palabras expresa-
das, o de modo subjetivo intentando descubrir la real voluntad del
emisor. Muchas veces existen textos literarios, obras teatrales o pe-
liculas con final abierto, donde el lector o espectador puede realizar
una interpretacion libre, o sea darle una explicaciéon segun su pro-
pia vision del tema. Cuando realizamos una interpretacion podemos
muchas veces equivocarnos, sobre todo si no existe la posibilidad de
dialogar con el emisor del mensaje para conocer su real intencion.
Las palabras poseen la caracteristica de ser ambiguas y vagas, por lo
tanto, pueden ser susceptibles de ser entendidas de diversos modos.

La estructuracion teatral, es la que amalgama inter y transdiscipli-
nariamente, mediante la interpretacion: musical, dancistica y actoral;
el constructo denominado: obra de teatro musical. Esta produccion
multiple, cataliza transversalmente, la enunciacion artistica escénica,
tendiente hacia la transteatralidad.

Colofén

Transterritorializar las practicas escénicas y las experiencias eco-edu-
cativas, mediante aplicaciones investigativas: inter y transdisciplina-
res, encuentra en el teatro musical, un vehiculo idéneo de explora-
cion y estructuracion: musical, dramatica, coreografica y transteatral.
Innovacién metodoldgica y de creaciéon de significantes escénicos
inéditos, que nutre a la audiencia y a sus ejecutantes: creadores, rea-
lizadores e intérpretes, y a sus transcriticos. Transitorialidades trans-
versales, que trasvasan sus formatos y sus contenidos, a través de la
activacion de liminalidades vibratiles transperformaticas.
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VI. Los PROYECTOS DE CREACION
INTERDISCIPLINARIA COMO MEDIO DE
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DE SOMBRAS
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Resumen

El presente escrito pretende describir el trabajo de titulacion inter-
disciplinaria llevado a cabo en el mes de noviembre del afio pasado,
en donde participaron tres de las disciplinas pertenecientes a la Fa-
cultad de Artes de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.
Describimos la importancia del performance interdisciplinario, de-
nominado cuento musicalizado y teatro de sombras. Con este tipo
de proyectos pretendemos alcanzar la formacion integral del ser
humano que Willems (1966) aseguraba con la educacién musical,
solo que, complementada con otras artes como el teatro, la danza y
el arte visual, intentando volver a los origenes de las éstas cuando
los rituales representacionales englobaban una mixtura de lenguajes
artisticos. Con esta modalidad de titulacion se pretende conciliar la
transdisciplinariedad a través de los recursos tedricos metodoldgico:
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la interdisciplinar, el pensamiento complejo, lo holistico, lo integral
y la activacion de la creatividad de los integrantes del proyecto, lo
que idealmente tendria un impacto propositivo y prospectivo en la
audiencia.

Palabras clave. Interdisciplina y creacion, titulacion interdisciplinaria

ABSTRACT

The present text aims to describe the interdisciplinary degree work,
carried out in November of last year; where three of the disciplines
that belong to the Faculty of arts of the Benemérita Universidad Au-
tonoma de Puebla participated. Describing the importance of the in-
terdisciplinary performance, called “musicalized tale” and “shadow s
theatre” With these kind of projects we expect to reach the personal
development that Willems (1966) assured with the musical educa-
tion, but in this case complemented with other disciplines such as
theatre, dance and visual arts; trying to go back to the origins of these,
when the representational rituals involved a mixture of the artistical
languages; with this modality of certification it is aimed to concilia-
te the transdisciplinarity through the methodological - theoretical
resources, the interdisciplinarity, the complex thought, the holistic,
the integral and the activation of the creativity of the members of the
project; what ideally would have a proactive and prospective impact
on the audience.

Keywords: Interdiscipline and creation, interdisciplinary degree

INTRODUCCION

Los antecedentes de este proyecto surgen del trabajo que vienen reali-
zando los ensambles Aprendo Presto y Solfeando de la Facultad de Ar-
tes de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla los cuales han
venido trabajando desde el afio 2013 en la préctica interdisciplinaria
como medio para alcanzar una educacion integral a través del cuento
musicalizado y teatro de sombras. Dichos ensambles estan formados
por alumnos que pertenecen a la licenciatura en musica: Aprendo
Presto y técnico en musica: Solfeando. El cuento musicalizado nace
tras un analisis de diversas maneras de llegar al publico, establecien-
do una atmosfera diferente, esta era la forma mas facil de acercarnos
sobre a todo a nifos, hacerlos escuchar un repertorio totalmente aca-
démico y crear a través del cuento un vinculo de experiencia musical.



100 - PROCESOS CREATIVOS EN LAS ARTES:

(Figueroa, K. 2017). Cabe mencionar que la idea primordial desde su
creacion hasta hoy ha sido musicalizar los diversos cuentos con el re-
pertorio que en el instrumento estan manejando los integrantes de los
ensambles, esto con el fin de que se repasen y se presenten constante-
mente en el escenario, propiciandoles foguear el repertorio, controlar
el manejo de nervios y mejoras en la interpretacion.

De la experiencia en el trabajo interdisciplinario entre los musi-
cos, nace la propuesta de conjuntar y buscar que el trabajo se comple-
mentara con especialistas de las otras disciplinas (teatro, danza, etno-
coreologia), intentando que la cuestion escénica se complementara
con la experiencia de las otras areas, y con ello lograr un performance
interdisciplinario. Eisner (2012) asegura que las artes pueden tomar
un papel importante en el desarrollo de la percepcion sensorial y ayu-
dar a cultivar la imaginacion, debido a ello se buscé que el proyecto
fuera incluyente y global, para que permitiese crear un producto tni-
co, pero con la participacion de todos.

Gestion de una propuesta de titulacion

Pensar un proyecto interdisciplinario implica no solo contar con el
material humano sino delinear los alcances y necesidades que se de-
ben afrontar para llevar a cabo un performance. Tal como declara
Eisner (2002, p. 19) “el trabajo en las artes no solo es una manera
de crear actuaciones o productos, es una manera de crear nuestras
vidas ampliando nuestra conciencia’, por este motivo era necesario
crear un espectaculo que ofreciera un reto creativo a los integrantes y
una experiencia vivida para quien asistiese a verlo. Este reto implica
que los participantes, en este caso los alumnos candidatos a titular-
se asumieran el compromiso con el proyecto, con sus compaineros y
consigo mismo, porque el proceso creativo se proyecta para realizarse
en un afo.

La interdisciplina permite al artista afianzar cuestiones de manejo
de escenario, control de nervios, afrontar al ptblico, trabajar y crear
sin miramientos. A este tenor Ives Lenoir menciona “es posible hablar
de una interdisciplinariedad de proyecto en la cual el saber convoca-
do es inmediatamente ttil y operacional” esta idea es sin duda uno de
los puntos importantes en el trabajo interdisciplinario, ya que cada
participante sabe que su aportacion es determinante y fundamental
para llevar a buen término el performance.



OCHO MIRADAS INTERDISCIPLINARIAS - 10]‘

Creatividad en la Titulacion Interdisciplinaria del montaje

escénico: El mito del maiz.

Ponderar lo creativo, como procedimiento de auto-estructuracion
metodologica, facilita la generacién de climas propositivos, en los
que la libertad expresiva orienta los andares de sus realizadores, para
que acontezcan del mejor modo posible. Y si bien, hay multiples mo-
dos de fomentar lo creativo, la manera mas efectiva de conectar con
las bonanzas de la creatividad es ejerciéndola.

