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			Prólogo

			La clarinetista Yamileth Pérez Mora cuenta con una gran carrera profesional, por medio de la cual ha ejecutado profesionalmente en diferentes campos que la disciplina contempla: ha sido clarinetista de fila de una orquesta sinfónica, ha participado como solista en orquestas y bandas, ha tocado con una gran cantidad de ensambles de música de cámara y ha impartido lecciones de clarinete por más de treinta años. Asimismo, ha grabado discos compactos y ha publicado varios artículos, incluso libro intitulado Naturaleza y ejecución del clarinete.

			Sin duda, todo este bagaje la ha hecho reflexionar sobre la diversidad de opciones que una persona enfrenta cuando estudia música, así como en la preparación que, como docente, se les debe brindar a sus estudiantes. Es por eso que la autora, después de mucha investigación y reflexión, de introspección y meditación acerca de su propia carrera, se ha encauzado en la dura tarea de brindarnos un texto acerca de la interpretación musical. 

			Cuando la profesora Yamileth Pérez Mora me comentó que estaba escribiendo un texto acerca de interpretación, los libros que vinieron a mi mente fueron los clásicos tratados de Alfred Cortot, Carl Philip Emanuel Bach, Leopold Mozart, Charles Rosen y otros de los más renombrados autores que han escrito acerca del tema. Sin embargo, la autora no aborda este texto desde la misma perspectiva que los autores mencionados; de hecho, cuando utiliza ejemplos musicales, no es para brindarnos indicaciones específicas acerca de su ejecución, sino para explicar su propuesta de estudio de una partitura. Los temas que plantea van desde un punto de introspección y autoconocimiento, como un proceso previo al de asumir una interpretación musical.

			

			En algunos procesos pedagógicos, es común escuchar una gran cantidad de “recetas” acerca de cómo interpretar una obra, por lo que muchos estudiantes toman las recetas al pie de la letra, cual medicamento para la cura de la “falta de musicalidad”. Otros estudiantes se aventurarán a cuestionar esas recetas y querrán tener mayor fundamento para seguir las instrucciones dadas. Aquí es donde el texto de Pérez nos puede ayudar, darnos luz para buscar y fundamentar muchos de los aspectos que intérpretes, docentes y estudiantes deben aplicar en torno a la interpretación. Esta búsqueda no debe basarse en preceptos vacíos y en una repetición sin razón, sino en una fundamentación científica y en el conocimiento global del fenómeno humano que conocemos entendemos como “música”.

			Desde este punto de vista, la tecnología aplicada a la examinación del cuerpo humano ha avanzado de forma exponencial en los últimos años. Históricamente, el cerebro ha sido centro de atención y curiosidad de médicos, filósofos y pensadores, desde tiempos inmemorables. En la actualidad, se han logrado identificar muchas partes de este órgano, así como sus funciones específicas. Podemos centrarnos y estudiar disciplinas delimitadas, gracias a la localización de habilidades y sentidos en el cerebro. 

			

			En este texto, Pérez nos proporciona un breve resumen sobre las regiones cerebrales que se relacionan con la música. Lo anterior, con el fin de entender el principio fisiológico del fenómeno musical, de esa manera explicar cómo es que nuestro cuerpo reacciona ante cualquier impulso sonoro o musical: desde la lectura de una partitura hasta la construcción de la idea musical subjetiva que se quiere producir. Así pues, a partir de una mirada fisiológica-cognitiva-artística-pedagógica, Pérez se adentra en muchas de las aristas que intervienen en el proceso creativo de la interpretación musical.

			La autora inicia con una breve descripción fisiológica de algunos de los aspectos más importantes del cerebro humano y su proceso de información en lo referente al sonido y a la música. Esto nos da la pauta para adentrarnos en un texto integral, que busca dilucidar el proceso creativo desde una perspectiva lo más objetiva posible.

			En muchos tratados de interpretación los autores se adentran en el campo de las emociones y sentimientos, visto desde los puntos de vista filosófico y abstracto. Pérez, en cambio, lo aborda desde el concepto self, de manera que nos introduce en un camino psicológico y cognitivo del individuo y la relación entre el sustrato neurológico, la consciencia y la inconsciencia. A partir de aquí, Pérez se aventura en el conflictivo campo de las emociones y los sentimientos, desde el campo fisiólogo; luego parte a las emociones que evoca la música, tomando el camino de la objetividad y el sustento de investigaciones científicas en torno a las respuestas neuronales a la música, tanto de la audiencia como del intérprete.

			

			Como la persona lectora podrá notar, la definición de consciencia e inconsciencia y sus intrincadas relaciones es ya de por sí complicada; sin embargo, la autora va más allá y se adentra en el campo de consciencia e inconsciencia en la música, un fenómeno temporal efímero, tal y como ella lo explica al inicio del texto. Además, Pérez llega a considerar los aspectos sociales y la transformación de la consciencia (como una función neurobiológica de raciocinio en los seres humanos) en conciencia (como constructo social basado en la consciencia) y todo el proceso de construcción del conocimiento.

			Después de todo este viaje a través de la neurobiología y la cognición, la autora, finalmente, llega al tema central del escrito: el texto musical. Ahí, la problemática se presenta desde el punto de vista de cada intérprete, quien es un vehículo para descifrar el mensaje de cada compositor, pero no solo como un decodificador del mensaje, sino como el medio por el que ese mensaje llega a tener un significado, el cual es completamente subjetivo. 

			Este intrincado proceso de decodificación-recodificación, por parte de los diversos agentes en el proceso de la obra musical, es el punto central del cual se parte para presentar los conceptos de un proceso “consciente, coherente y correspondiente”. Dichos puntos se desarrollan para brindarnos, de la mano del concepto self y de aspectos mencionados en los primeros dos capítulos del texto, un panorama claro del complicado proceso de transmisión de emociones, a través de la música y del preponderante papel del intérprete. 

			

			La coherencia hace alusión a la responsabilidad del intérprete en la contextualización histórica de la obra, entre compositor-obra-intérprete-audiencia. Así pues, de una forma simple y resumida, Pérez nos explica sobre la complejidad de los procesos de interpretación musical, cómo estos conforman un engranaje dinámico, que debería tener coherencia y correspondencia con los objetivos de la interpretación.

			Finalmente, la autora nos brinda una propuesta para poder llevar a cabo este proceso de interpretación consciente, coherente y correspondiente con una serie de pautas y de trabajo que cada intérprete debe realizar para lograr hacer un trabajo profesional y con la ética que las obras de arte merecen al ser interpretadas. Este esfuerzo parte de la labor “de escritorio” (alejado del instrumento, meramente un análisis de diversos aspectos de la obra musical, aspectos sociales e históricos en relación con el compositor), así como los relacionados con la técnica instrumental. 

			Cabe destacar que el camino que la autora nos plantea en este texto concierne meramente a la persona ejecutante instrumental y a su proceso creativo de la interpretación musical; el cual muchas veces, se ve disminuido o a la sombra de la composición. Pérez, entonces, nos presenta una nueva visión y le otorga al intérprete musical el mayor grado de importancia en esa dinámica del proceso, al explicar, claramente, desde los procesos neuronales, cognitivos, psicológicos y de comunicación que se lleva a cabo durante la escucha de una obra musical. Sin un intérprete, la música no podría ser apreciada por el público.

			

			El texto, por un lado, está dirigido a los intérpretes, pero es de gran importancia para los pedagogos, ya que nos brinda una perspectiva artística basada en investigaciones científicas, comprobables y medibles, las cuales nos explican la razón y la justificación de los procesos en los cuales se cimenta la creatividad musical y cómo esta creatividad debería ser el fundamento de la experiencia profesional, tanto para los intérpretes como para los docentes.

			Fernando Zúñiga Chanto, DMA.
Fagotista, pianista, docente, investigador y catedrático, 
Universidad de Costa Rica

		

	
		
			

			Introducción

			Nada hay en la inteligencia que no haya 
pasado antes por los sentidos. 

			Juan Amós Comenius1 

			No son pocas las personas que afirman que la música es la expresión universal por excelencia, dada su capacidad transcultural para comunicar emociones y pensamientos. De hecho, el etnomusicólogo John Blaking afirma que existe evidencia de que “los primeros seres humanos sabían bailar y cantar, cientos de miles de años antes de que apareciera el Homo sapiens sapiens, capacitado para producir el habla tal y como la conocemos” (Blaking, 1987, p. 22). Asimismo, mediante el método de observación empírica, pensadores de la antigua Grecia concluyeron y manifestaron, de manera vehemente, que la música poseía propiedades espirituales, mentales e intelectuales elevadas, por lo que debía ser parte de la formación de las personas.

			

			En la actualidad, existe suficiente evidencia científica que comprueba, por ejemplo, que los fetos tienen reacciones sensoriales ante estímulos sonoros, sean estos agradables o no, y que, desde que están en la matriz, reaccionan con movimientos psicomotores ante el timbre, la intensidad y, el ritmo de los sonidos, tanto de la voz materna como de las personas cercanas que les cantan y les hablan mientras permanecen cerca del vientre materno. Como forma artística, la música está cargada de estímulos neurosensoriales, tanto para quien la produce como para el espectador que la percibe, por lo que, para cualquier persona, su experiencia consiste en un “despertar emocional y psicológico” (Richmann, 1987). 

			Es posible que el amplio interés en la música y sus efectos en las personas se deba a algunas características intrínsecas que posee, por ejemplo, es sensorialmente invasiva, pues la percibimos aún sin pretenderlo. Su práctica sonora es efímera, ya que no perdura en el tiempo como las artes visuales y la literatura; además, es evocadora, porque nos conecta con las emociones de una forma directa mediante el sonido –su principal elemento–, de manera que afecta mente y cuerpo. Cuando expresamos que una obra musical nos conmueve o nos perturba, estamos diciendo también que nuestro cuerpo tiene una reacción física ante esas experiencias, por lo que puede sentir tensión, relajación y reaccionar con movimientos rítmicos, vocalización, entre otros (Storr, 2007). Estas cualidades la convierten en una vivencia cotidiana que tiene gran impacto en nuestras vidas, nos guste o no y estemos conscientes o no de ello. 

			Cuando nuestro sistema sensorial es impactado por las ondas sonoras que componen la música, estas vibran y viajan hasta nuestro complejo sistema neurológico, el cual es dirigido por el cerebro, se producen conexiones neuronales que involucran muchas de sus partes. Si la experiencia musical es presencial en un concierto en vivo, el impacto como oyente es mayor porque se involucran más órganos sensoriales (oído y vista). En el caso de que este tipo de situaciones las experimente una persona intérprete musical, la vivencia es más compleja al involucrar oído, vista y tacto. Este sistema sensorial se conecta con diferentes partes del cerebro donde se procesan emociones; si estas emociones se hacen conscientes, se convierten en sentimientos y pensamientos (Damasio, 2000). En este sentido, las personas intérpretes musicales enfrentan la dificultad de procesar sus propias emociones evocadas por la música, al mismo tiempo que encaran el complejo trabajo que conlleva un acto de responsabilidad tan relevante como es el fenómeno de la socialización de un texto. De manera unísona con Daniel Mateos Moreno, compositor y profesor, y Mario Alcaraz Iborra, guitarrista y docente, enfatizamos en que la partitura, sin la labor de la persona intérprete de la música, permanecería solo en la mente de la persona creadora.

			

			Ahora bien, cuando se es instrumentista profesional y docente, la importancia de la labor aumenta ante el nivel de ejecución esperado y la ineludible responsabilidad que conlleva acompañar a cada estudiante en su proceso de formación en este tema. Es decir, el texto musical, una vez leído, despierta emociones en quien lo lee y quien lo escucha. Al respecto, Mateos Moreno y Alcaraz Iborra determinan que: 

			La problemática de la triple relación compositor-partitura-intérprete plantea una serie de conflictos que afectan directamente a la presentación de la obra de arte musical ante el público y provocan que cada interpretación de una misma pieza sea única e irrepetible (2011, p. 17).

			

			Aunque el manifiesto anterior es acertado, no ayuda a resolver la situación compleja que genera el trabajo de las personas intérpretes musicales, el cual implica la descodificación tanto del texto musical como de las emociones, sentimientos y pensamientos que la ejecución de ese texto evoca y que estarán presentes en la ejecución, de forma intencional o no. 

			En contextos occidentales, desde el punto de vista de la creación e interpretación musical, a lo largo de cientos de años las personas estudiosas de diferentes ámbitos de saberes, como la filosofía, la musicología, la educación musical, la teoría musical, la composición e interpretación musical profesional, han planteado posiciones epistemológicas y artísticas para establecer, por un lado, parámetros adecuados que definan qué es la música y, por otro, elementos que determinen cuáles interpretaciones musicales son correctas. La mayoría de estas discusiones, que continúan en la actualidad, parten de una definición predominantemente occidental, excluyente y elitista acerca de lo que es la música. En esta se asume el término música per se referido exclusivamente a “música de buena calidad” y que este tipo de características se presentan exclusivamente dentro del ámbito de la música conocida como “clásica”, “universal” o “académica” (Storr, 2007). En sí mismos, estos postulados son una paradoja, pues contradicen la característica fundamental de universalidad. 

			El hecho es que la pieza puede ser de cualquier género musical. Su calidad estará siempre disputada y definida por el público amante que la disfruta; en el caso de la llamada “clásica” o “académica”, serán principalmente personas con conocimientos musicales, por ejemplo, compositores, intérpretes, teóricos, educadores musicales y melómanos. En aquellos géneros considerados “no académicos” (popular, jazz, rock, pop, entre otros), será mayoritariamente el público general quien defina su calidad, tenga o no conocimiento en el lenguaje de la música. Afín a la postura de Anthony Storr, la orientación en este texto acerca del calificativo “la buena música” gira alrededor de su efecto social como obra, cuando esta “sobrevive al individuo que la creó”, por cuanto “es personal y trasciende lo personal” (Storr, 2007, p. 294). 

			

			A pesar de lo dicho en líneas anteriores, la discusión aquí se aleja de ese tipo de planteamientos filosóficos; antes bien, enfatiza en los elementos latentes que se encuentran más allá del texto musical, es decir, en la relación que existe entre la construcción de la consciencia y la experiencia de la interpretación musical. Así pues, se pretende plantear argumentos con mirada transdisciplinar, para acompañar una propuesta pedagógica que contribuya a resolver el dilema ético profesional acerca de una interpretación musical consciente, la cual sea en sí misma coherente y correspondiente con la persona compositora, su obra y quienes la interpretan. 

			Por consiguiente, en este libro se define la música como una manifestación artística transcultural y universal, compuesta por sonidos organizados en el tiempo y frecuentemente plasmados en una partitura por la persona creadora, la cual se vitaliza al momento que una o más personas la interpretan. 

			Ahora bien, en el ejercicio profesional de la interpretación musical y de su enseñanza, han existido diversos enfoques utilizados para afrontar la interpretación del texto musical. Uno de estos es el técnico-literal, el cual se basa en el trabajo exclusivo del aprendizaje de la obra musical y del dominio de la técnica instrumental, ya que se considera muy importante la literalidad de su contenido. Tiene influencia del pensamiento cartesiano, porque sobrepone el pensamiento objetivo y técnico ante lo subjetivo y expresivo. Se asume que el texto musical está provisto de todo lo necesario para su interpretación, de acuerdo con el criterio de la persona que lo creó. Por lo tanto, los aspectos expresivos que comprenden la obra musical no se trabajan en detalle,se espera que surjan de manera natural mediante una mezcla entre la textualidad de la obra y la espontaneidad, lo que se denomina musicalidad –innata– de la persona ejecutante. 

			

			El otro enfoque consiste en la reconstrucción histórica de la obra, la cual se basa en su interpretación, considerando principalmente su contexto original. Tiene sus orígenes a inicios del siglo XIX en Francia, con la recuperación de las obras vocales de Johann Sebastian Bach; ante lo cual, surge una preocupación por interpretarlas con autenticidad (Setuain Belzunegui, 2010; Carmona, 2006; Mateos Morenos y Alcaraz Iborra (2011). Para realizar este tipo de rescate histórico es necesario analizar los elementos teóricos musicales y el contexto sociohistórico, económico y cultural de la persona compositora y su obra. Estas exigencias intelectuales, en el abordaje del texto musical, se dan “en el momento en que una composición se aleja del lugar, el tiempo y el entorno social que la vio nacer, el código que la plasma sobre el papel –la partitura– se vuelve menos exacto o más confuso” (Mateos Moreno y Alcaraz Iborra, 2011, p. 19). 

			

			En el análisis de la composición, se busca resolver diversas interrogantes, por ejemplo, ¿quién la compuso?, ¿cuáles fueron las influencias y la trayectoria artística de la persona que la compuso?, ¿tuvo esta persona alguna intensión específica al componerla?, ¿cuáles son las características formales y estilísticas de la obra?, ¿qué expresa?, ¿cuáles son sus significados?, ¿qué comunica?, entre otras. No obstante, este tipo de búsqueda es de carácter racional y no incluye de forma explícita e intencional lo que se considera la dimensión emotiva y subjetiva del sujeto intérprete, desde su propia experiencia al interpretar la obra.

			Los enfoques mencionados son posiciones antagónicas entre sí, las cuales no resuelven el principal asunto en toda interpretación musical, es decir, que esta sea una versión justa en su contenido explícito e implícito. El motivo por el cual se convierte en una versión única e irrepetible incluye aspectos subjetivos latentes, tanto de la persona que la compuso como de quienes la interpretan. Dichos aspectos existen y se proyectan en la obra, estemos conscientes o no de ello.

			Por un lado, el primer enfoque se basa de manera exclusiva en los aspectos semánticos literales del texto (notas, silencios, intensidades, velocidades, etc.), para determinar la legitimidad de la obra, sin incluir una mediación reflexiva acerca del elemento expresivo, relevante en la interpretación de toda obra artística, o el posible hecho de que puede haber errores humanos en la elaboración de la partitura. El segundo enfoque, por otro lado, al ser analítico racional, aporta mayor contenido a los elementos históricos y teóricos-musicales, los cuales brindan mayor veracidad al texto y favorecen la construcción de elementos semióticos importantes en cuanto al significado de la obra; aunque, dentro del análisis, deja de lado la inevitable dimensión subjetiva de los intérpretes. 

			

			La realidad es que, tanto quien compone la obra como quienes la interpretan (en su función de recreadores) entretejen sus pensamientos y emociones en una suerte de lienzo musical donde, según la teoría psicoanalítica, cada cual como artista “crea su obra en primer lugar para disfrutar él mismo de esta ensoñación” (Higueras Muñoz, 2010, p. 37). No obstante, la música creada por la persona compositora solo recobra vida hasta el momento en que cada ejecutante la interpreta, por lo que es posible que esta recreación contribuya a que se incrementen, de manera considerable, las emociones expresadas en la música. 

