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RESUMEN

La tentativa medular integral del trabajo realizado, contempl6é una aproximacion
fenomenoldgica hermenéutica de los intervalos musicales y la audicion interna.
Desde una perspectiva holista, el enfoque dado fue fenomenoldgico hermenéutico y
se asumid una postura eidética-descriptiva del fendmeno sonoro. La retorica no es la
caracteristica resaltante de la investigacion en cuestion, aunque en algunos casos,
resulta ser muy especializada en relacion a la produccién del sonido y su efecto en la
conciencia del perceptor. En la metodologia se aplicaron las técnicas de la
observacion participante y la entrevista focalizada no estructurada. En cuanto a los
instrumentos de recoleccion de datos, para la observacion, se utilizd la guia de
observacién y para la entrevista, la guia de la entrevista y la grabadora
respectivamente. El contexto investigativo es amplio, aplicable a todo aquel que
quiera desarrollar una relacion estructural emocional con el sonido musical. La
totalidad de los informantes quedd conformada por cinco especialistas en el area del
lenguaje musical, cuyos relatos de sus historicidades formativas-académicas,
constituyeron la base para la consolidacion de una aproximacion tedrica del proceso
de formacion del oido musical.

Descriptores: educacion musical, procesos musicales, relacion estructural emocional

Linea de Investigacién: fenomenologia y hermenéutica.
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ABSTRACT

Comprehensive spinal cord work attempt, watched a hermeneutic phenomenological
approach of the musical intervals and the internal hearing. From a holistic
perspective, the given approach was phenomenological hermeneutic and assumed an
eidetic and descriptive position of the sound phenomenon. The rhetoric is not out of
the research in question, although in some cases feature, turns out to be very
specialized in relation to the production of sound and its effect on the conscience of
the recipient. In the methodology of participant observation and the unstructured
focused interview techniques were applied. In terms of data collection, observation,
instruments used observation and guide for the interview, the interview guide and
recorder respectively. The research context is broad, applicable to anyone who wants
to develop an emotional structural relationship with the musical sound. All of the
informants were formed by five specialists in the area of musical language, whose
accounts of their formative historical-academies formed the basis for the
consolidation of a theoretical approach of the process of formation of the ear.

Key words: music education, musical processes, structural relationship emotional

Research: phenomenology and hermeneutics.
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INTRODUCCION:
EL PROCESO DE FORMACION DE LA AUDICION INTERNA

Pitagoras de Samos (ca. 580 - 495 A. C), consideraba que la esencia Ultima de
la realidad se expresaba a través de numeros, y que de otra forma, permaneceria
inalcanzable tanto para el intelecto como para los sentidos. Esta especulacion lo llevo
a buscar la conexion de la masica con el universo. El investigo las vibraciones que
producen cuerpos como los metales, las maderas y las cuerdas, siendo estas ultimas
las que tuvieron gran éxito debido a su capacidad natural de prolongar la vibracion.
Lo mas resaltante de sus experimentos fueron los realizados con un instrumento
Ilamado monocordio, concluyendo, que si dividia en varias secciones a una cuerda en
vibracion, entonces, la altura de los fragmentos vibrantes dependia de los largos de la
cuerda en cuestion. En otras palabras, habia descubierto la serie de armdnicos
naturales que se desprenden de una frecuencia (sonido) inicial, y que estos podian ser

expresados matematicamente como simples fracciones de nimeros enteros.

Asi mismo, se puede encontrar un paralelismo entre los diferentes sonidos
musicales y las distancias entre los planetas (las esferas) las cuales, tenian las mismas
proporciones que existian entre las alturas de las escalas o modos griegos (jénico,
dérico, frigio, lidio, mixolidio, edlico y locrio). Estos modos representaban los siete
planetas conocidos hasta entonces. De esta forma, quedaba la evidencia de la
relacibn matematica de la mdsica con el universo y la deduccién  pitagérica
matematica que hacia referencia a que las esferas mas cercanas producian sonidos
graves, mientras que las mas lejanas producian sonidos agudos e imaginaba que el
universo era una inmensa lira con cuerdas circulares que producian un concierto

’

celestial, “La Armonia de las Esferas.’

De igual manera Athanasius Kircher (1602-1680) también hablaba de una
especie de musica celestial, La Gran Musica del Mundo. El concebia un universo
monocorde en el que los diez registros melodicos evocados por los pitagoricos (estos

eran los siete planetas conocidos hasta entonces mas tres esferas afiadidas), traducian



la armonia de la creacion. Tales especulaciones matemaéticas y filosoficas son

consideradas por Celibidache (2008:25) de la siguiente manera:

La Mudsica no es algo que se deja comprender en una
definicion a traves de simbolos de pensamientos y de
convenciones linguisticos. Ella no corresponde a ninguna
forma de existencia perceptible. La musica no es algo.
Bajo determinadas condiciones algo puede transformarse
en musica y este “algo” es el sonido. Entonces: el sonido
no es mausica; él puede transformarse en mdsica. ¢Qué
sabemos del sonido y finalmente del tono musical? No
mucho mas que el hombre prehistorico, el cual, siguiendo
el anhelo interno a la libertad, a traves de la busqueda
inspirada, lo descubri6 y lo tom6 prestado
inconscientemente del universo.

Continua Celibidache ahondando en la idea anterior:

¢Qué es el sonido? Sonido es movimiento. Sonido es
vibracion. ;Qué se mueve? La materia de material basto:
una cuerda, una masa de aire o metal. Sabemos que todo
es movimiento. ;/Si el sonido es movimiento?, entonces,
¢Qué diferencia al sonido de los otros movimientos?
Basado en su especifica e inconfundible estructura, las
constantes vibraciones que se prolongan en una unidad de
tiempo determinado, generan vibraciones constantes, esto
es la esencia del tono musical.

Si el sonido surge de un movimiento, de un fenédmeno dinamico y este puede
transformarse en mdsica, entonces habria que revisar la teoria tradicional de la
musica, por cuanto desde ella ya se estaria obviando esa estructura dindmica
fundamental de naturaleza movil. En ese sentido, podemos estar en apertura y
concordancia con los planteamientos de Celibidache y Astor (2002:17) primero
porque ambos hacen referencia al hecho sonoro en movimiento, y segundo, porque el
concepto de dinamica al ser tomado de la mecanica clasica, permite la comprension
de esa particularidad estructural de la masica, por el andlisis de la influencia de las

interacciones entre los cuerpos sobre su movimiento mecanico.



Yendo un poco mas all& de estos autores, y al hacer traspolacién de esta
definicién fisica al campo de la musica, podemos decir que el término dinamica
musical analiza la influencia de las fuerzas que generan el movimiento particular de

los eventos musicales dentro de la obra musical.

El ser humano concibi6 el sonido homogéneo en su vibracion, lo extrajo de su
constitucién vacua original, y lo hizo tangible en su conciencia, o tal vez, lo tomé del
escenario divino, no importa el caso. Lo cierto es que lo creé haciendo vibrar una
cuerda atada a dos puntos fijos, soplando una cafia de bamb( o un hueso vaciado y
provisto de huecos, y de esta forma constituyd, sin tener conciencia de ello, las
condiciones bajo las cuales podria trascender su “condiciéon de ahora”. Con estas
expresiones antes expuestas de Celibidache, afirmamos que el ser humano extrajo del
principio vacuo del sonido, la vibracion de su Ser, de su conciencia, constituyendo

asi, las bases del devenir de la musica.

Martinez citado por Astor (2008:19) amplia lo antes sefialado cuando dice:

La dindmica psicoldgica de nuestra actividad intelectual
tiende a seleccionar, en cada observacién, no cualquier
realidad potencialmente dtil, sino s6lo aquella que posee
un significado personal. Este significado personal es fruto
de nuestra formacién previa, de las expectativas teoricas
adquiridas y de las actitudes, creencias, necesidades,
intereses, miedos e ideas que hayamos asimilado. Esta
subjetividad inmanente que insufla toda teoria, ain la de
las ciencias més objetivas es inevitable porque el mundo
fisico siempre es un mundo observado.

Astor al interpretar a Martinez asegura que son las personas las que ven, no
sus ojos, vemos el mundo, si, pero antes de verlo, lo interpretamos y nunca nos
podremos librar de esa interpretacion. Tal percepcion de la estructura dinamica
fundamental del movimiento particular de los eventos musicales, puede verse
afectada, pues, como sugiere Vittori (2008:19), e interpretandolo, se puede decir que
la percepcion sensible de un objeto es imposible sin ninguna falsedad, sin cambio
alguno. Esto es debido al propio sentimiento del objeto que se percibe y a la propia

personalidad, ya que al ver, nos vemos y al vernos, vemos. La percepcién de lo que



vemos es inherente al proceso de captacion de la realidad, asi que la captamos con
toda nuestra sagacidad, carencias, errores, prejuicios y certidumbres e incertidumbre,

con toda la diversidad de nuestra vida y situaciones.