Lograr la transformacion del ejercicio creativo en un valor social,
lo vuelve en una herramienta de cambio permanente, que activa los
aportes de los sujetos creativos y los beneficios hacia sus destinata-
rios. Puesto que la creatividad, se posiciona cual motivo de cambio
constante, del entorno mediato e inmediato de sus realizadores y
de sus receptores; a través de la produccion de obras materializadas
como: bienes e insumos o, en particular, como: productos creativos
tamizados por los diversos lenguajes artisticos.

De ahi, la relevancia de su transmision sensible y congruente, en
pos de estimular lo creativo en cada uno. Lo que puede incentivar-
se con practicas ludicas y jocosas, alimentadas mediante estimulos:
acusticos, visuales o kinestésicos; o, con lecturas criticas, con recursos
didacticos, con referentes estéticos o, mediante dindmicas poéticas.
En fin, activar la creatividad, es un proceso comunitario y a la vez,
netamente personal. Siendo lo creativo una via, mas que una meta.
Camino que se hace en su andar y que actualiza sus andamiajes dis-
cursivos y pragmaticos.

Al dar rienda suelta a la creatividad, se abren alternativas no con-
templadas en la praxis. Sinergia que potencia la teorizacion de lo
creativo, pues en su devenir, se descubren alternativas no previstas.
Ambas, teorfa y préctica, se retroalimentan y generan saberes nuevos
respecto a la reflexién y a las praxis creativas. La creatividad a la par
que solidifica a los procedimientos, fortalece a sus realizadores. Tal
interaccion empodera reciprocamente a los sujetos como a los pro-
cesos creativos, en un vaivén complementario en el que confluyen:
tanto los discursos convergentes, como los divergentes.

En concordancia con Joy Paul Guilford, quien fue pionero en
ubicar a la creatividad en tanto caracteristica autonoma y no nece-
sariamente dependiente del cociente intelectual; sino que mas bien,
este autor estadounidense posiciona a lo creativo como un gradiente
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cualitativo de la inteligencia. Es que, mediante la puesta en acto de
la creatividad, se busca que los profesionales de disciplinas diversas,
puedan conciliar y aportar respuestas creativas a problematicas va-
rias. De esta forma, los postulados sobre la creatividad, se aplican a
campos profesionales y productivos, harto diferentes; por ejemplo, el
area educativa o, el sector empresarial, el universo artistico como el
registro doméstico, por mencionar algunos.

Incentivar las aptitudes del pensamiento creador (Aptitude Re-
search Project), constituye un campo de accién investigativo esencial,
en las indagaciones de mediados de siglo XX de Guilford y sus cola-
boradores. Con ello se potencia a lo creativo, como otro modo de in-
teligencia, que, desde una perspectiva poliédrica, solventa multifacto-
rialmente situaciones muy diversas. En las variables combinatorias a
que da lugar el pensamiento creativo, surgen respuestas y reflexiones
inéditas, que retroalimentan a todos sus realizadores.

Entrenar la aptitud creativa, también redunda propositivamente
en el analisis tedrico y su consecuente re-conceptualizacion. O sea,
lo creativo nutre la generacion de saber nuevo. Y, si cada momento
histérico ha propuesto sus propias teorizaciones conceptuales, ello
también ha ocurrido con la ruta que ha recorrido la creatividad. A sa-
ber, el avance de las investigaciones sobre la creatividad qued¢ estre-
chamente relacionado a su quehacer. Es decir, a los procesos creativos
a los que ha dado lugar este importante fendmeno. Siendo el legado
de lo creativo, una ruta que se innova en cada proceso o proyecto que
se estructura.

Un proceso creativo parte de una idea o de una problematica a
resolver. Se incuban los gérmenes de resolucion, se exploran alterna-
tivas que solventen la situacion planteada y, de alcanzarse las metas, o
tras generar productos, habria que evaluar tales hallazgos.

En el caso de la obra que aqui nos convoca: El mito del maiz, el
aspecto creativo perme6 el amplio abanico que implica, la gestacion
de puestas en escena, en las que predomina lo originario. Desde la
idea del proyecto hasta su presente analisis reflexivo, mas lo que exige
su efectuacion escénica y su produccion espectacular, todas esas fases
procedimentales, encuentran en la creatividad caldo de cultivo, para
ir solventando los requerimientos técnicos y artesanales. Por ejemplo,
para el disefio y la realizacién de los elementos escenograficos y de
utileria o, para el disefio y hechura de vestuario o, para la caracteri-
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zacién, que abarca la investidura de pies a cabeza de los actantes; a
saber, su calzado, su maquillaje, su atuendo, su peinado, los atrezzos,
etcétera. Como se evidencia, lo teatral es un laboratorio, para la ex-
ploracién y los aportes creativos e innovadores.

Desde la raiz del proyecto, encontramos hilos para hilvanar las
piezas constituyentes del constructo escénico, urdido a partir de la in-
dagacion sobre los mitos mexicanos acerca del origen del maiz. Una
vez que se estructura el argumento de la obra, cuyo geno-texto es el
mito totonaco sobre el surgimiento del maiz, es que se lleva a cabo el
proceso de dramaturgizacion: textual, escénica, coreografica y de pro-
duccidn, de los elementos componentes de la puesta en escena. Ruta
metodoldgica de creacion espectacular, que pide en todo momento, el
ejercicio de la creatividad y del conocimiento del quehacer escénico.

Posteriormente, cuando el compositor comparte sus creaciones
para cada cuadro del mito teatralizado, inevitablemente, se tienen
que llevar a cabo adecuaciones, para que se ajusten los tiempos de la
dramaturgia y su consecuente interpretacion, ademds de las coreo-
grafias y del movimiento escénico, con respecto a la duracion de cada
creacion musical. Inter-fases que ademas de apertura y flexibilidad,
demandan una postura creativa, para ir resolviendo lo que a cada
momento requiere el proyecto artistico.

En su singularidad este montaje constituye un reto, pues los egre-
sados de arte dramatico que conforman el elenco, no tenian experien-
cia con el trabajo de <<teatro de sombras>>, Asi que, para la recrea-
cién del mito sobre el nacimiento del maiz, parte del entrenamiento
actoral y de la ejecucion técnica interpretativa, tuvo que abocarse a
atender con precision y estilo, lo que cada vicisitud o peripecia dra-
matica, les imponia tramitar escénicamente a los performers.

Adaptaciones: del lenguaje, de lo proxémico, de los registros ar-
tisticos e interpretativos; ajustes que no cesan con el estreno. Pues, al
compartir los proyectos en condiciones escénicas distintas, también
hay que echar mano de la creatividad, para adecuar las producciones
espectaculares a las dimensiones y equipamiento especifico de cada
lugar de presentacion.

Por ejemplo, cuando se compartié uno de los niimeros coreogra-
ficos de El mito del maiz en el auditorio del edificio multiaulas de la
Facultad de Artes, durante el ler Foro Nacional Procesos Creativos en
las Artes 2018: “Reconstruyendo procesos creativos en pro de la inter,
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multi y transdisciplinariedad” Debido a lo reducido del espacio de tal
auditorio, se tuvo que acotar el trazo del disefio coreografico, lo que li-
mit6 la movilidad de los performers. Experiencia que, de ser asumida
desde la disposicion al aprendizaje permanente, en lugar de ser una
incomodidad, es una oportunidad para solucionar de modo creativo y
bien dispuesto, lo que cada situacion de representacion exija.

Con esta panoramica, nos puede ser mas clara la incidencia con-
tinua e indispensable de la creatividad, aplicada a los proyectos ar-
tisticos escénicos. Lo que redunda en montajes diversificados, en la
formacion de personalidades creativas y amenas y especialmente, con
una actitud solicita para los desempenos artisticos y creativos.