			Por consiguiente, en este libro se expondrá una dimensión disímil que incluye los enfoques explicados anteriormente, pero desde un paradigma distinto, el de la interpretación musical consciente, coherente y correspondiente, el cual sustenta el encuentro con lo que existe más allá del texto musical. Para cumplir con dicho propósito, se propone brindar respuestas a estas interrogantes: ¿cuáles son las partes del organismo humano que están involucradas en el procesamiento de la música?, ¿cómo el ser humano procesa los sonidos, las emociones y los pensamientos?, ¿qué sucede en el cerebro cuando se experimenta una interpretación musical?, ¿qué es la consciencia?, ¿qué implica ser coherente y correspondiente?, ¿es posible lograr una interpretación musical consciente, coherente y correspondiente? A fin de responder estas preguntas, se resumen algunas investigaciones relevantes acerca del funcionamiento del cerebro en la fábrica de las emociones y de la consciencia, y su relación con la expresión musical. 

			

			Así las cosas, el texto se divide en cuatro capítulos: en el primero, hablaremos acerca del órgano más complejo de los seres humanos, el cerebro; mientras que, en el segundo, nos acercamos a la elaboración de los procesos conscientes. Dado que el objetivo de este texto no consiste en ahondar en la fisiología y la anatomía del cuerpo humano, en estos capítulos iniciales solo se abordarán aquellas partes y sistemas que son relevantes en lo que nos concierne: el entendimiento de la construcción de la consciencia humana y los mecanismos involucrados en la interpretación musical. 

			En el tercer capítulo se plantea la posibilidad de un encuentro con la información que se ubica más allá del texto musical, relacionado con la construcción de una interpretación musical consciente, coherente y correspondiente, además, se analiza de qué manera esto se relaciona con el cerebro y la consciencia. Por último, en el cuarto capítulo, se brindan elementos para una propuesta con ideas concretas a fin de elaborar una interpretación consciente, coherente y correspondiente. 

			Se pretende, entonces, contestar las preguntas que se hayan generado desde el inicio de este texto, a fin de contribuir en la producción de ideas útiles para el ejercicio de una interpretación musical adecuada, la cual sea consciente, correspondiente y coherente con todos los contextos involucrados en la creación e interpretación musical, a saber: de quien la crea, de quienes la ejecutan y de quienes la escuchan y la viven como público (todos parte esencial de la sociedad).



			
				
					1	Citado por Hemsy de Gaínza (1964).

				
			

		

	
		
			Capítulo 1

			

			El cerebro y la música

			El cerebro construye la consciencia para 
que esta le sirva de traductora.

			Yamileth Pérez Mora

			El cerebro se encuentra en el encéfalo, junto con el tronco encefálico o bulbo raquídeo y el cerebelo (Figura 1.1). El encéfalo comprende la parte del sistema nervioso central que está ubicada dentro de la cavidad craneal; es el órgano más importante para el ser humano porque se encarga de la mayoría de sus funciones vitales. A este se debe el funcionamiento del individuo como organismo y como ser social. 

			La parte más voluminosa del encéfalo es el cerebro, este se encarga de procesar las emociones y las actividades vitales en los niveles superiores de la construcción del conocimiento. Está compuesto por dos hemisferios, derecho e izquierdo, y cada uno se divide en cuatro lóbulos: el parietal, el occipital, el temporal y el frontal (Figura 1.2). A su vez, cada uno de estos se subdivide en áreas de asociación, áreas sensoriales y motoras primarias. Sus diferentes secciones y sistemas complejos han sido objeto de estudio de gran cantidad de científicos, los cuales, a pesar del acceso a instrumentos tecnológicos cada vez más sofisticados, se han convertido en temas inacabables de investigación.

			


			Figura 1.1 

El encéfalo humano
			[image: Silueta de una cabeza con un cerebro]

			Nota: Ilustración elaborada por Leonela Rojas Guzmán.


			


Figura 1.2 

			Lóbulos del cerebro y funciones en la actividad musical
			[image: Ilustración del cerebro y sus partes]

			Nota: Ilustración elaborada por Leonela Rojas Guzmán.


			El lóbulo parietal participa en el trabajo relacionado con la percepción, lo sensorial, las sensaciones físicas, el control motor, la orientación espacial derecho-izquierdo y la imagen táctil del cuerpo. El lóbulo occipital, por su parte, está relacionado con el sentido del movimiento, formas y colores, captados por el sentido de la visión; mientras que el lóbulo temporal trabaja en la elaboración de los sonidos, el ritmo, armonía y melodía, así como de la memoria emocional, por lo que vela por su retención y recuperación y, posiblemente, la integración multisensorial. En este último, también, se encuentra el área de Wernicke (Ardila, Bernal y Rosselli, 2016),el cual es considerado centro del lenguaje receptivo, ya que es responsable de la comprensión hablada y escrita. 

			

			Ahora bien, el lóbulo frontal está vinculado con el procesamiento del habla, mediante el trabajo específico del área de Broca (Ardila et al., 2016), encargada de la producción y articulación coherente de mensajes del lenguaje, ya sean letras, fonemas o sonidos. Este también se encarga de las acciones motoras y los movimientos de destreza, además de las emociones, los impulsos, el comportamiento intelectual, el balance de estímulos y el control de comportamientos emocionales, así como la generación de emociones morales como la culpa, el arrepentimiento, la vergüenza y otras normas y reglas sociales.

			En el encéfalo existen millones de neuronas que forman redes mediante impulsos electroquímicos que generan procesos de sinapsis, de manera que se crean redes neuronales. Todas las partes del encéfalo se comunican mediante dichas redes. La parte química de estos impulsos se compone de hormonas producidas en las glándulas endocrinas. 

			Las glándulas endocrinas y lo que se conoce como el sistema límbico se encuentran en la sección interna del cerebro, además de otras estructuras pequeñas en dimensión, pero importantes para que exista una labor integral. Tres de estas glándulas se ubican dentro del cerebro (Figura 1.3): la hipófisis, también conocida como pituitaria, produce, entre otras, la somatropina que es la hormona de crecimiento, además, la oxitocina y la tirotrópica, la cual es estimulante de la tiroides; la glándula pineal, que se encarga de la melatonina; y el hipotálamo, que forma parte del sistema límbico y procesa la dopamina, la somatostatina y contribuye en la liberación de otras hormonas, como el cortisol, que se produce en las glándulas suprarrenales que se encuentran sobre los riñones (Koelsch, Siebel y Fritz, 2012). 

			


Figura 1.3 

			Las glándulas endocrinas ubicadas en el encéfalo
			[image: Ilustración señalando las glándulas del cerebro]

			Nota: Ilustración elaborada por Leonela Rojas Guzmán.


			El sistema límbico es una red de conexiones neuronales, un conjunto de estructuras subcorticales, ubicadas por debajo de la corteza cerebral, particularmente conectadas entre sí. Su interacción es fluida y veloz con el sistema endocrino y el sistema nervioso autónomo, importantes en el proceso de las emociones, en la regulación de la conducta, la memoria y la atención (Peretz, 2012; Koelsch et al., 2012). Está compuesta por la amígdala, el hipocampo, el giro hipocampal, el estriado ventral, la corteza insular y la corteza cingulada, el tálamo, el hipotálamo, entre otras (Figura 1.4). Además, como parte de este sistema se encuentran los lóbulos frontal y temporal. 

			

			La amígdala está compuesta por grupos de diferentes células y por varias estructuras que la rodean, por lo que no es un núcleo simple que funciona como una unidad; se encarga de procesar las emociones. El hipocampo, por su parte, desempeña una labor esencial en la codificación y almacenaje de la memoria y los eventos emocionales. En particular, diversos estudios han demostrado que la música de carácter juguetona y placentera puede estimular la actividad de la amígdala y del hipocampo, aunque los individuos no experimenten situaciones emocionantes conscientes. Por ejemplo, la amígdala puede especialmente activarse ante acordes imprevistos, disonantes, de manera que puede ser moldeada según las características sonoras. El giro parahipocampal es relevante para guardar y reconocer las emociones; incluso algunas investigaciones relacionadas con las emociones musicales han evidenciado que trabaja específicamente en el procesamiento de estímulos auditivos relacionados con conceptos de consonancia y disonancia, así como en la diferenciación en los “grados de aspereza acústica” (Koelsch et al., 2012, p. 324). 

			El estriado ventral es considerado el interfaz del motor límbico, el cual está correlacionado con las experiencias de placer, por ejemplo, cuando se logra una meta o cuando se alcanza un incentivo inesperado. La corteza insular o ínsula, por su parte, está asociada con las modulaciones vegetativas, aquellas llamadas endocrinas: la sudoración, las modulaciones en el ritmo cardiaco, la congestión,el ritmo respiratorio, entre otras. Adicionalmente, estos efectos hormonales conllevan consecuencias en la función del sistema inmune, en esencia cuando se relacionan con la reducción del estrés, la depresión o la ansiedad. La actividad de la corteza cingulada se encuentra en la parte interna del cerebro y está implicada en los procesos motivacionales, en la programación del monitoreo de los errores, en la realización de monitoreo y en la ejecución inmediata de acciones para alcanzar una meta concreta. La función principal del tálamo está vinculada con la integración de los datos sensoriales dirigidos a la corteza, especialmente los relacionados con el sentido auditivo (Koelsch et al., 2012). 

			


Figura 1.4 

			Sistema límbico y otras vías interhemisféricas relacionadas con las emociones musicales
			[image: Ilustración señalando las áreas del cerebro responsables de las emociones]

			Nota: Ilustración elaborada por Leonela Rojas Guzmán.


			

			Los hemisferios cerebrales y la música

			En el organismo humano no existe ningún órgano o sistema funcional que trabaje de manera autónoma, incluso, parece ser que el corazón requiere de señales eléctricas y químicas provenientes del cerebro para funcionar con un nivel de autonomía. No obstante, así como existen funciones diferenciadas –aunque no independientes– entre las partes y sistemas del cerebro, también las hay entre sus hemisferios derecho e izquierdo. Desde el punto de vista de la evolución humana, además de los sistemas corticales, los hemisferios cerebrales son estructuras recientes que muestran una especialización funcional elaborada, con un alto potencial de desarrollo continuo.

			De acuerdo con las últimas investigaciones en neurobiología de la música, el hemisferio derecho norma ciertas funciones musicales como la tonalidad melódica, el timbre y gobierna el sentido de la emoción y de las expresiones musicales; mientras que el hemisferio izquierdo sistematiza el sentido del ritmo –en especial si es complejo– y supervisa los mecanismos de la ejecución musical. El hemisferio derecho también interviene en la percepción audioespacial y visuo-espacial, relevante para la interpretación artística, ya que se relaciona con el desplazamiento visual y corporal al momento de la ejecución instrumental en vivo (Figura 1.5). Cuando las percepciones audioespacial y visuoespacial son integradas y fluidas se presenta lo que se denomina “regulación bilateral” (Despins, 2010, p. 76).

			


Figura 1.5 

			Hemisferios del cerebro y sus principales funciones en la música
			[image: Ilustración de los hemisferios del cerebro]

			Nota: Ilustración elaborada por Leonela Rojas Guzmán.


			Sin embargo, las interconexiones entre los dos hemisferios son muy activas la mayoría del tiempo que el cerebro está en funcionamiento. Se relacionan de manera amalgamada, intercambiando información, de acuerdo con los diferentes grados de motivación y de atención que contiene cada uno. De manera que, en el contexto de la interpretación musical, en todo momento existe alta demanda de una comunicación fluida entre ambos hemisferios del cerebro, por lo que, desde el punto de vista funcional, es preciso que exista un balance activo entre las funciones relacionadas con lo analítico-lógico, conducido por el hemisferio izquierdo, y las funciones integrales de síntesis del hemisferio derecho. 

			Al respecto, Despins menciona que debe existir “un equilibro dinámico entre las disposiciones de las funciones analítico-lógicas, con manejo literal y sucesivo del hemisferio izquierdo, y entre la disponibilidad de las funciones holísticas de síntesis, con integración de las elaboraciones simultáneas del hemisferio derecho” (2010, p. 96). Para que se pueda llevar a cabo la labor de procesamiento de información, se requiere, por lo menos, que el hemisferio que actúa primero ante el estímulo reciba la información captada por el otro hemisferio, a través de las vías interhemisféricas. Estas vías están conformadas por el sistema límbico, junto con la hipófisis, el tercer y el cuarto ventrículo2, el cerebelo3, el fórnix4 y las fibras de asociación5 como el cuerpo calloso6. 

			Dicho lo anterior, los hemisferios no poseen por sí mismos un determinado tipo de inteligencia, tal y como se creía al final del siglo XX. Estos se activan solo cuando existe un flujo de estímulo analítico e integral. Cuando se habla de estilos de aprendizaje de los individuos, se refiere a su maduración cerebral, así como a las diferentes estrategias de aprendizaje utilizadas para procesar la información (Despins, 2010).

			

			La percepción musical

			En estudios de imaginería neurobiológica, se ha logrado constatar que las emociones provocadas por los estímulos sensoriales relacionados con música son siempre intensas y, también, se presentan en el nivel del trabajo consciente. Por ejemplo, algunas investigaciones demuestran que los bebés recién nacidos reaccionan sensitivamente a los cambios de tonalidad, a los sonidos consonantes y disonantes, así como al lenguaje hablado, lo cual muestra actividad en ambos hemisferios del cerebro (Changeaux, citado en Jacob, 2016).

			Este hecho prueba que, desde la aparición evolutiva de la división de los cerebros, existe una especie de “paquete genético ampliado” (Changeaux, citado en Jacob, 2016, p. 203), donde el desarrollo de la música y del lenguaje están relacionados, a pesar de que la evolución de ambas se da por separado y en diferentes áreas del cerebro. A medida que el ser humano crece, el cerebro incrementa su tamaño y la capacidad de trabajo, al punto de que, alrededor de los cuatro años, el lóbulo frontal se forma anatómicamente y continúa creciendo y madurando hasta el ocaso de su existencia. 

			Aunado a lo anterior, en investigaciones de neuroimaginería relacionadas con el aprendizaje de la música, existe suficiente evidencia sobre los cambios esperados en la organización cerebral. En ese sentido, se observan diferencias en la actividad neurológica de músicos y no músicos. Por ejemplo, luego de solo veinte minutos de ejecución instrumental, es posible observar cambios en las activaciones a nivel de la corteza cerebral, por lo que se concluye que, la práctica musical, a largo plazo, cambia la organización del cerebro y la torna más compleja (Changeaux, citado en Jacob, 2016).

			

			En relación con la percepción musical, existe un procesamiento de la información que provee significados, lo que implica el trabajo de diferentes mecanismos del sistema nervioso central. Cuando el oído percibe los sonidos y los transmite al cerebro, se activan otras zonas y, en algún momento, más bien en un instante, llega a la corteza cerebral donde se construye “una imagen mental del objeto sonoro” (Changeaux, citado en Jacob, 2016, p. 105). Al interpretar un instrumento musical, por ejemplo, la sistematización de la información sensorial es aún mayor, porque trabajan ambos hemisferios de forma coordinada por las vías interhemisféricas, así como los diferentes lóbulos cerebrales y el sistema límbico.

			Al leer una partitura, el proceso inicia con la conexión del sistema sensorio-visual, luego pasa a las diferentes zonas específicas de los lóbulos frontal y parietal y, entre otras, la corteza somatosensorial7, donde se procesan la sensación táctil, los movimientos de destreza y las acciones motoras controladas. En ese momento se produce el sonido que se escucha en la ejecución, el cual llega al lóbulo temporal y a las áreas encargadas de procesar el ritmo, la melodía, la armonía y la memoria auditiva. Esta actividad neurológica continúa viajando de forma circular y recíproca hasta que finaliza la interpretación musical. 

			

			En resumen, son muchas las partes y los sistemas que el cerebro utiliza de manera imbricada para generar información emocional y analítica, particularmente en la percepción y la ejecución musical. Se podría decir que la mayor parte del cerebro está comprometida en esta labor, pero eso no es lo más relevante de la producción humana. En esta se encuentra presente y determinante la dimensión subjetiva que construye cada persona en su mente, que está relacionada con el pensamiento consciente y, por la cual, es capaz de crear. 

			A pesar de que todas las grandes creaciones del ser humano son resultado de la intensa y compleja labor de su cerebro, no todo lo que se procesa en este se ubica en la consciencia y, en especial, no todo lo que sale de la mente es un producto consciente (Storr, 2007). He aquí los dos grandes retos que enfrenta la neurobiología: “El problema de la generación de la película en el cerebro, y el problema de cómo el cerebro engendra, además, la sensación de que hay un dueño y observador del filme” (Damasio, 2000, p. 27). 



			
				
					
							
2
					
					El tercer ventrículo es una cavidad delgada aplanada, ubicada entre los tálamos y atravesada por la comisura intertalámica. Está conectado con el cuarto ventrículo a través del acueducto cerebral o Silviano. El cuarto ventrículo se encuentra entre el tronco cerebral y el cerebelo y se conecta con la médula espinal. 



				
				
					3	El cerebelo es una región inferior del encéfalo y su función principal consiste en integrar las vías sensitivas y las vías motoras. Existe una gran cantidad de conexiones fibras nerviosas que lo enlazan con otras estructuras encefálicas y con la médula espinal.

				
				
					4	El fórnix es una estructura en forma de arco, que contiene fibras nerviosas en forma de C y se encarga de llevar las señales desde el hipocampo al hipotálamo y de un hemisferio al otro.

				
				
					5	Las fibras de asociación como el cuerpo calloso son estructuras que surgen de la materia gris, localizadas en el centro del cerebro. Se encargan de transferir neuronas de un hemisferio cerebral a otro. 

				
				
					6	El cuerpo calloso es el conjunto de fibras nerviosas del cerebro de mayor extensión, se encarga de establecer vías de comunicación entre ambos hemisferios para que esta sea constante y fluida y puedan trabajar unidos y complementariamente. 

				
				
					7	La corteza somatosensorial se ubica entre los lóbulos frontal y parietal.

				
			

		

	
		
			

			Capítulo 2

			La consciencia 

			La consciencia es el puente que 
conecta el pasado con el futuro.

			Henri Bergson8 

			¿Qué es la consciencia? Según Sutherland (1996), el International Dictionary of Psychology menciona que consciencia es: “Tener percepción, pensamientos y sentimientos; entendimiento. El término es imposible de definir sin utilizar palabras ininteligibles, sin tener que acudir a términos acerca de la consciencia”. Por lo dicho en esa definición de consciencia, de finales de la década de los años noventa, queda claro que el término es confuso, tanto que ha sido objeto de discusión desde hace más de doscientos años entre filósofos, psicólogos y, más recientemente, neurocientíficos. 