Ahora bien, el estudio de los intervalos musicales con la idea de obtener solo
un conocimiento teodrico es insuficiente, esta via deja de lado el aspecto de
profundizar en el proceso de formacion de la audicion interna. El reconocer los
intervalos mediante la audio percepcion para crear un contenido de conciencia y
utilizarlos cuando se requieran, por ejemplo en el lenguaje musical o la composicion,
es fundamental para conectarlos con el hecho musical; ver solo la clasificacion,
calificacion, de simples o compuestos, el cual consiste en sumas o restas de tonos y
semitonos, asi como calificativos de mayores, menores, aumentados y disminuidos,

ofrece solo una perspectiva del Ser de los intervalos.

Tomando en cuenta que la realidad es compleja, que estd formada mdaltiples
elementos, que paraddjicamente no estan separados sino interconectados, al punto
que esas interconexiones son dificiles de percibir, podemos deducir, que si la
realidad es multifactorial, el conocimiento también lo es. Se trata de unir lo que esta
disociado, pero no es una union superflua, ya que esa union es al unisono,

incompatible y complementaria a la vez.

Asi las cosas, un enfoque solo tedrico y una practica auditiva deficiente y
desarticulada del Ser de los intervalos, es muy limitado, y trae como consecuencia su
aislamiento y su desconexion con el hecho musical. Por lo tanto una aproximacion
fenomenoldgica hermenéutica de los mismos, nos ayuda conocerlos por lo que son,
por su esencia, en ese proceso de formacidn de la audicién interna. De esta forma se

amplia, tanto el conocimiento como su comprension holistica.

De igual manera, en el ambito musical los intervalos fueron abordados a
través de la fenomenologia trascendental de Husserl y la Ontologia Fundamental
Heideggeriana, linea medular de su pensamiento filosofico; pensamiento originado

en la fenomenologia trascendental, que desembocé en la fenomenologia



hermenéutica como analitica existencial del Dasein. Husserl habia tratado de integrar
la vida a su fenomenologia mediante el concepto de Lebenswelt. Desde este concepto,
en todos los actos culturales, sociales e individuales a los cuales nuestra vida no
puede sobre pasar, ésta queda siempre subordinada a la reflexién trascendental, por lo

aparece como un fenémeno paralelo y separado del sujeto.

Como se observa, Husserl entendia la vida desde lo fenomenoldgico como un
estado existencial en dos dimensiones, que si lo aproximamos al proceso de
aprendizaje de los intervalos musicales, observamos que también es un proceso dual,
¢Por qué?, porque cuando uno explica, hay una fase tedrica y otra practica, que
deberian realizarse simultaneamente, lo cual va integrando la compresion de los

sonidos con miras a la captacion de un intervalo determinado.

Ahora bien, por un lado encontramos a Husserl con su fenomenologia
trascendental, en la cual la vida queda como un fenémeno paralelo y desvinculado del
sujeto, y por el otro, el florecimiento en la época de Husserl de las ideas irracionales
que reivindicaba el impulso de la vida como Unico fundamento de la existencia
humana. La postura filos6fica de Heidegger difiere de ambas posiciones, su
originalidad radica en enfrentarse a esta dicotomia y no tomar partido en ninguna de
las dos opciones, haciendo de la vida el tema central de la reflexion. Fue el transito
hacia la hermenéutica de la facticidad, sustituyendo la conciencia trascendental por la
vida en su facticidad. Es por esto que Heidegger elabora un nuevo concepto de
fenomenologia que encara el problema del relativismo historico (historicismos) y el

de la primacia de la vida en la existencia humana (irracionalismo).

Su nuevo concepto de fenomenologia fue entonces el de fenomenologia
hermenéutica, por ende, con ello un cambio de paradigma dentro de la
fenomenologia. Del paradigma de la conciencia asentada en la percepcion, se paso al
paradigma de la hermenéutica basada en la compresion, de ahi la importancia de este
pensamiento filosofico como cuerpo tedrico fundamental para esta investigacion.

Diria Heidegger (1927) nuestra relacién inmediata con el mundo es el de la



comprension, componiéndose el mundo de las cosas, de objetos, Utiles, que en cada

caso puedo o no comprender.

En este mundo de lo no disociado, del acto unico de los cuerpos musicales en
movimiento, de lo holistico, la tentativa medular gir6 en la comprensién
fenomenoldgica y hermenéutica del aprendizaje intervalico, en la vivencia de
docentes de lenguaje musical, como aproximacion tedrica en el proceso de formacion
y desarrollo de la audicion interna. Todo un viaje de percepcion de la esencia
constitutiva de los distintos tipos de intervalos y, un viaje para la comprension de sus

interacciones sonoras.



ESCENARIO PROBLEMATICO:

VIVIR EN LA INCOMPRENSION

El estado sido de los intervalos musicales comenzé con la vivencia personal
en el aprendizaje del lenguaje musical. Traté de recordar algunos episodios
importantes de lo que fue la formacion de mi oido y surgié lo siguiente: empecé a
estudiar musica a los ocho afios, mi madre me llevaba dos veces por semana a la
Escuela de Musica “Sebastian Echeverria Lozano”, ubicada en la calle Soublette
entre Vargas y Cedefio de la ciudad de Valencia Estado Carabobo. Cursaba el
primer afio de solfeo y teoria, lo que hoy dia se llana lenguaje musical. Un dia la
profesora, en el comienzo del estudio de los intervalos, especificamente en los
intervalos de segunda, nos explicd la diferencia de tonos y semitonos entre las
distintas clases de segundas, luego, nos ensefié como sonaban todas las segundas que

nos habia explicado.

Posteriormente, pasamos al Método de Solfeo “Eslava” y en la leccion
nimero uno, afiadié diciéndonos: “son siete notas, do, re, mi, fa, sol, la y si”, eso eS
lo que se llama una escala diatonica, las enton6 y continu6: “solo deben recordar la
altura del sonido para poder cantar la leccion”, y me pregunté: ;Como voy a recordar
cdémo suenan esas notas?, ;Como haré para que no se me olvide la altura de un do o
un mi? ;Como voy a avanzar si no puedo recordar como suenan los sonidos? Me di
cuenta que podia utilizar mi oido mel6dico para aprenderme de “oido” las lecciones y
asi poder cantarlas y lograr aprobar el nimero de lecciones que exigia la gaceta
oficial para la ensefianza de la musica, luego de las evaluaciones permanentes
aplicadas por la profesora. Se constata en estas inquietudes ontoldgicas que habia un

ruido cognoscitivo inmerso  percibido posiblemente como un acto educativo



angustioso ante el paso por las distancias intervélicas, que no es otra cosa que lo que
podriamos llamar carencia de una metodologia apropiada.

En esa época las clases de la teoria y solfeo (lenguaje musical), estaban
estructuradas como materias independientes, 0 sea, se estudiaba solfeo, teoria y audio
percepcion en forma separada. Ademas, segun la gaceta sefialada, habia que cursar
tres afios de solfeo y teoria para luego poder tomar el dictado musical. En este Gltimo
era donde precisamente se estudiaba la audio percepcion de los intervalos, pero, sin
un entrenamiento previo. Desde las primeras clases, el profesor, en actitud
exploratoria, para ver como percibia el oido, hacia dictado de notas sueltas el cual, lo
fue intercalando de forma progresiva con dictado de acordes hasta llegar a dictado
de melodias. Quiza esta estrategia no fue totalmente errada, sin embargo, como era la

primera vez que se hacia, de igual manera causaba estragos.

Para mi, esa experiencia fue frustrante, no podia escuchar las distancias entre
los sonidos, no comprendia lo que debia hacer, los podia oir mas no los escuchaba.
Le comente al profesor que me costaba tomar el dictado, y ¢l me contestd: “si no
puedes tomar el dictado es porque tienes fallas en el solfeo”, a lo que agregd

diciéndome, “ponte a escuchar intervalos hasta el cansancio, hasta que se te graben”.

A esto tengo que afiadir que faltaba lo peor, como conquistar el aprendizaje
tedrico de los intervalos. No bastaba con discriminar auditivamente las distancias
entre los sonidos y reconocerlas, no bastaba el hecho de conocerlas por su
calificacion ~ (mayores, menores, aumentadas y disminuidas); ademas de su
clasificacion (segundas, terceras, cuartas, etc.), también habia que considerar la
composicion de tonos y semitonos de todos los intervalos, es decir, su teoria. Esto
resulté demasiado para mi, y decidi avanzar dandole la espalda a lo relacionado con
dichos intervalos musicales. Terminé perdiendo interés a su estudio. Segui mi
formacion sin entender lo relativo a ellos, y llegué a materias avanzadas como

armonia, direccion orquestal, y por supuesto, mi falla aflor6 nuevamente.