También el espiritu creativo se ve estimulado por las experiencias
previas, al aspirar a una mejoria constante en los tratamientos subse-
cuentes de escrituras dramaticas y teatrales, a ponerse en escena. Es
decir, el proceso artistico y creativo de: El mito del maiz, se convierte
desde esta dptica, en un andamiaje metodoldgico referencial, factible
de modificarse en su estructuracion y abordaje; proceder en el cual,
el gradiente creativo es un recurso sine qua non.

Conclusiones
Es importante subrayar que, apostar por la cultura y el arte como re-
cursos viables para tramitar problematicas distintas; nos permite dar
otros enfoques mas sensibles a nuestro acaecer en el mundo. Desde
recrear nuestra existencia y dar cuenta escénicamente de nuestras
tradiciones, lo que le da identidad al modo como visionamos el en-
torno y lo que hace eco en nuestras propuestas espectaculares; hasta
darle continuidad a la idealizacién, al imaginario, necesarios para po-
der ficcionar nuestro quehacer artistico y profesional. El tejido inte-
ractivo y creativo del proyecto: El mito del maiz, ademas de dar pie al
trabajo colaborativo y a germinar la semilla de lo comunitario; ani-
micamente, estimula la produccién de conocimiento: historiografico,
tradicional, escénico, artistico, técnico, metodoldgico o, desde una
perspectiva multidimensional, articula mediante la praxis de lo inter-
disciplinario, proyectos integrales direccionados hacia lo complejo.
Revolucionar nuestras narrativas mediante proyectos: interdisci-
plinares, criticos y creativos, encuentra en la practica escénica un es-
cenario idéneo, para articular de un modo interactivo a los distintos
lenguajes, que se conjugan en la produccion espectacular. De ahi la
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conminacién a efectuar tales procederes de manera: integral, inter y
transdisciplinariamente, para trascender la adicién de disciplinas artis-
ticas y, mas bien, coadyuvar a la complejidad metodoldgica y estética,
en aras de un crecimiento conjunto de los integrantes de los proyectos.

Uno de los objetivos de realizar este tipo de proyectos es vincu-
lar a los nifios con el arte, acercarlos de tal manera que sientan la
necesidad de consumirlo, tal como lo dice Read (1982) el arte es un
modo de integracion natural para los nifios. Pretendemos con este
tipo de espectaculos que para los participantes no solo sea un cierre
académico, si no favorecer o aproximarnos a la idea de Platén de la
educacion por el arte formando parte de un espectaculo global.

La experiencia permite a los participantes abrir la mente y vis-
lumbrar diversos aspectos creativos que deben tomarse en cuenta.
Los proyectos interdisciplinarios favorecen la convivencia creativa de
las disciplinas artisticas. En nuestro caso, se aspira a la potenciacion
académica, creativa, artistica y profesional de: estudiantes, egresados,
creativos, jurados, asesores, técnicos, realizadores y directores.
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VII. TRES ASPECTOS SIGNIFICATIVOS PARA
LOoGRAR UN MEJOR APROVECHAMIENTO DEL
TiEMPO QUE DESTINAMOS A ESTUDIAR LAS
OBRAS MUSICALES EN NUESTRO INSTRUMENTO

Manuel Felipe Espinas Valdés'

Resumen
El texto que a continuacién se presenta, es un extracto del libro Re-
flexiones sobre el estudio y el estudiante de la guitarra clasica, ma-
terial de mi autoria que tuve el honor de presentar durante la cele-
bracion del ler. Foro Nacional Procesos Creativo en las Artes 2018,
“Reconstruyendo procesos creativos en pro de la inter, multi y trans-
disciplinariedad”. El autor propone una metodologia de estudio efi-
ciente para los guitarristas, misma que puede ser aplicada a cualquier
otro instrumento.

Palabras clave: instrumentista, metodologia, obra musical, anali-
sis musical.

Abstract

The text presented below is an extract from the book Reflections on
the study and the student of classical guitar, material of my authorship
that T had the honor of presenting during the celebration of the Ist.
National Forum Creative Processes in the Arts 2018, “Reconstructing
creative processes in favor of inter, multi and transdisciplinarity”. The

12. Realiza los estudios musicales en su ciudad natal: La Habana. Su arte
ha sido admirado en Espana, Italia, Brasil, Colombia, Pert, Venezuela, Uru-
guay, Argentina, EUA, México y Cuba. Beneficiario FONCA en 2003, 2005,
2007, 2009, 2012 y 2020. Cuenta con cinco discos como solista. Actualmen-
te es profesor de tiempo completo en la Facultad de Artes de la Beneméri-
ta Universidad Auténoma de Puebla. Artista patrocinado por D’Addario
Strings, manuel.espinas@correo.buap.mx
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author proposes an eflicient study methodology for guitarists, which
can be applied to any other instrument.

Keywords: instrumentalist, methodology, musical work, musical
analysis.

Introduccion

A través de este trabajo, los alumnos y profesores, especialmente de-
dicados a ensefiar a interpretar musica en la guitarra clasica, podran
tener contacto con algunas propuestas que, producto de un profundo
analisis y reflexion acerca de la problematica que implica el desarrollo
profesional de los instrumentistas, comparto con todo aquel intere-
sado en progresar.

;Cudl es la esencia de este libro? Concretamente, se propone una
metodologia del estudio para los guitarristas y, por qué no, para cual-
quier alumno de otro instrumento. Los futuros profesionales de la in-
terpretacion precisan de un método de estudio para poder hacer efi-
ciente el tiempo que destinan al andlisis y perfeccion de la ejecucion
de las obras musicales. Por ello, se desarrolla, en primera instancia, la
idea de como estudiar en donde se explica la importancia de contar
con un plan de trabajo que involucre a las obras que se estudian y
el tiempo destinado a cada una, en otras palabras, se propone una
rutina basada en la rotacion del repertorio y asi evitar el hartazgo de
estar estudiando una obra por tiempo indeterminado hasta “tenerla
lista”. Posteriormente se enumeran los aspectos que se consideran de-
terminantes en pro de obtener una interpretacion ad hoc. De estos,
aprovecho este espacio para presentar cuatro, mismos que, aunque
estén ordenados, como explico en el libro, el ordenamiento no supo-
ne jerarquias.

Desarrollo

NUNCA REPITAN MECANICAMENTE UN PASAJE.

De los peores errores que se pueden cometer, si es que un error se
puede matizar, cuando practicamos una obra en la guitarra o en cual-
quier otro instrumento musical, es repetir secciones o la propia pieza
en su totalidad depositando confianza en que, obrando asi, se solu-
cionaran los problemas de interpretacion. Asi inicamente obtendre-
mos agotamiento fisico y mental, hartazgo y decepcion.
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Es cierto que, en alguna medida, la repeticiéon provee fijacion de
reflejos en los traslados y en la colocacion de las posiciones en el dia-
pason: automatiza movimientos; pero sélo resulta eficiente cuando la
hacemos (previa deteccién y analisis mental del problema a resolver)
para corregir ciertas deficiencias interpretativas como podrian ser la
falta de coordinacion, la ejecucion de arpegios “barridos’, escalas im-
precisas, ligados descuadrados, etcétera. De esta manera, la repeticion
tiene una justificacién. Al comienzo me referia a la diferencia entre
estudiar y practicar pensando, precisamente, en este punto. Cuando
estemos practicando, momento en que dedicamos una porcion del
tiempo a repetir pasajes musicales, el pasaje en cuestion ha sido (o
por lo menos eso pienso) previamente analizado estructuralmente y
por ello el repetir tendra cierta justificacion en tanto afianzar la técni-
ca de ejecucion. Digo “cierta justificacion” ya que no es recomendable
una repeticion excesiva, menos en una misma sesion de trabajo.