			Las explicaciones contemporáneas son más depuradas, pero también de mayor complejidad y difíciles de sintetizar debido a las diferentes aristas que las comprenden. El Diccionario de Psicología de Galimberi (1992/2002) menciona que consciencia es sinónimo de ‘estar consciente’, de manera que es “el sistema o la estructura en la que se desarrolla la actividad psíquica consciente” (p. 242). Esta definición, aunque más concisa, deja otras interrogantes que requieren ser resueltas, por ejemplo: ¿qué significa estar consciente?, ¿cómo es que se produce la actividad consciente en la mente? y ¿cuáles son los mecanismos neurobiológicos involucrados en ese proceso? En las siguientes líneas se presenta una síntesis de los elementos y mecanismos que forman parte del proceso de consciencia. 

			

			El self

			La palabra self  9 es definida por el neurocientífico Antonio Damasio (2000) como el organismo que determina la entidad del ser. El organismo viviente no es el self, es el antecesor biológico de la sensación física del self. Este consiste en el “yo mismo”, el único con la capacidad de sentir, de darse cuenta de lo que sucede, por lo tanto,de tener consciencia de sí y de lo que sucede en los entornos. Precisamente, en el proceso de la consciencia es donde el self y el objeto (cosa o situación por conocer) se reúnen; por lo tanto, sin el self no existiría consciencia y sin la consciencia no existiría el self. 

			Estar consciente va más allá de estar despierto, para saber algo “se requiere una sensación interior de ‘self’ en el acto de conocer” (Damasio, 2000, p. 275). Este tipo de sensación de self solo la pueden llegar a sentir los seres humanos y algunos animales mamíferos, como los primates10. 

			La inconsciencia

			Prácticamente todas las regiones del cerebro participan en el proceso de la inconsciencia y del pensamiento consciente. La información recibida por el cerebro es examinada mediante un proceso especializado que tiene relación con las redes neuronales y el set del núcleo llamado ganglios basales (ubicados en la parte interna, cerca de la base del cerebro), los cuales funcionan dentro del estrato de la inconsciencia, fuera del self, del entendimiento consciente. 

			El estrato de la inconsciencia está compuesto por la actividad de una serie de estructuras cerebrales filogenéticamente11 primitivas, las cuales empiezan en el tronco encefálico y terminan en la corteza somatosensorial y en la corteza cingulada, como se mencionó en el capítulo anterior. La red neuronal que sustenta la inconsciencia involucra la confección de mapas a gran escala, que generan la representación de un objeto o situación particular, por lo que la inconsciencia posee infinito número de redes neuronales con información no consciente, sobre todo lo relacionado con el organismo y sus mecanismos automáticos de existencia. Una gran cantidad del material inconsciente nunca pasará al umbral de la consciencia, sin importar las estrategias psicológicas y mentales a las que la persona acuda, debido a que gran parte de la actividad del cerebro es inconsciente, en otras palabras: “No prestamos atención a la mayoría de lo que hacemos y sabemos” (Dehaene, 2014, p. 191).

			Durante la etapa de descanso prolongado, como es el dormir, la actividad de la inconsciencia, importante en la producción de la percepción y la consolidación de la memoria, se incrementa considerablemente. Asimismo, en ocasiones, cuando, el self cree que está tomando decisiones espontáneas, al calor del ejercicio consciente, en realidad, lo más probable es que esté siendo guiado “por corazonadas inconscientes” (Dehaene, 2014, p. 82). La información subliminal12 es parte de la inconsciencia, ya que se establece por debajo de la percepción consciente y, aunque subsiste por periodos relativamente largos, su calidad de permanencia es débil y perecedera porque, luego de unos segundos, pocas veces se puede convertir en material para transformarse en elementos conscientes. Por el contrario, la dimensión consciente de la información es estable, le permite al self obtener y sostener pensamientos permanentes.

			Otra actividad que se encuentra en el entramado automático de la inconsciencia es la respiración; su acceso consciente está bloqueado en el tronco encefálico. El self solo puede acceder conscientemente a ese hecho mediante la información, a nivel sensorial, que le provee el cuerpo al percibir el movimiento del pecho. Los dispositivos cerebrales de representación generan redes neuronales que describen neurológicamente al organismo, los datos sobre un objeto o una situación, y lo fijan de manera determinante en un contexto espacial y temporal en el estrato de la inconsciencia (Damasio, 2000; Dehaene, 2014). Toda la información neurológica que contiene el tronco encefálico, la cual llega constantemente a la corteza somatosensorial y a la corteza cingulada, forma una diversidad de mapas con redes neuronales, con interrelaciones continuas entre el self y el objeto (cosas y situaciones vividas). Se podría decir que es el banco de información primaria del self. Por consiguiente, la información surge de la comunicación neurológica y está relacionada con las redes de carácter no-verbal construidas recientemente (Damasio, 2000). 

			

			Para que la información del estrato de la inconsciencia se convierta en material consciente, aquella debe pasar por las conexiones neuronales necesarias para comunicarse con las neuronas de la zona de trabajo del lóbulo frontal y sus áreas asociadas. Lo interesante es que esta actividad, que se da por medio de las conexiones neuronales, se proporciona en ambos sentidos, recíprocamente desde el lóbulo frontal y hacia este, lo cual aumenta la actividad y las posibilidades de sustentar tanto la inconsciencia como la consciencia. 

			La información no permanece estática en ninguno de los estratos. De hecho, prácticamente todos nuestros sistemas sensoriales y motores, que procesan material de la inconsciencia, poseen “mecanismos de aprendizaje temporal que anticipan eventos en el mundo exterior” (Dehaene, 2014, p. 127). De manera que el repertorio neurológico de la inconsciencia, o de lo desconocido, es significativo e imposible de determinar desde el punto de vista cuantitativo. 

			

			A continuación, la Figura 2.1 muestra algunos de los elementos más relevantes que componen el estrato de la inconsciencia, según Damasio (2000).


Figura 2.1 

			Elementos relevantes que componen el estrato de la inconsciencia
			[image: Mapa conceptual]

			Nota: elaboración propia. 

			


			Las emociones 

			Siguiendo a Damasio, ahora es momento de preguntar: “¿Cuál es el vínculo entre emoción y consciencia, y entre ambas y el cuerpo humano?” (2000, p. 32). 

			Desde el punto de vista de la biología de la consciencia, las emociones son parte de un proceso conocido como homeóstasis; este consiste en las reacciones fisiológicas coordinadas y automáticas, encargadas de sustentar el balance interno de un organismo vivo. La homeóstasis se encarga de normalizar, de manera automática, la temperatura, la concentración del oxígeno y los niveles de pH (acidez y alcalinidad) en el cuerpo, los cuales ayudan a equilibrar principalmente el sistema inmune del organismo. Por consiguiente, ya sean emociones positivas o negativas, estas se encuentran en el nivel basal, inherente y fundamental para la consciencia y para el proceso posterior, analítico y racional (Damasio, 2000). 

			No existe un centro cerebral exclusivo para procesar las emociones; hay sistemas discretos relacionados con patrones emocionales espaciados. Las imágenes sensoriales externas que percibe el self y que estimulan los sistemas sensoriales, junto con las redes neuronales asociadas que evoca el self, ocupan la mayor parte de la mente. 

			Las emociones son pulsaciones que modulan entre estados de dolor y placer. Distintos neurocientíficos (Damasio, 2000; Sloboda y Juslin, 2012) afirman que existen seis emociones primarias: alegría, tristeza, miedo, ira, sorpresa y repugnancia. También, se registran las emociones de fondo o secundarias, las cuales provocan bienestar o malestar, calma o tensión y tienen carácter social, por ejemplo, la vergüenza, la culpa, los celos, el orgullo, entre otras. Estas emociones secundarias se descubren por cambios sutiles en la postura corporal, en la cualidad de los movimientos y de acciones oculares repentinas, en el grado de contracción muscular, entre otros. Desde el punto de vista biológico, las emociones son componentes sofisticados que tienen el propósito fundamental de regular la vida mediante procesos homeostáticos que favorecen la construcción de la “experiencia biográfica” de los seres humanos (Damasio, 2000). 

			

			Los neurocientíficos han determinado que existen tres tipos de emociones, de acuerdo con sus características básicas observables: las automáticas, que comprenden cambios en los parámetros fisiológicos como el ritmo cardiaco o el erizamiento de la piel; las experienciales, que se caracterizan por las variaciones en la naturaleza e intensidad de la sensación percibida; y las comportamentales, definidas por las transformaciones observables mediante acciones concretas, como las expresiones faciales (Sloboda y Juslin, 2012).

			Resulta importante mencionar que las experiencias, como el dolor físico, no son una emoción; antes bien, este tipo de eventos neurológicos son resultado del estado de disfunción local de tejidos y de estímulos, verdaderos o potenciales, que producen la sensación de dolor y, también, respuestas reflejo, lo cual sí podría provocar emociones. Es en el proceso de toma de consciencia que el self puede determinar que siente un dolor y una emoción asociada a ese dolor; por lo tanto, el dolor es una reacción electroquímica que antecede a la emoción que lo produce.

			

			Las emociones salen del estrato de la inconsciencia, por consiguiente, no es posible controlarlas, “sería como intentar evitar un estornudo” (Damasio, 2000, p. 65). Debido a que son inestables porque su intensidad suele cambiar con el tiempo, tampoco es viable eliminarlas del todo; aunque sí es factible ponerles suficiente atención como para que se conviertan en sentimientos, hacerlas conscientes al reflexionar sobre eso y convertirlas en parte del proceso individual educativo.

			En síntesis, las emociones son estructuras neurocientíficas, cuya labor se centra en determinar la base para los sentimientos, los comportamientos y las reacciones físico-anatómicas que se experimentan a cada instante, todos los días. Por eso, se puede afirmar, sin temor a exagerar, que “las personas están siempre en algún estado afectivo, aún si no se percatan de ello” (Sloboda y Juslin, 2012, p. 76). 

			Las emociones y la música

			Al igual que Koelsch et al., en estas líneas utilizaremos el término emociones musicales para enfatizar que una emoción sucede “como efecto del escuchar o hacer música” (Koelsch et al., 2012, p. 314). En términos generales, las emociones musicales se consideran un producto evolucionado de la cultura humana y se vinculan con las funciones biológicas. Escuchar música puede provocar modulaciones en los tres principales elementos activos de la emoción:1. La actividad automática y endocrina, que provoca excitación fisiológica; 2. La experiencia del placer, la felicidad, la tristeza y las otras emociones básicas; y 3. La expresión corporal motora, por ejemplo, sonreír, danzar, marcar el pulso, aplaudir, entre otros (Peretz, 2012). 

			

			La música, al igual que los sonidos en general, está diseñada para invadir circuitos emocionales que han sido biológicamente fundamentales en el proceso de la evolución. Debido a que puede transformar la actividad de todas las partes del sistema límbico, incluidas las estructuras del núcleo del procesamiento de las emociones, como la amígdala, demuestra que también puede evocar emociones. Al igual que las emociones básicas, las musicales están mediadas por la actividad en el lóbulo frontal y la corteza cingulada (Peretz, 2012; Koelsch et al., 2012).

			Tal y como se mencionó en el Capítulo 1, a pesar de que las emociones son parte esencial del sistema límbico, no son exclusivas de este, ya que incluyen otras áreas del cerebro, por ejemplo, las vías interhemisféricas. En cuanto a la música, como sistema de comunicación, se puede afirmar que el estímulo musical requiere de la mediación con la corteza somatosensorial y la auditiva, ubicada en el lóbulo temporal, que trabaja en el procesamiento del lenguaje. En ciertas circunstancias, la música puede ingresar a las estructuras subcorticales, vinculadas a los refuerzos primarios; por esa razón, en este tipo de actividad cerebral, neurológicamente hablando, la música puede ser tan eficiente en la obtención de respuestas afectivas mediadas por las vías interhemisféricas y el sistema límbico, como lo son las expresiones faciales y las reacciones hacia la comida o a las drogas (Peretz, 2012).

			Ahora bien, las emociones musicales son evocadas por la activación de seis mecanismos psicológicos, cada uno con un proceso de información diferente: “los reflejos del tronco encefálico, las evaluaciones condicionadas, el contagio emocional, la imagen visual, los episodios de memoria y la expectativa musical” (Sloboda y Juslin, 2012, p. 89).

			

			La música es capaz, entonces, no solo de evocar emociones reales y básicas, sino también de estimular la plasticidad del cerebro por medio de la reconfiguración de las redes emocionales existentes. Algunas personas disfrutan el escuchar o interpretar música con tristeza o como si fuera algún tipo de bálsamo, porque experimentan verdaderamente esas emociones cuando las viven desde esas perspectivas; aunque nada de eso haya ocurrido en la realidad objetiva y material, solo existen en sus realidades subjetivas (Koelsch et al., 2012). Así pues, la música expresa emociones que se procesan en las mentes de las personas ejecutantes, las cuales, a su vez, evocan emociones en las mentes del público. 

			La respuesta emocional de la persona oyente depende, en gran medida, de su personalidad, su nivel de conocimiento, su historia personal y su contexto cultural. Por lo tanto, aunque existe una predisposición innata para responder emocionalmente a los sonidos, la respuesta hacia la música es moldeada por circunstancias de carácter social, como las anteriormente descritas. En ese sentido, es evidente que la música es la representación de una relación vigorosa y especial en la vida de los seres humanos, porque afecta lo fisiológico, lo personal y lo social. Es intrínseca al ser humano, tanto que la mayoría de las personas reconocen la existencia de respuestas emocionales hacia ella.

			Los sentimientos

			Como ya se ha mencionado, muchas de las respuestas fisiológicas de una emoción son públicamente observables, como el hecho de que se erice la piel cuando la temperatura del cuerpo baja considerablemente. Por el contrario, el sentimiento consiste en la expresión de una experiencia privada y mental de la emoción, lo cual significa que solo se puede conocer cuando se perciben conscientemente emociones (Damasio, 2000). El sentimiento surge cuando las imágenes sensoriales de la emoción se vuelven conscientes, es decir, imágenes mentales13; en el preciso momento en que el self se percata de que sabe de su sentir y conoce la emoción. Es la emoción convertida en el hecho consciente de que conoce la emoción: “En verdad son, en su acepción absoluta, sentimientos de sentimientos” (Damasio, 2000, p. 306). 

			El self no puede conocer, tener consciencia de una emoción, hasta que esta se convierta en sentimiento en el acto de percatarse de lo que le sucede. Cuando eso ocurre, se muestran imágenes sensoriales del estrato de la inconsciencia, que contienen información de experiencias vividas y quedan registradas biológicamente en las redes neuronales, las cuales son representaciones de los cambios en el cerebro y en el cuerpo que provoca la emoción. 

			El componente fisiológico del sentimiento de la emoción es un grupo específico de redes neuronales que conforman “mapas de estructuras selectas” (Damasio, 2000, p. 309). Estas redes neuronales se originan a partir de dos clases de mutaciones biológicas: unas son las relativas al estado corporal, que involucran lo que se llama “rizo corporal” (Damasio, 2000, p. 97) y que emplean señales químicas (humorales), transportadas por la sangre; y las otras son las neuronales, que utilizan mensajes electroquímicos a través del sistema nervioso. En ambos tipos de mensajes se manifiestan transformaciones en el cuerpo, por medio del sistema somatosensorial. 

			

			Las redes neuronales relacionadas a la condición cognoscitiva se activan cuando el proceso de una emoción provoca la secreción de sustancias químicas en el sistema límbico y el tronco encefálico, con la inevitable liberación de sustancias hacia otras zonas de la corteza cerebral, con lo cual se crean imágenes mentales de sentimientos (Damasio, 2000). 

			Existen sentimientos de fondo, denominados así porque no siempre el self se percata de que los está experimentando. La fatiga, la energía, la excitación, el bienestar, la enfermedad, la tensión, la relajación, la armonía y la discordia son algunos con mayor presencia. Sin duda alguna, la emoción, el sentimiento y la consciencia tienen al cuerpo como el intermediario común, con el cual mantienen una estrecha y constante relación recíproca de dependencia, tanto para su producción como para su proyección.

			El sentimiento es un elemento fundamental para la “orquestación de la supervivencia humana” (Damasio, 2000, p. 311); es una posibilidad para que el organismo pueda tener un sistema de alerta ante problemas que inician con una emoción. Gracias a esto es posible planificar reacciones específicas no automatizadas sobre las emociones y garantizar su durabilidad, para así ampliar el alcance de estas y ofrecer al self respuestas novedosas ante situaciones futuras. Esta actividad vital, desde el punto de vista de la evolución, sería imposible sin la existencia del self, “el sujeto sapiente” (Damasio, 2000, p. 311). 

			

			La construcción de la consciencia

			Uno de los problemas cruciales que han tenido distintos neurocientíficos dedicados al enigma de la consciencia gira alrededor del proceso de la “película” sobre la vida misma, la cual se fabrica y se proyecta en el cerebro (Damasio, 2000, p. 25); es decir, la vida hecha consciencia. A pesar de que se pudiera definir como un fenómeno que se da de manera continua en la mente, la verdad es que nadie es realmente consciente de eso, por lo que la consciencia consiste, más bien, en flujos de información inconsciente que logran salir a la superficie consciente. En el instante mismo en que el self se pregunta qué está sucediendo, los mecanismos neurobiológicos inician un proceso para que la información de la inconsciencia se transforme en materia de la consciencia, necesaria para responder la pregunta esencial. 

			El proceso de la consciencia, sin duda alguna, surge con el sentimiento de lo que ocurre cuando se escucha, se ve, se toca o se percibe algo. Cuando se describe el sentimiento sobre lo que sucede (aunque sea solo en la mente), por medio de una imagen visual, auditiva, táctil o visceral es cuando el self se percata de lo que sucede y el hecho se hace consciente. Una vez que el sentimiento está en el estrato de la consciencia, esta amplifica el impacto de aquel en la mente del self (Damasio, 2000).

			El hecho consciente se presenta cuando el organismo se relaciona con algún objeto y, en medio de esta relación, se produce una evolución en el organismo. En este proceso, el organismo se transforma en self. Para eso se requiere de un cerebro con la capacidad de ensamblar redes neuronales, las cuales luego puedan formar imágenes mentales (Damasio, 2000). 

			

			Tal y como se mencionó en el Capítulo 1, en el cerebro las órdenes viajan por dos recorridos: por el torrente sanguíneo, en forma de señales químicas hacia los receptores en las células que constituyen el tejido corporal y por tractos neuronales, que se convierten en señales electroquímicas que actúan en las neuronas por medio de interconexiones entre sí (procesos de sinapsis), o bien, en fibras musculares u órganos, los cuales a su vez liberan elementos químicos determinados en la sangre. A pesar de que la cadena de órdenes que se presenta en el proceso de consciencia se desarrolla en una zona relativamente pequeña del cerebro, el nivel de afectación, tanto a este como al cuerpo en general, es trascendental. 