Puedo recordar en una de mis clases de armonia, durante el estudio del acorde
de séptima dominante, fui pasado a la pizarra para que resolviera un ejercicio donde
se encontraba el acorde antes mencionado, cuando llegué al compas respectivo,
sucedid que no supe escribir correctamente ese intervalo de séptima del acorde. Al
instante, el profesor se dio cuenta que no sabia los intervalos; €l me dijo: “es
imposible ser musico si no se domina a la perfeccion todo lo relativo a los intervalos,
porque no existe nada en musica que escape a las relaciones intervéalicas, la mdsica

es una cuestion de intervalos”.

Ese dia el profesor me explic6 todo desde el principio, y en ese momento, lo
comprendi. Luego agregd: “debes grabar en tu conciencia mediante la repeticion las
distancias de los diferentes tipos de intervalos, la altura no importa, lo que importa es
la distancia, ellos suenan iguales, en independencia de la altura de cada intervalo. Asi
que me puse a “grabar en lo que el profesor llamaba la conciencia”, los distintos
tipos de intervalos. Lo logreé solo con la practica diaria, repitiendo y repitiendo, unay

otra vez indefinidamente.

Lo vivido sigue siendo ocurrencia en el marco de las clases de lenguaje
musical, aun cuando es impartida por el mismo docente e integrada praxis y teoria.
La educacién del oido continda, paradojicamente estudiandose de forma separada,
es decir, a pesar que hoy se estudia la audio percepcion junto a la teoria; las
estrategias metodoldgicas empleadas, de forma indirecta, separan la teoria de la audio
percepcion. De esta manera, quedan principalmente dos bloques, por un lado, el
tedrico, ocupando el centro de la formacion béasica del estudiante y por otro, la audio-
percepcion, es decir, la realidad perceptiva vista como mecanismo que ayuda en la
configuracion integrativa de lo sonoro-cuali-cuantitativo que interviene en la lectura

musical.

Reitero, ello da como resultado, una ensefianza fragmentada de la musica, que
en el presente se agudiza debido a una tendencia a desarrollar mayormente aspectos

de la técnica instrumental, en detrimento del desarrollo de las habilidades y destrezas



en lo relacionado con la lectura, percepcion del sonido, calculo y escritura musical.
Docentes y especialistas en la modalidad, ven con preocupacion el poco desarrollo
del oido; es frecuente el intento de incorporacion de estrategias metodologicas en los
programas educativos, para las mejoras esperadas en la deficiente audicion en nuestro
interior, posiblemente pensadas desde la experiencia vivencial con el fendmeno

sonoro.

Son varias las evidencias que permiten convertir una preocupacion en un acto
investigativo como este que presento. En mi experiencia como profesor
universitario en la Carrera Educacion Mencidén Musica, en cuanto al aprendizaje de
los intervalos, visualizo un ciclo donde el avance es lento y dificil, en un altisimo
nivel de baja calidad. La docencia en las escuelas de musica y conservatorios es
ejercida en su gran mayoria por muy buenos musicos, pero sin la debida formacion
docente y sin los respectivos elementos curriculares de planificacion y elaboracion de
estrategias pertinentes. Retomando el escenario universitario, desde los formadoras
de formadores, algunos docentes repiten las formas de ensefianzas aprendidas por
afios. A esto se suma la dificultad de contar, en ese escenario, con estudiantes de dos
categorias contextuales que los caracteriza: aquellos provenientes de las escuelas de
musica y conservatorios y los que por primera vez se enfrentan al aprendizaje del
lenguaje musical. Tal situacion causa agotamiento durante la consolidacion de esa

interioridad intervéalica-auditiva.

Todo lo antes expuesto me acerco al hecho de dar respuesta al proceso de
formacion y desarrollo de la audicion interna. De esta manera surgieron las

siguientes interrogantes:

¢Como es posible una aproximacion fenomenoldgica hermenéutica del

aprendizaje de los intervalos musicales?

¢ Cuales seran las dimensiones del aprendizaje de la audicion interna?
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¢Qué grado de dificultad supone la adquisicion de una audicion interna de los

intervalos en los estudios musicales?

TENTATIVAS INVESTIGATIVAS

Tentativa Medular

e Comprender fenomenoldgica y hermenéuticamente el aprendizaje
intervélico, en la vivencia de docentes de lenguaje musical, como
aproximacion tedrica en el proceso del desarrollo de la audicion
interna.

Tentativas Particulares Comprensivas

e Interpretar fenomenoldgica y hermenéuticamente el proceso de

aprendizaje de los intervalos musicales.

e Reconocer las dimensiones del aprendizaje de la audicién interna.

e Explicar el grado de dificultad que supone la adquisicion de una

audicion interna de los intervalos en los estudios musicales.

e Aproximar tedricamente el proceso del desarrollo de la audicion

interna.
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EMPODERAMIENTO EN PLENITUD

Lo que importa,
es aprender a escuchar la musica,
mas que ejecutarla

Aristoteles.

Mi preocupacion en lo relativo a la formacion del oido musical esta
estrechamente vinculada al deslinde del dificil momento de oir los sonidos musicales,
y por consiguiente, darle paso a la escucha trascendente de tales sonidos, accion que
nos lleva al entendimiento de la relacion intervéalica. Tiene que ver con la emision de
un acto altamente comprensivo, dindmico y de aplicacion razonable, de un
acercamiento factico de los intervalos. Ello hace que esta investigacion se convierta,
a través de su aproximacioén tedrica, en aportaciones para la escucha interna del
individuo, en el tiempo de todos los tiempos, y hoy, en el aqui en el ahora, cuando un
gran numero de estudiantes no logra comprender la importancia del ser y hacer del
proceso de captacion del sonido que vive. Si se quiere, en un actuar como si

estuvieran dormidos o actuando al azar, en la busqueda del despertar de la audicion.

Ese despertar resulta prolongado en el horizonte que hace historicidad en la
académica musical, casi que no despiertan. Es asi, como desde la compresion
fenomenoldgica hermenéutica del aprendizaje de los intervalos, se quiere plenitud de
perseverancia en el escuchar sensible y actitud atenta de la experiencia sonora. Por
es0, es conveniente concienciar al practicante desde el principio, mientras mas joven
es el momento de aprendizaje de la escucha sensible, mayor es el acercamiento
desprejuiciado al fendmeno sonoro. Las investigaciones en esta materia nos dicen que
la capacidad de un musico de entonar, o sea, escuchar internamente, es una
habilidad aprendida que depende de la escala musical, de la cultura en la que se
encuentra el mdsico, que ni siquiera los nifios tienen una capacidad innata de
escuchar internamente los sonidos musicales. Asi que una realimentacion en el arte

de escuchar ayuda a acercarse al fendmeno de manera relajada y confiada, lo que da
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como resultado, un practicante con una nueva visualizacion de lo perceptible, en

apertura a la experiencia sonora, como si esta fuera algo comun en el vivir musical.

Lo anterior me conduce a sefialar que la aproximacién fenomenoldgica
hermenéutica de los intervalos musicales y de la audicion interna es contentiva de
argumentaciones que explican el cambio emocional que puede ocurrir en el
estudiante durante ese aprendizaje, como mediador del proceso de construccion
intervalica. Citar a Aristoteles me permite el fortalecimiento de lo expresado
anteriormente:

En las melodias, en si, hay imitaciones de los
estados del carécter y esto es evidente, pues la
naturaleza de los modos musicales desde el origen
es diferente, de modo que los oyentes son
afectados de manera distinta y no tienen la misma
disposicidn respecto a cada uno de ellos. Respecto
a algunos, se sienten mas tristes y mas graves,
como ante el llamado mixolidio; ante otros,
sienten mas languida su mente, y en otros casos,
con un estado de animo intermedio y recogido,
como parece hacerlo el modo dérico Unicamente,
y el modo frigio, inspira el entusiasmo. Venegas
(2008:6)

El significado del proceso de formacion del oido, le brinda a los docentes y
estudiantes adultos por igual, la posibilidad de alcance de una mayor autovaloracion
de las distancias intervalicas, y mas importante aun, la contribucién a un
aprendizaje, mas compresivo y mas interpretativo de los intervalos. De alta

conciencia.
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HISTORIAL DE CONEXIONES INVESTIGATIVAS

En la intencion de mostrar estudios previos y posturas filosoficas como
soporte a esta investigacion, una de ellas es la postura investigativa de Burns y Ward
(1982), asumida en la tematica relativa a la formacién del oido: “Intervalos, Escalas
y Afinacion”. Ellos afirman que la entonacion de los mdsicos se basa en tres
aspectos relevantes compartidos a su vez por Plomp y Levelt (1965) y Terhardt
(1977, 1978):

1.- Burns y Ward (1982:1), Bésicamente la altura de las
notas musicales son aprendidas de las escalas de una
cultura  determinada, cuyos intervalos  fueron
originalmente elegidos al azar.

2.- Plomp y Levelt (1965:3), La altura de las notas son
aprendidas de escalas de una cultura, cuyos intervalos
derivaron de consideraciones sobre consonancia sensitiva.

3.- Terhardt (1965:3), La altura de las notas se basan en el
temprano e inconsciente aprendizaje de las relaciones
entre los parciales de sonidos ambientales, principalmente
la voz hablada.