Se repetird una obra, o seccion de ésta, siempre y cuando se bus-
que la perfeccion de la ejecucion en perfecta comunion con nuestro
cerebro. De no ser asi, estamos cometiendo el error (irremediable en
la mayoria de los casos) de convertirnos en simples maquinas para
ejecutar -en el estricto sentido de la palabra- la obra en nuestro ins-
trumento.

Tengan muy presente que al repetir infinitamente un pasaje mu-
sical es mas probable asegurar, muy bien, los errores en la interpre-
tacion, errores que seran dificiles de corregir posteriormente. El bien
llamado vicio, utilizando esta palabra en asociacion con otros males
que el ser humano se adjudica gratuitamente.

Es tipico y recurrente, que los alumnos lleguen a la clase con los
mismos errores de ejecucion detectados y corregidos en la anterior
revision. Es muy normal encontrarnos con esta situacién y esto su-
cede, generalmente, porque no prestan atencion a la sugerencia de
como abarcar en el estudio los pasajes que estan teniendo deficiencias
en la interpretacion. Es importante tratar de resolver la mayor parte
de las correcciones en la clase, con el maestro presente, asi nos vamos
a casa con una clara idea de qué hacer.

Les expongo algunos pasajes musicales escogidos aleatoriamente
en donde puedo ejemplificar detalladamente la explicacion anterior.
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a)

Cémo estudiar traslados de la mano izquierda: las lineas entre acordes indican cambios que se deben estudiar

e | e

En el ¢jemplo A extraido del primer movimiento de la Sonata
Omagio a Boccherini del compositor italiano Mario Castelnuovo-Te-
desco es importante estudiar con lentitud primero y con figuraciones
rapidas de puntillos después, cada uno de los desplazamientos entre
la nota Re en primera cuerda y los acordes que se intercalan.

El ejemplo B, extraido de la Bagatelle No.1 de William Walton, es
muy ilustrativo. Cada desplazamiento de mano izquierda debe estu-
diarse lentamente buscando el reflejo idéneo, digitando de varias for-
mas los cambios de acordes buscando siempre que nos queden dedos
guias o dedos comunes al cambiar de posicion.

Normalmente los alumnos proceden a repetir infinitamente cual-
quiera de los dos ejemplos anteriores y no concentran su atencion en
asegurar - previo analisis que supone encontrar el por qué o el donde
se nos dificulta la ejecucion - los reflejos entre los cambios de acordes.
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Repiten, repiten y vuelven a hacerlo sin percatarse que, si no se en-
cuentra la causa de nuestro problema, misma que podria ser un dedo
mal colocado, un traslado a destiempo, un cruce de dedos en mano
derecha, etc., esa repeticion solo reafirmaria los conflictos. Es por ello
que la repeticion no puede ser mecdnicamente, sin un proposito. En
cambio, si repetimos ciertos pasajes con la finalidad de resolver pro-
blemas de traslados que han sido con anterioridad detectados y co-
rregidos, serd justificado. Estariamos reafirmando y, en consecuencia,
asegurando una ejecucion mas solida.

Piensen antes de tocar.

;Qué debemos pensar se estaran preguntando? Nos extenderiamos
mucho respondiendo minuciosamente esta pregunta. Trataré de sin-
tetizar.

Las sesiones de estudio son la antesala del concierto. En ellas de-
bemos recrear mentalmente lo que llevaremos al publico, este conoci-
miento y causa, esta responsabilidad por “decir” correctamente cada
nota se traducira en un contacto pleno con el auditorio. Recuerden
que, en la mayoria de los casos, las personas van a pagar por escu-
charnos y, aunque no sea ello el condicionante a priori para la exce-
lencia, debemos asumir una responsabilidad total por entregarles un
espectaculo de calidad. Establecemos conexién y nos comunicamos
con el pablico mediante el dominio holistico del repertorio presen-
tado, entiéndase control mental, digitaciones correctas y trabajadas,
dominio estilistico, etc., no a través de la gesticulacion o de alardes
pasionales. Aunque la expresion corporal es un aspecto relevante
para interactuar con el auditorio no es el que nos hara tocar bien.

Si cuando estudiamos nos acostumbramos a pensar en cada ac-
cion de nuestros dedos sobre las seis cuerdas sera muy facil mante-
ner una concentracion adecuada en el concierto. Se debe llegar a tal
punto de concentracién en donde estemos siempre un paso adelante
en la ejecucion, nuestra mente debe estar en el segundo compas de la
obra cuando, en tiempo real, estemos tocando el primero. Un ejerci-
cio muy eficaz es tocar un compas y escribir el siguiente (obviamente
sin consultar la partitura). No importa que nuestra escritura no sea
rigurosamente igual a la impresa en la partitura, pero si lo mas cerca
posible. Haganlo y, poco a poco, a través de la constancia y disciplina
en el estudio, escucharan los resultados.
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Se ejemplifica el proceso en la interpretacién: la anticipacidn mental de los eventos. Esto, entre otras cosas, promucve una
concentracién mds efectiva

Hace algtn tiempo durante un master class de Leo Brouwer en La
Habana el alumno que tomaba la clase estaba bloqueado porque no le
salia correctamente un pasaje, siempre llegaba a cierto punto donde se
le olvidaba, siempre en el mismo lugar. Entonces el maestro Brouwer
le pidi6 que se levantara y escribiera en el pizarron lo que estaba tocan-
do, cual fue la sorpresa del estudiante al ver que no podia concretar en
la pizarra ninguna idea con légica. Esto nos ensefia de que aquel disci-
pulo sélo interpretaba mecanicamente pues al fallar una digitacion no
tenia mentalmente herramientas para salir del mal momento.

Es fundamental repasar mentalmente las obras. Cada nota, cada
digitacion, la intensidad de un ataque en determinado pasaje, tras-
lados especificos que nos crean incertidumbre, las dindmicas, la ar-
ticulacidn, el fraseo, la respiracidn, en fin, debemos visualizar cons-
tantemente, en cada instante donde podamos estar en la intimidad
con nuestro pensamiento, la obra a interpretar. Si en algiin momento,
cuando dormimos, ese analisis nos asedia el suefio créanme que es lo
mejor que puede pasar.

Debemos llegar al escenario con un porcentaje muy elevado de
dominio mental sobre la obra a ejecutar. Es predominante tener en
nuestro cerebro un mapa que nos guie en cada accionar de los dedos.
Los dedos no piensan, recuerden. Son sélo carne y hueso.

Cuantos de ustedes, sin distincion entre estudiantes y profesio-
nales, en algin momento de la interpretaciéon han experimentado la
sensacion de desamparo ante el olvido de determinado pasaje musi-
cal. Digo desamparo pues en realidad, al olvidarse equis compds en
pleno concierto, no tenemos ayuda externa posible. Esa angustia que
nos provoca el no poder controlar la situacién y no poder continuar
ejecutando, teniendo que parar y volver a comenzar desde cierto
punto que vagamente recordamos, es provocada en gran medida por
el desconocimiento a detalles de la obra en cuestion.
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Un ejercicio que me ha dado buenos resultados, ademas del ya
relatado, mismo que incorporé a la rutina de estudio desde aquella
experiencia observando la clase de Leo Brouwer, y me ha permitido
solventar la mayor cantidad de situaciones desagradables relaciona-
das con los lapsos mentales es proponerme siempre comenzar la obra
en un punto distinto. Hagan la prueba al comenzar la Bagatella No.1
de William Walton a partir del bajo Mi (sexta cuerda al aire) que da
comienzo a la segunda seccion de la primera parte antes de entrar en
re menor. Por sélo mencionar un ejemplo.

Analicen mentalmente la obra antes de comenzar

a leerla en el instrumento.

