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V Liminalidades Inter y  Transdisciplinares 
en Lo Eco-Educativo del Teatro Musical

Elvira Ruiz Vivanco9

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.

Palabras Clave: Liminalidad, Interdisciplina, Transdisciplina, 
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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.

Introducción 
Abordar lo liminal interdisciplinario, intenta ampliar el espectro me-
todológico y sistematizar eficazmente, la gestión y creación de pro-
yectos escénicos multidimensionales y complejos, como lo son: los 
montajes transteatrales de dramas performanceados musical y coreo-
gráficamente. 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 mejoría per-
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manente de los procesos: de producción espectacular, de sus praxis 
escénicas y de recepción y de formación de públicos. Y en prospecti-
va, apunta hacia una sociedad sensibilizada y cultivada, con produc-
tos artísticos de envergadura. Razones que encuentran en la reflexión 
aguda, la transterritorialidad de su quehacer, que se alimenta recí-
procamente con los aportes de la transcrítica encaminada, hacia un 
cambio óptimo constante.

Liminalidades Interdisciplinares
Fue en la obra del Sociólogo 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 noción de liminalidad, es retomada posteriormente, por el an-
tropólogo escocés, Victor Turner en: La selva de los símbolos (1980), 
donde analiza los rituales de iniciación, así como las transitoriedades 
de un estado de cosas al otro. Ahí radica la liminalidad, al pasar de 
algo estable y fijo, a una condición distinta y progresivamente trans-
formada. Lo liminal se ubica pues, en relación tripartita entre: el es-
pacio y el tiempo, y alude a la vez, a lo ambiguo y a lo abierto. Las tres 
características principales del concepto liminalidad según Turner, 
son: la ambigüedad, la invisibilidad y la carencia.

La ambigüedad se atribuye a la casi nula presencia de atributos 
durante el período liminal, hay una especie de pérdida del sentido 
acerca tanto del estado previo como del status que está por advenir. 
La invisibilidad a su vez, más que física, es de carácter estructural. 
Invisibilidad, que no nos permite verlo todo. Puesto que, aquello que 
esperaríamos 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 situación de parentesco”, nada que pueda establecer 
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la diferenciación estructural con el resto de las personas de -nuestro- 
grupo social”. 

El concepto de liminalidad, proviene del latín: limen, el cual sig-
nifica ‘amalgama’ o ‘membrana’. La indeterminación, 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, podría 
modificar la direccionalidad de los procesos.

 Efectuar una praxis liminal, amalgama estados de conciencia, que 
involucran lo fisiológico, lo neurológico, lo subjetivo y hasta lo meta-
físico. La neuropsicología denomina estado liminal, a la combinación 
de planos existenciales, en la que confluyen teorías antropológicas y 
rituales de traspaso, transiciones liminales en las que se está entre un 
estado y el siguiente. 

  La liminalidad como una expresión anti-jerarquía de la sociedad, 
puede localizarse en las artes, especialmente en el teatro que amalga-
ma: la literatura, la danza, la música, la actuación, la escenografía, el 
vestuario, la iluminación, la multimedia, la producción, etc. La limi-
nalidad da lugar a fusiones artísticas y puede encontrar paralelismo 
con lo interdisciplinario, donde la interdisciplinariedad es concebida 
como un intercambio de metodológico; es decir la transferencia pro-
cedimental y de contenidos, que ocurre de una disciplina hacia la otra 
y, que en el campo artístico 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), subrayó lo inter: genérica, disciplinar 
y culturalmente en lo performativo. Inter ubicado en medio de una 
diversidad de materias, de sistemas y de metodologías de construc-
ción y de análisis críticos. Efectuar actos performativos catalizaría en 
un ámbito social ampliado, lo liminal y se contribuiría a la decons-
trucción de lo normativo, además de incentivar el lazo de los actores 
sociales con los accionares performativos liminales y su consecuente 
análisis crítico. Así, estudiar liminalmente la performance, nos en-
candilaría, pues lo liminal gesta reencantamientos.

El sentimiento nostálgico con el que se asocia en el drama, al re-
encantamiento producido por las conceptualizaciones liminales de 
los mitos y sus ritualizaciones, encontró línea en el teórico Víctor 
Turner, quien buscó darle un nuevo giro a la teoría 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 teoría del drama social, aportando un sentido más pro-
fundo de lo espiritual, evidenciando su identificación con lo sagrado; 
lo que se hace patente a través de la participación 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 
acción simbólica 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 márgenes 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 acompaña 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 disolución de la estructura inicia la erosión de nuestras 
identidades construidas socialmente, permitiendo, por tanto, explo-
rar la fuerza del potencial evolutivo inutilizado.

Cuando Turner se propone explícitamente teorizar sobre socieda-
des altamente diferenciadas, transita de un modelo analítico basado 
en el ritual a un modelo basado en la performance. El concepto de 
liminalidad resistió la transición, aunque Turner lo modificó recono-
ciendo que las relaciones entre productores de rituales y audiencias 
en contextos postinsdustriales son más complicadas que en las socie-
dades tribales. Los actores postindustriales poseen mayores cotas de 
autonomía interpretativa y más control de sus afiliaciones solidarias 
que los miembros tribales sobre los que Turner había hecho su traba-
jo de campo. De ahí 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 participación es más 
libre e individualizada, de manera que se acepta “más como una op-



  76 · Procesos creativos en las artes:

ción que como una obligación” (1982, p. 55). A pesar de estas modi-
ficaciones de fondo, el espíritu de liminalidad y de los sentimientos 
nostálgicos que la configuran siguió permeando la obra posterior de 
Turner y ejerciendo una gran influencia en los estudios de perfor-
mance contemporáneos.

La categoría 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 público; además de nutri-
cia para el aprendizaje y crecimiento continuo de sus hacedores.

 El mestizaje interdisciplinar redunda también en beneficio de 
los sistemas de producción y de los medios técnicos instrumentados 
durante los montajes. Gracias a la colaboración artística y al compar-
tir solidario de los modus operandi de las disciplinas conjuntadas. 
Suma de talentos y de eficiencias metodológicas, que capitalizan la 
aplicación de los recursos: humanos, materiales y financieros. Todo 
en favor de una planeación coherente, que optimiza la gestión de la 
agenda productiva, desde la ideación hasta la concreción y resolución 
del proyecto escénico.

Las liminalidades interdisciplinares, gestan otras rutas de indaga-
ción: teórica y práctica y, fomentan la creación de nuevos productos 
y de conceptualizaciones inminentes. Dadas las intersecciones meto-
dológicas y de contenido, que se imbrican; se trasvasan: reflexiones, 
ejes temáticos, propuestas operativas y discursivas. A decir, lo liminal 
- interdisciplinario, al ser un permanente trabajo en proceso, permi-
te replantear constantemente, las premisas de investigación aplicada. 
Transitando de una búsqueda con hallazgo a la subsecuente, hasta 
contactar con posibilidades inéditas.

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

 Particularmente, lo contextual, nos demandaría considerarlo 
aparte porque tendría como base de su legitimación algunos aspectos 
de los “contextos referenciales externos”, como lo son: “los medios 
de comunicación, los que provienen de la sociedad del espectáculo, 
los aspectos sociales y relacionales de forma activa y militante”; de 
igual modo están, “los contextos artísticos, 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 Górriz, 2013)

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

En la representación factual (dimensión física), “tendríamos en 
cuenta el carácter de la materia, los medios, soportes, formatos y dis-
positivos que seleccionamos”. Aunque no hay que soslayar, que las 
reflexiones tendrían mayor efectividad y serán más inteligibles, en la 
medida que se amplíe “nuestra capacidad de visualización objetual y 
conceptual de las ideas”. De ahí, la relevancia de clarificar la cartogra-
fía “donde se relacionan los hechos acontecidos que posteriormente 
recogeremos para analizar”. (Dalmau y Górriz, 2013)

A su vez, la representación interpretativa (dimensión psíquica), en 
una posible ‘relación definitiva’ dada en la cartografía general, esta re-
presentación interpretativa, podría ser ‘asimilada’ por la propia repre-
sentación factual. Es decir, en esta contención de la experiencia se po-
sibilita el recabar los aspectos subjetivos latentes. Obviamente, también 
intervendrían: “los significados intrínsecos y extrínsecos de las formas”. 

La serie de acciones parciales o globales, efectuadas durante la 
experiencia interdisciplinaria, culturalmente contextualizada, podría 
implicar: “la relación de fragmentos, su manipulación y alteraciones”; 
así como también abarcan, “el ensamblaje de distintos elementos, re-
elaboraciones del original, reducción a la unidad misma del proyecto 
o proceso”; además de “la multiplicación, clonación y réplica de ele-
mentos, la construcción de ‘patterns’ , la ambigüedad, la perversión y 
manipulación de objetivos y leyes previas (formulaciones que pueden 
ser indistintamente técnicas y conceptuales).”
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El proceso en sí implica un desarrollo metodológico que pueda 
dar respuestas a la necesidad de facilitar acciones integradoras in-
terdisciplinarias. Generar metodologías creativas quizás deba ser un 
proceso continuo de regeneración de la propia metodología, hacia 
apartados básicos regulados y otros de posible fractura y restructura-
ción, en definitiva, una mayor flexibilidad de la metodología hacia las 
disciplinas, multidisciplinar y acciones de aportaciones heterogéneas. 

Transdisciplinariedad, transterritorialidad, transcrítica
Diversidad y heterogeneidad son indispensables para expandir la 
mirada contextual, que nos derive hacia la transterritorialidad de los 
fenómenos, en nuestro caso estéticos. Urdir agudamente el análisis 
de su quehacer y dar cuenta de su impacto; ya no desde un discur-
so crítico asentado, sino desde la óptica cambiante y compleja de la 
transcrítica.

Multiplicidad, intercambio, transversalidad, transgénero y des-
territorialización; demarcan otros modos de hacer y ¿por qué no?, 
hasta de ser. Mediante un procedimiento de transformación conti-
nua, vía liminalidades interdisciplinares. La cosa va del transitar de lo 
dado a lo transterritorial, de lo acuñado a lo transcrítico.