			En 1945, el connotado matemático Jacques Hadamard, al sintetizar el fenómeno del descubrimiento matemático, explicó que en ese proceso existen tres fases. La primera es la de iniciación, la cual consiste en todo el trabajo consciente previo para la exploración de un problema. La segunda, denominada de incubación, es el periodo de preparación invisible durante el cual la mente permanece ocupada con el problema, pero no muestra signos conscientes de que trabaja en eso, por lo que su actividad permanece indetectable. De repente, luego de una noche de descanso, una caminata apacible o un momento de descanso, aparece la tercera fase, la iluminación, “con toda su gloria e invade la mente consciente” (Dehaene, 2014, p. 81) y se resuelve el enigma. La consciencia, pequeña parte de la mente, aparece en un instante que marca el inicio del conocimiento, justo antes de que surjan expresiones como ¡entendí!, ¡encontré la solución! o ¡eureka!14 (Damasio, 2000; Dehaene, 2014). 

			

			Stanislas Dehaene (2014) concuerda con los principios de Hadanard (1945) y los sintetiza desde el punto de vista de la neurobiología. Manifiesta que los pensamientos conscientes tienen tres facetas: 

			
					El enfoque en el acceso consciente –la iniciación– sucede en un momento determinado cuando se recibe flujo de estímulos sensoriales, durante el cual la mente consciente pasa a obtener solo una parte de ello. Es un evento abierto, desmesuradamente selectivo y con un potencial de repertorio amplio. Sin embargo, la colección del presente actual de la consciencia, el “del ahora mismo” es dramáticamente limitada. Cualquier aspecto que se descuide en la atención podría hacer que el hecho desaparezca del espectro de la consciencia y se establezca en el estrato de la inconsciencia a modo de emoción. 

					Sigue la manipulación del contenido de lo percibido por la consciencia –la incubación–, para lo cual se requiere utilizar una red de conexiones neuronales de la corteza cerebral, específicamente la región del lóbulo frontal que se activa al momento en que ocurre el acceso consciente. 

					Por último, se da el grabado cuidadoso de la introspección –la iluminación–, lo cual implica la formación de imágenes mentales con la información sobre el hecho consciente, el cual queda grabado en la zona del lóbulo frontal a manera de memoria autobiográfica.

			

			El sueño permite el periodo de incubación, las neuronas, en el hipocampo (procesador de la inconsciencia) y en la corteza cerebral15 (incubador de la consciencia), permanecen activas y, momentos previos al despertar, las redes neuronales de estas zonas se reproducen infinidad de veces en las mismas secuencias. Varios segundos después de que el proceso de iniciación se ha dado y las imágenes dejan de estar presentes, las neuronas del lóbulo fontal impulsan una memoria activa y continúan su recorrido diligente por medio de la memoria de trabajo, hasta que aparece el momento de la consciencia, en forma del saber iluminado. No obstante, si por alguna razón el lóbulo frontal se desconecta y la mente pierde la concentración, la información se pierde y se queda en el sustrato de la inconsciencia. 

			El evento consciente queda esculpido en la mente en forma de talla, en redes neuronales e imágenes mentales que se establecen en la red global de trabajo. El lóbulo frontal y las áreas que se conectan con esta son las partes del cerebro encargadas de construir la memoria de trabajo, la cual tiene la cualidad de ser autobiográfica, ya que consiste en la base ordenada de datos con sucesos fundamentales acerca de la biografía de un organismo (Damasio, 2000; Dehaene, 2014; Jacob, 2016). Sin esta memoria autobiográfica de trabajo, sería imposible que el proceso de la consciencia se llevara a cabo. De esa manera, la consciencia se convierte en “la traductora del cerebro” (Dehaene, 2014, p. 107), al utilizar códigos sensoriales sintetizados, sin vacíos ni ambigüedades, que provienen de la memoria autobiográfica de trabajo.

			

			Cuando el estrato de la consciencia se activa, varios cientos de milisegundos después de que aparece el estímulo, la información sensorial invade de manera ascendente las regiones frontales del cerebro, a su vez, estas regiones envían, también de forma descendente y en dirección inversa, gran cantidad de influjos que distribuye hacia muchas áreas del cerebro. Finalmente, se obtiene una red cerebral de áreas sincronizadas, cuyas diferentes facetas suministran gran cantidad de marcas de consciencia –imágenes mentales–, distribuidas, particularmente, en “los lóbulos frontal y parietal” y entre otras áreas afines. 

			A pesar de que el estrato de la inconsciencia es cuantitativamente mayor al de la consciencia y que esta se nutre de aquella, no cabe duda de que el funcionamiento de esta es más complejo al ser una función evolucionada, porque “sólo la mente consciente podría cuidadosamente verificar, paso a paso, lo que la inconsciencia ha descubierto” (Dehaene, 2014, p. 88). El self, en el ejercicio del conocer, al poner atención sobre algo, hace que la consciencia tome una muestra de la vasta cantidad de estímulos sensoriales almacenados en el estrato de la inconsciencia, con lo cual enfoca y logra una perspectiva simplificada; un resumen de la mejor corriente interpretativa que puede ser utilizada dentro del sistema de toma de decisiones de la consciencia. Sin embargo, debido a que la consciencia tiene la capacidad de enfocarse solo en uno o poquísimos aspectos a la vez, cuando exista competencia entre diversos estímulos y se ponga un exceso de carga a la memoria de trabajo, la consciencia lo resuelve al prestarle atención a un solo aspecto. 

			Como se mencionó, la consciencia logra procesar una cantidad importante de datos que no puede ser resuelta en la inconsciencia. La información del estrato de la inconsciencia se diluye con facilidad en el tiempo, pero la información consciente es estable y, por lo tanto, confiable. La conciencia se encarga de construir conocimiento sobre el fenómeno del encuentro entre el organismo y un objeto o asunto, lo cual a su vez produce cambios en el organismo. Dentro de su proceso meticuloso, la consciencia también comprime la información entrante, “reduciendo la cantidad de información sensorial a una pequeña cantidad de signos cuidadosamente seleccionados” (Dehaene, 2014, p. 89). 

			

			Así que, el material consciente representa solo una pequeña muestra de lo percibido sensorialmente y no puede, además, procesar dos experiencias en el mismo instante. Estas aparentes limitaciones, lejos de ser desventajas, son aspectos fundamentales porque constituyen un mecanismo de selección que le permite a la consciencia tener la característica esencial de permanencia en la mente. Por ejemplo, cuando se disfruta de una obra pictórica o una musical y se pone especial atención a algún detalle relacionado con los colores, las texturas o los sonidos, en realidad, se convierte en hecho consciente hasta unos segundos después de que ocurre. Además, cuando se disfruta de manera apacible de estas experiencias, no se está atento de manera consciente, solo se vive sensorialmente el instante, lo que significa que el estrato de la inconsciencia está presente. 

			En resumen, la consciencia consiste en la actividad de compartir una amplia red de información cerebral, principalmente por medio de la corteza cerebral, de manera que se selecciona y se recodifica información trascendental proveniente de la inconsciencia, la cual luego se distribuye en todo el cerebro por medio de redes compactas de neuronas. Una vez que la información es material consciente, ingresa en un área de almacenamiento específico, memoria de trabajo, “que la hace disponible para el resto del cerebro” (Dehaene, 2014, p. 163), por lo que, a partir de ese instante, se puede nombrar, evaluar, memorizar o utilizarla para planear estrategias futuras. Es el último eslabón de uno de los hechos más destacados en la evolución humana: la comunicación. Por eso, “cuando existe la consciencia, los sentimientos logran su máximo impacto, y los individuos son capaces de reflexionar y prever” (Damasio, 2000, p. 75). 

			

			La consciencia y la música

			El neurobiólogo Jean-Pierre Changeaux recuerda las palabras del artista Jackson Pollock (1947), quien confiesa: 

			Cuando estoy en mi pintura, no soy consciente de lo que estoy haciendo. Solo después de un breve ‘periodo de familiarización’ comprendo de lo que estoy dispuesto a hacer. No temo hacer cambios, destruir la imagen, etcétera, porque el cuadro tiene su vida propia. Procuro que ésta aflore (citado en Jacob, 2016, p. 141).

			Estas declaraciones de Pollock muestran lo complejo que es definir el nivel de consciencia o inconsciencia que conllevan las creaciones artísticas. En el caso de la música, el panorama no es distinto, pues se trata de actividades neurobiológicas que se procesan en medio de acciones complejas de maduración cerebral y vivencial de los humanos. 

			En diversas investigaciones, se ha observado que los sonidos son percibidos de manera inconsciente por el sistema auditivo y redirigidos al sistema somatosensorial, lo cual implica que se activan los alrededores del área auditiva primaria. Por el contrario, los criterios conscientes en torno a esos sonidos detonan una avalancha de la actividad cerebral amplificada desde esta activación sensorial temprana, hasta alcanzar los lóbulos parietal y frontal (Dehaene, 2014). 

			

			En la sección referente al estrato de la inconsciencia, se mencionó que este es instantáneo, fugaz e inestable. Contrariamente, el de la consciencia, aunque lento, es sólido y estable en el tiempo. Un ejemplo de ello podría ser cuando un músico ejecutante –su self– se percata mediante la escucha súbita (y del sentimiento que esto le provoca) que ha fallado una nota en medio de un concierto; por un microsegundo aparece el llamado de la consciencia (se percata del hecho), con acción retardada y justo detrás del evento. En ese instante solo se puede lamentar por la lentitud de la reacción. Si el evento es analizado de manera consciente, la situación se convierte en aprendizaje que perdurará en el tiempo y podría no repetirse. 

			Por suerte, el cerebro humano posee dispositivos especiales que pueden subsanar retrasos de percepción. Al inicio, el trabajo está puesto en el mecanismo automático de la inconsciencia, por lo que los ojos y las manos reaccionan rápida y apropiadamente debido a que están guiados por una refinada alineación de movimientos sensoriomotores rápidos y entrelazados, los cuales trabajan en la franja de lo automático, fuera de la atención consciente. Por supuesto, estas conexiones sensoriomotoras pueden estar definidas de manera consciente, según nuestros propósitos, como cuando un instrumentista intencionalmente toca de manera lenta un pasaje o una escala musical. Sin embargo, si por un instante aparece una desconcentración (acción inconsciente), los dedos se ajustan en un súbito y rápido giro hacia el lugar del objetivo, en ocasiones, mucho antes de que se detecte conscientemente algún cambio. 

			

			El fluido de información entre el estrato de la inconsciencia y el de la consciencia está en continuo movimiento recíproco, aún en los instantes del pensamiento consciente (Figura 2.2). Incluso, cuando se cree tener el control del cuerpo, cientos de señales neuronales, que circulan constantemente nuestro cerebro, modulan sin que alcance nuestra atención, porque está desconectada del nivel elevado de actividad de la corteza cerebral. 

			El neurocientífico Dehaene (2014) reflexiona y concuerda parcialmente con el enunciado de Sigmund Freud acerca de que “la consciencia ha sido sobrevalorada”, pues la inconsciencia ocupa gran cantidad de espacio en el cerebro y requiere de una mayor capacidad de su funcionamiento; por consiguiente, solo se está en ese estado en el instante que existe pensamiento consciente. Por fortuna, este enfoque científico, relacionado con la falta de equilibrio en la relevancia que existe entre la consciencia y la inconsciencia, ha cambiado en la medida en que los neurocientíficos han tenido acceso a tecnología cada vez más avanzada, para observar, con mayor claridad, sus objetos de estudio acerca del cerebro. Cuando se olvida el poder de la inconsciencia, se asume que la consciencia es lo único importante en la cotidianidad, lo cual provoca un desequilibrio en los procesos de aprendizaje porque se ignora la información fundamental que abriga el nivel basal de la consciencia: el estrato de la inconsciencia.

			Desde el punto de vista de la interpretación musical, ninguna es cien por ciento consciente; ni existe “la legítima”, “la correcta” o alguno de sus opuestos. Solo existen interpretaciones musicales con diferentes grados de consciencia o de inconsciencia. La interpretación consciente está provista de los resultados provenientes de sentimientos y pensamientos elaborados desde ese estrato. Por el contrario, la interpretación inconsciente es aquella que proviene de la ausencia del trabajo consciente, por lo que está dirigida por las emociones e impulsos sensoriomotores, centrados exclusivamente en el automatismo de los movimientos psicomotores y en la reproducción de los sonidos visualmente correctos. Un tipo de interpretación musical inconsciente es la que se limita a copiar lo que ve y oye de quien aprende, ya sea de un profesor, de una persona allegada o de grabaciones de sonido y video, y de esa manera, lo agrega de forma automática al trabajo cotidiano, hasta conseguir lo que se considera la perfección en cuanto a que es una versión igual al modelo por seguir. 

			

			En el entorno de la música profesional se dice que, al realizar lectura de la obra musical, se lee y se escucha siguiendo el oído interno; pero en realidad lo que sucede es que el ejecutante –su self– evoca el sonido desde la memoria de trabajo y lo pronuncia mentalmente, lo cual significa que tiene un acceso consciente a esa información de forma activa. En este sentido, la plasticidad del cerebro humano es de tal magnitud que posee una capacidad infinita para imaginar, crear y recrear nuevos sistemas de escritura universales, entre ellos, la música. 

			Más allá de la consciencia

			

			Como muchos asuntos relacionados con los organismos vivientes, la consciencia es el resultado de un proceso secuencial, el cual surge a partir de estímulos sensoriales que inicialmente son materia de la inconsciencia. A pesar de que existen millones de sinapsis, que son creadas y destruidas cada día como parte de la actividad neurológica, el cerebro se adapta al entorno, por lo que la memoria de trabajo puede permanecer con poca actividad, si las imágenes no son evocadas de manera intencional, consciente. Para recuperar información de la memoria de trabajo, se requiere evocarla conscientemente y convertirla en forma activa. De manera que, “una memoria consciente es justamente un momento consciente antiguo” (Dehaene, 2014, p. 195), por lo que la adecuada reconstrucción de cualquier imagen mental necesita de la activación de lo existente.

			A pesar de que el estrato de la consciencia realiza un trabajo complejo y fundamental en la síntesis de información, no consiste en sí mismo en el nivel con mayor relevancia en el proceso de construcción del conocimiento. Como ya se ha dicho, luego de que el self adquiere consciencia sobre algo, este queda fijado como evento a modo de imágenes mentales en la memoria autobiográfica, la cual puede ser utilizada de forma creativa para resolver situaciones futuras y tomar decisiones como seres sociales con conciencia.16 Al evocar conscientemente las imágenes mentales, se hace realidad una de las funciones más destacadas de la mente humana, la imaginación, gracias a la cual se fortalece el estrato de la consciencia, ya que con ella se pueden crear múltiples escenarios para resolver situaciones trascendentales. 

			

			La creatividad consiste en la habilidad de generar asuntos, objetos, ideas o circunstancias innovadoras, para lo cual se requiere más que adquirir consciencia sobre algo. Además del estrato de la consciencia que guía el proceso creativo, para que este se lleve a cabo se requiere de abundante memoria de trabajo con hechos y destrezas, así como del dominio de lenguajes y una capacidad refinada de raciocinio. Al respecto, Damasio manifiesta: “curiosamente, sea cual fuere nuestro invento, desde normas éticas hasta leyes y música, literatura y tecnología, se inspira o es directamente comandado por las develaciones de existencia que la consciencia nos ofrece” (2000, p. 343). 

			Consciencia y conciencia no son lo mismo. La primera es un evento neurobiológico que influye en el razonamiento de las personas. La segunda, a pesar de que se da a partir de la aparición de la primera, es esencialmente social y está relacionada con valores como el honor, la misericordia, la generosidad, el altruismo, el amor, la poesía, la ciencia, entre otros. Cuando el self utiliza los niveles superiores de la consciencia (memoria autobiográfica, imágenes mentales y la creatividad) para reflexionar, puede llegar a adquirir conciencia y desarrollar el razonamiento avanzado, de esa forma alcanzar la cúspide de su verdadera razón de existir: el de ser sapiente histórico, creativo y social, con la capacidad de transformarse a sí mismo y a su entorno. 

			La dimensión social de la construcción de la consciencia posee calidades multifacéticas con características exponenciales, puesto que intervienen muchas mentes, lo cual beneficia la creación y cotejo de múltiples puntos de vista, por los diferentes grados de experiencia y una vasta pluralidad de recursos de conocimiento humano. Precisamente, la función más importante del hecho consciente se asienta en la capacidad humana de construir conocimiento, de comunicarlo y compartirlo con otros, de manera que los pensamientos y las acciones, producto del trabajo consciente, se conviertan en los cimientos de las sociedades pensantes, capaces de crear conciencia para una vida colectiva útil.

			

			Siempre que exista percepción consciente es posible pasar a los siguientes niveles del pensamiento y acción evolutiva, ya que este tipo de información se puede reportar, verbal o gestualmente, incluso se puede guardar en la memoria, a fin de hacer una evaluación y actuar sobre lo aprehendido. Estos niveles superiores del pensamiento son la creatividad y la acción de la conciencia; están relacionados con la búsqueda del bienestar colectivo, porque el ser se convierte en humano en el momento en que potencia su capacidad reflexiva como parte de la razón avanzada. Para que esta no pierda su humanidad debe estar conectada, en la medida de lo posible y de manera consciente, con la subjetividad que produce todo su organismo a la sombra del estrato de la inconsciencia. 

			A continuación, a modo de síntesis, en la Figura 2.2. se muestran los niveles de la construcción del conocimiento, desde la inconsciencia hasta la razón desarrollada, cruzando el umbral de la consciencia.


Figura 2.2 

			Niveles del proceso de construcción del conocimiento
			

			[image: Mapa conceptual] 

			Nota: elaboración propia.




			
				
					8	Citado por Dehaene, 2014, p. 100.

				
				
					9	Damasio (2000) plantea un inventario extenso y detallado acerca del término self  y sus derivados.

				
				
					
						
							10
					
						Una prueba que ilustra este tipo de reconocimiento como ser que siente y existe, consiste en el autorreconocimiento de sí mismo ante un espejo (Damasio, 2000).



				
				
					11	Desde el punto de vista de la biología de la evolución, el término filogenético se refiere a la materia biológica relacionada con la evolución de los seres vivos, desde la primitiva forma de vida hasta la especie en cuestión. Por ejemplo, la filogénesis del hombre abarca desde la forma de vida más sencilla hasta la aparición del hombre actual (Dehaene, 2014).

				
				
					
						
							12
					
						La información subliminal es aquella que fue captada inconscientemente y que se encuentra en el estrato de la inconsciencia. 



				
				
					
						
							13
					
						Las imágenes mentales se construyen a partir de experiencias sensoriales y se encuentran almacenadas conscientemente.