No debemos confundir este punto con el anterior. Un previo analisis
mental de la obra a estudiar puede ahorrarnos mucho tiempo. Tengo
y sostengo el criterio de que, al visualizar los pasajes mas complicados
de la obra, mediante un “escaneo mental” de la partitura, podemos
trabajar intensa y efectivamente. También, se convierte en un proceso
oportuno para darnos cuenta si, realmente, podemos tocar la pieza
ya que frecuentemente llevamos buena parte de la obra estudiada y
nos encontramos el pasaje mas complicado que a veces no se acopla
a nuestra técnica. Muchos, inteligentemente, optan por dejar de estu-
diar la obra, pero otros, en el peor de los casos, se aferran y luego en el
escenario estan rogando que no llegue el momento de interpretar esa
obra o que aquel pasaje que se resiste no estuviera ahi.

Pongamos un ejemplo con una obra muy tocada: Preludio No.4
de Heitor Villa-Lobos. Tomando en cuenta lo anteriormente expues-
to, recomiendo después de haber “sonado mentalmente” la obra ir
directamente a la seccién de arpegios, leerla ahora si, en la guitarra,
digitar, trabajar reflejos en los traslados, estudiar hasta un dominio
aceptable y posteriormente incorporar las otras secciones obviadas
después del escaneo mental a la partitura.

Otro ejemplo esta en el Estudio No.1 de Heitor Villa-Lobos. Es
evidente que el arpegio que realiza la mano derecha siempre es igual
para casi la totalidad de la obra por lo que recomiendo estudiar éste
con cuerdas al aire y perfeccionarlo independientemente a la par que
estudiamos las posiciones de mano izquierda de manera vertical. Lo
mismo sucede con el Estudio No.6 (de los antiguos) de Leo Brouwer,
y con la seccién de arpegios del Estudio No.8 del mismo composi-



tor, por citar algunos ejemplos notorios. Siempre realizo el mismo
procedimiento con las obras que pienso incorporar a mi repertorio.
No es agradable, como ya mencioné, que nos sorprenda un pasaje
demasiado complicado o fuera de nuestro alcance técnico cuando ya
hemos avanzado un tramo considerable en la preparacion de la pieza.
Insisto en que cada instrumentista, en este caso los guitarristas, debe
tener claramente ubicadas las deficiencias en su técnica de ejecucion.
Todos, sin excepciodn, las tenemos, pero nadie las conoce... por lo
menos de nuestra voz.

No hay que llegar al escenario pensando en competir con otros.
No es prudente querer tocar las escalas mas rapidas que Paco de Lucia
si no las tenemos. El escenario no es un gimnasio a donde vamos a
entrenar y querer estar en mejor forma que nuestro compaiero. Si
un guitarrista se siente pleno en su performance, si un repertorio de
lucimiento le queda bien y pudo interpretarlo sin contratiempos, es
suficiente. Si su linea musical es tocar obras no tan virtuosas igual-
mente es respetable. El publico es sabio y no perdona, no tiene que
ser un auditorio con especialistas en musica (que dicho sea es lo peor
que puede pasar), el s6lo hecho de interpretar para ellos y comunicar
es ya un compromiso muy alto.

El musico debe y tiene que subirse a escena sin preocupaciones
relacionadas con las obras a ejecutar, no puede pensar en cierto arpe-
gio o escala que no domina. Es imperioso, absolutamente inviolable
esta condicion para que el resultado final del concierto en vivo sea
un éxito.

Es por esto que recomiendo el analisis mental de la obra que te-
nemos seleccionada para incluir en nuestro repertorio. Con calma
y conciencia artistica haremos la inclusién o rechazo de la misma si
esta no cumple con nuestras expectativas técnico-musicales pensan-
do en su destino final: el concierto.

LEAN LA DIGITACION ESCRITA Y DESPUES, SOLO SI ES NECESARIO, MO-
DIFIQUENLA.

Digitar es uno de los trabajos mas serios que se deben realizar para
lograr una interpretacion profesional sin complicaciones. Anatémi-
camente nuestras manos suponen estar haciendo un arduo trabajo de
coordinacién sicomotriz para utilizar los dedos independientemente
si tomamos en cuenta que su funcién primordial es de prension y

[115]



116 - PROCESOS CREATIVOS EN LAS ARTES:

manipulacidn, es una proeza tocar cualquier instrumento musical to-
mando en cuenta esta caracteristica.

Es, en la mayoria de los casos, la digitacion, subestimada por los
guitarristas. S6lo cuando comienzan los problemas de ejecucion se
preocupan por corregir digitaciones que ya, por estar incorporadas
a la interpretacion de la obra, se tornan imposibles de eliminar. Este
trabajo es indispensable hacerlo al comenzar a estudiar las obras.

Recomiendo leer primero las digitaciones impresas por el editor
en la partitura. Es bueno informarse sobre quiénes realizan un tra-
bajo serio al digitar una obra, existen muchos. De igual manera sea
quien sea el editor o digitador (fingering) es recomendable analizar
sus propuestas. Una buena seleccion de la digitacién nos permite to-
car relajadamente y sin contratiempos.

Por ejemplo, eviten siempre los cruzamientos de dedos al
pulsar con mano derecha. Pasar de tercera cuerda a segunda cuerda
utilizando m (3), i (2) es indebido, asi como de primera cuerda a se-
gunda utilizando i (1), m (2). En una escala es cierto que no siempre
se pueden evitar estos, pero se debe digitar con mucho cuidado tra-
tando de que sean los menos.

= ?

1
2 13

1

Esta escala, que da inicio al célebre Estudio No.7 de Heitor Vi-
lla-Lobos tiene muchas variantes para la digitaciéon de ambas manos,
la del ejemplo anterior es solo una de ellas. Recomiendo mucho la
utilizacién de los ligados que ademas de ser un recurso expresivo
importante en la técnica guitarristica, son de por si vitales para una

También, incorporar todos los dedos de mano derecha para la
pulsacion de escalas resultaria benéfico en nuestro afan por tocar
siempre mas limpio y rapido. Contrario a lo que piensan muchos gui-
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tarristas que se oponen radicalmente al uso del anular en escalas o
digitar a, m, i, estoy a favor de estos recursos. Si los pianistas utilizan
todos sus dedos por qué nosotros, los guitarristas, no. Es absurdo ;no
creen? En una ocasion durante el concurso internacional de guitarra
en La Habana escuchamos a un concursante de nacionalidad rusa
(Soviética en aquel entonces) interpretar el Estudio No. 7 de Heitor
Villa-Lobos de manera impresionante, todos quedamos aténitos con
la velocidad de sus escalas que, por la distancia con el escenario, no
podiamos apreciar visualmente como las ejecutaba en mano derecha.
Ya entre bambalinas lo vimos tocar y cudl fue el asombro de mu-
chos al observar que pulsaba las escalas con Figueta, a partir de ese
momento los comentarios negativos no cesaron hacia el guitarrista,
que unanimemente ganoé el primer premio en ese concurso. Quienes
tengan memoria y hayan asistido, se acordaran. Es por ello que nunca
me cansaré de recomendar la siguiente afirmacién: La técnica debe
estar al servicio de la musica.

Igualmente es contraproducente repetir dedos cuando pulsamos
las cuerdas, especialmente en pasajes de velocidad. Esto trae proble-
mas serios de rigidez en nuestra mano derecha. Tal vez en una frase
muy melédica, de tempo lento, podamos utilizar un solo dedo para
aprovechar esa ufia bien pulida o el ataque que mas nos gusta, esto se
hace con frecuencia, pero en escalas o arpegios de tiempo moderado
a rapido no es recomendable. Este es un problema grave en los prin-
cipiantes que se debe corregir oportunamente.