No linealidad, que nos conduciría hacia otras est-éticas o, que al 
menos, las variará; lo que oxigenaría el procedimiento interdiscipli-
nario y liminal. Ethos creador interdisciplinar, que revolucionaría a 
sus realizadores y a sus receptores.

Procesos de alteridad con prospectiva holística, que fomentan 
combinatorias innovadoras y modos de hacer diversificados. Com-
plejidades afectadas y con efectos en sus teorías y en sus praxis. Tales 
cambios: “resultarán en ocasiones neutros y en otros transcenderán o 
afectarán la aprehensión de la sociedad con nuevos enfoques y nue-
vas formas de producción de conocimiento”. (Dalmau y Górriz, 2013)

Las asociaciones interdisciplinares, no sólo rompen las fronteras 
con otros saberes, además posibilitan una reorganización estructural, 
que potencia al plan de acción creador. Los sistemas combinatorios 
surgidos en contextos múltiples generan escenarios idóneos, 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 más allá, 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 podría 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 más allá”. 

 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, 
podríamos 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.

Paradójicamente, la conceptualización de lo global nos llevaría 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 más intrínseco de una comunidad 
con lo más ajeno a la misma.

Cuando Roland Robertson acuña el vocablo: glocalización, lleva 
a cabo un análisis crítico, acerca de las acepciones sobre lo homo-
géneo y lo heterogéneo. Este autor conceptualiza a la globalización, 
como: “compresión del mundo” y, a la vez, como “intensificación de 
la conciencia del mundo”, percibiendo a lo mundial cual ‘totalidad’ 
(Robertson, 1992 en Preyer, 2015, p. 65). Para Robertson (1995), lo 
global es simultáneamente, 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; 
recíprocamente las glocalizaciones se interrelacionan, relativizando 
la preeminencia a ultranza de algunos valores identitarios, propios de 
determinada cultura o de tal o cual región.

 Es importante destacar que las conceptualizaciones acerca de la 
globalización, no se reducen a la distinción entre universalismo ver-
sus particularismo según Parsons. Más bien y en concordancia con 
Roland Robertson, lo global-glocal tiene que ver con los agentes so-
ciales y obvio, con su localización. Para este autor la globalización 
consiste en: “la interpenetración de la universalización de los parti-
cularismos y la particularización 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 generalización de la 
aprobación, y 2) que el cumplimiento con estándares globales va de 
la mano con los particularismos...”

La glocalización, entonces, enfatiza tanto en cómo las culturas lo-
cales pueden adaptarse o resistir de manera crítica a los fenómenos 
globales, y también revela la manera en que las creaciones locales son 
un componente estándar de la globalización. Ahora existe una nor-
malización universal de lo local, en el sentido de que se asume que las 
culturas locales surgen constantemente y se particularizan vis-à-vis 
otras culturas específicas (Giulianotti y Robertson, 2006, p. 134).

Llamemos a esto la “glocalización de Robertson”. Como tal, re-
sulta útil nombrarla así en el sentido de una expansión de los subsis-
temas y una movilización de quienes integran los sistemas sociales 
y de glocalización, a manera de una incorporación de los procesos 
globales en las diferenciaciones locales.

Tanto la glocalización como la hibridación funcionan en conjun-
to. El resultado es una deconstrucción del universalismo como com-
ponente de las civilizaciones axiales y como un rasgo de la globaliza-
ción contemporánea en la que habitamos. 

Hibridez rizomática, 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 mercancías, 
para tocar las fibras del quehacer artesanal.

Las transdisciplinariedades transgenéricas e inter y transcultura-
les, son cada vez más recurrentes en el medio artístico. En reciproci-
dad, estas nuevas manifestaciones estéticas, exigen que se produzca 
una transcrítica congruente con esta complejización progresiva. La 
cual, partiendo de ejes interdisciplinarios, está en un punto descen-
trado de la organización discursiva lineal y positivista, para explorar 
otros horizontes menos esquemáticos. ¿Cuáles? Podríamos conside-
rar las potencialidades de la “«extraterritorialidad» (Noguerol, 2008), 
«desterritorialidad», «transterritorialidad» y «desplazamiento» (Mar-
tín Barbero, 2002), «sujeto migrante» (Cornejo Polar, 1995), «trans-
culturación» (Rama, 1984), «escritura de frontera», «liminalidad» 
(Turner, 1973)” (en Gómez, 2015, p. 212); por mencionar algunas.
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Mutaciones nómadas y liminales como conceptualizaciones des-
territorializadas para dar pie a lo extraterritorial o transterritorial, 
propio de una transcrítica; 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, 
así 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 tónica, respecto a las problemáticas que le competen a las 
artes y a la consecución de su inter y/o transdisciplinariedad, son mu-
chas y muy distintas las trabas que hay todavía que enfrentar. Com-
plicaciones que abarcan tanto a sus contenidos, como a sus formas de 
efectuación. Liminalidad paradójica en la que ocurren desencuentros 
conceptuales y operativos. Por ello quizá, una mayor flexibilidad y 
apertura de sus acaeceres y de sus discurrires subyacentes, podría co-
adyuvar a una conciliación interdisciplinaria, más rica en sus cargas 
filosóficas y en sus modos de acción, 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 
interacción dinámica con el entorno. Tal episteme integradora, puede 
articular más portentosamente, la urdimbre inter y transdisciplinar.

Las praxis artísticas, en tanto modelos operativos abiertos, conci-
lian interacciones transversales desde perspectivas múltiples. A saber, 
“en la generación de ideas, formas e imágenes que operan de un modo 
u otro en los diferentes contextos (físicos, sociales, cotidianos…)”. De 
manera que, vía las “sinapsis sociales, imaginarios universales, -o- de 
mecanismos complejos” (Dalmau y Górriz, 2013), arribemos quizá, 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 comprensión agudizada, acerca de la operativi-
dad o de las intersecciones y las “coyunturas del pensamiento ‘provisio-
nal”; acontecidas “en los procesos y creación de parámetros diversos, o 
en la formulación de otros modos o modelos heterogéneos”.

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

El contexto institucional acota para su dominio y organización 
estructural, designando conceptos como ‘disciplina, vinculados con 
los medios, o interdisciplina, que como en toda síntesis, encuentran 
limitaciones en su contacto con la heterogeneidad de la realidad ac-
tual. No por ello dejan de estar aposentadas como bases precedentes 
implícitas (...) en algunos de los diálogos que articulan, o como pun-
to de partida para sus expansiones y nuevas reestructuraciones, que 
evolucionan acogiendo otras variables. Aunque cabe recordar que la 
comunicación verbal (así 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, según los sujetos o grupo 
de sujetos y ámbitos o áreas desde las que se tratan, Podemos pues 
entender la interdisciplina como una mutación 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 metodológicas y procesuales, en las que lo trans-
cultural y lo transterritorial, amalgama la confluencia multidimensio-
nal de los discursos y estructuras convergentes hacia la complejidad 
de sus articulaciones y en pos de una transcrítica que las puntúe.

Los modos de articulación críticos o pragmáticos, desde múltiples 
perspectivas, nos derivan a otros modos de hacer, que, aunque no 
son disciplinas en sí, comparten rasgos: liminales, interdisciplinares, 
o hasta transdisciplinares. Complejo expansivo y heterogéneo de ac-
cionares artísticos y creativos, como lo son los procederes producti-
vos del arte escénico.

Interdisciplinariedad y Artes Escénicas
Es un lugar común, ubicar a la interdisciplinariedad ligada a las ar-
tes, prácticamente desde sus orígenes. Particularmente, a las prácticas 
artísticas escénicas, y en específico, al surgimiento del teatro; limen: 
entre el mito y el rito, entre lo apolíneo y lo dionisíaco, 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. Así, al conjuntar esfuerzos varios, la praxis interdisciplinaria, se 
constituye en una unidad epistemológica propicia, para la puesta en 
práctica de las artes performativas y, para su consecuente problema-
tización y análisis en campos de estudio interconectados, y en aras de 
la transcrítica.

Esa capacidad de gestión de conocimientos diversos e inéditos, 
propia de lo interdisciplinario, estimula pragmáticamente a la creati-
vidad y empodera a lo procesual epistemológico. Además de catalizar 
lo intersubjetivo y liminal de los agentes, que efectúan tales praxis 
transteatrales.

Es mediante las transferencias operativas y discursivas, de las ac-
ciones recíprocas, de las interconexiones vibrátiles y en cambio cons-
tante; que se da lugar a otras estructuras y subestructuras procedentes. 
De tal conjunción interdisciplinar, podemos inferir las dinámicas y los 
tipos de interacción, además de las intersecciones en sus niveles dis-
tintos de operatividad interdisciplinaria. Y, problematizar a un tiempo, 
tales fenómenos sistémica y multidimensionalmente interconectados.

Este método: multidimensional, sistémico, complejo e integrador, 
le viene bien a la estructuración teatral. Pues, permite comprender 
holísticamente, explicar y articular los distintos componentes de la 
estructura dramática y de su consecuente escenificación. 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: metodológicas, técnicas, estéticas y 
poéticas.

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

 Así, la circulación de disciplinas híbridas y de transferencias con-
ceptuales, se insertan en la modelización interdisciplinar. Comple-
xus que demanda una epistemología que las integre, las organice y 
las discurra. Para solventar esta exigencia, se propone instaurar una 
episteme integral dinámica 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 más allá de la teatralidad y el performance”.  (Ada-
me y Núñez, 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 transfiguración del Sujeto para ser 
actor con plena consciencia de sí y del otro”.

La Transteatralidad está entre, a través y más allá de todas las for-
mas de presentación o representación conocidas, por ello su enfoque 
no puede ser más que transdisciplinario dado que su práctica requie-
re de una estrategia para identificar el proceso mediante el cual el 
Sujeto complejo se manifiesta en interacción con diferentes niveles de 
realidad. La Transteatralidad deja abierta la pregunta sobre la repre-
sentación, sobre la realidad y sobre el teatro.