				
				
					14	El término “eureka” es una interjección de origen griego, heúrēka, que significa descubrir. Es utilizada por alguien como celebración de un descubrimiento o hallazgo, ¡eureka!, lo que es lo mismo a decir: ¡lo he descubierto! Esta se debe al matemático, inventor, físico griego Arquímedes de Siracusa (287 a. C.-212 a. C.), cuando descubrió la solución al dilema presentado por el rey Hierón II, quien quería saber si su corona encomendada era de oro puro o de algún otro material de cualidad inferior en su composición. Al descubrir el enigma, Arquímedes exclamó “¡eureka!”. 

				
				
					
						
							15
				
						La corteza cerebral es toda la parte externa del cerebro.

	

				
				
					16	La consciencia es la actividad privada que sucede en el interior de los individuos. La conciencia, aunque involucra decisiones personales, es, en cambio, una construcción social, por lo tanto, más compleja y avanzada, relacionada con valores sobre una cosa o situación determinadas como la conciencia ecológica y la conciencia colectiva, entre otras.

				
			

		

	
		
			

			Capítulo 3

			Más allá del texto musical 

			Cuanto mayor sea la capacidad de la obra  
de hacer que todos se sientan los protagonistas, 
mayor podrá ser su éxito.

			Carmona, 2006, p. 194

			Todo proceso de creación artística tiene la finalidad de comunicar, en ese accionar, existen relaciones intersubjetivas entre su creador y el receptor. La música no abriga excepción al respecto, más bien es una demanda intrínseca, ya que, sin un público que perciba la empatía que le irradian sus creadores y la obra musical, quedaría anulada, inerte en el acto de la intención. Esta relación intersubjetiva es esencial, propia de su definición y compleja, puesto que “no se comunican sólo racionalidades, sino también emociones que se propagan en el seno del grupo social y que son en sí mismas evocadoras” (Changeaux, citado en Jacob, 2016, p. 18). 

			Es importante dejar claro que toda interpretación musical contiene elementos expresivos que surgen de la dimensión personal y privada, compuesta por pensamientos y emociones de quienes la ejecutan. Tal y como expresó el destacado compositor y director de orquesta Pierre Boulez, “la perfecta racionalidad no existe” (citado en Jacob, 2016, p. 20); mucho menos en la música, donde es evidente la imposibilidad de trazar límites fronterizos entre lo racional y lo irracional, dada la elevada carga subjetiva que la sustenta.

			

			Como ya se mencionó en el capítulo anterior, la información inconsciente gobierna nuestras vidas, sin que ni siquiera nos percatemos de ello. A pesar de que hacer valer la capacidad de convertirnos en seres más conscientes y racionales, y de almacenar la mayor cantidad de datos autobiográficos conscientes, es una labor que pertenece al libre albedrío, resulta también ineludible por definición del ser humano, sobre todo aquel que se dedica a comunicar emociones y pensamientos por medio de formas artísticas como la música. 

			Para poder comunicar el arte sonoro de manera consciente y poder transmitir el mensaje musical de manera substancial, la persona intérprete musical tiene la misión de ir más allá de lo que el texto le ofrece de forma explícita. Debe buscar la manera de que su interpretación sea consciente, coherente y correspondiente; es decir, necesita indagar sobre los elementos ocultos y no solo sobre los diferentes contextos que la obra le propone. Es imperativo que reflexione de manera consciente sobre sus propias emociones, sentimientos y pensamientos que vive desde y hacia el texto. 

			La interpretación musical consciente

			La obra de arte es conocimiento y, como tal, para su elaboración se requieren actividades cerebrales y mentales que procesan información, tanto del estrato de la inconsciencia como de la consciencia. Luego, el self artístico utiliza la memoria autobiográfica, las imágenes mentales avanzadas y la creatividad para tomar decisiones con conciencia y así lograr el producto final considerado un constructo de la razón desarrollada. Al enfatizar que la interpretación musical es una actividad que ejercita los niveles superiores de la consciencia, se está diciendo que cada obra interpretada no es un producto consciente en sí, sino que, efectivamente, está compuesta por múltiplos momentos conscientes, los cuales se encuentran resguardados en la memoria autobiográfica del self que este utiliza para trabajar en su creación conscientemente, de forma intencionada. Dicho esto, es creador musical tanto quien compone, como quien interpreta, ya que ambos deben realizar el mismo proceso antes de compartirlo con otras personas. 

			

			En la interpretación musical se debe considerar el hecho de que, comúnmente, no se presentan emociones como tales, sino formas de expresión que pueden ser genuinamente sentidas y espontáneas, o bien, actuadas de manera simbólica. En ambos casos, se trata de una forma de comunicación artística con características similares a las de otros datos que se procesan en la construcción del conocimiento (Juslin y Timmers, 2012; Jacob, 2016). 

			En los procesos de comunicación se presentan tres pasos. En primera instancia está el mensaje codificado por medio de normas, reglas o códigos en un lenguaje específico. Con el propósito de que el mensaje sea transmitido por la persona comunicadora hacia la persona receptora, aquella debe decodificarlo o traducirlo para que sea entendible, en este acto, codifica de nuevo el mensaje, es decir, lo recodifica. Para lograrlo, debe tener conocimiento de los símbolos utilizados, a fin de establecer mecanismos propios, para interpretar de manera explícita aquello que fue codificado.

			

			Por ejemplo, en el caso de la música, quien compone la obra, en un acto de razonamiento avanzado, inicialmente decodifica sus emociones, sentimientos y pensamientos, para luego recodificarlos en los signos musicales, los cuales terminan en información codificada al crear la partitura. Después, quien la ejecuta musicalmente, en su función de ente comunicador, decodifica la partitura al estudiarla y cuando la comprende, la interpreta y la recodifica por medio de sonidos al público, quien es el destinatario. Por último, al ser percibida sensorialmente por el oyente, la obra es decodificada y recodificada por este, en su dimensión más íntima: la mente sublimada. Estas facetas son posibles, como ya se ha mencionado, gracias a la experiencia en niveles avanzados de la consciencia, las cuales incluyen las memorias de trabajo individuales y las imágenes mentales (imaginación), tanto del compositor, del intérprete y del oyente.

			En el ejercicio de la comunicación musical de una obra, la complejidad varía dependiendo de si los fenómenos de sentir y de expresar las emociones es vivido por las personas intérpretes o por las oyentes. Por ejemplo, decodificar emociones básicas en la escucha musical ocurre muy rápidamente, ya que no requiere de entrenamiento musical alguno; incluso, durante la primera infancia los seres humanos son capaces de diferenciarlos con bastante exactitud. Sin embargo, decodificar y recodificar emociones básicas en la interpretación musical está relacionado con el nivel de maduración emocional del ejecutante, así como de sus destrezas y conocimientos adquiridos durante los años de entrenamiento y formación, pues resulta indispensable poseer la habilidad de analizar y sintetizar imágenes mentales avanzadas, para buscar formas creativas y recodificar la obra por ejecutar (Juslin y Timmers, 2012). 

			

			En este triple accionar de personajes –artista, intérprete y oyente– predomina la activación del estrato de la inconsciencia, pero también se presenta el trabajo complejo de la consciencia y los diferentes niveles superiores, cuya información circula en ambos sentidos hacia la construcción del conocimiento (Figura 2.2). Este fenómeno tiene como variable latente las diferencias en la obtención de la maduración emocional, el bagaje especializado en la música y las respectivas memorias autobiográficas de cada persona involucrada en la experiencia. 

			Durante este proceso de comunicación, al compartir emociones, conocimientos e intenciones, estos tres personajes se conectan mentalmente de manera empática, con ayuda de los sonidos y del lenguaje corporal; aunque puede darse de manera armoniosa, también puede ser discrepante. A nivel de la actividad cerebral, esta información sensorial queda fijada como fenómeno “espejo”, y lo que piensa y siente la persona oyente está relacionado con lo que percibe y sienten quienes la interpretan, así como el producto final de sus interpretaciones (Jacob, 2016). De ahí la importancia de que los procesos de decodificación y recodificación que realiza la persona intérprete musical sean productos que contengan información que fue elaborada de manera consciente, aun cuando surjan desde el estrato de la inconsciencia. 

			Desde finales de la década de los años setenta, gran cantidad de estudios han demostrado que quienes interpretan música tienen la capacidad de comunicar emociones a las personas.En 1976, por ejemplo, los científicos Kotlyar y Morosov solicitaron a diez cantantes de ópera que interpretaran unas cuantas frases de obras musicales que comunicaran alegría, ira, dolor y miedo. El público, en el experimento, estuvo integrado por personas musicalmente entrenadas, a quienes se les solicitó calificar la expresión de quienes cantaban. Los resultados revelaron que las personas oyentes, en gran medida, acertaron en el reconocimiento de las emociones expresadas intencionalmente (Juslin y Timmers, 2012). 

			Al conocer sobre el origen filogenético17 de las emociones y su poderoso impacto en la vida de las personas, es posible entender la razón por la cual gran parte de quienes ejecutan las obras musicales consideran fundamental la expresión emotiva en el ejercicio de la comunicación artística. Cada intérprete musical debe ser capaz de ir más allá de la mera transmisión sonora de la obra; es ineludible la demanda sobre la acción de “actuar como un mensajero del corazón” (Juslin y Timmers, 2012, p. 482). Por eso, en el caso de la interpretación musical, la existencia de la comunicación intersubjetiva entre la obra, su intérprete y su oyente es inherente a ese fenómeno creativo. No obstante, algunas investigaciones han develado que, a pesar de que gran cantidad de ejecutantes concuerdan en la necesidad de expresar emociones específicas en sus interpretaciones incluso consideran que casi siempre lo logran cuando se lo proponen, otros, no están de acuerdo y desaprueban esa práctica. 

			

			Diversos estudios han registrado las estrategias que intérpretes musicales utilizan para negociar con ellos mismos las emociones sentidas y las que se encuentran implícitas en la obra, dentro del proceso de maduración para ejecutarla. Este pacto incluye estrategias técnico-instrumentales que son utilizadas para lograr los objetivos interpretativos planteados. Precisamente, Juslin y Timmers (2012, p. 463) elaboraron un listado con las estrategias más utilizadas por intérpretes para comunicar emociones en la música, así como la relación con respecto a la actividad cerebral. La Figura 3.1 muestra una síntesis de dichas estrategias. 

			Las indicaciones de carácter personal o general que utilizan los intérpretes musicales para expresar emociones básicas concretas no siempre concuerdan con las que el público asimila y registra; por el contrario, es posible que estas sean más y de mayor complejidad. Asumir que las emociones sentidas y expresadas por quien ejecuta, a través de su interpretación musical, son idénticas a las que experimenta el público al escucharla es inadecuado. Al lado de las habilidades innatas para percibir las emociones musicales, se encuentra el bagaje cultural y social aprehendido por los oyentes (Juslin y Timmers, 2012). Por eso, cada persona tendrá una percepción y vivencia únicas, irrepetibles y privadas, y una apropiación individual, aunque se esté experimentando un evento sublimado semejante en el mismo momento. 

			


Figura 3.1 

			Síntesis de estrategias utilizadas por intérpretes para comunicar emociones en la música
			[image: Mapa conceptual]

			Nota: elaboración propia. 


			

			La interpretación musical coherente y correspondiente

			Ahora bien, esas tres facetas –codificación, decodificación y recodificación– se dan de forma espontánea, como parte del proceso mental que surge desde la consciencia. No obstante, quien interpreta tiene la obligación moral de trabajar para que esas etapas tengan contenido reflexivo acerca de su creador, la obra y, especialmente, lo que esta le evoca, para que la comunicación artística sea un producto intelectual elaborado. 

			El compromiso ético profesional conlleva someter a la obra a procesos de validación científica y artística relacionados con la coherencia y la correspondencia. La coherencia está relacionada con dos hechos, elementos o situaciones entre las cuales existe una relación lógica que es complementaria entre sí, por lo tanto, no se contradicen. Esta relación es de carácter intrínseco y se da hacia lo interno, como producto de la praxis18 reflexiva de cada músico intérprete, en busca del equilibrio entre lo que es y lo que se proyecta. 

			La reflexión crítica es trascendental, porque contribuye a la búsqueda del compromiso que los músicos intérpretes tienen con respecto a la función de mediador de una obra de arte con el público. Por medio de este tipo de análisis reflexivo y crítico se puede lograr coherencia entre los datos explícitos (notas, indicaciones y signos musicales) e implícitos (el contexto sociohistórico de la obra y de su compositor, entre otros aspectos) que contiene la partitura, además de lo que esta le evoca a quien la interprete al ejecutarla, en la labor sensorial, emocional, intelectual y musical. Este es, evidentemente, un proceso privado, donde se trabaja en proyectar la propia subjetividad a niveles superiores de la mente, a fin de que las emociones traspasen el umbral de la consciencia y evolucionen en construcciones intelectuales propias, únicas y coherentes, en relación con lo que la persona compositora y quien la interprete expresan por medio de la obra y su ejecución. Una interpretación coherente solo es posible cuando se tiene al alcance el conocimiento sobre esos tres ejes de acción: quien la compone, la obra y quien la interprete. 

			

			Los momentos de la creación y de la interpretación de una obra siempre se ven afectados de manera ineludible por elementos psíquicos individuales, políticos, sociales, económicos y culturales (creencias, idiosincrasia, gustos y conciencia colectiva). De manera que, aunque la partitura contenga indicaciones detalladas sobre la estructura, el carácter, la velocidad, los ritmos, la agógica y las dinámicas, la música es mucho más que eso. En los procesos creativos, suele existir mucha información que proviene del estrato de la inconsciencia (de lo que cualquiera se puede imaginar). Como se mencionó, todos los comportamientos y las creaciones humanas son gobernadas por una intermediación de los impulsos de la inconsciencia, por lo que es improcedente pretender que las creaciones musicales contengan información cien por ciento conscientes.

			

			La correspondencia es social, de cualidad externa y va de la mano de la coherencia porque está relacionada con el hecho de comunicar una interpretación coherente, de acuerdo con las conclusiones reflexivas del comunicador o intérprete hacia el público. Lo comunicado por medio de la interpretación musical debe corresponder con la praxis de los estudios reflexivos, críticos y coherentes que se realizaron con anterioridad sobre la obra. Es importante mencionar que, cuanto mayor sea la cantidad de información proveniente de fuentes confiables, mayores posibilidades tendrá la persona intérprete de abarcar más allá del texto musical y obtener mejores resultados en sus interpretaciones conscientes, coherentes y correspondientes. De esta manera, la interpretación tendrá la mejor versión posible, en el contexto sociohistórico vivido particularmente, y solo en ese sentido se podrán tener respuestas responsables relacionadas con los argumentos intelectuales que se tomaron en cuenta para sostener la interpretación; asimismo, podrá decirse que es valiosa y significativa tanto profesional como socialmente. 

			Las interpretaciones musicales son representaciones de la vida, por lo cual no deben tomarse a la ligera, antes bien, merecen y deben ser trabajadas de forma disciplinada y meticulosa, con coherencia y correspondencia, para que el resultado final sea un producto artísticamente justo con la obra, su compositor, su intérprete y el público. Conscientes de que tienen la importante función de ser mediadores ante la sociedad, quienes se dedican a la interpretación musical deben enfocar su labor a una obra que le converse al público acerca de su contenido sociohistórico, cultural e íntimo emocional, por medio de los sonidos que emiten sus ejecuciones. 



			
				
					
						
							17
					
						Ver Capítulo 2.



				
				
					18	Desde la pedagogía crítica formulada por teóricos como Gramsci y Freire, la praxis consiste en la relación dialéctica entre la teoría y la práctica, que como elementos contrarios se relacionan reflexivamente en movimiento dinámico interdependiente y retroalimentador, para construir conocimiento significativo contextualizado (Pérez Mora, 2011).

				
			

		

	
		
			

			Capítulo 4 

			Propuesta para una interpretación 
“más allá del texto musical”

			Todo arte, sea o no contemporáneo, 
implica un contrato de comunicación. 

			Jean-Pierre Changeaux

			Interludio

			A continuación, se presentará a modo de interludio, un relato que corresponde a un video intitulado Inclusion Makes the World More Vibrant (“La inclusión hace que el mundo sea más vibrante”). El título del video pone en evidencia que el objetivo de esta producción está relacionado con el derecho a la inclusión, a todos los espacios, que tienen las personas con algún tipo de limitación física o cognitiva. Sin embargo, como toda obra de arte, esta producción abriga en su interior diversas interpretaciones.


			Un día cualquiera, en una galería de arte, ingresaron una madre no vidente y su hijo, un niño de aproximadamente 7 años, con anteojos de un grosor considerable. Desde la entrada, casi como queriendo salirse, el niño (N) expresaba desinterés por estar en ese lugar. La madre (M), en cambio, mostraba un entusiasmo expectante. Habiendo caminado unos pocos metros adentro del museo, luego de ver que el cordón de uno de sus zapatos estaba suelto, el niño le dijo a su madre:

			

			N: “Mamá, los cordones”. Y le hizo señas para que ella los ajustara por él, a lo que ella respondió: 

			M: “Tú puedes hacerlo”. 

			N: “¡Por favor!”.

			La madre accedió cariñosamente y, cuando lo estaba haciendo, repasaba en voz alta las instrucciones del procedimiento, mientras tanto, el niño miraba a todos lados con obstinado hastío… He aquí lo que sucedió después. 

			N: “No quiero estar aquí”, le dijo el niño a su madre, mientras le jalaba suavemente el brazo hacia atrás.

			M: “¡James! –le dijo cariñosamente su madre– quiero que elijas una obra de arte y me hables de ella. ¡El arte es algo maravilloso y quiero que lo disfrutes! ¿OK?”.

			N: “Ookey” –respondió el niño con resignación–.

			Agarrados de la mano, emprendieron juntos los caminos hacia los encuentros con las obras de arte. Después de mirar con atención, a través de sus gruesos lentes, un par de grandes esculturas clásicas, el niño divisó, a lo lejos, un óleo de grandes proporciones. Era nada menos que: “Húsares franceses en la batalla de Friedland, 1807” (1891), de Édouard Detaille (1848/1912). Al acercarse a esta, él se detuvo en enfrente y exclamó: 

			

			N: “¡Wow!”, y sus pequeños ojos se abrieron ampliamente con asombro, y su madre le preguntó con curiosidad: 

			M: “¡¿Qué ves?!”. 

			El niño jaló con gentileza el brazo de su madre para indicarle que se alejaran de la pintura unos pasos hacia atrás y le dijo:

			N: “Siéntate aquí”, por lo que su madre le contestó:

			M: “OK”. Su madre lo siguió y se sentó sola en la banca que estaba justo enfrente de la obra de arte.