Con Burns y Ward (1982) puedo parafrasear lo antes expuesto, al sefialar que:

Dada la recurrencia generalizada hacia las consonancias
perfectas, especialmente la octava parece insostenible. La
variabilidad de las escalas en la musica pre-instrumental o
musica cuyos instrumentos mas importantes producen
sonidos enarmOnicos es consistente tanto en el
planteamiento 2, como en el 3. Un disonante cognitivo
con lo planteado con Terhardt, sin embargo, es que su
planteamiento es predictor. Incluso observadores sin
entrenamiento musical poseen un sentido de intervalos
musicales basicos. La evidencia obtenida indica que no es
asi; en efecto, incluso el concepto de similitud de octava y
unisono parece ser una funcion del entrenamiento
aprendido. También parece ser que los nifios pequefios no
poseen un sentido intervalico innato, por tanto, basados en
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la evidencia existente, la mayor posibilidad parece ser que
los intervalos naturales, segin los dicta la consonancia
sensitiva, han influenciado la determinacion de las escalas
de la mayoria de las culturas, pero que la entonacion de
los musicos individualmente es basicamente una funcion
de su habilidad adquirida para reproducir las categorias de
intervalos aprendidos de las escalas.

Por otra parte, el trabajo de investigacion La Percepcion de los Sonidos
Musicales de R. A. Rasch y R. Plomp (1982), resultd6 importante aporte para el
estudio emprendido, debido a que tratan el fendmeno sonoro desde la acustica y la
percepcion de los sonidos musicales en su relacién como los atributos perceptivos de

sonidos aislados y simultaneos.

Desde otro angulo, la investigacion realizada por Isabel Cecilia Martinez
(2007) y titulada: Relacion Entre Teoria y Experiencia Musical: La Representacion
de llusiones y de Realidades, se caracteriza por el “debate acerca de la Naturaleza de
la musica en tanto que objeto y proceso se halla indisolublemente ligado al analisis de

las relaciones entre Teoria Musical y Experiencia Musical”.

Otro aporte interesante es el propuesto por Federico Miyara (2006) en su
trabajo La Mdusica de las Esferas: de Pitagoras a Xenaki, y mas aca. En este trabajo,
Miyara abarca temas como las filosofias musicales antiguas, la escala pitagérica, la

escala natural pura, el problema del cambio de escala entre otros.

Los aportes de la investigacion realizada por Mercé Vilar Monmany (2004),
de nombre: Acerca de la Educacién Musical. El aspecto mas resaltante de este estudio
esta caracterizado por la reflexién de la educacion musical, en relacion a la continua
reelaboracion de una didactica en la musica, dando evidencia de la necearia accién y

actitud evaluadora implicita y /o-explicita de los procesos musicales educativos.
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Los trabajos sefialados, fueron utilizados como soporte reflexivo en la
presente investigacion, por cuanto los diferentes autores trataron diversos temas que
como conexiones investigativas, partiendo del ndmero, asociado a la naturaleza
matematica de la madsica, como via para el entendimiento de la armonia universal, dio
inicio al marco epistemoldgico de mi investigacion, en la busqueda sustentadora de
una postura filosofica y de aproximacion tedrica para el entendimiento de la esencia

obtenida y presentada en la hallazgos.

Relacionado con el anterior, dos nuevas posturas claves para mi investigacion
fueron objeto de reflexion profunda como aportes investigativos. Uno es el referido a
la frecuencia de los sonidos simples y complejos, vy, los atributos perceptibles de
sonidos simultaneos. En esa misma perspectiva de conexion, la segunda postura la
encontramos en el estudio: Los Vinculos Entre la Musica y el Ambito Emocional,
ambas importantes, pues, tanto la frecuencia de los sonidos simples y complejos,
como, a los atributos perceptibles de sonidos simultaneos, y los vinculos entre la
masica y el &mbito emocional, se desprenden de la propia esencia sonora, y estan
relacionados con las condiciones individuales del oyente que percibe y, en especial,
con el significado que cada sujeto le otorga. Lo expuesto queda en conjuncion con el
objeto de estudio, en otras palabras, la esencia perceptiva seductora captada
sutilmente en el inicio del estudio de los intervalos, mas la carga emotiva que ellos
tienen o que podemos decir, la carga emotiva que de ellos se desprende y que a su vez
produce en quien escucha, actia como decodificador y agente informativo

propiciador de al proceso de formacidn de formacion del oido musical.
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EL ACTOR-CONCILIADOR FENOMENOLOGO HERMENEUTA

Desde la década de los afios 60 se ha venido incorporando en el curriculo el
término “competencias” para definir cuales son las causas que determinan que una
persona sea mas competente que otra. Este término se utilizé por primera vez en el
ambito laboral y posteriormente en la educacion con un claro sentido cognitivo
conductual. El término “competencias” responde a las politicas educativas de un
pais, las cuales dan respuesta a las necesidades de una comunidad. Hay que resaltar
el hecho que todo esto tiene que ver con la motivacion y el interés por hacer una
tarea, tomando en cuenta que un individuo al realizar asignaciones complejas pone
en juego no solo la motivacién sino también sus conocimientos y sus habilidades
cognitivas, destrezas, actitudes, valores, costumbres, creencias, sobre un tema
particular. Asi pues, esto se traduce en comportamiento traducido en el desempefio
docente que conduciria, o no, al éxito educativo.

Las variaciones ecologico-culturales que modifican el resultado que obtiene
un docente son diversas. Como ejemplo puedo decir: el lugar, el tipo de poblacion,
situacion geografica, el contexto formativo, el contexto hogar, la construccion
psicologica social generada, entre otros. Entonces las competencias son las
capacidades que tienen los docentes para educar con los fines que se persiguen desde
la sociedad y desde la escuela. De esta manera se podrian formular seis competencias
con sus respectivos criterios de desempefio aplicadas al area del conocimiento de la
masica, con miras de fortalecimiento de la presente investigacion, ya que el tema del
proceso de formacién del oido musical debe estar anclado en el curriculo educativo
musical, en la consideracion de las variaciones ecolégica-culturales u otras que en la

evolucion de la sociedad van surgiendo
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Continuo la reflexion que vengo haciendo, ejemplificando con una muestra de
un perfil por competencias del docente de musica, que refleja lo que él puede elaborar
y luego hacer uso como agente conciliador y promotor de aprendizajes significativos
en sus estudiantes. Es importante resaltarlo porque desde el andlisis fenomenoldgico
y hermenéutico dado al estudio, el docente en educacién musical debe embestirse
como forma de acometer su hacer, utilizando estrategias de una manera flexible,
heuristica, holista y reflexiva. Esto como una accion mediadora en el acto de educar

concertadamente al hecho constructivo de sus estudiantes:

Perfil por Competencias del Docente de Musica. Lista Electronica Europea de
Mousica en la Educacién (2014:1-26)

Competencia No. 1

Analiza de manera perceptiva, imaginativa y relacional los elementos constitutivos
del lenguaje musical, la armonia y la composicion adaptandolos a su realidad
pedagdgica, para propiciar en la practica diaria, el desarrollo de la inteligencia
musical.

Criterios de Desempefio No. 1

Aprecia y utiliza la simbologia musical asi como los componentes fundamentales del
sonido, la mdsica y su lectoescritura para reproducir y construir; de manera oral,
corporal, instrumental y escrita; estructuras ritmicas, melddicas y polifénicas propias
del lenguaje musical, la armonia y la composicién, que les sean Utiles en su realidad
pedagogica y en la elaboracién y desciframiento de partituras.

Competencia No. 2

Estimula y desarrolla la emisién vocal expresiva y creativa, mejorando y ampliando
la capacidad vocal y respiratoria a través del manejo adecuad de las técnicas que
permitan la correcta utilizacion del aparato fonador de manera individual y grupal.
Criterios de Desempefio No. 2

Orienta el uso adecuado de los aparatos vocal y auditivo.
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Maneja técnicas de ejecucion e interpretacion vocal, instrumental y corporal que le
permiten vivenciar la musica a través del ejercicio musical individual y colectivo, la
audicion y las manifestaciones creativas.

Competencia No. 3

Propicia y valora el reconocimiento, comprension, retencién y produccién musical de
tipo vocal, instrumental y corporal divergente, variada y original, asi como expresion
de las ideas musicales caracteristicas de la diversidad cultural de los participantes.
Criterios de Desempefio No. 3

Domina las técnicas para la practica individual y colectiva de los instrumentos
melddicos, armonicos y ritmicos (marimba, guitarra, piano, flauta, percusion, etc).
Potencia la capacidad de creacion, improvisacion e interpretacion de producciones
propias o ajenas de manera individual y colectiva

Competencia No.4

Incentiva y difunde la cultura, la creatividad y la sensibilidad de los estudiantes
utilizando el lenguaje corporal y la mdsica como una via de expresion individual y
colectiva, generando espacios propios y comunes para la comprension y aceptacion
mutua.