Escribir la digitacion, dedo por dedo, cuerda por cuerda, es muy
eficiente para el dominio en la ejecucion. Con este proceder se esta-
blece una relaciéon mental determinante en la futura interpretacion.
Es vital contar con varias digitaciones para un mismo pasaje musical
tomando en cuenta la inmensa riqueza timbrica que nos ofrece nues-
tro instrumento. Un pasaje por primera cuerda no suena igual que
por la segunda cuerda. La estética de la obra nos pondra a pensar en
como digitar cierta frase musical. No hay que olvidar a los maestros
Andrés Segovia o Julian Bream que a mi juicio son decanos en el tra-
tamiento de la timbrica en el fraseo.

Retomo el ejemplo del Preludio No. 4 de Heitor Villa-Lobos y a
continuacion veran (al probar en el instrumento) qué gran diferencia
puede existir al digitar la melodia principal de esta obra de varias
formas. Contrastes sustanciales en cuanto a legato, timbrica y color.
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Reitero que es vital saber qué queremos decir en cada frase para
asi buscar la digitacion adecuada.

Digitacién A

g T o—— == = £ = £
© Y }_/‘E‘ r\—/‘[. r\v/r
La digitacion A) no es muy apropiada para el fraseo correcto. Al
utilizar las cuerdas abiertas o al aire se prescinde casi al 100 % de
la incorporacion del vibrato para otorgarle proyeccién a cada nota.
Ademas, tendriamos que estar apagando la sonoridad de la cuerda al
aire que ya se haya tocado ya que se estaria formando acorde y, por
tanto, el tratamiento melédico se perderia. Es algo complicado. En
cambio, la digitacion B es mds recomendable si queremos explotar
los recursos expresivos de la guitarra y ser fieles a la textura melddica
del pasaje musical.

Conclusiones

La intencién preponderante de este texto es acercar a los estudiantes
y profesionales de la interpretaciéon musical, al mundo de la reflexion
a través del analisis exhaustivo de la partitura y de la relacién cuer-
po instrumento. La excelencia en la ejecucion instrumental, en este
caso de la guitarra, puede obtenerse mediante una distribucién in-
teligente del tiempo de estudio logrando optimizar el rendimiento
total, entiéndase eficacia, relajacion, comprension. En una palabra:
satisfaccion.
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VIII. UNA EXPERIENCIA CREATIVA
EN LA CoMPOSICION MUSICAL

Nakii Magdalena Diaz Gonzilez Santillan®

Resumen

La autora presenta conceptos bésicos sobre la creacién musical, con
la intencién de divulgar herramientas de creatividad y composicion
que puedan ser utiles al estudiante de musica. Asi mismo, hace la re-
vision de teorias clasicas de composicion de tedricos como Campbell,
Torrance, Guilford, entre otros; que sirvan de punto de partida para
profundizar en el proceso de creacién musical.

Palabras clave: composicion musical, teoria clasica, creatividad.

Abstract

The author presents basic concepts on musical creation, with the in-
tention of disseminating creativity and composition tools that may
be useful to music students. Likewise, it reviews the classical com-
position theories of theorists such as Campbell, Torrance, Guilford,
among others; that serve as a starting point to delve into the process
of musical creation.

Keywords: musical composition, classical theory, creativity.

Introduccion
La creatividad del ser humano ha sido, indudablemente, una fuente
inagotable de su desarrollo y crecimiento: de su evolucion. A través del

13. Economista, compositora, maestra en Estética y Arte y doctora en Ima-
gen, Arte, Cultura y Sociedad. Ha dado clases de musica por mas de cua-
renta aflos, y desde 2005 es docente en la Facultad de Artes de la BUAP,
participando también en investigaciones, publicaciones y congresos.
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tiempo, la reflexion y la investigacion sobre esta capacidad ha llevado
a un gran numero de filésofos, médicos, artistas y neurocientificos,
entre muchos otros, a desarrollar diversas teorias sobre qué es la crea-
tividad y como es el proceso creativo. Sin embargo, esta busqueda con-
tinta debido a la gran dificultad que el cerebro humano, los procesos
cognitivos y la imaginacion representan para la ciencia y la filosofia.

En el presente escrito se muestra una exploracion realizada sobre
conceptos basicos que ayudaron a la autora, como compositora mu-
sical, a comprender un poco mas sobre el proceso de creacion. No re-
presenta ninguna postura critica o analitica frente a las teorias revisa-
das, ni pretende desarrollar una nueva sobre el tema, sino utilizarlas
para entender como evoluciona una obra creativa, desde la genera-
cién de una idea original hasta su elaboracion final, especificamente
musical, frente a la experiencia misma de llevarla a cabo en la com-
posicion musical y de esta manera, poder compartir con estudiantes
de musica y otros colegas estas conclusiones y abrir una ventana a
la discusion sobre otras practicas, en continua evolucion, gracias al
desarrollo ininterrumpido del ser humano, las nuevas tecnologias, la
rapidez con que viajan las ideas y las estéticas tan diversas, para acer-
carnos mas a la comprension del fenémeno creativo musical.

Revision de algunas teorias cldsica sobre la creatividad
Como se mencion6 anteriormente, existe un gran numero de teorias
y reflexiones sobre la creatividad, pero tomaré sélo algunas que se-
ran de utilidad para explicar y compartir mi propia experiencia en
el hecho creativo. Empezando con la revisiéon de Campbell, quien en
1964 publicé Epistemologia Evolucionista, en donde se encontré que,
siguiendo el pensamiento de la seleccion natural, plantea que “(u)n
proceso de variacion ciega y retencion selectiva es fundamental para
todos los logros inductivos, para todos los incrementos genuinos del
conocimiento y para todos los aumentos en la adecuacion del sistema
al ambiente” (Martinez y Olivé, 1997, p. 54). Esta postura ha sido am-
pliamente discutida, debido a que sefala que para ser creativo debera
rechazarse todo conocimiento previo para dar paso a ideas nuevas,
mismas que podran reutilizarse en el futuro, circunstancialmente,
pero formando parte ya de los saberes de hombre.

En sentido opuesto, desde el panorama de Torrance (1973), el
proceso creativo comienza cuando una persona percibe una necesi-
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dad en su entorno y lo motiva a imaginar una solucion posible has-
ta llegar a la conclusion de la misma y compartirla. Con otras pers-
pectivas, desde Hume y Locke hasta Mednick como asociacionistas,
afirmaron que las operaciones mentales, incluyendo la creatividad,
no surgen de la nada, sino a partir de la percepcion, la asociacién
de ideas y combinacion de estados. Plantean una serie de preceptos
necesarios para que se lleven a cabo, como la contigiiidad en espacio
y tiempo, la apreciacion de semejanzas y contrastes, la frecuencia, la
inmediatez y los impactos de las sensaciones e ideas. Por su parte,
Mednick anadié que la serendipia y la meditacién contribuyen al de-
sarrollo de la creatividad.

Desde otra postura, pero cercana, Guilford desarrollé una teoria
tridimensional del funcionamiento intelectual, en la que presenta tres
clases de factores que actian en el sistema cognitivo, que son las ope-
raciones, los contenidos y los productos mentales, afiadiendo las ap-
titudes y las capacidades de los individuos. Ademas, como primer in-
vestigador sobre la creatividad, afirma que el proceso creativo utiliza
una combinacion de estos factores y no tienen que ser necesariamen-
te todos los que interactiien simultaneamente para llevarlo a cabo. Sin
embargo, dentro de las operaciones mentales, el pensamiento légico o
convergente es el que conduce a un proceso deductivo y lo considera
como el menos creativo, mientras que el pensamiento divergente es el
que lleva al individuo a una idea abierta, con mayores posibilidades
de respuesta y, por ello, estima que es el que aparece con mayor fre-
cuencia en la mezcla de elementos necesarios para la accion creativa.