Al disolverse la distinción entre arte y realidad el interés se centra 
en el punto de unión. ¿Qué aparece ahí? 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 
cósmica y consciente. (Adame y Núñez, 2018, pp. 69-71)

Interdisciplinariedad en el Teatro Musical
Son bastos los espectros desafiantes y de oportunidad, que nos ofre-
ce la investigación en acto del arte escénico. De ahí el ponderar a lo 
interdisciplinario como sustento metodológico y como nodo conec-
tor, que nos derive hacia otras posibilidades explorativas, creativas, 
artísticas y discursivas. Así, las especificidades conceptuales y proce-
dimentales propiciarán flujos de información interconectada trans-
versalmente. Puesto que, las vías de producción interdisciplinaria 
performativa, se establecen gracias a la conjunción creativa e inter-
pretativa, entre las distintas disciplinas artísticas concertadas: músi-
ca, danza, teatro, literatura, performance o, las también denominadas 
artes del espectáculo; entre cuyas expresiones, se encuentra el modelo 
interdisciplinar: Teatro Musical.

 La combinación de distintos enfoques cognoscentes sobre un ob-
jeto de estudio, vinculados metodológica e interdisciplinariamente, 
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amplía los umbrales de indagación. Esa integración interdisciplinar, 
permite solventar circunstancias, que un solo campo de estudio no 
podría resolver. Lo que constatamos en prácticas escénicas interdis-
ciplinares, como lo es el fenómeno espectacular denominado: Teatro 
Musical. Esta expresión artística, combina arte dramático, música, 
danza, literatura, artes visuales, performance, artes circenses, artes 
plásticas, atrezzo, producción (escenografía, utilería, iluminación, 
maquillaje, peinado, vestuario, etcétera).

Hay muchas maneras de modelizar la interacción, entre la lite-
ratura dramática y su correspondiente musicalización y coreografía. 
Entre estas variables expresivas, pueden darse vínculos de comple-
mentariedad, a modo de referencialidades mutuas, o también, pue-
den gestarse analogías procedimentales, o de significación articulada.

Localizar los diversos entrecruces entre lo literario, lo coreográfi-
co y lo musical, puede registrarse desde elementos estéticos diversos, 
o a partir de determinados valores culturales o, tomando en conside-
ración gradientes afectivos, e inclusive, ocurrir a partir de incidencias 
de índole 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 aquí, como 
un ejemplo concurrente hacia lo transdisciplinar. A saber, las expe-
riencias educativas, que recurren a la instrumentación de aprendiza-
jes integrales y significativos, mediante la efectuación del teatro mu-
sical; de paso, articulan prácticas interdisciplinarias, que se acentúan 
en la bisagra: literario-musical.

Así, el recurso didáctico del teatro musical, además de las habili-
dades expresivas instrumentadas, mediante la praxis artístico-crea-
tiva de: la actuación, el baile y el canto; abona al fomento de las ex-
periencias estéticas, y a la efectuación de aprendizajes, que implican 
procesos integradores. Gracias a la diversidad de lenguajes artísticos, 
que conjuga el performance teatral musicalizado.

Entre los objetivos comunes entre la música y la literatura, mani-
festaciones artísticas 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 rítmicos.
- Identificarlos con timbres instrumentales variados.
- Ambientar la lectura con diferentes sonidos almacenados...
- Sumar a los archivos sonoros, la interpretación de instrumentos 

musicales convencionales y no convencionales… (González, 2015, p. 
72)

Las prácticas eco-educativas con teatro musical, favorecen el 
gusto por las artes de un modo interdisciplinario e integrador. Los 
participantes mediante su interpretación factual, activan de manera 
positiva rasgos subjetivos. Lo que se efectúa, a través de la ejecución 
de las canciones, que además de fortalecer su competencia musical, 
entrenan la psicomotricidad de los actuantes y contribuyen a su ex-
presión: vocal, corporal, gestual y anímica.

También la realización del teatro musical, ayuda al sentido de 
estructura, dado su carácter secuencial de patrones rítmicos. En sí, 
gracias a todas las bondades que implica, el trabajo con frases musi-
cales bailadas y actuadas, se contribuye a la formación 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 música también es un ve-
hículo de instrumentación estructural, utilizado en la danza como 
ejecución, o como creación coreográfica. De igual modo, en la praxis 
del arte dramático y teatral, también se articulan partituras perfor-
mativas, realizadas por los sujetos de la acción o por los directores de 
escena, durante la generación del trazo y del diseño de movimiento, o 
de la composición escénica.

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

Practicar baile, canto, actuación y literatura, mediante la inter-
pretación teatral y coreográfica musicalizada; contribuye al sentido 
de mismidad y de otredad; lo que estimula el sentido: comunitario e 
incluyente y respetuoso, hacia sí mismos y hacia los otros.

Esta concienciación acerca de lo relevante de incorporar a la inclu-
sión, como un ingrediente nodal en los procesos educativos sensibles, 
llama al cuerpo docente, para ampliar sus horizontes formativos y de 
contención y de seguimiento de todos y cada uno de sus estudiantes. 
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Además de cuidar la excelencia en la transmisión de los contenidos 
programáticos, a tejer de modo experiencial en cada encuentro, que 
se pretende sea único.

En consonancia con Mein Ainscow (2003), la inclusión va de bus-
car permanentemente, el modo idóneo, 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 búsqueda ha de favorecer: “la asistencia, participación y 
rendimiento de todos y cada uno de los asistentes a las clases”. (Gon-
zález, 2015)

La inclusión se vuelve así, un ‘proyecto’ que le da la bienvenida a 
la diversidad. ¿Cómo? Así, “preparando y transformando, orientando 
y especificando tanto contenidos, como objetivos y seleccionando se-
ries de actividades”. Suma de acciones creativas y lúdicas, orientadas 
hacia la gran acción artística y cultural, que constituye la producción 
de una obra de teatro musical. Asumiendo que, “cada integrante del 
proceso educativo es único e irrepetible, se está evitando la exclusión 
y aumentando la calidad educativa.” (Mountaner, 2010 en González, 
2015)

Este trabajo cooperativo e integrador, mediante un proyecto de 
teatro musical; fortalece el espíritu: crítico, creativo y emprendedor. 
Pues idealmente, habría 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 
energía, para horas y horas de labor creadora conjunta. 

Aprendizaje Cooperativo-Colaborativo Interdisciplinario vía el Teatro 
Musical
Aunque, en diversas circunstancias los conceptos: colaborativo y coo-
perativo, se han utilizado de modo indistinto. Hay diferencias especí-
ficas entre ambos términos. Para Johnson y Johnson (2001), el apren-
dizaje cooperativo “es el trabajo en pequeños grupos” y para Millis 
(1996) el aprendizaje cooperativo “es un término genérico que se uti-
liza para describir una situación donde los estudiantes trabajan juntos 
en pequeños grupos para ayudarse a aprender los unos a los otros.”

Por su parte, Panitz (1996) diferencia a ambos aprendizajes. Así 
tenemos, que la colaboración “es una filosofía de interacción 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 compañeros. Mientras que la cooperación “es una estructura 
de interacción diseñada para facilitar la consecución de un determi-
nado objetivo, a través de la cual las personas trabajan en grupo, y 
donde el docente controla completamente la situación.”

Por otro lado, autores como Dillenbourg, Baker, Blaye y O’Ma-
lley (1996) diferencian ambos conceptos de forma que la colabora-
ción conlleva el compromiso de los participantes en un esfuerzo de 
coordinación 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 información 
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 específicas, que ayuden a facilitar las interacciones grupales. 
El objetivo puede ser un producto específico como por ejemplo 
una representación (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 diseño, de producción, de realiza-
ción y de representación del proyecto de montaje que se lleve a cabo. 
La acción cultural que conlleva la efectuación del teatro musical, está 
coordinada de manera general por el director de la obra, además del 
director musical y del director coral, del coreógrafo y, en su caso, tam-
bién hay una incidencia directa en la organización 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 convicción, lo que le otorga el espíritu comunitario a la 
agrupación, que suma sus: talentos, habilidades, experiencia y buen 
desempeño; en pro del mejor curso, para las presentaciones del es-
pectáculo. Disposición plena y asumida, que nutre todas las fases del 
proceso de creación, desde la idea y la pre-producción del proyecto 
teatral musical, hasta el mantenimiento de un clima ameno y propo-
sitivo durante los ensayos y las prácticas escénicas. Y, por ende, hasta 
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el alcance de un buen cierre de temporada, que permea prospectiva 
e integralmente a todos los involucrados en el montaje de tal o cual 
espectáculo. Lo que evidentemente redunda en el logro de gestiones 
óptimas de producción escénica y favorece la profesionalización con-
tinua: de los intérpretes, de los realizadores y de los creativos.

 Por estos y otros beneficios productivos y subjetivos más, es que 
se pondera el sostenimiento de procederes con un hálito comunal, 
que fomenten la colaboración mutua, que incentiven la cooperación 
colectiva y, además, que les aporten identidad a los integrantes del 
proceso. Así, los partícipes harán suyas y realizarán del mejor modo 
posible, las actividades a desempeñar; en aras de potenciar la crea-
ción y la gestión 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, además de las habilidades que instrumentan 
sus practicantes, concilian aprendizajes valiosos para la vida. Pues, 
aparte de activar la creatividad y de cultivar la sensibilización estética 
y de fomentar y pulir el talento artístico; las artes del espectáculo, 
instrumentan otras competencias como lo son: las psico-físicas. For-
taleciendo las multi-inteligencias, junto con la inteligencia emocional 
y, ejercitando la concienciación afectiva y propioceptiva, a la par de 
la percepción 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 creación escénica espectacular musical.

El gradiente eco-educativo concertado vía la praxis musical tea-
tral, acontece gracias al sentido holístico de la ejecución artística in-
terdisciplinaria. Comprendiendo a la eco-educación, como una es-
trategia educativa alternativa, capaz de transformar metodológica e 
integralmente a la educación.