			El niño caminó hacia la pintura para observar con mayor detenimiento cada detalle. Sus ojos se hacían más grandes en la medida que observaba a los protagonistas, con sus cuerpos y sus gestos, como queriendo contarle algo. Luego, de forma repentina, realizó un movimiento giratorio de ciento ochenta grados y se paró con firmeza dirigiendo su mirada hacia su madre, como si fuera su público, y empezó a relatar la obra con actitud histriónica, como un actor profesional. Al hacerlo, cambiaba el tono de su voz, sus gestos faciales y sus movimientos corporales contenían gran expresión, enfatizando en cada detalle que consideró relevante. El niño narró la siguiente historia:

			N: “Antes de alcanzar una escalofriante escena de guerra, cientos de pezuñas de caballo rompen el suelo herboso… ¡En un ataque de caballería!”. 

			Su madre, atenta, dirigió su mirada con una sonrisa de emoción. El niño prosiguió:

			N: “Los uniformes de los valientes soldados, salpicados con sangre roja, totalmente decididos a atacar. ¡Algunos hacen sonar cornetas militares, otros alzan su voz en un grito de guerra! Poderosas hojas de plata sobre sus cabezas. Un comandante liderando en un valiente semental blanco; los ojos de la bestia, grandes y furiosos, y todos los músculos y las venas se marcan en la piel. El comandante, alto en su corcel, y su cara flameante de heroísmo; pero ¡todavía puede verse en sus ojos una pizca de miedo!, ya que, en la línea de adelante…, sobrevivir, no está garantizado”. 

			

			Al terminar el relato, su madre rompe en risas y aplausos y lo aclama junto con un público que se había reunido detrás de ella. El público aplaude y silva complacido. El niño los saluda con una reverencia, inclinándose hacia ellos. Su madre se pone de pie, extiende sus brazos y le dice sonriente y feliz:

			M: “¡Estoy tan orgullosa de ti!”. El niño corre hacia ella y se abrazan. 

			De repente, una señora (S) del público, señalando hacia otro lado, le pregunta con entusiasmo al niño:

			S: “¿Podrías describir ese de ahí también?”. 

			El niño sonriente, asiente con su cabeza, y luego se dirige junto con su público, hacia otra obra de arte.(Uniting, 2017)



			Esta historia trata sobre un evento cotidiano que se convierte en un momento especial, debido a la interpretación emotiva de un niño sobre su encuentro con una obra de arte que impacta, no solo a su madre no vidente, sino también a un grupo adicional de espectadores. 


			

			La primera vez que observé el video que corresponde a ese relato, me emocioné tanto como el público que estaba en él. En particular, me pareció muy acertada la actuación del niño, ya que se esfuerza por relatar los detalles de lo que para él significan las expresiones contenidas en el cuadro; teje una historia llena de emociones que, evidentemente, la pintura le evoca y él no duda en compartirlo. Tiempo después, me pregunté: ¿qué hubiera pasado si el niño hubiese descrito la misma obra, siguiendo solo la literalidad de lo que veían sus ojos? ¿Habría tenido el mismo efecto psicosocial? Indudablemente, los resultados hubiesen sido opuestos. 

			El aspecto más relevante de ese video, según el propósito de este libro, consiste en la forma y la aparente facilidad con que un niño, acudiendo a su imaginación y capacidad fantasiosa, genera ideas artísticas coherentes y correspondientes. Al parecer, el niño se deja llevar por las emociones que le evocaron algunos detalles del cuadro. Quizás esa experiencia sirva para hacer un llamado en ese aspecto natural que, al parecer, por razones relacionadas con roles culturales, se debilita a medida que las personas crecen, pero que es, sin duda alguna, una actividad subjetiva esencial para la creación humana. 

			La experiencia de la interpretación musical 

			Resulta inevitable comparar ciertas producciones, como la anteriormente descrita, con la labor de la interpretación musical, por la similitud en el tipo de trabajo que debe realizar mentalmente la persona intérprete de las artes dramáticas, la danza o la música, para cumplir con lo planteado. La esencia de artes performativas como la danza, el teatro y la interpretación musical consiste en que su labor debe centrarse en darle vida al contenido de la obra por ejecutar y para ello se requiere ir más allá del texto musical. El intérprete, después de estudiar todos los aspectos técnicos, histórico-sociales y trabajar en la asimilación subjetiva, debe trabajar en la apropiación de la obra; esto es, pensar, imaginar, permitirse sentir de manera consciente y coherente los significados que la obra le demanda. El cerebro, el sistema neurológico central y la consciencia (partes fundamentales de la mente humana) trabajan en cada uno de esos pilares de la interpretación. 

			

			Tal y como se explicó en los capítulos 1 y 2, el funcionamiento del cerebro es complejo, especialmente en la labor que realizan las personas para tener consciencia y construir conocimiento. Cuando la persona intérprete musical se apropia de la obra, construye conocimiento acerca de ella y, para lograrlo, requiere utilizar los estratos de la inconsciencia y de la consciencia. Cuando el self intérprete se encuentra con su objeto de estudio, la obra musical inicia un proceso consciente sobre su asimilación, la cual no podría llevarse a cabo, como cualquier producto intelectual, si no fuera por la intervención de la memoria de trabajo, la cual se nutre de imágenes mentales que luego servirán para establecer conceptos creativos y con sentido de conciencia social y cultural.

			En líneas introductorias de este texto, se mencionó que existen dos tendencias en la interpretación musical: una relacionada con el énfasis exclusivo en el estudio técnico-instrumental, cuya dimensión expresiva queda relegada a la espontaneidad del ejecutante en el momento de la interpretación; y otra en la cual se enfatiza (sin descuidar la preparación técnico-instrumental) en el estudio previo profundo sobre elementos de forma, estilo y aspectos sociohistóricos de la obra y su compositor. Esta última contempla una mayor preparación y elaboración en el nivel consciente sobre la obra; sin embargo, con el propósito de que el resultado sea una interpretación objetiva y estrictamente fiel a quien la compuso y a su contexto, se descuida la dimensión subjetiva del intérprete, queda relegada a la impulsividad musical de quien la ejecuta. Al no incluirse las emociones y los sentimientos del ejecutante de manera intencionada en el estudio de la obra, en realidad se provoca un vacío en el proceso de su apropiación y, por lo tanto, de su interpretación. Se ignora también una de las verdades expresadas por Hegel en cuanto a que “la esencia del espíritu histórico no consiste en restitución del pasado, sino en la mediación con la vida actual” (Gadamer, 1960,p. 222); parte de esa actualidad son los acontecimientos que se dan en esa dimensión personal.

			

			Estrategias para construir una interpretación “más allá del texto musical”

			Debido a que los parámetros explícitos de la partitura no dicen todo acerca del discurso artístico, el aporte creativo del intérprete queda establecido de forma concreta, por medio de las variables en las decisiones sobre el tempo, los matices y cambios en el timbre sonoro. Este es un hecho ineludible que podría presentarse de manera espontánea e impulsiva, si no se trabaja de manera consciente. Aunque el público percibe primordialmente los elementos subliminales de la experiencia sonora, de igual forma quien interpreta debe indagar, ir más allá de lo que el texto le muestra y le evoca, y aprehender a tomar decisiones artísticamente válidas, es decir, conscientes, coherentes y correspondientes. La música, al igual que el resto de las manifestaciones artísticas, se balancea entre sus características estructurales y formales junto con las de expresión; precisamente en ese punto la persona ejecutante debe construir un equilibrio armonioso de la interpretación. 

			

			Resulta trascendental que cada intérprete musical establezca una metodología, una estrategia para el acercamiento, estudio y apropiación de la obra, previo a realizar su comunicación correspondiente. Durante muchos años, la autora de este libro ha construido un sistema propio para el abordaje de las obras musicales, el cual ha resultado ser útil tanto para ella, como para el estudiantado con quienes ha compartido conocimiento. Este sistema comprende seis pasos básicos: tres se realizan con el instrumento y otros tres se centran en diferentes tipos de “trabajos de escritorio”. Estos se deben realizar sobre un escritorio o una mesa de trabajo, sin la intermediación del recorrido sobre el mecanismo del instrumento, con la clara intención de descubrir sus notas y aprenderlas. 

			El “trabajo de escritorio” es un tipo de labor que demanda investigar, en fuentes confiables acerca de la obra y quien la compuso, y sobre las características teórico-musicales de la forma y el estilo. Además, se debe convocar a la memoria de trabajo autobiográfica en materia de la propia experiencia y de la información subliminal resguardada por quien la interpreta. Las fases de esta estrategia que conllevan a utilizar el instrumento musical se complementan con los “trabajos de escritorio” respectivos. El orden de estos pasos es fundamental porque están dispuestos según líneas lógicas de aprendizaje, las cuales toman en cuenta la manera en que las diversas partes del cerebro se activan para la construcción de la información consciente que, eventualmente, se convertirá en producto de la razón desarrollada. 

			

			Consciente de que en la interpretación musical, en la pedagogía y en la vida misma no existen recetas mágicas (Pérez Mora, 1997), pero con el objetivo de tener mayores elementos que se puedan convertir en información evidente para interpretar un texto musical de manera adecuada, en las siguientes líneas se compartirá una propuesta para una interpretación “más allá del texto musical”, con estrategias que han sido de gran utilidad para elaborar una interpretación consciente, coherente y correspondiente, que va más allá del encuentro directo con el texto musical. Estas estrategias comprenden seis pasos a seguir de forma consecutiva, cuyo orden debe ser respetado dentro del proceso de aprendizaje de la obra musical.

			


Figura 4.1 

			Estrategias para una interpretación “más allá del texto musical”
			[image: Mapa conceptual]

			Nota: elaboración propia. 


			Estrategia 1. Trabajo de escritorio A

			El primer paso consiste en estudiar la partitura sin el instrumento. Observar todos los elementos de la notación e indicaciones musicales escritas por quien la compuso y la editó. Resulta de gran beneficio plantearse interrogantes como ¿en qué tonalidad fue escrita?, en el caso de tener una establecida, ¿dónde está la línea melódica-armónica?, ¿dónde están las frases o ideas musicales?, ¿hacia dónde van las frases, ideas y discursos musicales?, ¿cuáles son los motivos rítmicos?, ¿cuáles son las secciones en que se divide la obra?, entre otras interrogantes. Luego se debe solfear la partitura, autodirigiéndose y “con actitud de cantante”. En caso de ser una obra conocida, no se recomienda acudir a grabaciones previas, para que no interfieran con la versión propia por construir; aunque sí es deseable escuchar otras obras de la misma persona compositora. En la Figura 4.2 se expondrá un resumen de este primer paso. 

			


Figura 4.2 

			Estrategia 1. “Trabajo de escritorio A”. Estudiar la partitura sin el instrumento
			[image: ]

			Nota: elaboración propia.


			

			Estrategia 2. Lectura “a primera vista” con el instrumento

			Se debe tocar la partitura solo una vez, “con actitud de cantante”, para encontrarse de forma experiencial con la línea melódica-armónica, las frases, ideas y discursos musicales descubiertos.

			Estrategia 3. Trabajo de escritorio B

			Se requiere investigar, en fuentes confiables y de manera holista, sobre el contexto histórico, social, cultural y personal de la obra y de quien la compuso. Es de gran ayuda formularse interrogantes como ¿cuál fue el contexto familiar y profesional de quien la compuso?, ¿cuáles fueron sus vivencias más significativas?, ¿existió algún motivo concreto al momento de componer la obra?, entre otras. Lo anterior servirá de guía para encontrar información que comúnmente está oculta en el texto musical. Además,se requiere hacer un análisis teórico-musical de la forma y de la estructura de la obra, para lo cual se puede recurrir a la formulación de algunas preguntas, por ejemplo: ¿cuáles son los principales elementos armónicos?, ¿dónde está la línea melódica-armónica, frases e ideas musicales?, ¿cuáles son los temas y los motivos rítmicos-musicales y cuál es su importancia en la pieza?, entre otras.

			La naturaleza humana gira y se desarrolla en la dimensión social, siempre afectada por su entorno físico y social; por consiguiente, es fundamental que la persona intérprete medite acerca de las interacciones que pudieron haber ocurrido con cada evento que la persona compositora pudo haber experimentado con respecto a la creación de la obra. Esto es muy importante porque ayuda a reforzar la interiorización de lo sensorial en la ejecución, en este sentido, contribuye a fusionar la dimensión física (cuerpo) con la dimensión metafísica (sentimientos, mente creativa) de quien interpreta. En este punto, resulta fundamental el proceso indagatorio y la síntesis que se puede realizar durante la etapa denominada como “estudio de escritorio B”. En la Figura 4.3 se presenta un resumen de esta estrategia. 

			


Figura 4.3 

			Estrategia 3. “Trabajo de escritorio B”. Investigar en fuentes confiables
			[image: Mapa conceptual]

			Nota: elaboración propia.


			

			Estrategia 4. Trabajo de escritorio C

			En este momento, se debe trabajar en la creación de una o varias analogías o “metáforas artísticas” que ayuden a sintetizar y a convertir los conceptos e ideas musicales en conceptos artísticos, relacionados con los argumentos o conceptos contenidos en la obra. El concepto de “metáfora artística” está estrechamente relacionado con la idea de “imagen estética de la obra musical”, acuñado por el connotado pianista y pedagogo polaco Heinrich Neuhaus (2004), quien fue uno de los grandes maestros de la ejecución y de la enseñanza del piano, en la otrora Unión Soviética. 

			Una “metáfora artística” es un constructo integral del conocimiento que se erige de manera consciente al utilizar información subliminal representada en imágenes concretas de otras expresiones artísticas como obras pictóricas, de teatro, de danza, entre otras, o historias y relatos, tanto propios como ajenos, sobre vivencias que se asemejan al discurso musical por proyectar. Es un proceso introspectivo, reflexivo, el cual incluye lo que la persona ejecutante siente y piensa sobre lo que ha descubierto en las etapas anteriores y su relación recíproca y coherente con la obra. Es necesario preguntarse, por ejemplo: ¿qué me comunica la obra?, ¿lo que percibo de ella es coherente con la información encontrada en el trabajo intelectual previo? A continuación, la Figura 4.4 muestra un resumen de la cuarta estrategia. 

			


Figura 4.4 

			Estrategia 4. “Trabajo de escritorio C”. Construir metáforas artísticas
			[image: Mapa conceptual]

			Nota: elaboración propia. 


			En el “trabajo de escritorio C” es importante enfatizar que, sin esta práctica, el producto final se aleja de la posibilidad de ser creativo, pues en su proceso reflexivo se toman en cuenta, de forma consciente, las imágenes mentales compuestas por la fusión entre las emociones y los sentimientos, junto con los conceptos construidos intelectualmente, con la ayuda del proceso de la consciencia y de la memoria autobiográfica. Tanto los signos musicales, con sus correlaciones matemáticas, como las emociones que su lectura provoca en el ejecutante, ingresan al sistema neurobiológico por medio de las cortezas somatosensorial, visual, motor y auditivo, y luego son procesadas por la actividad de los lóbulos de la corteza cerebral, protagonistas en la elaboración del pensamiento reflexivo y crítico. A partir de este justo momento es posible y necesaria la creación de una “metáfora artística”, a modo de analogía, la cual coadyuve a construir la interpretación consciente, coherente y con correspondencia social. 

			

			Estrategia 5. Trabajo de la obra con el instrumento

			A partir de este momento se debe practicar la obra con el instrumento, según las estrategias de estudio técnico-instrumentales aprehendidas, pero “cantando mentalmente” cada nota y frase en busca del encuentro íntimo con el discurso. Es importante mantener presente lo descubierto y construido intelectualmente en los pasos anteriores, para evitar que este paso solo sea un entrenamiento entre la motricidad del cuerpo y el mecanismo del instrumento.

			En el “trabajo de escritorio A”, la “lectura a primera vista con el instrumento” y el “trabajo de la obra con el instrumento”, se enfatiza la “actitud de cantante” con la cual la persona intérprete debe trabajar. Tal y como se mencionó en la Introducción y en el Capítulo 1 de este libro, existen evidencias científicas que muestran que la voz humana es el instrumento primario cuando se trata de la expresión emocional, debido a que las partes involucradas en su producción están conectadas con los sistemas neurológicos encargados de conducir información tanto a la parte interna como hacia la corteza del cerebro (Derbez, 2015). 

			La voz humana no solo es fundamental para la comunicación verbal, también es relevante cuando se necesita expresar la música por este medio o al utilizar un instrumento, por lo que está vinculada con la expresividad musical. Al cantar un intervalo o una línea melódica, se puede evocar con mayor facilidad la información que existe almacenada sobre estos, tanto a nivel de su comprensión intelectual como de su emotividad. De esa manera, se activa el estrato de la inconsciencia, la consciencia, la memoria autobiográfica de trabajo, la imaginación y la razón desarrollada, lo cual potencia la construcción de conocimiento y los alcances de la correspondencia social de la interpretación musical.

			

			Estrategia 6. Realización de grabaciones

			En este momento se recomienda realizar tantas grabaciones caseras como sea posible, para verificar la coherencia y la correspondencia con lo que se cree que se ejecuta y con lo que en realidad se está produciendo. Así mismo, se sugiere escuchar grabaciones previas de otros intérpretes para compararlas, de manera crítica, con la versión propia recién construida. 

			A continuación, se expondrá como ejemplo concreto la obra Arlequín para clarinete solo de Louis Jean Baptiste Cahuzac (Billaudot, 1972), para mostrar la manera de implementar las estrategias mencionadas en los párrafos anteriores, específicamente los pasos “Trabajo de escritorio A”, “Trabajo de escritorio B”, “Trabajo de escritorio C” y “Realización de grabaciones”. 

			

			Trabajo de escritorio A de Arlequín 

			La partitura de Arlequín para clarinete solo de Cahuzac es una obra que se enmarca en el estilo contemporáneo, característico de la música francesa para instrumento solo de la primera mitad del siglo XX. Tal y como suele suceder con este tipo de composiciones, esta carece de especificaciones que definan la métrica y la tonalidad; sin embargo, establece la figura ♪ como la unidad de tiempo. Contiene diversas especificaciones relacionadas con las dinámicas, las frases y los temperamentos o estados anímicos, las cuales demarcan y le dan sustento a la dimensión subjetiva de discurso musical. Por ejemplo, solo en el segundo sistema, se indica Lento, tres tiempos después dice a Tempo, al tercer tiempo de eso destaca un poco acelerando hacia f, llega a una fermata sobre una nota sobreaguda, luego sigue veloce y termina en una gran fermata sobre un silencio de corchea. De esta manera, se encuentran en toda la partitura especificaciones como senza rigore, expressivo, burlesca, dolce, precipitando, ben cantando, agitato, tranquilo, entre otras. Para construir la pieza, se utilizó desde el registro grave hasta el sobreagudo del clarinete, además, toda clase de ritmos, articulaciones y ornamentos.

			


Figura 4.5 

			Primeros tres sistemas de pentagrama de Arlequín, para clarinete solo, de Louis Cahuzac
			[image: Partitura]

			Nota: Tomado de Billaudot (1972).