Criterios de Desempefio No. 4

Vivencia el cuerpo a través del tiempo y el espacio de manera entusiasta, desinhibida,
extrovertida y respetuosa. Desarrolla la comunicacion y la socializacion a través de
la expresion corporal.

Competencia No.5: Adopta de manera comprensiva y critica las bases
psicopedagdgicas de la educacion musical, la didactica especial de la musica, y los
fundamentos epistemolégicos de la praxis musical.

Criterios de Desempefio No. 5

Maneja y aplica los fundamentos y el desarrollo de la didactica y la pedagogia de la
educacion musical realizando adaptaciones que faciliten el acceso de los participantes
al disfrute de la musica asi como a su placentera ejecucién, extensible a la accion

universitaria que presento.
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Competencia No. 6: Compara y argumenta de manera estética-critico-comprensiva,
visual y auditivamente los periodos, géneros y estilos de la musica académica y
folclorica asi como las composiciones y los autores mas representativos de la historia
de la musica nacional y universal.
Criterios de Desempefio No. 6

Si apreciamos el contenido de cada uno de estos criterios y competencias
podemos ver que en ellos encontramos elementos de un hacer, que Diaz Barriga y
Herndndez (1999:240), denominan: organizadores previos, COMO recursos
instruccionales que contemplan proposiciones conceptuales de un mayor nivel de
inclusion y generalidad que la informacion siguiente por aprender. Si ubicamos esta
conceptualizacién a nivel de la facilitacion de aprendizajes de la musica y
especificamente de la conceptualizacion y aplicacion intervalica, estariamos
activando  un procesamiento méas profundo de la informacion para su respectiva
internalizacion como contenidos curriculares bajo el uso y manejo apropiado y

oportuno de las especificaciones curriculares.
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GENESIS DE LA MUSICA

Musica de los Dioses

La musica en el periodo clasico griego fue la union del pensamiento tanto
mitoldgico como fabulado, la reflexién filosofica, el conocimiento matematico y el
misticismo cultural. A la musica se le atribuyeron facultades magicas, ella era capaz
de curar enfermedades y tener implicaciones en el ambito religioso, moral, en el
caracter de las personas, en el politico y social. Se sabe que el concepto de mdsica
deriva de la palabra griega (Mousiké), el cual tiene un origen divino, ya que dicha
palabra proviene de las musas, las siete divinidades protectoras de las ciencias y las
artes; en el mundo Olimpico las musas eran hijas del Dios Zeus y Mnemosyne, Diosa
de la memoria y fuente de inmortalidad, cuyo conocimiento de las raices y las

verdades eternas constituye el origen de las virtudes de sus nueve hijas

El origen de la musica, segun algunas referencias literarias e historicas de la
antigua Grecia, sostienen que fue Linus, hijo de Apolo y Terpsicore quien cred la
masica luego de recibir de su padre una Lira de tres cuerdas de lino, posteriormente
éste las cambio por cuerdas de tripa para logra una mejor sonoridad, lo que enfurecio
a su padre y por este hecho le arrebat6 la vida. Otros afirman que su creador fue
Amphion, hijo de Zeus y de la mujer de Lycus (Antiope), rey de Tebas. Se dice que
Mercurio quien habia sido maestro de Amphion le regalé una lira de oro, y éste,

tocandola ayud6 a construir los muros de Tebas.

Otra leyenda griega cuenta la historia del Dios Pan (mitad hombre y mitad
macho cabrio, ser mitoldgico llamado Sétiro), es el inventor de la “flauta de pan”.
Cuenta el relato que su amada Siringe murio y se transformd en cafia. Con esa cafia,
el Dios Pan hizo una flauta con varios tubos de diferentes longitudes cada uno, la
cual solo se podia soplar por un solo lado. Este instrumento aun se utiliza y se conoce

como flauta de pan o siringa.
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Curiosamente, para los griegos la pintura y la escultura fueron las
manifestaciones artisticas mas representativas de su genio artistico, pero ninguna de
ellas tiene un representacion tutelar entre los Dioses del Olimpo, pero, la masica, en
cambio estaba representada por el mas importante de las deidades, el Dios Apolo.
Una leyenda ilustra la importancia de Apolo en la musica; Hermes hermano de Apolo
habia inventado la lira y, Apolo la perfeccion6 y la transformé en citara, alcanzado
un sobresaliente virtuosismo en su interpretacion. Un dia Apolo decidié competir con
el Dios Pan y ver cudl de los dos era mejor interprete, se organizo la competencia y
en el jurado estaba el Rey Midas de Frigia, este no ocult6 su apoyo al Dios Pan, pero,
resulté vencedor Apolo, y éste para castigarlo por su incompetencia para la critica

musical, le convirtid sus orejas en orejas de burro.

En otra ocasion, el satiro Marsias se encontrd un aulos (flauta), este alcanzé
un gran nivel interpretativo y se atrevio a desafiar a Apolo para ver cuél de los dos era
mejor, se organizO otra competencia pero esta vez estaban de jurado las Musas,
quiénes dieron como ganador a Apolo; éste castigo la osadia del satiro atandolo a un

arbol y lo desoll6 vivo.

Otra leyenda mitoldgica es la de Orfeo y Euridice. Orfeo enamoré a la bella
Euridice tocando su lira, esta murié al ser envenenada por una serpiente. Orfeo
desconsolado por su muerte decidi6 bajar a los infiernos y tratar de resucitarla. Con el
sonido de su lira domind al monstruoso can Cerbero y convencié a Hades y a su
esposa Perséfone que Euridice volviera con Orfeo al mundo de los vivo, pero con la
condicion de que él no la viera hasta alcanzar el mundo superior y los rayos de sol
bafiasen completamente a la mujer. Al final del viaje Orfeo volvio la cabeza para ver
a su amada, pero ella todavia no habia sido completamente bafiada por el sol y aun
tenia un pie en el camino del inframundo, asi que se desvanecié en el aire y esa vez

para siempre.
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Como se ha visto, la musica era parte estructural de la percepcion del mundo
griego, a través de ella se podia entender como su raza habia sido creada y como sus
destinos eran regidos y observados por los Dioses. Por esta razon, no es extrafio que
la musica fuese inherente a toda actividad social, como los juegos Piticos, los
Olimpicos, las ceremonias religiosas y mortuorias, actividades ludicas y al inicio de
los dramas a través del ditirambo. Quiza el siguiente comentario hecho por Hegel en
su Critica de la facultad de Juzgar (1992), citado por Marulanda (2012) resuma en
dos lineas todo lo expuesto. “El elemento propio de la musica es el alma, el

sentimiento invisible y, en esa medida revela lo absoluto”.
Musica como Lenguaje

Desde todos los tiempos el fendmeno de la musica ha sido parte esencial de la
historia de la humanidad, inclusive asociada al nacimiento del universo mismo, de
ahi, que un ndmero considerable de culturas ancestrales que van de oriente a
occidente y que llegan hasta nuestros dias, consideran que la musica ha evolucionado
conjuntamente con la historia de los pueblos y, quiza, comparta con ellos un origen
comun. Este origen es el “El Lenguaje”; lenguaje que pudo ser piedra angular para
la masica, o musica, como origen del lenguaje. Sea cual fuere el orden, comprender
exactamente ;Qué es?, ;cuando?, ;como? y ;donde? comenzd a gestarse lo que hoy

conocemos como musica podria ser virtualmente imposible.

Las teorias sobre el nacimiento de la masica no nos permiten puntualizar su
origen, debido a lo inexacto, incompleto y brumoso de los argumentos histéricos, de
hecho resulta dificil distinguir entre lo que pueden ser datos historicos y lo que se
consideran mitos y leyendas. Si tomamos el ejemplo de las mitologias ancestrales
como la griega, la cual se fundamento en la tradicion oral, resultaria mucho mas
complejo abordar el analisis de su origen, por lo tanto, es evidente e indtil tratar de
responder la incognita del origen de la musica; mas sin embargo los mitos y
leyendas no deben ser rechazados del todo ya que sirven como medios de expresion

de las concepciones musicales, al mismo tiempo que tal proliferacion de mitos como
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el de Orfeo, Apolo, Dionisos, etc, son un testimonio de la importancia que tenia la

masica para los pueblos antiguos.

En relaciédn al origen del lenguaje, podria decirse que este no resulta mas claro
que el de la masica, aunque al parecer estan intimamente relacionados, las
consideraciones sobre su origen son muy diversas y solo me referiré aqui a algunas de
las més relevantes, en este caso cabe destacar, la teoria de cardcter biblico, que
sugieren que Dios cred a Adan y formé del suelo a todos los animales del campo y
todas las aves del cielo y las llevo ante el hombre para ver como los Ilamaba y para

que cada ser viviente tuviese el nombre que el hombre le diera (Génesis 2.19).