La revolución epistemológica eco-educativa, tiende a modificar los 
diseños curriculares y a replantear su organización programática, y en 
especial, reorientar analíticamente, la pertinencia crítica de sus conte-
nidos. Teniendo su origen lo eco-educativo en la <<teoría de los siste-
mas vivientes>>, postulada por Fritjof Capra y Edward T. Clark.  Dicha 
teoría, parte del estudio de los principios eco-sistémicos, para aplicar su 
sentido de organización de lo macro a lo micro, en otros ámbitos como: 
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el social o el educativo y artístico, por ejemplo. Lo que se sintetiza en el 
análisis relacional y de integración de los sistemas observados.

A saber, la eco-educación “plantea a las comunidades educativas 
diseñar 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 estimularía el pensa-
miento reflexivo, creativo y crítico, al alentar la participación activa 
del estudiante, y al sustentar un auténtico aprendizaje. Por ello el pro-
fesor se convierte en un recurso, un guía, un entrenador o un apoyo 
y los estudiantes se convierten en activos y creativos buscadores de 
información apropiada, y, en ocasiones, inclusive co-creadores del 
conocimiento. (Guillén, 2016, p. 2)

Como alternativa pedagógica de carácter proactivo y con alto 
gradiente ético, la eco-educación aspira a implementar acciones de 
cuidado y conservación, no sólo del medio ambiente, sino que, busca 
sostener climas de aprendizaje óptimos. Esto, a partir de comporta-
mientos concienciados y corresponsables, que fomenten comunitaria 
y colaborativamente, la participación generosa y con convicción de 
todos los integrantes de algún proyecto en proceso.

Lo eco-educativo al procurar la mejoría constante de la calidad de 
vida en todas sus manifestaciones, su incidencia en la formación con 
valores trascendentes, es radical. La integración del sentido ecológico 
en la escuela, además 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 desempeño susten-
table de los sujetos ecologizados. La tesitura ecológica, estimula la 
productividad grupal y fomenta el respeto sensible hacia los recursos 
naturales; además de mantener una tónica 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 espíritu: riguroso, espontáneo y lúdico, para concer-
tar sus fines con prospectiva y ética.

 Por todas estas razones, encontramos en las prácticas escénicas 
con teatro musical, una oportunidad para instrumentar aprendizajes 
multidimensionales, que ubican en lo interdisciplinario, un método 
idóneo para interconectar a los diversos lenguajes, que se activan du-
rante la efectuación performativa musicalizada.
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La interdisciplinariedad del quehacer escénico transteatral: co-
reografiado y musicalizado, propicias experiencias pedagógicas inte-
grales, a través de la ejecución de: las canciones, de los bailes y de la 
representación dramática y teatral. En sí, de todo el complejo proce-
dimiento, que representa cada obra en la que se conjuntan disciplinas 
artísticas distintas: música, danza, literatura, teatro, artes plásticas y 
audiovisuales.

Son muchas las muestras del carácter integrador, que instru-
menta la puesta en acto del teatro musical. Tan sólo 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 mínimos, como 
accionar eficaz y artísticamente cada beat de acción, 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 dramático y, que los performers: 
acontezcan dúctilmente, 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 ficción 
espectacularizada del drama musicalizado. De ahí la insistencia en 
el trabajo del performer consigo mismo, en su entrenamiento diario 
y en la mejoría de su conciencia respecto de sí y de los otros. Pues la 
identidad se juega de modo crucial en la actuación, que es limen.

 Jugándonos el pellejo en el pellejo del otro, es que la asunción 
cabal de sí, es indispensable, para que se produzca la otredad del ac-
tante, o sea, la del personaje y complejamente, devendría después el 
Sujeto transteatral. He aquí otra transterritorialidad, la del arte: limi-
nal complejo y paradójico de actuar.

 Reflexionar sesudamente en cada estrato que compone la estruc-
turación: actoral, coral y dancística, para su consecuente puesta en 
escena; les brinda claridad a los actuantes triplets, y estimula sus bús-
quedas y aportaciones: anímicas, corpóreas, vocales y de caracteriza-
ción. Rasgos: eco-educativos, liminales, transteatrales y transterrito-
riales del teatro musicalizado.

Mantener una postura crítica documentada y actualizada, no 
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mina lo espontáneo, al contrario, alimenta la inventiva lúdica, 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 didáctico, que ins-
trumenta competencias múltiples, lo que vuelve a la praxis escénica 
musical teatral, una opción pedagógica viable, en pos de instaurar 
aprendizajes integrales permanentes.

 A lo que se suma, la empatía y camaradería entre sus miembros, 
favorecida por el trabajo cooperativo y colaborativo, propio de la 
creación y producción colectiva de obras dramáticas: 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, además, “debido al 
teatro musical se crean nuevos amigos con ideas afines”. 

 La resiliencia y lo solidario se cultivan en cada sesión de trabajo 
creativo conjunto. Entendiendo a la cultura solidaria como: “la in-
clusión que debe estar presente en todos los proyectos económicos, 
políticos, 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 característica del teatro musical, facilita la generación de estra-
tegias didácticas y, la producción de experiencias cognoscentes integra-
les. Los enfoques globales de la enseñanza, pueden encontrar un soporte 
funcional y trascendente en las habilidades que activa el teatro musical. 
A su vez, la integración de las distintas áreas de conocimiento, que con-
junta la realización de los musicales, da pie a más interconexiones en 
distintos niveles y de modo multidimensional. Lo que alimenta proce-
sos de comprensión y de generación creativa de conocimiento nuevo, en 
un espectro referencial más amplio y con mayor hondura crítica.

 La performatividad teatral musicalizada, en expansión liminal per-
manente; impulsa a transitar del ejercicio interdisciplinar, a la consecución 
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 crítico de indagación activa, lo inter y 
transdisciplinario, se propone como un vehículo metodológico via-
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ble, para desterritorializar los andamiajes preestablecidos de estruc-
turación 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 trasatlánticas, que en nuestros días se expre-
san como transteatro. Descolonización de las recetas de cocina, para 
producir puestas en escena preconcebidas. Atendiendo a la metafísi-
ca en acción, al equilibrio precario y al minimalismo esencial de los 
significantes teatrales; donde el cuerpo y sus potencialidades expresi-
vas, son el elemento básico 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 fórmulas de producción y 
de realización espectacular, provenientes de Broadway. Espectáculos 
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-
señanzas y ratos gratos que aportar.

Apostamos por transdramas, que no se contenten con una tea-
tralidad ilustrativa de las historias que se relatan. Ir más allá de lo 
anecdótico y explorar otras vías de creación, a partir de obras inéditas 
a poner en escena. Anteponiendo al cuerpo como instrumento de 
investigación en acto de otros pulsos energéticos y, de maneras des-
conocidas de cartografiar a la escena contemporánea. Amalgaman-
do: lo musical, lo dancístico, lo actoral y lo performativo; a partir de 
dramaturgizaciones y musicalizaciones y coreografías, no conocidas.

Musicalidad, Corporalidad e Interpretación en el Teatro Musical
 La musicalidad relacionada con la música como con la retórica, 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 coreografías y en las composiciones de las obras tea-
trales musicales. Así mismo, la corporalidad y la musicalidad, no se 
desmarcan de los intervalos de interpretación, que la pieza o número 
musical nos requieran.

Aliteraciones, compases, pausas, transiciones, danzas; todo esto y 
más, nos remite a la musicalidad, ingrediente indispensable para las 
artes, en específico para el teatro musical.
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Así 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 músico a un momento de 
cohesión total con los sonidos, siendo éstos una extensión de sí mis-
mo.” Ese plus, que lleva a experimentar un algo más, o que, nos hace 
vibrar al unísono: a los intérpretes y a los receptores, origina, que la 
conceptualización de musicalidad, “no sea algo que se pueda aprender 
de una manera explícita, sino de la necesidad de expresarse y sentir”.

 La corporal a su vez, nos refiere a los distintos: fenómenos, 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 áreas en las que se aborden temas 
relacionados con el cuerpo. Por ejemplo, los usos del cuerpo, como 
instrumento básico del arte escénico y en específico del teatro musi-
cal. Es decir, las prácticas corporales, son una constante en la praxis 
de las artes del espectáculo, entre ellas, los musicales.

 La corporalidad, nos aporta y a la vez, nos permite producir un 
conocimiento inmediato, a partir de las variaciones dinámicas o está-
ticas por las que atraviesa el cuerpo. Esta habilidad se instrumenta, se 
pule y se entrena; para su desempeño eficaz y eficiente en el quehacer 
de la escena. Más aún si, la exigencia es de carácter integral, como 
ocurre con la efectuación del teatro musical. Esto, por la organiza-
ción 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 prácticas corporales nos permiten: experimentar, 
articular y fijar.

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

Interpretar significa entre otras cosas, tratar de <<desentrañar el 
verdadero sentido de algo>>. La interpretación, 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 interpretación, “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 música o de la danza. Los pintores, o los músicos, 
por ejemplo, interpretan la realidad o sus estados anímicos 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-
lículas con final abierto, donde el lector o espectador puede realizar 
una interpretación libre, o sea darle una explicación según su pro-
pia visión del tema. Cuando realizamos una interpretación podemos 
muchas veces equivocarnos, sobre todo si no existe la posibilidad de 
dialogar con el emisor del mensaje para conocer su real intención. 
Las palabras poseen la característica de ser ambiguas y vagas, por lo 
tanto, pueden ser susceptibles de ser entendidas de diversos modos. 

 La estructuración teatral, es la que amalgama inter y transdiscipli-
nariamente, mediante la interpretación: musical, dancística y actoral; 
el constructo denominado: obra de teatro musical. Esta producción 
múltiple, cataliza transversalmente, la enunciación artística escénica, 
tendiente hacia la transteatralidad.