			

			Trabajo de escritorio B de Arlequín

			Louis Cahuzac fue un virtuoso clarinetista y compositor francés, quien nació el 12 de julio de 1880 en Quarante, Languedoc, y falleció el 9 de agosto de 1960, en Bagnères-de-Luchon. Estudió con el destacado pedagogo del Conservatorio de París, Cyrille Rose. Cahuzac se convirtió también en un reconocido profesor y tuvo como alumnos a clarinetistas de renombre mundial como Hans Rudolph Stalder, André Boutard y Gervase de Peyer. Tocó en la Ópera de París y fue uno de los pocos clarinetistas de la primera mitad del siglo XX que logró hacer carrera como solista, incluso, tuvo el privilegio de grabar obras como los conciertos de Carl Nielsen y Paul Hindemith, entre otras. Sus composiciones fueron principalmente para clarinete y en la mayoría de ellas utiliza melodías que son reminiscencias de su lugar de nacimiento, el sur de Francia. Su música se caracteriza porque tiene armonía tradicional, con melodías llenas de expresividad, las cuales requieren de un dominio y agilidad instrumental determinante (Weston, 1994). 

			Sobre Arlequín, en la portada interna de la edición de Billaudot (1972) se explica que fue intención del compositor caracterizar los principales rasgos de una de las figuras más destacadas de la Comedia italiana del siglo XVI, cuyo origen se remonta a la Edad Media, debido a sus características intrínsecas que hacen referencia a la alegría, la risa, el sarcasmo y la burla. El arlequín es un personaje común en la historia de la cultura popular e intelectual de las artes en Europa, y ha sido objeto de inspiración de diversos artistas, desde pintores, escultores, actores, bailarines, hasta compositores.

			

			Como género musical, se enfatiza en el personaje del arlequín, quien se encarga de hacer reír a la audiencia con sus gestos cómicos sobre sentimientos como la tristeza, la melancolía y la alegría. Los giros melódicos del clarinete representan las exuberantes piruetas y ademanes, típicos del personaje. 

			Trabajo de escritorio C de Arlequín

			Luego de los hallazgos que surgen de los trabajos de escritorio A y B realizados por la autora, en las siguientes líneas se comparten los elementos utilizados para la construcción de la “metáfora artística”. La obra Arlequín no solo representa la actuación de un arlequín ante el público, sino que como tal, describe un monólogo con gestos y ademanes rimbombantes, los cuales exacerban diferentes niveles de emociones como la alegría y la tristeza. 

			Metáfora artística para Arlequín

			La interpretación teatral que plasma el personaje de arlequín comúnmente consiste en un solo acto, con elementos emotivos sustraídos de la comedia y de la tragedia. Como antagónicos que son se entremezclan en ocasiones y produciendo otras emociones y sentimientos como el sarcasmo y la burla, características de este género artístico. 

			Como suele suceder en este tipo de actuaciones, la entrada del arlequín al escenario se presenta con movimientos de desplazamiento intrépidos, decisivos y contundentes,a fin de provocar sorpresa en los espectadores. Enseguida inicia su recorrido entre el público, quien expectante, lo mira a donde quiera que vaya. El arlequín no solo utiliza sus actitudes hiperbólicas para mantener la atención de sus espectadores, como si estuvieran hipnotizados, sino que también aprovecha la situación para hacer bromas pícaras en sus caras. De esta forma improvisada, ejecuta su gala para un público que a su vez le brinda, poco a poco, elementos para construir su libreto. Su salida del escenario tiene carácter intrépido, con frecuencia por medio de recursos como correr hacia fuera y desaparecer luego de un portazo. 

			

			En el contexto de la actuación teatral descrita en los párrafos anteriores, se podría afirmar que el texto musical de la composición Arlequín coincide con las características escénicas que contiene una interpretación hecha por ese tipo de personaje. El clarinete es el arlequín de la obra y cada frase musical representa un ademán de este que describe una emoción simple o compleja (ver Capítulo 2).

			Al inicio del texto musical, como se mencionó antes, Cahuzac no escribe indicaciones musicales que detallan sobre su carácter descriptivo, lo cual significa que debe ser preciso y contundente, tal como si fuera la entrada del arlequín al escenario. Al final del primer sistema de pentagrama, luego de un breve suspenso definido con dos fermate (ver Figura 4.5), el clarinete inicia su recorrido por las notas y los ritmos musicales, así como por palabras que describen emociones y sentimientos, como si fuesen los gestos del arlequín, en su intento por encantar y entretener a su público. 

			

			En el texto musical los gestos exagerados son plasmados en las detalladas indicaciones, algunas describen características expresivas concretas como grazioso, “burlesca”, “precipitando”, agitato, “saltando” y veloce; otras, en cambio, son menos específicas, como esspresivo, senza rigore, dolce y ben cantando, lo cual es materia fértil, subjetiva e inevitable para el trabajo consciente y creativo que cada intérprete realice. Ese tipo de palabras y frases que planean cambios de intención y de carácter, se encuentran en cada sistema de pentagrama, prácticamente en cada compás, lo que demanda hacer fluctuaciones rápidas y oportunas durante la ejecución. Cada uno de estos cambios de carácter moldea y da vida al protagonista en su historia. 

			Hacia el final de la pieza, el clarinete en su personaje de arlequín prepara su salida del escenario, por lo que, en los tres últimos sistemas de pentagrama, la partitura inicia la penúltima frase en tempo y carácter de moderato, hasta llegar a un ritardando sobre ritmos adornados con apoyaturas y con intervalos amplios, lo cual imita –una vez más– el sonido de la risa. Luego del último suspenso marcado con una fermata sobre un silencio, la obra termina con un pasaje musicalmente similar al del inicio, lo que sugiere que el fin de la obra y salida del escenario del arlequín deben tener el mismo carácter intrépido y decisivo. 

			


Figura 4.6 

			Últimos tres sistemas de pentagrama de Arlequín
			[image: Partitura]

			Nota: Billaudot (1972)


			

			Realización y análisis crítico de grabaciones propias de Arlequín

			Una vez realizados los pasos descritos en los párrafos anteriores (estrategia 1 a la 5), dentro de la experiencia personal durante el proceso de aprendizaje para la interpretación de la obra para clarinete solo, Arlequín de Louis Cahuzac, se hicieron alrededor de cinco grabaciones de audio por frases, cinco por secciones, cinco por cada sección y, por último, cinco interpretando toda la obra, de principio a fin. Luego se escuchó cada grabación, primero como oyente, sin tener acceso a la partitura, y después de una manera más crítica. Con la partitura en las manos, con el objetivo de buscar la coherencia y la correspondencia de lo que se estaba escuchando con lo que está escrito, se procedió a anotar y hacer los ajustes necesarios para alcanzar esos objetivos. 

			Audición y análisis crítico de grabaciones encontradas de Arlequín

			Por último, se escucharon cuatro grabaciones de la misma obra, ejecutada por otros clarinetistas profesionales. Como es de esperar, las cuatro tienen en común el dominio técnico del instrumento y del texto musical, pero muestran diferencias importantes entre sí, relacionadas con el timbre del sonido, el fraseo, el carácter y la interpretación. En algunos casos, no se percibe con claridad el fraseo ni el estilo, porque no se realizan las pausas que cada gesto artístico simbolizado en cada frase requiere, para que se logre captar el relato producido por el sonido del clarinete, en su representación sonora de un arlequín interactuando con su público, al mismo tiempo que cuenta su relato. 

			De acuerdo con los fundamentos expuestos hasta aquí sobre estas cuatro grabaciones, según el criterio de la autora, la que más se aproxima a la coherencia y a la correspondencia es la realizada por Guy Yehuda, cuya grabación fue hecha durante un concierto en vivo desde Chicago en el Dame Myra Hess Chamber Series, en el 201119. En esta interpretación se perciben suficientes cambios en el carácter de las frases, por lo que se logra una descripción más detallada del discurso musical, tanto explícito como implícito. Es importante aclarar que, al decir que la interpretación de Yehuda es acertada, no implica que hay que tocar esa pieza igual, porque cada interpretación debe ser única e irrepetible. Es posible –también deseable– que existan otras versiones de esta misma obra, las cuales, aunque sean diferentes entre sí en cuanto al timbre, sonido y fraseo, se asemejen en el relato que describen los sonidos de su interpretación, por lo tanto, también podrían considerarse como acertadas. 

			De esa manera, la persona que ejecuta el clarinete canta con su sonido y cuenta su versión de una breve historia cómica, compuesta musicalmente por Cahuzac. No obstante, aunque la partitura contiene referencias propias sobre cómo debe ejecutarse, al tratarse del contenido que produce y comunica de forma directa emociones y sentimientos, al igual que toda obra artística que requiere ser interpretada para que tenga proyección social, existe una gran cantidad de detalles latentes, invisibles, de carácter subjetivo y único que cada persona intérprete percibe y proyecta de diferente manera, en particular en composiciones como esta que representan un discurso actuado de manera improvisada, ya que es construido por un arlequín a medida que interactúa con su público. 

			

			Por lo tanto, al igual que con otros tipos de composiciones, la persona que pretenda interpretar la obra para clarinete solo Arlequín, de L. Cahuzac, no solo debe practicarla un incontable número de veces con el instrumento, para dominar todos los aspectos musicales presentes en la partitura, sino que también debe estudiar a priori la información que se encuentre latente, oculta en la dimensión subjetiva que la obra evoca, y tamizarla con los datos hallados acerca de los contextos histórico-social-cultural del compositor y de la obra, así como de las características teóricas que definen su estilo y su forma musical. 

			Lo más relevante del trabajo de la obra con el instrumento consiste en el énfasis que se dé a la información encontrada y lo construido artísticamente, para que su aprendizaje se convierta en un producto integral, una apropiación genuina. De lo contrario, se corre el riesgo de que la interpretación sea una proyección solo movimientos mecánicos, como si el intérprete fuera un robot en lugar de un humano, y como si estuviera simplemente haciendo sonar notas en vez de interpretar una obra.

			Toda composición musical es una obra artística y como tal contiene reflejos de significados humanos sobre aspectos importantes de la vida, ya sea consciente o inconscientemente. Por consiguiente, la información musical y contextual que se encuentre, y la que se logra construir a partir de este tipo de trabajo, será diferente para cada persona compositora y para cada una de sus creaciones; además estará delineada por el momento histórico en que se trabaje y se interprete. El ejercicio complejo del pensamiento artístico es trascendental para comunicar un discurso creativo, con conciencia, que hable acerca de la obra. Al fin y al cabo, tal y como lo menciona el destacado neurobiólogo Antonio Damasio, “la habilidad para transformar y combinar imágenes de acciones y escenarios es el manantial de la creatividad” (2000, p. 41). 

			

			La introspección es un trabajo consciente y complejo que incluye el reconocimiento de la existencia de lo inconsciente y lo consciente, para obtener las imágenes artísticas conformadas por conceptos, características teórico-musicales, personajes, imágenes y emociones, sentimientos, todo evaluado por el filtro de la razón desarrollada. Es una labor en donde surge el sentido común artístico, el cual se forma a partir de la unión de los fundamentos de la ciencia –la deducción, la indagación, la reflexión y la validación–, junto con la capacidad de explorar conscientemente la dimensión subjetiva que la obra evoca. A partir de este tipo de trabajo, se puede lograr, de manera adecuada, la apropiación de la obra musical a interpretar, a fin de alcanzar el máximo creativo, en tanto que se tiene claro que toda interpretación abriga su propia identidad artística y es, por lo tanto, auténtica.



			
				
					
						
							19						
					
						Ver https://www.youtube.com/watch?v=TDHI8Ziqmps



				
			

		

	
		
			

			Reflexiones finales 

			En el ejercicio de la interpretación musical existen diversos escenarios vinculados con circunstancias propias que enfrentan los músicos en la práctica. Con mucha frecuencia, la obra que debe preparar e interpretar en el plano individual cada ejecutante resulta estar compuesta para un ensamble de cámara, una orquesta o banda sinfónica, por lo que el resultado final de la interpretación saldrá de un producto conjunto entre todos sus ejecutantes y de quien dirige la agrupación, ya sea de forma consciente o no. ¿Cuál es el camino por seguir para que la interpretación final de la obra completa sea consciente, coherente y correspondiente? 

			Otra posible realidad está relacionada con las necesidades primarias de las personas, como trabajar interpretando un repertorio que se le asigna y que, quizá, no sea de su agrado; pero por lo cual eventualmente recibirá alguna compensación económica por su ejecución. ¿Cómo se puede afrontar el desafío que implica ejecutar una obra que, por razones personales y particulares, no resulta agradable, pero que se debe realizar?

			La propuesta formulada en el Capítulo 4 no plantea respuestas para ninguna de estas dimensiones en particular, más bien las incluye a todas. Los fundamentos de este libro y, particularmente, de esta propuesta van dirigidos a la preparación individual, privada, única y profesional que cada intérprete musical debe asumir como persona responsable y consciente de la trascendencia social de su labor artística.

			

			Para todos esos escenarios debe existir un pacto profesional basado en el respeto y la capacidad de negociación, donde prime una relación dialéctica (Pérez Mora, 2007) entre los involucrados en la decodificación y la recodificación de la obra. Es decir, todos los intérpretes del ensamble y quien lo dirige deben participar de manera activa en la propuesta para la interpretación. Esta actitud de negociación debe estar por encima de las necesidades primarias relacionadas con aspectos socioeconómicos que los músicos puedan experimentar o no en el diario vivir. 

			Precisamente, el trabajo artístico es un producto de la razón desarrollada que implica también elementos de conciencia social, donde la correspondencia y la validez del mensaje por comunicar deben ser una prioridad sobre las diferencias individuales y las particularidades laborales. De manera que, sin importar las circunstancias que giren alrededor de su ejercicio, la interpretación musical es una profesión que debe estar asentada, como muchas otras, en actitudes responsables en virtud de los propósitos de trascendencia social. Trabajar por la presentación de una interpretación digna del significado de la obra y de su público es una demanda implícita, sin importar que se reciba una compensación económica por ello, si la obra es de su agrado o no. Se trata de hacer las cosas bien, en sintonía, con consciencia, coherencia y correspondencia social, ya sea que estemos tristes o felices.

			

			En algunos casos, esos acuerdos colectivos acerca del discurso musical relevantes para ser expresados en la interpretación se dan de forma indirecta, por medio de la comunicación intersubjetiva entre cada persona y las propuestas interpretativas que se expresa al ejecutar cada cual su partitura. En otros, cuando no hay claridad o similitud en las intenciones artísticas de quienes ejecutan, y aun cuando la persona que dirige el grupo es el responsable de su funcionamiento y es quien tomará las decisiones finales, se debe acudir a las palabras para explicitar o ampliar conceptos artísticos concretos, manteniendo siempre presente el propósito responsable final del quehacer interpretativo: brindar al público, en ese momento histórico, la mejor versión posible del mensaje que fue codificado en una partitura. 

			Al ser creaciones humanas que contienen gran cantidad de información subjetiva, ninguna interpretación musical por ser consciente, coherente y correspondiente es un monolito. Queda claro que el público siempre aplicará sus propios criterios subjetivos para evaluar las interpretaciones; sin embargo, ese hecho no debería tomarse como explicación válida para sostener actitudes de indiferencia a los procesos conscientes, los cuales se escuchan reflejados en interpretaciones cargadas de tecnicismos, sin contenido o de expresividad de carácter empírico y caprichoso, sin un propósito específico. Las emociones y el razonamiento analítico no deben estar separados en ningún proceso de construcción del conocimiento, mucho menos en el artístico; antes bien, deben fusionarse con el ser humano integral que actúa con conciencia acerca de la importancia de su accionar en el mundo.

			

			El cerebro es un órgano con una extraordinaria complejidad y flexibilidad, producto de la evolución humana, del conocimiento adquirido y transmitido genética y socialmente por medio de las generaciones. Gracias a eso, siempre hay disponible una selección de nuestras experiencias pasadas que, al ser evocadas, se convierten en información sensorial del presente que puede ser utilizada para tomar decisiones conscientes y con conciencia en la construcción del futuro. 

			Si se considera la información que la neurobiología nos brinda, para entender cómo los humanos adquieren consciencia y construyen conocimiento, es posible aprender acerca de la forma coherente y correspondiente de reconstruir una obra musical y realizar interpretaciones éticamente responsables. El mensaje artístico comunicado se da en el marco de la honestidad (coherencia) y el respeto (correspondencia) por la obra y su significado implícito, por la intención explícita de la persona que la compuso, por la dimensión subjetiva del intérprete y por el mensaje sublimado transmitido a su público. 

			A pesar de lo expuesto a lo largo de este texto, resulta lamentable que algunas investigaciones arrojen evidencia de que lo relacionado con la expresión emotiva es un elemento con frecuencia descuidado en los procesos de educación musical, a pesar de que una mayoría considerable de ejecutantes musicales lo considera esencial (Juslin y Timmers, 2012). En el mundo de la investigación, cada día surgen resultados y conclusiones acerca de procesos indagatorios y deductivos que son planteados por quienes investigan, por suerte, muchos de esos fenómenos de observación arrojan otras interrogantes que dan pie a otros procesos hacia el conocimiento. Lejos de ser conclusivo, este libro deja para futuras investigaciones, a modo de espiral, la búsqueda de respuestas concretas a preguntas como, entre otras: ¿cuál es la relación específica que existe entre estudiar y tocar un instrumento musical “con actitud de cantante” y la facilidad de apropiación de la obra?, ¿por qué algunos ejecutantes musicales niegan el hecho ineludible de que cuando se interpreta se trabaja con emociones propias y ajenas, y por lo tanto se resisten a trabajarlas conscientemente? La esperanza es que, a partir de la lectura de este texto, cada persona lectora encuentre otros temas pendientes por resolver y que se motive a descifrarlos. 

			

			La razón de fondo de este libro descansa en la dimensión pedagógica que está incluida en el quehacer del ejercicio de la interpretación, basado en procesos de reflexión. El cerebro y la mente humana están provistos de mecanismos neurobiológicos para realizar síntesis de información; estos captan toda clase de datos desde las vivencias cotidianas relacionadas con el sistema somatosensorial, la subjetividad y el procesamiento del pensamiento lógico. Este ensamblaje de información que se recopila de los entornos se utiliza para establecer y comunicar historias coherentes, por medio de ideas específicas que implican la toma de decisiones concretas en el diario vivir. La interpretación musical no es la excepción a este fenómeno, por lo que, de igual forma, se debe tener consciencia de todos los procesos de generación de pensamiento involucrados en el quehacer.

			La música, tal cual se ha expuesto en este texto, es una forma artística que tiene como características propias el ser individual y universal a la vez, no solo desde la formación del fenómeno creativo, sino también por el impacto que genera en la vida de las personas. Desde el punto de vista psicosocial y cultural, su capacidad para comunicar es inmensurable, a tal punto que, aún sin pretenderlo, constituye uno de los mecanismos de selección que tienen los grupos sociales, ya que, debido al nivel de empatía que se comparte, la cohesión y la cooperación se potencian.