En oriente hay una tradicion hindd la cual asegura que la diosa Sarasvati,
esposa de Brahnna, creador del universo, dotd a los seres humanos del lenguaje. En
Egipto, la leyenda dice que un faradn llamado Samético experiment6 con dos recién
nacidos hacia el afio 600 A.C., que tras dos afios en compafiia de cabras y de una
pastora muda, al parecer los chicos empezaron a pronunciar palabras
espontaneamente las cuales no eran egipcias, pero que una de ellas parecia ser la
palabra frigia bekos, que significa “pan”. Otra tradicién es la occidental, segiin
cuenta la leyenda, hacia el afio 1500, Jacobo IV de Escocia llevd a cabo un
experimento en condiciones similares de aislamiento al egipcio y, parece ser que

luego de un tiempo los nifios empezaron a hablar.

Por el contrario, en situaciones similares donde se sabe de nifios salvajes que no
han tenido contacto con el lenguaje humano a temprana edad, crecen sin desarrollar el
habla, esto se debe a que la conducta lingiistica en los humanos no es de tipo
instintivo sino que debe ser adquirida por contacto con otros seres humanos. Ahora
bien, podemos considerar otras hipdtesis. Por un lado, la del sonido natural, esta
sugiere la idea que las primeras palabras podrian haber sido imitaciones de los
sonidos naturales que los hombres y mujeres primitivos oian a su alrededor. Otro
aspecto resaltante de esta hipdtesis es el hecho de que todas las lenguas modernas

tengan algunas palabras con pronunciaciones que buscan imitar los sonidos de la

24



naturaleza, como por ejemplo: En castellano tenemos cucu, chapotear, bomba, mugir,
sisear y formas como guau - guau, miau - miau 6 cua — cua, es cierto que hay un buen
numero de palabras en todas las lenguas que son onomatopeyas (es decir, que imitan
los sonidos naturales), pero encontramos que hay otro grupo de palabras donde es
dificil ubicar el origen de los nombres de buena parte de las cosas que no emiten
sonidos.

Por otro lado esta la teoria del origen gestual, la cual hoy dia es utilizada por los
humanos aunque tengan plenamente desarrolladas sus facultades linglisticas, de
hecho, muchos de los gestos fisicos con el cuerpo, las manos y la cara, son una
manera de comunicacion no verbal. También es de considerar la teoria del origen oral
— gestual, esta teoria propone una conexion demasiado especifica entre la gestualidad
oral y la fisica, asegurando que originalmente, se habria desarrollado un conjunto de
gestos orales y fisicos como medio de comunicaciéon. Finalmente la teoria
glosogenética que se refiere fundamentalmente a las bases bioldgicas que han
permitido la formacion y el desarrollo del lenguaje humano; en este caso el punto de
partida es el dato de que en algin estado primigenio, nuestros antepasados adoptaron
una postura erecta con locomocién bipeda, la cual les otorgé un nuevo papel a los

miembros superiores.

De esta manera, la evolucion nos permitié incorporar cambios fisicos que nos
ayudd a desarrollar nuestras habilidades linguisticas, por ejemplo: se observan
diferencias entre el craneo de un simio y el del hombre del Neanderthal, el cual data
de unos 60,000 afios A.C. La reconstruccion del tracto vocal del hombre de
Neanderthal hace pensar que éste podia realizar distintos sonidos parecidos a
consonantes, pero hubo que esperar unos tres mil afios mas para encontrar evidencia
en esqueletos fosilizados, cuyas reconstrucciones tanto del tracto vocal como de

caracteristicas fisicas en general, empezaran a parecerse a los humanos modernos.
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Sea cual fuere la combinacion de los hecho expuestos, sin duda generd nuestro
lenguaje y como expresé al principio del capitulo, lenguaje que pudo ser piedra
angular para la musica, o0 musica, como origen del lenguaje. Lo cierto es que este
planteamiento ha generado un debate interminable sobre si la mdsica es
verdaderamente un lenguaje capaz de comunicar experiencias a otros y, aun mas

alla, el poder dar repuesta a lo que es el fendmeno de la masica en si mismo.

En resumidas cuentas, lo antes expuesto ha sido caldo de cultivo en la creencia
en que la masica esta dotada, en alguna medida, dado su origen asociado al lenguaje,
de las caracteristicas de este, llevando a musicos a aplicar las teorias linglisticas a la
hermenéutica de la musica. Estas teorias abarcan materias como la fonologia, la
sintaxis, la semantica, la semioética, teorias de la informacion, gramatica generativa,
etc, todas aplicadas a la musica y, que desde el punto de vista de Sergiu Celibidache,
(2008:25) no son mas que teorias especulativas que tratan de expresar el Ser de la

mausica, sosteniendo que:

“La Musica no es algo que se deja comprender en una
definiciébn a través de simbolos de pensamientos y de
convenciones linguisticos. Ella no corresponde a ninguna
forma de existencia perceptible. La mdsica no es algo. Bajo
determinadas condiciones algo puede transformarse en musica
y este “algo” es el sonido. Entonces: el sonido no es musica;
él puede transformarse en musica. ¢Qué sabemos del sonido y
finalmente del tono musical? No mucho mas que el hombre
prehistorico, el cual, siguiendo el anhelo interno a la libertad,
a través de la busqueda inspirada, lo descubrié y lo tomo
prestado inconscientemente del universo.

,Qué es el sonido? Sonido es movimiento. Sonido es

vibracion. ;Qué se mueve? La materia de material basto: una
cuerda, una masa de aire o metal. Sabemos que todo es
movimiento. ¢Si el sonido es movimiento, que diferencia al
sonido, el cual puede transformarse en musica, de los otros
movimientos? Basada en la estructura especifica e
inconfundible, las constantes vibraciones, en una unidad de
tiempo determinada, generan una cantidad de vibraciones
constantes. Esto es la esencia del tono musical”.
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Si descontextualizamos la musica de la creencia de que es un lenguaje
podriamos hablar, por ejemplo, de su constitucion numérica, de su proporcion aurea,
de su capacidad de hacernos trascender nuestra condicion de ahora, de describirla,
comprenderla e interpretar los fendmenos musicales solo a través del cristal de sus
esencias perceptibles; indudablemente la experiencia musical es real y tangible, no
hay duda de ello, nos afecta profundamente, ella tiene el poder de generar cambios en
la conducta de los seres humanos como asevera Sergiu Celibidache (1994:40) “Todo
deseo de comprender y gozar de las relaciones entre los sonidos y su vinculo con el

mundo afectivo humano puede ser trascendido”.

Desde una perspectiva mas general, se podria decir que hay rasgos caracteristicos
propios de la musica que guardan relaciéon con los del lenguaje, uno de ellos es el
sonido, ya que la materia prima de la musica es el sonido y a la vez, este se encuentra
presente en el lenguaje. Otro aspecto en comun es la altura del sonido, esto es, la
frecuencia, o sea, la cantidad de vibraciones que realiza una onda sonora en un
segundo. Es interesante ver que en algunos leguajes el significado de una silaba
depende de la altura del sonido, y los primeros instrumentos musicales que tuvieron
el rol de expresar esas alturas fueron probablemente la voz y el batir de las manos

(palmas) y de los pies (pisadas) para medir los ritmos.

La emision vocal tuvo que pasar gradualmente del sonido progresivo e inestable
a un embrién de caracteristicas melddicas, que continda su desarrollo evolutivo en el
tiempo. Esto conduce a pensar que la emision del sonido a través de la voz, tuvo que
evolucionar hasta llegar a un posible nucleo meléddico que a su vez estaba vinculado
a la daza ceremonial, inclusive con la utilizacion de instrumentos de percusion
primitivos y posiblemente de algun instrumento melddico como la flauta, hecha del

hueso de algin animal.

Segun hallazgos arqueoldgicos que datan de unos 60.000 afios A.C., a manera de
ejemplificacion ilustrativa, se toman las experiencias de algunas etnias Africanas
(Liberia):

27



“Los Budi de Fernando Po hablan mediante una calabaza con
la que son capaces de reproducir cinco diferentes alturas
(tonos) de su lenguaje. En la isla de la Gomera, provincia de
Santa Cruz de Tenerife, existe un lenguaje de silbidos que al
parecer es un elemento de las culturas de pueblos cazadores
donde se reproducen ritmos del habla de forma musical; asi
mimo ha podido demostrase que la diferencia de altura entre
dos tambores, usados entre los Ashanti para aprender su
lenguaje o transmitir alguna noticia corresponde a las alturas
(agudo, grave) de las vocales del habla ordinaria”.

Soler (1982:10)

Resulta imposible conocer el verdadero origen de estas formas de lenguaje, las
cuales estan enraizadas en lo espiritual, ritual y ceremonial; ritmo en el que se
combinan alturas sonoras capaces de transmitir conocimiento, dando la impresion de
ser una sola entidad. Todo ello lleva a pensar que hay un origen comin entre musica
y lenguaje oral. Para muchos pueblos ancestrales, el ritual los conectaba con otra
dimension, otra frecuencia o armonia, un espacio donde los Dioses (Elohim) estaban

vivos, permitiéndoles comunicarse y pasar tiempo con ellos.