Hacia fines del siglo XX, Gardner desarroll6 su teoria de las in-
teligencias multiples y, a partir de ella, planteé una metodologia con
andlisis de casos excepcionales para estudiar el proceso de la creativi-
dad en cada uno. Sus conclusiones, manteniendo su visién cognitiva,
lo llevaron a afirmar que la mente creadora dependia de su inteligen-
cia predominante, asi como de la combinacion de sus otras distintas.
Pueden presentarse también diferencias en cada individuo creador,
dependiendo de sus rasgos de personalidad y motivacion, su expe-
riencia en la niflez, sus caracteristicas psicoldgicas, su productividad,
su entorno, su educacion y el sistema simbolico que comprende, entre
otros.

Anadiendo la perspectiva interaccionista al estudio de Gardner,
este modelo considera a las personas y a su ambiente como elementos
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separados, pero interactuando entre si. Desde esta 6ptica, el proceso
creativo es una consecuencia de esa interactividad.

Una experiencia creativa en la composicion musical

EL INICIO DE LA ACCION

Pensando ahora en atraer las teorias revisadas en el apartado anterior
al proceso real como compositora de musica, algunas se pueden re-
futar y otras se pueden utilizar para explicar este desarrollo creativo,
pero lo que puede ser interesante es que es dificil encontrar una idea
o teoria tnica para explicarlo, y que alguno se ajuste completamente
a la experiencia real sin algunos elementos de otras mas.

El inicio de aquellos intentos por crear una obra musical, en mi
caso, fue como un desafio al pensar que, con conocimientos musica-
les, habiendo vivido siempre en un medio con estas caracteristicas y
siendo pianista con afios de estudio, podia ser capaz de hacerlo. Des-
de este pensamiento, el proceso lo puedo analizar a partir de las pers-
pectivas asociativas y de multiples inteligencias. Al integrar los cono-
cimientos y la experiencia personal se desarrollaron diversas ideas
que estimularon aquellas operaciones mentales con pensamientos
divergentes a través de la interaccion de diversas inteligencias gardne-
rianas, como la musical, la corporal-cinestésica, la visual-espacial y la
intrapersonal, especialmente. Después, al escribir las piezas y presen-
tarlas publicamente, entrarian en accion las inteligencias lingiiistica e
interpersonal.

Mas adelante, a través de la preparacion técnica, la adquisicion
de los conocimientos apropiados en mi formacion académica como
compositora, el trabajo continuo bajo la guia de mis maestros y la
experiencia, fui enriqueciendo mis competencias sobre distintos am-
bitos, pero surge frecuentemente la pregunta sobre la originalidad de
las obras. Es decir, si aquel motivo musical detonante a desarrollar es
unico y nace de la nada, a partir del rechazo del conocimiento pre-
vio como apunta Campbell. Esta duda inquietante es una sombre que
persigue al compositor, porque es compleja la respuesta, al estar im-
buido en una voragine de informacion.

Por otro lado, los autores son frecuentemente abordados para
realizar la musica para obras de teatro, de cine, anuncios comercia-
les y juegos de video, entre muchas otras. Es decir, de acuerdo con
Torrance, el compositor es solicitado para solucionar una necesidad
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especifica de su entorno y lo motiva a imaginar y crear una solucion
posible a dicha demanda.

Seguramente, debera investigar el entorno espacio-tiempo-fun-
cion de la musica que va a elaborar, ademads de vivir y componer a
partir de su propia experiencia, conocimientos y habilidades. Vuelve,
entonces, la pregunta sobre la originalidad y creatividad de la obra
compuesta. Pero ya la teoria tridimensional de Guilford responde a
esta cuestion: la interaccion entre las operaciones, los contenidos y
los productos mentales entre si y con las aptitudes y capacidades de
los creadores no pueden desligarse de él. Aplica aqui también el pen-
samiento intervencionista que afirma que el proceso creativo es una
consecuencia de la interactividad de las personas y su entorno.

Sin embargo, la idea espontanea y original también existe, aunque
no se le puede desligar del conocimiento y la experiencia del compo-
sitor. Estd imbuido en un entorno, en un marco de valores y saberes
que lo forman y lo delinean, asi como a su obra.

La idea o el motivo detonante

Continuando con mi experiencia, pudiera encontrar o no razones
para componer, hasta podria sentir una necesidad por hacerlo, pero
las circunstancias son muy diversas, asi como las experiencias creati-
vas. Entonces, ;cuales son las formas que yo encuentro para estimular
la creacion de una idea musical?

Una primera forma, ocasional, es imaginar un motivo ritmi-
co-melddico que pudiera desarrollarse. Pero en estas primeras células
y hasta el final, se veran reflejadas, insisto, mis vivencias, con cier-
tas caracteristicas, conocimiento y experiencias adquiridos, relacio-
nes interpersonales desarrolladas, asi como sensaciones percibidas.
El detonante puede ser desde algo que escuché, que imaginé o que
necesité representar ritmica y melddicamente. Puede ser también es-
pontaneo, producto de la genialidad, de mis gustos, disgustos o de
mis emociones. Ademds, el desarrollo, la escritura y la interpretacion
seran también producto del conocimiento adquirido por experiencia
o académicamente de las técnicas de composicion, escritura y ejecu-
cion.

Otra manera de desarrollar una idea musical es a partir de la soli-
citud de creacion musical para una obra de teatro, de cine, coreogra-
fica, de representacion institucional como de una empresa o de una
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escuela, para un comercial de radio, para un programa de television,
una instalacion artistica, la inauguracion de un evento o hasta para
un concurso. Desde esta perspectiva, la asociacion de ideas y el co-
nocimiento de lo que se desea se deberan manifestar con mayor in-
tensidad, debido a que se requiere conocer mas alld de lo musical, es
decir, se debe tener muy claro para qué se va a componer y bajo qué
circunstancias.

Dentro del ambiente académico aparece otro motivo detonante
que tiene un fin didactico. Es decir, los maestros de musica siempre
estamos componiendo obras que ayuden a los alumnos a compren-
der la gramadtica musical, la ritmica, el contrapunto y otras areas de
estudio. Inclusive fomentamos en el salén de clase la composicion
como ejercicio creativo y de afirmacién del conocimiento.

Recientemente he realizado composiciones musicales a través de
la investigacion de los paisajes sonoros de diversos lugares. En este
caso, parto del conocimiento de lo que la gente escucha en deter-
minados espacios de vida o de trabajo y lo preservo. Mas adelante,
transformo algunos de estos sonidos adquiridos en una composicién
musical.

Estos son algunas ideas o motivos que se han presentado en mi
experiencia. Sin embargo, cada autor podra tener otras formas de ini-
ciar su obra, con sus propias experiencias, técnicas, conocimientos y
genialidad.

La actividad multi e interdisciplinaria

Ya en la accidn, y partiendo de los ejemplos que presenté anterior-
mente, debo decir que llevar una idea musical a su ejecucion depen-
dera de muchos factores. Con esto me refiero a que, si tengo un mo-
tivo genial y ya imaginé una gran obra, o si es a solicitud de alguien
mas y ya tengo en la cabeza estas ideas musicales, ahora tengo que
definir cdmo sera su ejecucion.