			

			Por lo tanto, urge que la música, con toda su complejidad, sea incluida de manera sistemática e integral en los procesos de aprendizaje de las personas, a fin de construir una sociedad más armoniosa consigo misma. La disciplina, al igual que la técnica, es importante como método, no como fin en sí misma. Lo contrario sucede con el aprendizaje en el manejo de las emociones, ya que estas se encuentran en todo tipo de creación humana, incluso en las matemáticas, la más lógica de todas. Tal vez si se le diera menos importancia al control de la técnica instrumental, se proyectaría una interpretación con equilibrio armonioso del dominio del instrumento y la expresividad, en función del mensaje artístico por comunicar. 

			He ahí la importancia de los procesos educativos que enfatizan el aprendizaje de la autorregulación ética de las decisiones, especialmente de las personas que se dedican a la ejecución musical, en función de la validez de sus interpretaciones, dado el compromiso ineludible con la obra, quien la compuso y el público, proyectadas por la intermediación de su cuerpo, su cerebro y su mente. Ese proceso de validación está relacionado con una labor constante de diagnóstico reflexivo, para ir más allá del texto musical y lograr un trabajo depurado y asertivo, con contenido artístico provisto de conocimiento profundo acerca de la obra, lo que esta evoca y el propósito final de comunicación.

			Adicionalmente a las características innatas del ser humano, con respecto a su capacidad neurológica para procesar información en un nivel elevado, se encuentra la condición colectiva del conocimiento, por medio de la cual los individuos aprehenden no solo acerca de sus propias experiencias, sino también, de las compartidas con otros. En este proceso evolutivo que se hereda y se transmite a las generaciones siguientes, está lo que llamamos cultura, la cual brinda mayor riqueza al ser integral. 

			

			Pese a los desaciertos históricos que la humanidad ha tenido en materia económica, social y cultural, es un hecho que su potencial para transmitir expresiones artísticas se ha ampliado y diversificado. Es fundamental comprometerse con la idea de que el conocimiento contribuye a que los seres humanos se desarrollen y aporten a la sociedad para que esta evolucione y se convierta cada vez más en empática y justa. Por eso, los procesos educativos conscientes, coherentes y correspondientes, sean de forma autodirigida o acompañados por otras personas con más experiencia y conocimiento, resultan esenciales para comprender y respetar otras posturas y reelaborar las propias. 

			Debido a que la música expresa emociones y visiones de mundo diversos, quienes nos dedicamos a la interpretación musical tenemos el compromiso profesional de contribuir a transformar la sociedad desde la comunicación subliminal e intelectual de los discursos artísticos profesionalmente fundamentados. Para lograr esa misión es trascendental salirse de todo círculo vicioso de confort en donde el límite para interpretar es la partitura. Se requiere indagar más allá del texto musical, mantener la mirada sobre el horizonte transdisciplinar e ingresar a aquellas zonas que estimulan la creatividad. 

		

	
		
			

			Referencias

			Ardila, A., Bernal, B. y Rosselli, M. (2016). Área cerebral del lenguaje: una reconsideración funcional. Revista de Neurología, 62(3), 97-106.

			Berenson, J. (1993). Interpreting the Emotional Content of Music. The Interpretation of Music: Philosophical Essays. Clarendon Press. 

			Billaudot, G. (Ed.). (1972). “Arlequin” de Louis Cahuzac. Colección Jacques Lancelot.

			Blaking, J. (1987). A Commonsense View of All Music. Cambridge University Press. 

			Blaking, J. (2015). ¿Hay música en el hombre? (Trad. F. Cruces). Alianza Editorial. 

			Carmona, J. C. (2006). Criterios de interpretación musical: el debate sobre la reconstrucción histórica. Ediciones Maestro.

			Damasio, A. (2000). Sentir lo que sucede: cuerpo y emoción en la fábrica de la consciencia (Trad. Pierre Jacomet). Editorial Andrés Bello.

			Dehaene, S. (2014). Conciousness and the Brain: Deciphering how the brain codes our thoughts. Penguin Books.

			Derbez, P. (2015). El músico consciente. Editorial Mexicana de Educación Musical.

			Despins, J. P. (2010). La música y el cerebro. Editorial Gedisa. 

			

			Gadamer, H. G. (1960). Wahrheit und Methode. Tubinga Editores. 

			Hadamard, J. (1945). An Essay on the Psychology of Invention in the Mathematical Field. Princeton University Press. Princeton.

			Hemsy de Gaínza, V. (1964). La iniciación Musical del Niño. Ricordi Americana.

			Higueras Muñoz, F. (2010). Interpretación musical y creatividad: aplicaciones didácticas. En Música y Educación. Editorial Musicalis.

			Jacob, O. (2016). Las neuronas encantadas: el cerebro y la música. Editorial Gedisa.

			Juslin, P. y Sloboda, J. (2012a). The past, present and future of music emotion research. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press.

			Juslin, P. y Sloboda, J. (2012b). Aims, organization, and terminology. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press.

			Juslin, P. y Timmers, R. (2012). Expression and communication of emotion in music performance. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press.

			Koelsch, S., Siebel, W. y Fritz T. (2012). Functional Neuroimaging. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press. 

			Mateos Moreno, D. y Alcaraz Iborra, M. (2011). Didáctica del estilo en la interpretación musical. Música y Educación, 83(23). Editorial Musicalis.

			Neuhaus, H. (2004). El arte del piano: Consideraciones de un profesor. Editorial Real Musical. 

			Peretz, I. (2012). Towards a neurobiology of musical emotions. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press.

			Pérez Mora, Y. (1997). Naturaleza y ejecución del clarinete. Editorial de la Universidad de Costa Rica.

			

			Pérez Mora, Y. (2007). Análisis crítico del quehacer docente de los músicos. Revista electrónica: Actualidades Investigativas en Educación, 7(1). https://doi.org/10.15517/aie.v7i1.9240 

			Pérez Mora, Y. (2011). El enfoque curricular dialéctico y sus aportes en la enseñanza de la música de los estudiantes de Centro Infantil Laboratorio de la Universidad de la Costa Rica (Tesis doctoral). Universidad de Costa Rica. 

			Pollock, J. (1947). My paintings. Possibilities, 157-158(1): 79. 

			Richmann, B. (1987). Rhythm and Melody in Gelada Vocal Exchanges. Primates, 28(2): 199-223. 

			Setuain Belzunegui, M. (2010). Interpretación con criterios históricos. Música y Educación, 24(4): 88. Editorial Musicalis.

			Sloboda, J. y Juslin, P. (2012). At the interface between the inner and outer world. En Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications. Oxford University Press.

			Storr, A. (2007). La música y la mente: el fenómeno auditivo y el porqué de las pasiones. Editorial Paidós.

			Uniting. (2 de diciembre de 2017). Inclusion Makes the World More Vibrant [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=QXY5TyCUTlo

			Yehuda, G. (1 de diciembre de 2012). Arlequin/Cahuzac-Guy Yehuda, Clarinet-Live in Chicago [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=TDHI8Ziqmps

			Weston, P. (1994). Clarinet Virtuosi of the Past. Fentone Music Limited.

		

	
		
			

			Índice de figuras

			Figura 1.1

			El encéfalo humano

			Figura 1.2

			Lóbulos del cerebro y funciones en la actividad musical

			Figura 1.3

			Las glándulas endocrinas ubicadas en el encéfalo

			Figura 1.4 

			Sistema límbico y otras vías interhemisféricas relacionadas con las emociones musicales

			Figura 1.5 

			Hemisferios del cerebro ysus principales funciones en la música

			Figura 2.1 

			Elementos relevantes que componenel estrato de la inconsciencia

			Figura 2.2

			Niveles del proceso de construcción del conocimiento

			Figura 3.1 

			

			Síntesis de estrategias utilizadas por intérpretes para comunicar emociones en la música

			Figura 4.1 

			Estrategias para una interpretación “más allá del texto musical”

			Figura 4.2 

			Estrategia 1. “Trabajo de escritorio A”. Estudiar la partitura sin el instrumento

			Figura 4.3 

			Estrategia 3. “Trabajo de escritorio B”. Investigar en fuentes confiables

			Figura 4.4 

			Estrategia 4. “Trabajo de escritorio C”. Construir metáforas artísticas

			Figura 4.5 

			Primeros tres sistemas de pentagrama de Arlequín, para clarinete solo, de Louis Cahuzac

			Figura 4.6 

			Últimos tres sistemas de pentagrama de Arlequín

		

	
		
			

			Acerca de la autora

			Yamileth Pérez Mora nació en Esparza, Puntarenas, Costa Rica, en 1963. Inició sus estudios musicales a la edad de 10 años, en la otrora Escuela Municipal de Música de Esparza, actual Escuela Municipal de Música Jesús Watson Saborío. Es graduada de la Universidad de Massachussets en Lowell (EUA), de la Escuela de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica (UCR) y del Conservatorio de Castella. Posee un doctorado en Estudios Culturales de la UCR. Formó parte de la Orquesta Sinfónica Nacional de Costa Rica (OSN) por 10 años. Actualmente, es profesora catedrática de clarinete de la de la EAM de la UCR.

		

	
		
			

			Acerca de la obra

			Más allá del texto musical: Sentir e interpretar conscientemente es un paradigma con mirada transdisciplinar, porque acude a estudios científicos que aportan diferentes perspectivas de información concreta para darle vida a una obra escrita en códigos previamente establecidos por la persona creadora. Incluye investigaciones de las ciencias cognoscitivas junto con conceptos filosóficos y psicosociales del quehacer artístico, para entender la naturaleza de las funciones del cerebro en los procesos de aprendizaje, los efectos emotivos e intelectuales en las personas que componen la música, en quienes la ejecutan y la perciben, así como la responsabilidad social hacia el público, sobre el significado de lo que ese interpreta.

		

	
		
			

			Ficha catalográfica y créditos

CC.SIBDI.UCR - CIP/4247

Nombres: Pérez Mora, Yamileth, 1963-   , autora. 

Título: Más allá del texto musical : sentir e interpretar conscientemente / Yamileth Pérez Mora. 

Descripción: Primera edición digital. | San José, Costa Rica : Editorial UCR, 2025.

Identificadores: ISBN 978-9968-02-242-2 (ePub)

Materias: LEMB: Interpretación musical – Aspectos psicológicos. |   
Interpretación musical – Aspectos fisiológicos. |  
Composición musical – Aspectos psicológicos. |   
Composición musical – Aspectos fisiológicos. 

Clasificación: CDD 781.11–ed. 23 

Edición aprobada por la Comisión Editorial de la Universidad de Costa Rica.
 
Primera edición impresa: 2024.

Primera edición digital (ePub): 2025.

			© Editorial Universidad de Costa Rica,

			Ciudad Universitaria Rodrigo Facio. San José, Costa Rica.

			Apdo.: 11501-2060 • Tel.: 2511 5310 • Fax: 2511 5257

			administracion.siedin@ucr.ac.cr

			www.editorial.ucr.ac.cr

			Todos los derechos reservados. Prohibida la reproducción de la obra o parte de ella, bajo cualquier forma o medio, así como el almacenamiento en bases de datos, sistemas de recuperación y repositorios, sin la autorización escrita del editor. Hecho el depósito de ley.

			Corrección filológica: Ariana Alpízar L. • Revisión de pruebas: Pamela Bolaños A. •  Diseño de contenido y portada: Abraham Ugarte S. • Imagen de portada: creada a partir de inteligencia artificial • Ilustraciones: Leonela Rojas G. • Diagramación y control de calidad de la versión impresa: Raquel Fernández C. • Realización del libro digital: Alban Guerrero C. •  Control de calidad de la versión digital: Elisa Giacomin V.

			Editorial UCR es miembro del Sistema Editorial Universitario Centroamericano (SEDUCA),  perteneciente al Consejo Superior Universitario Centroamericano (CSUCA).

			Edición digital de la Editorial Universidad de Costa Rica. Fecha de creación: marzo, 2025.

		

	
		
			La licencia de este libro se ha 
otorgado a su comprador legal.

		


		


			Comente esta obra


			Valoramos su opinión. Por favor comente esta obra


			
			[image: burbujas comentarios]





			
		


		

			Adquiera más de nuestros libros digitales en la Librería UCR Virtual

			[image: Logo Librería UCR]

			

OEBPS/image/fig_4.2.jpg
Preguntarse: ;En qué
tonalidad fue escrita?,
enel casodeteneruna
establecida. ;En dén-
de esté la linea mel6-
dica-armoénica? ;En
dénde estén las frases
o ideas musicales?
¢Hacia dénde van las
frases, ideas y discur-
so musicales? ;Ctiales
son los motivos rit-
micos? ;Cudles son
las secciones en que
se divide la obra?, etc.

Solfear la partitura,
autodirigiéndose
y “con actitud de

cantante”.

Estrategia 1.
“Trabajo de
escritorio A”:
Estudiar la partitura
sin instrumento

No se recomienda
acudir a grabaciones
previas, para que no
interfiera con la ver-
si6n propia por cons-
truir. Pero, si se acon-
seja, de ser posible,
escuchar otras obras
de la misma persona
compositora.

-/






OEBPS/image/fig_1.1.png
Cerebro

Cerebelo

encefdlico





OEBPS/image/fig_2.2.jpg
Construccién del conocimiento

Razén desarrollada
Consciencia
Creatividad

Imégenes mentales

(imaginacién)
Memoria autobiografica

Self, objeto y memoria de trabajo
Sentimientos
Emociones

Redes neuronales

Inconsciencia
¥ \\ Neuronss y
conexiones neuronales






OEBPS/image/fig_1.2.png
Lébulo parietal

Lébulo frontal C.Exner Sensaciones fisicas

y control motor

Movimiento

- Accién sensorial
de destrezas Percepcién

Comportamiento

intelectual Imagen tactil del

L | cuerpo/orientacion
mpulsos derecha e izquierda
Acciones motoras

Lébulo occipital

Habla C.Kussmaul
Areade | Vision,
Broca * movimientos,
. formas y colores
Comportamiento

Yy emociones

Ara g Sonidos y

Wernicke memoria

Lébulo temporal





OEBPS/image/fig_4.1.jpg
Estrategia 1. “Trabajo
de escritorio A" Estu-
diar la partitura sin el
instrumento

Estrategia 4. “Trabajo de
escritorio C”: Construir
metaforas artisticas

Estrategia 2. Lectura
“a primera vista” con el
instrumento

Estrategia 3. “Trabajo
de escritorio B”: investi-
gar en fuentes confiables

'R

Estrategia 5. Trabajo de
laobra con el instrumento

Y

Estrategia 6. Realizacién
de grabaciones






OEBPS/image/fig_4.3.jpg
Buscar en fuentes confia-
bles y de manera holista,
sobre lo relacionado con el

Hacer un andlisis tedrico-
musical de la forma y de la

contexto histérico, social,
estructura de la obra.

cultural y personal de la
obray de quien la compuso.

Estrategia 3:
“Trabajo de escrito-
rio B”: Investigar en
fuentes confiables





OEBPS/image/fig_1.5.png
Hemisferio derecho

Hemisferio izquierdo
Supervisa los Timbre
mecanismos
Tonalidad
dela
€jecucion Sentido de
la emocién
Sistematiza B
el ritmo y Expresién
la lectura musical
del texto Percepcién
audioespacial
y videoespacial

musical






OEBPS/image/fig_3.1.jpg
Valores positivos

( R
Sensibilidad: Lentitud en el tempo y en ataques de soni-
do, nivel bajo del sonido, timbre suave, articulacién legato,
variacién alargada en el tempo, dinimicas pequefas,
final ritardando.

L .

Felicidad: Tempo rdpido, poca variable en el tempo, arti-
culacién de staccato, timbre brillante, nivel alto de sonido,
ataque rdpido del sonido, contrastes de dindmicas pro-
nunciadas, microelevacién del tono.

J

Actividad baja

Actividad alta

Tristeza: Lentitud en el tempo, el vibrato y los ataques,
nivel bajo del sonido, la articulacién legato, poca varia-
bilidad en la articulacién, timbre aburrido, contrastes
suaves, microentonacion baja, final ritardando.

A J

Miedo:  Articulacién
staccato, tempo ripido,
gran variabilidad en el
sonido, en el tempo,

Enojo: Nivel alto del sonido,
timbre agudo, calidad de so-
nido imprecisa, variaciones en
staccato, tempo rapido, ataques

microentonacién alta, de sonido abruptos, vibrato lar-
vibrato répido, super- go y extendido, acentos en no-
ficial e irregular. tas inestables, no ritardando.

Valores negativos





OEBPS/image/1571_cubierta.jpg
Yamileth Pérez Mora

Mas alla del
texto musical

Sentir e interpretar conscientemente

=1
EDITORIAL





OEBPS/image/fig_4.6.jpg
U . /,\
B 1 T e T O o Fhe >

it ceeeee e aTo
% st B, o
E irempufa;g ﬁ
z _—/f precipitando &

m ”‘ ”é—g l\‘
%ﬁ”ﬁﬁ?" 3 *@”’“"





OEBPS/image/fig_2.1.png
Innumerables
eventos adquiridos
mediante la experiencia,
que permanecen latentes
¥ que quizés nunca pasen
aser explicitamente redes
neuronales

La informacién a la que
no se presta atencién

La totalidad de la
informacién oculta
que la naturaleza encar-
né en las disposiciones
homeostaticas innatas

La gran cantidad de
redes neuronales que
nunca se convierten
en imégenes

La inconsciencia

Imégenes sensoriales,
percibidas en la perspectiva
personal por la interaccion con
losentomos fisicos, biolégicos
y sociales, ya sean de naturaleza
visual, auditiva, olfativa, gustativa
o somatosensorial

Patrones neurales,
observables solo
mediante sofisticada
tecnologfa





OEBPS/image/fig_4.5.jpg
ARLEQUIN

pidce caractéristique pour clarinette seule
character picce for clarinet solo

Louis CAHUZAC
(1880-1960)

Py
Prr)

be o [N A m
-@ﬁ : 1 &=r"

dolce ¢ grazioso





OEBPS/image/fig_1.4.png
Corteza cingulada

Cuerpo calloso
Corteza insular

|
Estriado ventral —

Hipocampo





OEBPS/image/fig_1.3.png
Pineal

Hipotélamo

Hipdfisis





OEBPS/image/fig_4.4.jpg
Preguntarse: ;Qué me comu-

Se debe trabajar en cons- nica la obra? ;Lo que percibo
truir una o varias analogias de ella es coherente con la
o “metaforas artisticas”. informacién encontrada en el

trabajo intelectual previo?

Estrategia 4.
“Trabajo de escrito-
rio C”: Construir me-
taforas artisticas