En Chichén Itz4, entre los siglos X y XII de nuestra era, existio un ritual, que ha
sobrevivido hasta nuestros dias. EI 21 de marzo y 21 de septiembre, esto es, el
equinoccio de primavera y otofio respectivamente, el Dios Serpiente Emplumada
Kukulkan desciende a la tierra por las escalinatas de la Piramide del Castillo para
dejarnos su sabiduria y, una vez mas, es a través del receptaculo de la musica
mediante el cual se cantan melodias sagradas en secuencias numeéricas y, estas se
hacen acompafar de una danza ceremonial que los sacerdotes Mayas utilizaban para
entrar en una profunda meditacion. La esencia del ritual mencionado no es mas que
un fenébmeno luminico que se origina cuando la sombra del sol se proyecta por la
balaustrada de la escalera de la piramide, dando la ilusion al pasar del tiempo, que la

sombra se mueve de forma descendente.
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Lo interesante de dicho relato es que Kukulkan esta asociado a la lluvia, al
viento y la luz, es decir, es un Dios del cielo. Esto llama poderosamente la atencion,
ya que para los hindues el universo fue creado por un sonido de naturaleza luminosa,
el logos; como lo define Heraclito: “la inteligencia que dirige, ordena y da armonia al
devenir de los cambios que se producen en la guerra que es la existencia misma”.Ese
logos, que es pronunciado infinitamente por el creador (Eloah) para hacer brotar

primeramente la luz de lo que surgira, todo lo visible e invisible.

El siguiente poema citado por Blavatsky en su Doctrina Secreta vol. 1.
(1982:88) ilustra elocuentemente lo antes mencionado, pertenece al libro sagrado Rig

Veda, considerado el méas antiguo texto religioso hindu:

No existia algo, ni existia nada,

El resplandeciente cielo no existia;

Ni la inmensa bdveda celeste se extendia en lo alto.
¢Qué cubria todo? (Qué lo cobijaba? ;Qué lo
ocultaba?

¢Era el abismo insondable de la aguas?

No existia la muerte, pero nada habia inmortal,

No existian limites entre el dia y la noche

Sélo el Uno respiraba inanimado y por Si,

Pues ningun otro que El jaméas ha habido.

Reinaban las tinieblas, y todo el principio estaba
velado

En oscuridad profunda; un océano sin luz;

El germen hasta entonces oculto en la envoltura

Hace brotar una naturaleza de férvido calor.

¢Quién conoce el secreto? ¢ Quién lo ha revelado?

¢De donde, de donde ha surgido esta multiforme
creacion?

Los Dioses mismos vinieron mas tarde a la existencia.
¢Quién sabe de donde vino esta inmensa creacion?
Aquello de donde esta creacion inmensa ha procedido,
Bien que su voluntad haya creado, bien fuera muda,

El mas Elevado Vidente, en los mas altos cielos,

Lo conoce, 0 quizéas tampoco, ni aun El lo sepa.
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Contemplando la eternidad
Antes que fuesen echados los cimientos de la tierra,
Tu eras. Y cuando la llama subterranea
Rompa su prision y devore la forma,
Todavia serds Tu, como eras antes.
Sin sufrir cambio alguno cuando el tiempo no exista.
iOh mente infinita, Divina Eternidad
Blavatsky (1992: 88)

Asi que estamos frente a un arte que utiliza el sonido, que cuando se dan
condiciones especificas, deviene lo que llamamos el fenédmeno de la musica, no
para expresar situaciones 0 experiencias propias de los seres humanos, sino, que a
través de su percepcion podemos sentir la accion de un tipo especial de emocion
(estética). Sobre esto comenta Ansermet (1958:82), él llamé a ese sentimiento,
sentimiento musical, es decir: “La experiencia musical tiene una esencia
particularisima y Unica entre las artes, la de un sentimiento que se vive, de un
sentimiento verdadero”. “Ansermet igualmente llega a la conclusion de que no hay
posibilidad de tener ese sentimiento musical mas que para una conciencia intencional
que, en el caso de la musica, es una conciencia afectiva”. Astor (2002:48), en pocas
palabras dice que “se trata siempre de comprender, a través del objeto sensible, el

objeto afectivo”. Ansermet (1958:87).

Ahora bien, es indiscutible, que cuando una comunidad de masicos se reline para
hablar o hacer musica lo hace sobre la base de un conocimiento al que llamamos
lenguaje musical, esto es, todo lo relativo a diversas materias que se utilizan para
hacer, interpretar o comprender el fendmeno musical; podemos decir que son capas
de conocimiento que van desde la cultura general, aspectos sociales, de teoria de la
musica, la cual abarca materias tales como: notas, solfeo, compases, tonalidad,

escalas, fraseo, formas musicales, armonia, contrapunto, instrumentacion entre otros.

De hecho, ni el sonido, ni la altura de este, son los Unicos elementos comunes

entre la masica y el lenguaje oral, también esta la melodia, el ritmo y la dimension
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tiempo-espacio. De manera similar, también existen algunas diferencias entre ellos lo

cual es conveniente resaltar. Por ejemplo:

“La dimensién artistica del lenguaje de la musica, que confiere a las
construcciones sonoras una significacion esencialmente distinta de la
significacion basada en conceptos del lenguaje verbal”. Maneveau
(1977:27)

No debe olvidarse que la musica, por muy cercana
que parezca al lenguaje hablado, es siempre un
arte. Su significado no es jamas del orden
conceptual: se confunde con el significante que es
la construccion sonora. Es cierto que esta
peculiaridad aproxima la musica a las artes
plasticas; sin embargo éstas, por su mismo
caracter material, pueden ser significativas en
tanto que la masica no lo es. Maneveau (1977:15)

En el lenguaje verbal no todas las combinaciones de fonemas adquieren
significados; pero en la musica toda combinacion sonora pensada por un

compositor, pueden tener significado, aunque cada cultura pueda

conferirles un valor especifico.

Podemos pues definir la musica como un discursoé
sonoro no significativo; queremos con ello decir
que si bien el mecanismo que gobierna la
formacion de una melodia es idéntico al de una
frase, no lo es, en cambio, su proceso de
significacion, podemos enunciar que, al menos
una parte de la incomparable emocién estética que
la musica nos produce nace, precisamente de la
contradiccion sefialada. Téllez (1985:9)

La dimension armonica de la musica, eso es, la posibilidad de combinar
sonidos de alturas diferentes que se emiten simultaneamente, y la
capacidad de percibirlos y comprenderlos. Esta posibilidad, que

caracteriza la evolucién de la muasica europea a partir, sobretodo del siglo
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XI1, y que es mucho menos frecuente en otras culturas musicales, no tiene

ningun paralelismo en el lenguaje verbal”. Maneveau (1977:17)

La musica es el unico “lenguaje” sonoro que
utiliza la organizacion de simultaneidad, incluida
la pluralidad timbrica. Podemos pues concluir esta
primera aproximacion entre musica/lenguaje oral
en esta resumida constatacion: la mdsica y las
lenguas tienen en comun ritmo y melodia, pero
solo la musica la armonia. Maneveau (1977:17)

Entonces, podemos resumir diciendo: que la mdsica no puede expresar
emociones, experiencias individuales o grupales, utilizando (como lo hacen los
humanos), un sistema de sonidos articulados, mediante el uso de simbolos, de sefiales
Yy, que estos puedan ser registrados por los 6rganos de los sentidos y que a través de
ese sistema sea posible la relacion y el entendimiento entre individuos, ademas que
les permita la expresion del pensamiento y la exteriorizacion de los deseos y afectos.
“La musica es incapaz de expresar nada por si misma”. Stravinsky. O como sostiene
Fregtman (1990:57) “Los caminos de la musica y del Tao encierran estrechos
paralelismos; no pueden ser expresados simbdlicamente en palabras, pues no son
ideas ni conceptos, pueden ser sentidos pero no explicados, adivinados pero no
racionalizados, intuidos mas no clasificados”. Es el hombre bajo la caricia sonora,

cuando se impregna de ella, quien le sentido.
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CIENCIA EN LA MUSICA

Sonido y Nimero

La cuestion ontoldgica de los sonidos, su medida, el conocer lo que es la musica
en si, es decir aquellos aspectos que atienden a su esencia y percepcion, lo que ella ha
representado a lo largo de la historia de la evolucion humana y los puntos de
reflexiones, consideraciones e implicaciones estéticas de los filésofos, van mas alla
de cualquier convencion linguistica, se puede decir que la musica, de una manera un
tanto poética, es un efecto del aliento divino; Beethoven (1770-1827) decia: la
musica es una manifestacidn superior a toda sabiduria de la filosofia. Antonio Carlos
Jobim (1927-1994) profesaba: la musica es el silencio entre las notas. De igual
manera esta la concepcion que tenian filésofos antiguos y modernos sobre la musica,
de los primeros, sobresale Pitagoras de Samos ca. 580 - 495 A. C, quien sostuvo que
la esencia Ultima de la realidad se expresaba a través de numeros, lo que
fundamentalmente es la musica, para él, el principio de todas las cosas y que de otra
forma ese principio permaneceria inalcanzable tanto para el intelecto como para los

sentidos.