Colofón
Transterritorializar las prácticas escénicas y las experiencias eco-edu-
cativas, mediante aplicaciones investigativas: inter y transdisciplina-
res, encuentra en el teatro musical, un vehículo idóneo de explora-
ción y estructuración: musical, dramática, coreográfica y transteatral. 
Innovación metodológica y de creación de significantes escénicos 
inéditos, que nutre a la audiencia y a sus ejecutantes: creadores, rea-
lizadores e intérpretes, y a sus transcríticos. Transitorialidades trans-
versales, que trasvasan sus formatos y sus contenidos, a través de la 
activación de liminalidades vibrátiles transperformáticas.
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VI. Los Proyectos de Creación 
Interdisciplinaria como medio de 

Titulación en el Nivel Superior. El Mito 
Del Maíz, Cuento Musicalizado Y Teatro 

De Sombras

Karla M, Figueroa Guzmán10
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Resumen
El presente escrito pretende describir el trabajo de titulación inter-
disciplinaria llevado a cabo en el mes de noviembre del año pasado, 
en donde participaron tres de las disciplinas pertenecientes a la Fa-
cultad de Artes de la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. 
Describimos la importancia del performance interdisciplinario, de-
nominado cuento musicalizado y teatro de sombras. Con este tipo 
de proyectos pretendemos alcanzar la formación integral del ser 
humano que Willems (1966) aseguraba con la educación musical, 
solo que, complementada con otras artes como el teatro, la danza y 
el arte visual, intentando volver a los orígenes de las éstas cuando 
los rituales representacionales englobaban una mixtura de lenguajes 
artísticos. Con esta modalidad de titulación se pretende conciliar la 
transdisciplinariedad a través de los recursos teóricos metodológico: 
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la interdisciplinar, el pensamiento complejo, lo holístico, lo integral 
y la activación de la creatividad de los integrantes del proyecto, lo 
que idealmente tendría un impacto propositivo y prospectivo en la 
audiencia. 

Palabras clave. Interdisciplina y creación, titulación 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-
tónoma 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

Introducción
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 Autónoma de Puebla los cuales han 
venido trabajando desde el año 2013 en la práctica interdisciplinaria 
como medio para alcanzar una educación integral a través del cuento 
musicalizado y teatro de sombras. Dichos ensambles están formados 
por alumnos que pertenecen a la licenciatura en música: Aprendo 
Presto y técnico en música: Solfeando.  El cuento musicalizado nace 
tras un análisis de diversas maneras de llegar al público, establecien-
do una atmosfera diferente, esta era la forma más fácil de acercarnos 
sobre a todo a niños, hacerlos escuchar un repertorio totalmente aca-
démico y crear a través del cuento un vínculo de experiencia musical. 
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(Figueroa, K. 2017).  Cabe mencionar que la idea primordial desde su 
creación hasta hoy ha sido musicalizar los diversos cuentos con el re-
pertorio que en el instrumento están manejando los integrantes de los 
ensambles, esto con el fin de que se repasen y se presenten constante-
mente en el escenario, propiciándoles foguear el repertorio, controlar 
el manejo de nervios y mejoras en la interpretación.

De la experiencia en el trabajo interdisciplinario entre los músi-
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 cuestión escénica se complementara 
con la experiencia de las otras áreas, y con ello lograr un performance 
interdisciplinario.  Eisner (2012) asegura que las artes pueden tomar 
un papel importante en el desarrollo de la percepción sensorial y ayu-
dar a cultivar la imaginación, debido a ello se buscó que el proyecto 
fuera incluyente y global, para que permitiese crear un producto úni-
co, pero con la participación de todos.

Gestión de una propuesta de titulación
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 espectáculo que ofreciera un reto creativo a los integrantes y 
una experiencia vívida 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 compañeros y 
consigo mismo, porque el proceso creativo se proyecta para realizarse 
en un año.

 La interdisciplina permite al artista afianzar cuestiones de manejo 
de escenario, control de nervios, afrontar al público, 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 útil y operacional” esta idea es sin duda uno de 
los puntos importantes en el trabajo interdisciplinario, ya que cada 
participante sabe que su aportación es determinante y fundamental 
para llevar a buen término el performance.
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Creatividad en la Titulación Interdisciplinaria del montaje 
escénico: El mito del maíz.
Ponderar lo creativo, como procedimiento de auto-estructuración 
metodológica, facilita la generación 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 múltiples mo-
dos de fomentar lo creativo, la manera más efectiva de conectar con 
las bonanzas de la creatividad es ejerciéndola.

Lograr la transformación 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 producción de obras materializadas 
como: bienes e insumos o, en particular, como: productos creativos 
tamizados por los diversos lenguajes artísticos.

De ahí, la relevancia de su transmisión sensible y congruente, en 
pos de estimular lo creativo en cada uno. Lo que puede incentivar-
se con prácticas lúdicas y jocosas, alimentadas mediante estímulos: 
acústicos, visuales o kinestésicos; o, con lecturas críticas, con recursos 
didácticos, con referentes estéticos o, mediante dinámicas poéticas. 
En fin, activar la creatividad, es un proceso comunitario y a la vez, 
netamente personal. Siendo lo creativo una vía, más que una meta. 
Camino que se hace en su andar y que actualiza sus andamiajes dis-
cursivos y pragmáticos.

Al dar rienda suelta a la creatividad, se abren alternativas no con-
templadas en la praxis. Sinergia que potencia la teorización de lo 
creativo, pues en su devenir, se descubren alternativas no previstas. 
Ambas, teoría y práctica, se retroalimentan y generan saberes nuevos 
respecto a la reflexión y a las praxis creativas. La creatividad a la par 
que solidifica a los procedimientos, fortalece a sus realizadores. Tal 
interacción empodera recíprocamente 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 característica autónoma y no nece-
sariamente dependiente del cociente intelectual; sino que más 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 problemáticas va-
rias. De esta forma, los postulados sobre la creatividad, se aplican a 
campos profesionales y productivos, harto diferentes; por ejemplo, el 
área educativa o, el sector empresarial, el universo artístico como el 
registro doméstico, por mencionar algunos.

Incentivar las aptitudes del pensamiento creador (Aptitude Re-
search Project), constituye un campo de acción 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 análisis teórico y su consecuente re-conceptualización. O sea, 
lo creativo nutre la generación de saber nuevo. Y, si cada momento 
histórico 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 quedó estre-
chamente relacionado a su quehacer. Es decir, a los procesos creativos 
a los que ha dado lugar este importante fenómeno. 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 problemática a 
resolver. Se incuban los gérmenes de resolución, se exploran alterna-
tivas que solventen la situación planteada y, de alcanzarse las metas, o 
tras generar productos, habría que evaluar tales hallazgos.

En el caso de la obra que aquí nos convoca: El mito del maíz, el 
aspecto creativo permeó el amplio abanico que implica, la gestación 
de puestas en escena, en las que predomina lo originario. Desde la 
idea del proyecto hasta su presente análisis reflexivo, más lo que exige 
su efectuación escénica y su producción espectacular, todas esas fases 
procedimentales, encuentran en la creatividad caldo de cultivo, para 
ir solventando los requerimientos técnicos y artesanales. Por ejemplo, 
para el diseño y la realización de los elementos escenográficos y de 
utilería o, para el diseño y hechura de vestuario o, para la caracteri-
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zación, 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-
ploración y los aportes creativos e innovadores.

Desde la raíz del proyecto, encontramos hilos para hilvanar las 
piezas constituyentes del constructo escénico, urdido a partir de la in-
dagación sobre los mitos mexicanos acerca del origen del maíz. Una 
vez que se estructura el argumento de la obra, cuyo geno-texto es el 
mito totonaco sobre el surgimiento del maíz, es que se lleva a cabo el 
proceso de dramaturgización: textual, escénica, coreográfica y de pro-
ducción, de los elementos componentes de la puesta en escena. Ruta 
metodológica de creación 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 interpretación, además de las coreo-
grafías y del movimiento escénico, con respecto a la duración de cada 
creación musical. Inter-fases que además de apertura y flexibilidad, 
demandan una postura creativa, para ir resolviendo lo que a cada 
momento requiere el proyecto artístico.

En su singularidad este montaje constituye un reto, pues los egre-
sados de arte dramático que conforman el elenco, no tenían experien-
cia con el trabajo de <<teatro de sombras>>, Así que, para la recrea-
ción del mito sobre el nacimiento del maíz, parte del entrenamiento 
actoral y de la ejecución técnica interpretativa, tuvo que abocarse a 
atender con precisión y estilo, lo que cada vicisitud o peripecia dra-
mática, les imponía tramitar escénicamente a los performers. 

Adaptaciones: del lenguaje, de lo proxémico, de los registros ar-
tísticos 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 específico de cada 
lugar de presentación.

 Por ejemplo, cuando se compartió uno de los números coreográ-
ficos de El mito del maíz en el auditorio del edificio multiaulas de la 
Facultad de Artes, durante el 1er Foro Nacional Procesos Creativos en 
las Artes 2018: “Reconstruyendo procesos creativos en pro de la inter, 



  104 · Procesos creativos en las artes:

multi y transdisciplinariedad”. Debido a lo reducido del espacio de tal 
auditorio, se tuvo que acotar el trazo del diseño coreográfico, lo que li-
mitó la movilidad de los performers. Experiencia que, de ser asumida 
desde la disposición al aprendizaje permanente, en lugar de ser una 
incomodidad, es una oportunidad para solucionar de modo creativo y 
bien dispuesto, lo que cada situación de representación exija.

Con esta panorámica, nos puede ser más clara la incidencia con-
tinua e indispensable de la creatividad, aplicada a los proyectos ar-
tísticos escénicos. Lo que redunda en montajes diversificados, en la 
formación de personalidades creativas y amenas y especialmente, con 
una actitud solícita para los desempeños artísticos y creativos.