Para el caso del motivo que yo imaginé para hacer una obra, debo
tener claro al final para qué instrumento sera, si es para el que yo
ejecuto, el piano, o para otro; si es para pequefio ensamble o para
orquesta; si es solo instrumental o vocal o para instrumento y voz.
Pudiera ser también para instrumentos autdctonos, para mezcla de
objetos sonoros o para instrumentos electronicos y computadora. No
importa para cual lo haya imaginado, pero para escribirlo ahora ten-
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go que conocer los rangos y capacidades de sonido de los instrumen-
tos pensados, y si serd necesario que se toquen de forma tradicional o
ampliada, para seleccionar adecuadamente la dotacién instrumental
y escribir esas ideas musicales correctamente. En este caso, quien lo
ejecute después no dependera de mi, debido a que, asi como imaginé
la pieza ya estd. La decision de ejecucion sera de quien seleccione la
obra para tocarla.

En el caso de una obra de teatro, por ejemplo, considero impor-
tante trabaja de forma cercana con el equipo de direccién y produc-
cién para conocer los elementos requeridos en la misma. El entorno
sonoro de la obra podra necesitar desde sonidos incidentales que re-
fuercen el movimiento escénico, hasta musica que oriente la fuerza
emocional del actor y del publico. Se puede requerir también de otras
composiciones que sean representativas de los actores principales, o
de algunas escenas importantes. Inclusive, los segmentos de musica
de inicio y de cierre deberan crearse con tal impacto que se queden
impresas en la memoria de la gente, y desde aqui, podran ser un ele-
mento fundamental en la publicidad de la obra. En el caso de que sea
una puesta en escena de época, deberan considerarse los sonidos y las
musicas del entorno historico, si no, se perdera la fuerza que pudiera
tener, el involucramiento del publico y la credibilidad de la obra. No
debe olvidarse que, aparte de lo que se ha expuesto en este péarrafo
sobre la perspectiva artistica, existe otro elemento importante que no
debe perderse de vista para este caso: el presupuesto, ya que, depen-
diendo de ¢él, se podra tener acceso a determinada dotacion instru-
mental, de equipo, ejecutantes y tiempo. Asi, cada tipo de solicitud
tiene que ser analizada a profundidad y desde diversas perspectivas
para que la obra creativa finalmente se potencialice.

Por otro lado, en la escuela, cada obra que se compone para uso di-
dactico debera ser pensada para cada estudiante o cada grupo que lo
ejecute. Debe considerarse que el progreso del alumno debe ser pau-
latino, ya que involucra muchos planos de desarrollo, tanto cognitivo
como fisico y emocional. Simultaineamente aprende en clase sobre la
historia de la musica, la teoria y la ritmica, pero a la vez va ampliando
sus capacidades fisicas al estudiar las técnicas de ejecucion instru-
mental y su voz, demostrando publicamente desde el salon y hasta el
escenario su avance, lo que implica también un desarrollo emocional
con el que deberd aprender a convivir y a utilizar a su favor, para
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no terminar con el famoso panico escénico. Reflexionando sobre lo
anterior, el compositor debe imaginarse cuales son todos esos ele-
mentos para crear las piezas musicales especialmente dedicadas a sus
alumnos, sin dejar a un lado los retos graduales y posibles de cumplir
para ellos, como motivacién de su comprensién y crecimiento. Por
otro lado, y también hablando desde las aulas, coincidir con jévenes
estudiantes de musica pone retos continuamente, refresca y genera
nuevas ideas, para ellos mismos y para los maestros compositores.

En cuanto a la motivaciéon que tengo sobre composicion de obras
extraidas de entornos sonoros, las ideas vienen principalmente del
conocimiento del espacio en cuestion, de hablar con los habitantes
del lugar, aprender sobre sus actividades, observar y escuchar el rede-
dor para poder identificar con claridad el contexto de su produccion
y entienda por qué los sonidos estan situados ahi. No los considero
como actos aislados, sino como elementos que construyen y trans-
forman a una comunidad y que son representativos del momento en
el que vive. Para ello me ayudo con equipos de grabacion de audio,
foto y video, asi como micréfonos y medidores de decibeles; ya para
analizarlos, cuento con un equipo de computo y programas especia-
lizados para trabajar sobre lo que he registrado. Para la creacion de la
obra, puedo utilizar instrumentos tradicionales, de orquesta, ruidos
manipulados o hechos con algtin objeto o, inclusive, la computadora.
Eso lo defino en el proceso creativo, dependiendo de qué es lo que me
gustaria lograr.

Al terminar una pieza, aunque ya se haya concluido con el pro-
ceso creativo, debe continuarse como parte importante y de finaliza-
cion, con el registro de la misma como obra intelectual en el Instituto
Nacional del Derecho de Autor, para el caso de nuestro pais. Su valor
estd precisamente en esos pensamientos geniales que se tuvieron para
componerla. No importa cudl haya sido el motivo detonante, una idea
imaginada, una asociacion de elementos por una solicitud, una pieza
dedicada a un alumno o una reinterpretacion de la realidad, la obra
tiene su valor por el proceso creativo que se llevo a cabo para su rea-
lizacién. A partir de aqui se recomienda buscar su publicacioén y di-
fusion, porque debemos desatarnos aquella idea romantica de que el
compositor o el artista, en general, no hace obras de arte para vender,
sino para cultivar al espiritu humano. Esto tltimo ya esta implicito
en la misma, y debemos reconocer también su valor econdmico, asi
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como del conocimiento, de la técnica y del trabajo que se afiaden al de
la creatividad, que no es poca cosa, ya que no todos tienen las mismas
capacidades para lograrlas. Cada persona tiene sus propios talentos y
aptitudes, y son creativas en sus propios ambitos y quehaceres.

Conclusiones

Los resultados que he obtenido hasta el momento han sido palpables
en diversos ambitos. Desde la creaciéon para instrumento solo has-
ta para orquesta, ensambles, cuerdas, alientos, percusiones y voces.
También he realizado musica para obras de teatro y coreografias, ins-
titucionales, para anuncios de radio, inauguraciones de equipo tea-
tral, para reforzar la identidad de personajes, musica para el ambito
educativo y otra mas, utilizando multimedios, extrayendo y manipu-
lando sonidos obtenidos previamente en entornos sonoros. La com-
posicién musical es un acto creativo individual, pero los siguientes
pasos son multi y transdisciplinarios. Es decir, se puede componer
una pieza y el mismo autor puede ser el ejecutante, pero eso no es
suficiente. La imaginacion puede llevarnos a territorios inconmen-
surables, como a Mahler, que lo condujo a su “Sinfonia de los mil’, o
a tiempos de ejecucion tan largos como la obra “ORGAN?/ASLSP”,
de Cage. Y para todo ello el compositor necesita a otros instrumen-
tistas, directores, y demads colaboradores para poder llevar a cabo la
ejecucion de sus piezas. También es importante, como se ha dicho
anteriormente, el trabajo con otros creativos para solucionar obras
multi e interdisciplinarias como las de teatro, cine, television, danzay
multimedia, entre otras.

La creatividad no es una ocurrencia, es un proceso mental que
puede derivarse de muchos detonantes, es personal y no se queda en
ese acto creativo solamente, sino que desarrolla una compleja serie de
acciones que producen una obra, en este caso musical, que requiere
de memoria, trabajo, conocimiento y talento. Inclusive, algo curioso
que puede suceder, y con frecuencia pasa, es que puede desarrollarse
la pieza con una idea de su estructura, pero después de todo el pro-
ceso puede terminar siendo otra muy distinta. De la idea inicial a
su término, pueden desencadenarse mas y mas pensamientos hasta
terminar. No se puede hablar de una configuracion firme e inamo-
vible, no importa cudnta técnica y conocimiento composicional se
tenga, el resultado puede ser otro al esperado. Desarrollar una idea y
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llevarla hasta su realizacién implica un reto personal, pero al final no
podemos continuar solos ya que se lleva a la practica con el trabajo
de mas personas que la ejecutan, la registran, la promocionan y hasta
la venden.
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