También el espíritu creativo se ve estimulado por las experiencias 
previas, al aspirar a una mejoría constante en los tratamientos subse-
cuentes de escrituras dramáticas y teatrales, a ponerse en escena. Es 
decir, el proceso artístico y creativo de: El mito del maíz, se convierte 
desde esta óptica, en un andamiaje metodológico referencial, factible 
de modificarse en su estructuración 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 problemáticas distintas; nos permite dar 
otros enfoques más 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 idealización, al imaginario, necesarios para po-
der ficcionar nuestro quehacer artístico y profesional. El tejido inte-
ractivo y creativo del proyecto: El mito del maíz, además de dar pie al 
trabajo colaborativo y a germinar la semilla de lo comunitario; aní-
micamente, estimula la producción de conocimiento: historiográfico, 
tradicional, escénico, artístico, técnico, metodológico 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, críticos y creativos, encuentra en la práctica escénica un es-
cenario idóneo, para articular de un modo interactivo a los distintos 
lenguajes, que se conjugan en la producción espectacular. De ahí la 
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conminación a efectuar tales procederes de manera: integral, inter y 
transdisciplinariamente, para trascender la adición de disciplinas artís-
ticas y, más bien, coadyuvar a la complejidad metodológica 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 niños 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 integración natural para los niños. Pretendemos con este 
tipo de espectáculos que para los participantes no solo sea un cierre 
académico, si no favorecer o aproximarnos a la idea de Platón de la 
educación por el arte formando parte de un espectáculo 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 artísticas. En nuestro caso, se aspira a la potenciación 
académica, creativa, artística y profesional de: estudiantes, egresados, 
creativos, jurados, asesores, técnicos, realizadores y directores.
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VII. Tres Aspectos Significativos Para 
Lograr Un Mejor Aprovechamiento Del 
Tiempo Que Destinamos A Estudiar Las 

Obras Musicales En Nuestro Instrumento

Manuel Felipe Espinás Valdés12

Resumen
El texto que a continuación se presenta, es un extracto del libro Re-
flexiones sobre el estudio y el estudiante de la guitarra clásica, ma-
terial de mi autoría que tuve el honor de presentar durante la cele-
bración del 1er. Foro Nacional Procesos Creativo en las Artes 2018, 
“Reconstruyendo procesos creativos en pro de la inter, multi y trans-
disciplinariedad”. El autor propone una metodología de estudio efi-
ciente para los guitarristas, misma que puede ser aplicada a cualquier 
otro instrumento.

Palabras clave: instrumentista, metodología, obra musical, análi-
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 I had the honor of presenting during the celebration of the 1st. 
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 España, Italia, Brasil, Colombia, Perú, 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 Autónoma de Puebla.  Artista patrocinado por D’Addario 
Strings, manuel.espinas@correo.buap.mx
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author proposes an efficient study methodology for guitarists, which 
can be applied to any other instrument.

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

Introducción
A través de este trabajo, los alumnos y profesores, especialmente de-
dicados a enseñar a interpretar música en la guitarra clásica, podrán 
tener contacto con algunas propuestas que, producto de un profundo 
análisis y reflexión acerca de la problemática que implica el desarrollo 
profesional de los instrumentistas, comparto con todo aquel intere-
sado en progresar.

¿Cuál es la esencia de este libro? Concretamente, se propone una 
metodología del estudio para los guitarristas y, por qué no, para cual-
quier alumno de otro instrumento. Los futuros profesionales de la in-
terpretación precisan de un método de estudio para poder hacer efi-
ciente el tiempo que destinan al análisis y perfección de la ejecución 
de las obras musicales. Por ello, se desarrolla, en primera instancia, la 
idea de cómo 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 rotación del repertorio y así 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 interpretación 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 jerarquías.

Desarrollo
Nunca repitan mecánicamente 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 así, se solu-
cionarán los problemas de interpretación. Así únicamente obtendre-
mos agotamiento físico y mental, hartazgo y decepción.
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Es cierto que, en alguna medida, la repetición provee fijación de 
reflejos en los traslados y en la colocación de las posiciones en el dia-
pasón: automatiza movimientos; pero sólo resulta eficiente cuando la 
hacemos (previa detección y análisis mental del problema a resolver) 
para corregir ciertas deficiencias interpretativas como podrían ser la 
falta de coordinación, la ejecución de arpegios “barridos”, escalas im-
precisas, ligados descuadrados, etcétera. De esta manera, la repetición 
tiene una justificación. Al comienzo me refería a la diferencia entre 
estudiar y practicar pensando, precisamente, en este punto. Cuando 
estemos practicando, momento en que dedicamos una porción del 
tiempo a repetir pasajes musicales, el pasaje en cuestión ha sido (o 
por lo menos eso pienso) previamente analizado estructuralmente y 
por ello el repetir tendrá cierta justificación en tanto afianzar la técni-
ca de ejecución. Digo “cierta justificación” ya que no es recomendable 
una repetición excesiva, menos en una misma sesión de trabajo.

 Se repetirá una obra, o sección de ésta, siempre y cuando se bus-
que la perfección de la ejecución en perfecta comunión con nuestro 
cerebro. De no ser así, estamos cometiendo el error (irremediable en 
la mayoría de los casos) de convertirnos en simples máquinas 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 más probable asegurar, muy bien, los errores en la interpre-
tación, errores que serán difíciles de corregir posteriormente. El bien 
llamado vicio, utilizando esta palabra en asociación con otros males 
que el ser humano se adjudica gratuitamente.

Es típico y recurrente, que los alumnos lleguen a la clase con los 
mismos errores de ejecución detectados y corregidos en la anterior 
revisión. Es muy normal encontrarnos con esta situación y esto su-
cede, generalmente, porque no prestan atención a la sugerencia de 
cómo abarcar en el estudio los pasajes que están teniendo deficiencias 
en la interpretación. Es importante tratar de resolver la mayor parte 
de las correcciones en la clase, con el maestro presente, así nos vamos 
a casa con una clara idea de qué hacer.

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

b)

En el ejemplo A extraído 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 
rápidas de puntillos después, cada uno de los desplazamientos entre 
la nota Re en primera cuerda y los acordes que se intercalan.

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

Normalmente los alumnos proceden a repetir infinitamente cual-
quiera de los dos ejemplos anteriores y no concentran su atención en 
asegurar - previo análisis que supone encontrar el por qué o el dónde 
se nos dificulta la ejecución - 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 podría ser un dedo 
mal colocado, un traslado a destiempo, un cruce de dedos en mano 
derecha, etc., esa repetición sólo reafirmaría los conflictos. Es por ello 
que la repetición no puede ser mecánicamente, sin un propósito. En 
cambio, si repetimos ciertos pasajes con la finalidad de resolver pro-
blemas de traslados que han sido con anterioridad detectados y co-
rregidos, será justificado. Estaríamos reafirmando y, en consecuencia, 
asegurando una ejecución más sólida.

Piensen antes de tocar.
  ¿Qué debemos pensar se estarán preguntando? Nos extenderíamos 
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 público, este conoci-
miento y causa, esta responsabilidad por “decir” correctamente cada 
nota se traducirá en un contacto pleno con el auditorio. Recuerden 
que, en la mayoría 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 
espectáculo de calidad. Establecemos conexión y nos comunicamos 
con el público mediante el dominio holístico del repertorio presen-
tado, entiéndase control mental, digitaciones correctas y trabajadas, 
dominio estilístico, etc., no a través de la gesticulación o de alardes 
pasionales. Aunque la expresión corporal es un aspecto relevante 
para interactuar con el auditorio no es el que nos hará tocar bien.

Si cuando estudiamos nos acostumbramos a pensar en cada ac-
ción de nuestros dedos sobre las seis cuerdas será muy fácil mante-
ner una concentración adecuada en el concierto. Se debe llegar a tal 
punto de concentración en donde estemos siempre un paso adelante 
en la ejecución, nuestra mente debe estar en el segundo compás de la 
obra cuando, en tiempo real, estemos tocando el primero. Un ejerci-
cio muy eficaz es tocar un compás 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 sí lo más cerca 
posible. Háganlo y, poco a poco, a través de la constancia y disciplina 
en el estudio, escucharán los resultados.
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Hace algún tiempo durante un master class de Leo Brouwer en La 
Habana el alumno que tomaba la clase estaba bloqueado porque no le 
salía correctamente un pasaje, siempre llegaba a cierto punto donde se 
le olvidaba, siempre en el mismo lugar. Entonces el maestro Brouwer 
le pidió que se levantara y escribiera en el pizarrón lo que estaba tocan-
do, cual fue la sorpresa del estudiante al ver que no podía concretar en 
la pizarra ninguna idea con lógica. Esto nos enseña de que aquel discí-
pulo sólo interpretaba mecánicamente pues al fallar una digitación no 
tenía mentalmente herramientas para salir del mal momento.

Es fundamental repasar mentalmente las obras. Cada nota, cada 
digitación, la intensidad de un ataque en determinado pasaje, tras-
lados específicos que nos crean incertidumbre, las dinámicas, la ar-
ticulación, el fraseo, la respiración, en fin, debemos visualizar cons-
tantemente, en cada instante donde podamos estar en la intimidad 
con nuestro pensamiento, la obra a interpretar. Si en algún momento, 
cuando dormimos, ese análisis nos asedia el sueño 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 guíe en cada accionar de los dedos. 
Los dedos no piensan, recuerden. Son sólo carne y hueso.

Cuántos de ustedes, sin distinción entre estudiantes y profesio-
nales, en algún momento de la interpretación han experimentado la 
sensación de desamparo ante el olvido de determinado pasaje musi-
cal. Digo desamparo pues en realidad, al olvidarse equis compás en 
pleno concierto, no tenemos ayuda externa posible. Esa angustia que 
nos provoca el no poder controlar la situación 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 cuestión.
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Un ejercicio que me ha dado buenos resultados, además 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 sección de la primera parte antes de entrar en 
re menor. Por sólo 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 análisis 
mental de la obra a estudiar puede ahorrarnos mucho tiempo. Tengo 
y sostengo el criterio de que, al visualizar los pasajes más 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 más 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 están rogando que no llegue el momento de interpretar esa 
obra o que aquel pasaje que se resiste no estuviera ahí.

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 sección de arpegios, leerla ahora sí, 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 está 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 sección de arpegios del Estudio No.8 del mismo composi-
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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 preparación de la pieza. 
Insisto en que cada instrumentista, en este caso los guitarristas, debe 
tener claramente ubicadas las deficiencias en su técnica de ejecución. 
Todos, sin excepción, 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 más rápidas que Paco de Lucía 
si no las tenemos. El escenario no es un gimnasio a donde vamos a 
entrenar y querer estar en mejor forma que nuestro compañero. 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 línea musical es tocar obras no tan virtuosas igual-
mente es respetable. El público es sabio y no perdona, no tiene que 
ser un auditorio con especialistas en música (que dicho sea es lo peor 
que puede pasar), el sólo hecho de interpretar para ellos y comunicar 
es ya un compromiso muy alto.

El músico 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 condición para que el resultado final del concierto en vivo sea 
un éxito.

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

Lean la digitación escrita y después, sólo si es necesario, mo-
difíquenla.
Digitar es uno de los trabajos más serios que se deben realizar para 
lograr una interpretación profesional sin complicaciones. Anatómi-
camente nuestras manos suponen estar haciendo un arduo trabajo de 
coordinación sicomotriz para utilizar los dedos independientemente 
si tomamos en cuenta que su función primordial es de prensión y 
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manipulación, es una proeza tocar cualquier instrumento musical to-
mando en cuenta esta característica. 

Es, en la mayoría de los casos, la digitación, subestimada por los 
guitarristas. Sólo cuando comienzan los problemas de ejecución se 
preocupan por corregir digitaciones que ya, por estar incorporadas 
a la interpretación 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 selección de la digitación 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, así 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. 

         

Esta escala, que da inicio al célebre Estudio No.7 de Heitor Vi-
lla-Lobos tiene muchas variantes para la digitación de ambas manos, 
la del ejemplo anterior es sólo una de ellas. Recomiendo mucho la 
utilización de los ligados que además de ser un recurso expresivo 
importante en la técnica guitarrística, son de por sí vitales para una 
adecuada articulación y, empleados correctamente en una escala, nos 
pueden evitar problemas con los cruzamientos de dedos al pulsar con 
mano derecha.

   

También, incorporar todos los dedos de mano derecha para la 
pulsación de escalas resultaría benéfico en nuestro afán por tocar 
siempre más limpio y rápido. 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 ocasión 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 atónitos con 
la velocidad de sus escalas que, por la distancia con el escenario, no 
podíamos apreciar visualmente cómo las ejecutaba en mano derecha. 
Ya entre bambalinas lo vimos tocar y cuál 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 unánimemente ganó el primer premio en ese concurso. Quienes 
tengan memoria y hayan asistido, se acordarán. Es por ello que nunca 
me cansaré de recomendar la siguiente afirmación: La técnica debe 
estar al servicio de la música.

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 melódica, de tempo lento, podamos utilizar un solo dedo para 
aprovechar esa uña bien pulida o el ataque que más nos gusta, esto se 
hace con frecuencia, pero en escalas o arpegios de tiempo moderado 
a rápido no es recomendable. Este es un problema grave en los prin-
cipiantes que se debe corregir oportunamente.

Escribir la digitación, dedo por dedo, cuerda por cuerda, es muy 
eficiente para el dominio en la ejecución. Con este proceder se esta-
blece una relación mental determinante en la futura interpretación. 
Es vital contar con varias digitaciones para un mismo pasaje musical 
tomando en cuenta la inmensa riqueza tímbrica 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 pondrá a pensar en 
cómo digitar cierta frase musical. No hay que olvidar a los maestros 
Andrés Segovia o Julián Bream que a mi juicio son decanos en el tra-
tamiento de la tímbrica en el fraseo.

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

         

	

La digitación A) no es muy apropiada para el fraseo correcto. Al 
utilizar las cuerdas abiertas o al aire se prescinde casi al 100 % de 
la incorporación del vibrato para otorgarle proyección a cada nota. 
Además, tendríamos que estar apagando la sonoridad de la cuerda al 
aire que ya se haya tocado ya que se estaría formando acorde y, por 
tanto, el tratamiento melódico se perdería. Es algo complicado. En 
cambio, la digitación B es más recomendable si queremos explotar 
los recursos expresivos de la guitarra y ser fieles a la textura melódica 
del pasaje musical.

Conclusiones
La intención preponderante de este texto es acercar a los estudiantes 
y profesionales de la interpretación musical, al mundo de la reflexión 
a través del análisis exhaustivo de la partitura y de la relación cuer-
po instrumento. La excelencia en la ejecución instrumental, en este 
caso de la guitarra, puede obtenerse mediante una distribución in-
teligente del tiempo de estudio logrando optimizar el rendimiento 
total, entiéndase eficacia, relajación, comprensión. En una palabra: 
satisfacción.
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VIII. Una Experiencia Creativa 
En La Composición Musical

Nakú Magdalena Díaz González Santillán13

Resumen  
La autora presenta conceptos básicos sobre la creación musical, con 
la intención de divulgar herramientas de creatividad y composición 
que puedan ser útiles al estudiante de música. Así mismo, hace la re-
visión de teorías clásicas de composición de teóricos como Campbell, 
Torrance, Guilford, entre otros; que sirvan de punto de partida para 
profundizar en el proceso de creación musical.

Palabras clave: composición musical, teoría clásica, 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.

Introducción
La creatividad del ser humano ha sido, indudablemente, una fuente 
inagotable de su desarrollo y crecimiento: de su evolución. A través del 
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participando también en investigaciones, publicaciones y congresos.
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tiempo, la reflexión y la investigación sobre esta capacidad ha llevado 
a un gran número de filósofos, médicos, artistas y neurocientíficos, 
entre muchos otros, a desarrollar diversas teorías sobre qué es la crea-
tividad y cómo es el proceso creativo. Sin embargo, esta búsqueda con-
tinúa debido a la gran dificultad que el cerebro humano, los procesos 
cognitivos y la imaginación representan para la ciencia y la filosofía.

 En el presente escrito se muestra una exploración realizada sobre 
conceptos básicos que ayudaron a la autora, como compositora mu-
sical, a comprender un poco más sobre el proceso de creación. No re-
presenta ninguna postura crítica o analítica frente a las teorías revisa-
das, ni pretende desarrollar una nueva sobre el tema, sino utilizarlas 
para entender cómo evoluciona una obra creativa, desde la genera-
ción de una idea original hasta su elaboración final, específicamente 
musical, frente a la experiencia misma de llevarla a cabo en la com-
posición musical y de esta manera, poder compartir con estudiantes 
de música y otros colegas estas conclusiones y abrir una ventana a 
la discusión sobre otras prácticas, en continua evolución, gracias al 
desarrollo ininterrumpido del ser humano, las nuevas tecnologías, la 
rapidez con que viajan las ideas y las estéticas tan diversas, para acer-
carnos más a la comprensión del fenómeno creativo musical.

Revisión de algunas teorías clásica sobre la creatividad
Como se mencionó anteriormente, existe un gran número de teorías 
y reflexiones sobre la creatividad, pero tomaré sólo algunas que se-
rán de utilidad para explicar y compartir mi propia experiencia en 
el hecho creativo. Empezando con la revisión de Campbell, quien en 
1964 publicó Epistemología Evolucionista, en donde se encontró que, 
siguiendo el pensamiento de la selección natural, plantea que “(u)n 
proceso de variación ciega y retención selectiva es fundamental para 
todos los logros inductivos, para todos los incrementos genuinos del 
conocimiento y para todos los aumentos en la adecuación del sistema 
al ambiente.” (Martínez y Olivé, 1997, p. 54). Esta postura ha sido am-
pliamente discutida, debido a que señala que para ser creativo deberá 
rechazarse todo conocimiento previo para dar paso a ideas nuevas, 
mismas que podrán 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 solución posible has-
ta llegar a la conclusión 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 percepción, la asociación 
de ideas y combinación de estados. Plantean una serie de preceptos 
necesarios para que se lleven a cabo, como la contigüidad en espacio 
y tiempo, la apreciación de semejanzas y contrastes, la frecuencia, la 
inmediatez y los impactos de las sensaciones e ideas. Por su parte, 
Mednick añadió que la serendipia y la meditación contribuyen al de-
sarrollo de la creatividad.

Desde otra postura, pero cercana, Guilford desarrolló una teoría 
tridimensional del funcionamiento intelectual, en la que presenta tres 
clases de factores que actúan en el sistema cognitivo, que son las ope-
raciones, los contenidos y los productos mentales, añadiendo las ap-
titudes y las capacidades de los individuos. Además, como primer in-
vestigador sobre la creatividad, afirma que el proceso creativo utiliza 
una combinación de estos factores y no tienen que ser necesariamen-
te todos los que interactúen simultáneamente para llevarlo a cabo. Sin 
embargo, dentro de las operaciones mentales, el pensamiento lógico 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 acción creativa.

Hacia fines del siglo XX, Gardner desarrolló su teoría de las in-
teligencias múltiples y, a partir de ella, planteó una metodología con 
análisis de casos excepcionales para estudiar el proceso de la creativi-
dad en cada uno. Sus conclusiones, manteniendo su visión cognitiva, 
lo llevaron a afirmar que la mente creadora dependía de su inteligen-
cia predominante, así como de la combinación de sus otras distintas. 
Pueden presentarse también diferencias en cada individuo creador, 
dependiendo de sus rasgos de personalidad y motivación, su expe-
riencia en la niñez, sus características psicológicas, su productividad, 
su entorno, su educación y el sistema simbólico que comprende, entre 
otros.

Añadiendo 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 sí. Desde esta óptica, el proceso 
creativo es una consecuencia de esa interactividad.

Una experiencia creativa en la composición musical
El inicio de la acción
Pensando ahora en atraer las teorías revisadas en el apartado anterior 
al proceso real como compositora de música, algunas se pueden re-
futar y otras se pueden utilizar para explicar este desarrollo creativo, 
pero lo que puede ser interesante es que es difícil encontrar una idea 
o teoría única para explicarlo, y que alguno se ajuste completamente 
a la experiencia real sin algunos elementos de otras más.

El inicio de aquellos intentos por crear una obra musical, en mi 
caso, fue como un desafío al pensar que, con conocimientos musica-
les, habiendo vivido siempre en un medio con estas características y 
siendo pianista con años de estudio, podía ser capaz de hacerlo. Des-
de este pensamiento, el proceso lo puedo analizar a partir de las pers-
pectivas asociativas y de múltiples 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 interacción 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 públicamente, entrarían en acción las inteligencias lingüística e 
interpersonal.

Más adelante, a través de la preparación técnica, la adquisición 
de los conocimientos apropiados en mi formación académica como 
compositora, el trabajo continuo bajo la guía de mis maestros y la 
experiencia, fui enriqueciendo mis competencias sobre distintos ám-
bitos, pero surge frecuentemente la pregunta sobre la originalidad de 
las obras. Es decir, si aquel motivo musical detonante a desarrollar es 
único 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 vorágine de información.

 Por otro lado, los autores son frecuentemente abordados para 
realizar la música 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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específica de su entorno y lo motiva a imaginar y crear una solución 
posible a dicha demanda. 

Seguramente, deberá investigar el entorno espacio-tiempo-fun-
ción de la música que va a elaborar, además 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 teoría tridimensional de Guilford responde a 
esta cuestión: la interacción entre las operaciones, los contenidos y 
los productos mentales entre sí y con las aptitudes y capacidades de 
los creadores no pueden desligarse de él. Aplica aquí 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 espontánea y original también existe, aunque 
no se le puede desligar del conocimiento y la experiencia del compo-
sitor. Está imbuido en un entorno, en un marco de valores y saberes 
que lo forman y lo delinean, así como a su obra.

La idea o el motivo detonante
Continuando con mi experiencia, pudiera encontrar o no razones 
para componer, hasta podría sentir una necesidad por hacerlo, pero 
las circunstancias son muy diversas, así como las experiencias creati-
vas. Entonces, ¿cuáles son las formas que yo encuentro para estimular 
la creación de una idea musical?

Una primera forma, ocasional, es imaginar un motivo rítmi-
co-melódico que pudiera desarrollarse. Pero en estas primeras células 
y hasta el final, se verán reflejadas, insisto, mis vivencias, con cier-
tas características, conocimiento y experiencias adquiridos, relacio-
nes interpersonales desarrolladas, así como sensaciones percibidas. 
El detonante puede ser desde algo que escuché, que imaginé o que 
necesité representar rítmica y melódicamente. Puede ser también es-
pontáneo, producto de la genialidad, de mis gustos, disgustos o de 
mis emociones. Además, el desarrollo, la escritura y la interpretación 
serán también producto del conocimiento adquirido por experiencia 
o académicamente de las técnicas de composición, escritura y ejecu-
ción.

Otra manera de desarrollar una idea musical es a partir de la soli-
citud de creación musical para una obra de teatro, de cine, coreográ-
fica, de representación institucional como de una empresa o de una 



  124 · Procesos creativos en las artes:

escuela, para un comercial de radio, para un programa de televisión, 
una instalación artística, la inauguración de un evento o hasta para 
un concurso. Desde esta perspectiva, la asociación de ideas y el co-
nocimiento de lo que se desea se deberán manifestar con mayor in-
tensidad, debido a que se requiere conocer más allá 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 didáctico. Es decir, los maestros de música siempre 
estamos componiendo obras que ayuden a los alumnos a compren-
der la gramática musical, la rítmica, el contrapunto y otras áreas de 
estudio. Inclusive fomentamos en el salón de clase la composición 
como ejercicio creativo y de afirmación del conocimiento.

Recientemente he realizado composiciones musicales a través de 
la investigación 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. Más adelante, 
transformo algunos de estos sonidos adquiridos en una composición 
musical.

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

La actividad multi e interdisciplinaria
Ya en la acción, y partiendo de los ejemplos que presenté anterior-
mente, debo decir que llevar una idea musical a su ejecución depen-
derá 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 
más y ya tengo en la cabeza estas ideas musicales, ahora tengo que 
definir cómo será su ejecución.

Para el caso del motivo que yo imaginé para hacer una obra, debo 
tener claro al final para qué instrumento será, si es para el que yo 
ejecuto, el piano, o para otro; si es para pequeño ensamble o para 
orquesta; si es solo instrumental o vocal o para instrumento y voz. 
Pudiera ser también para instrumentos autóctonos, para mezcla de 
objetos sonoros o para instrumentos electrónicos y computadora. No 
importa para cuál 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 será necesario que se toquen de forma tradicional o 
ampliada, para seleccionar adecuadamente la dotación instrumental 
y escribir esas ideas musicales correctamente. En este caso, quien lo 
ejecute después no dependerá de mí, debido a que, así como imaginé 
la pieza ya está. La decisión de ejecución será 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 dirección y produc-
ción para conocer los elementos requeridos en la misma. El entorno 
sonoro de la obra podrá necesitar desde sonidos incidentales que re-
fuercen el movimiento escénico, hasta música que oriente la fuerza 
emocional del actor y del público. Se puede requerir también de otras 
composiciones que sean representativas de los actores principales, o 
de algunas escenas importantes. Inclusive, los segmentos de música 
de inicio y de cierre deberán crearse con tal impacto que se queden 
impresas en la memoria de la gente, y desde aquí, podrán ser un ele-
mento fundamental en la publicidad de la obra. En el caso de que sea 
una puesta en escena de época, deberán considerarse los sonidos y las 
músicas del entorno histórico, si no, se perderá la fuerza que pudiera 
tener, el involucramiento del público y la credibilidad de la obra. No 
debe olvidarse que, aparte de lo que se ha expuesto en este párrafo 
sobre la perspectiva artística, existe otro elemento importante que no 
debe perderse de vista para este caso: el presupuesto, ya que, depen-
diendo de él, se podrá tener acceso a determinada dotación instru-
mental, de equipo, ejecutantes y tiempo. Así, 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-
dáctico deberá 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 físico y emocional. Simultáneamente aprende en clase sobre la 
historia de la música, la teoría y la rítmica, pero a la vez va ampliando 
sus capacidades físicas al estudiar las técnicas de ejecución instru-
mental y su voz, demostrando públicamente desde el salón y hasta el 
escenario su avance, lo que implica también un desarrollo emocional 
con el que deberá aprender a convivir y a utilizar a su favor, para 
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no terminar con el famoso pánico escénico. Reflexionando sobre lo 
anterior, el compositor debe imaginarse cuáles 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 motivación de su comprensión y crecimiento. Por 
otro lado, y también hablando desde las aulas, coincidir con jóvenes 
estudiantes de música pone retos continuamente, refresca y genera 
nuevas ideas, para ellos mismos y para los maestros compositores.

En cuanto a la motivación que tengo sobre composición de obras 
extraídas de entornos sonoros, las ideas vienen principalmente del 
conocimiento del espacio en cuestión, 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 producción 
y entienda por qué los sonidos están situados ahí. 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 grabación de audio, 
foto y video, así como micrófonos y medidores de decibeles; ya para 
analizarlos, cuento con un equipo de cómputo y programas especia-
lizados para trabajar sobre lo que he registrado. Para la creación de la 
obra, puedo utilizar instrumentos tradicionales, de orquesta, ruidos 
manipulados o hechos con algún objeto o, inclusive, la computadora. 
Eso lo defino en el proceso creativo, dependiendo de qué es lo que me 
gustaría lograr.

 Al terminar una pieza, aunque ya se haya concluido con el pro-
ceso creativo, debe continuarse como parte importante y de finaliza-
ción, con el registro de la misma como obra intelectual en el Instituto 
Nacional del Derecho de Autor, para el caso de nuestro país. Su valor 
está precisamente en esos pensamientos geniales que se tuvieron para 
componerla. No importa cuál haya sido el motivo detonante, una idea 
imaginada, una asociación de elementos por una solicitud, una pieza 
dedicada a un alumno o una reinterpretación de la realidad, la obra 
tiene su valor por el proceso creativo que se llevó a cabo para su rea-
lización. A partir de aquí se recomienda buscar su publicación y di-
fusión, porque debemos desatarnos aquella idea romántica de que el 
compositor o el artista, en general, no hace obras de arte para vender, 
sino para cultivar al espíritu humano. Esto último ya está implícito 
en la misma, y debemos reconocer también su valor económico, así 
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como del conocimiento, de la técnica y del trabajo que se añaden 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 ámbitos y quehaceres.

Conclusiones
Los resultados que he obtenido hasta el momento han sido palpables 
en diversos ámbitos. Desde la creación para instrumento solo has-
ta para orquesta, ensambles, cuerdas, alientos, percusiones y voces. 
También he realizado música para obras de teatro y coreografías, ins-
titucionales, para anuncios de radio, inauguraciones de equipo tea-
tral, para reforzar la identidad de personajes, música para el ámbito 
educativo y otra más, utilizando multimedios, extrayendo y manipu-
lando sonidos obtenidos previamente en entornos sonoros. La com-
posición 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 imaginación puede llevarnos a territorios inconmen-
surables, como a Mahler, que lo condujo a su “Sinfonía de los mil”, o 
a tiempos de ejecución tan largos como la obra “ORGAN²/ASLSP”, 
de Cage. Y para todo ello el compositor necesita a otros instrumen-
tistas, directores, y demás colaboradores para poder llevar a cabo la 
ejecución 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, televisión, danza y 
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 más y más pensamientos hasta 
terminar. No se puede hablar de una configuración firme e inamo-
vible, no importa cuánta técnica y conocimiento composicional se 
tenga, el resultado puede ser otro al esperado. Desarrollar una idea y 
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llevarla hasta su realización implica un reto personal, pero al final no 
podemos continuar solos ya que se lleva a la práctica con el trabajo 
de más personas que la ejecutan, la registran, la promocionan y hasta 
la venden.
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