Este pensamiento lo llevaria a proponer una de las teorias musicales mas
novedosas y revolucionarias de la historia (la relacion musica — cosmos), cosmos con
tonos, cabe destacar que la palabra tono no estd relacionada con la concepcion
moderna de tonalidad o tonos; se trata de tono como escala o0 modo. La siguiente
ilustracion fechada ca. de 1577 contiene el esquema del cosmos con la lira de
Pitagoras, de Aristételes, de Caelo y Johann Eck; sistema cdsmico integral con los
cuatro elementos, los siete planetas conocidos hasta entonces , la esfera cristalina, el
primum mobile y el empireo, todo correlacionado con las notas de los modos griegos.
(S. K. Heninger, The Cosmographical Glass, Huntington Library, San Marino Ca
1977, reproduccion de J. G).
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De los filésofos modernos, resalta la concepcion de Nietzsche (1844 - 1900)
acerca de la musica: “La musica expresa, mds que cualquier otro arte, la realidad de
la voluntad de poder, ella es aun tragica y melancdlica, el fondo de toda vida, pero
tambien un «estimulante de la viday, incitacion seductora a la vida”. Oftro
comentario que llama poderosamente la atencion es el del Papa Benedicto XVI (1927

- ) quien asegura que se acerca a Dios a través de la musica.

Ahora bien, tomaremos como punto de partida Grecia ya que es ahi donde se
gestaron las bases de la cultura moderna occidental en aspectos como: filosofia,
ciencia, arquitectura, arte, religion y sociedad entre otros. Los origenes del estudio de
los sonidos musicales se remontan a los siglos VI y V A.C. en la Escuela Pitagérica,
donde la musica era considerada una ciencia. Para los Griegos el concepto de
armonia tiene un significado mitoldgico, filoséfico, metafisico y cosmoldgico, el
cual esta expresado por la relacion numérica y fue empleado tanto en la Edad antigua,
como en la Media y Moderna, la ontologia de los sonidos, la naturaleza de la musica

ya forman parte de la base fisica del sonido.

La base fisica del sonido fue definida por Pitagoras (ca. 580 - 495 A. C). El
describid las vibraciones que producian cuerpos como los metales, las maderas y las
cuerdas, siendo estas Gltimas las que tuvieron gran éxito debido a su capacidad
natural de prolongar la vibracién, asi pues, de ahi su instrumento llamado
monocordio, su representacion de las formas gréaficas de los sonidos y el
establecimiento de la relacion entre intervalos musicales (la distancia entre los
sonidos) y la longitud de la cuerda tensada en el monocordio, como base del

fendmeno fisico arménico y de la aclstica musical.
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Monocordio-Diapason de mdaltiples cuerdas usado por Pitdgoras para
verificar la relacion entre nimeros, pesos y sonidos

Lo antes expuesto constituye la base de la basqueda por parte de Pitdgoras de
la armonia universal o de la esencia de la realidad cosmica, esto se entiende como la
teoria de las proporciones geométricas planetarias y que para él, tenian las mismas
proporciones que existian entre los sonidos (alturas) de la escala musical o0 modo
griego (jonico, ddrico, frigio, lidio, mixolidio, eo6lico y locrio). De esta forma
quedaba explicada la relacion matematica de la musica con el universo. Desde su
teoria, las esferas méas cercanas producian sonidos graves, mientras que las mas
lejanas producian sonidos agudos e imaginaba que el universo era una inmensa lira
con cuerdas circulares que producian un concierto celestial, “La Armonia de las
Esferas.”

Esta metafisica: armonia - musica, orden del cosmos y que encierra el
problema de la constitucion del hombre (alma — cuerpo), principio de todas las cosas,
que en su movimiento perpetuo genera ondas gravitacionales capaces de producir
sonido y que revelan la aleteya que cubria el logos inicial, admite el nGmero como
herramienta para codificar sus proporciones, incluso, llegando a regir los impulsos
animicos asi como formar las leyes musicales, determinando la constitucion de la

disonancia y la consonancia Y sus relaciones.

La teoria Pitagorica fue seguida por Platon y durante toda la edad media, otra
época en la que también se considerd a la masica como una ciencia, en este caso

especulativa y rigida, Entre los siglos VIII y IX con el Renacimiento Carolingio, las
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consideraciones antiguas de la misica como ciencia y sus leyes como espejo de las
del universo fueron retomadas e incluidas en las siete artes liberales, divididas en el
grupo matematico conocido como Quadrivium constituido por: la Aritmética, la

Musica, la Geometria y la Astronomia.

Indudablemente que para la edad media en los dos mundos conocidos como
no cristianos y cristianos, la musica estaba influenciada por las teorias griegas, en el
primero la musica siempre ha tenido para el oyente un poder creador de efecto
trascendental — fenomenoldgico, mientras que para el segundo, tendiente a lo
irracional, a lo inalcanzable e incompresible para el ser humano, vino a ser una
glorificacién o divinizacion del Logos. Es entonces, cuando surge la notacion
musical, la polifonia, la armonia, el contrapunto, etc. Pero en esa época la musica se
convirti6 en namero racional, en algo tangible, dando paso a una ciencia pura,
mientras que la nocion mistica de la misma (Platonica) quedo relegada a un segundo

plano.

Es cierto que para muchas civilizaciones antiguas la mausica tenia una
connotacién cientifica, ahora bien, es conveniente para el desarrollo del presente
trabajo considerar otro pensamiento acerca de la musica, por la posicién diferente que
comporta en relacion a lo ya expuesto. Tomaremos como punto de partida la
concepcién musical de Platon. Platdn desarrollé teéricamente su criterio acerca de la
musica desde lo ético y estético., conceptualizando el universo sonoro por su
naturaleza numeérica, esto es arte y ciencia musical: arte del numero y arte del
sentimiento al mismo tiempo. Una genuina manifestacion del Ser, emanada del
cosmos Yy de su indivisible energia creadora, de modo que la musica fue estimada

como expresion elevada de la filosofia.

Asi que la concepcién musical de Platon queda explicada en la génesis del
alma del mundo, en el Timeo por un Demiurgo, es una descripcion cosmogonica
precisa donde esta expresada una data matematico-musical y su armonia derivada es

un ente musical, una escala, cuya explicacién es una descripcién altamente compleja
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del origen de las siete frecuencias que forman nuestra escala diatonica actual, la cual
tiene una evidente relacién masica-teologia y que converge en la basqueda del Ser.
Asi segun Platon citado por Soler (1982:27)

El Alma del Mundo esta colocada en el centro del cuerpo del
Mundo; el Demiurgo la extendi6 a través de todo el cuerpo e
incluso més alla, envolviéndolo; la hipdstasis del Alma viene
dada en términos, en divisiones que estructuran una escala
musical.

Parafraseando a Subira (1958:104-105), Platon también opinaba que la musica
modelaba el alma de la juventud, regulando simultdneamente a la vida mediante el
ritmo, cuyo origen divino, sostenia que los dioses piadosos habian dado al hombre el
sentido de la melodia y del ritmo para alivio de sus males, ademas, que la musica
forja la vida civica.

Platén compartié por un lado la idea Pitagdrica de la musica como ciencia,
como estudio de los intervalos, de la proporcion y la simetria, pero por otro lado,
introdujo su propia idea; €l rechazé todo lo que provenia de la experiencia por
considerarlo imperfecto, esta es la razén por la cual Platon consideraba a la
astronomia y la muasica como ciencias hermanas (al igual que Pitagoras),
correspondiendo ambas a cualidades sensitivas del hombre capaces de abstraer, de su
ejercicio, aquello que Ilamamos la esencia de las cosas.

Para Platon la masica debia formar parte de la educacion integral del hombre,
mientras mas temprano mejor, pero, la masica debia ser ensefiada junto a la gimnasia
para asegurar la educacion armoénica del alma.

No obstante, para Platon, la mdsica no debe seguir
al ejercicio gimnéastico sino precederla vy
dominarla, porque el cuerpo no ennoblece el alma,
antes bien, ha de ser el alma la que eduque al
cuerpo. El ejercicio fisico conduce a la rudeza y la
turbulencia si no estd atemperado por la masica;
pero por otra parte, la musica sin el ejercicio fisico
lleva a la laxitud de la energia y al letargo del
alma. Pérez (2013:7-8)
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Es asi, como puedo expresar con Schopenhauer (1998), citado por Marulanda
(2012:99). que la masica ejerce una accién inmediata sobre los sentimientos, las
pasiones y las emociones. Ella nos deja una experiencia, una vivencia intransferible e
inefable que nos hace entrever un paraiso tan familiar como inaccesible; un algo de
tanta particularidad, de ser al mismo tiempo comprensible e inexplicable, emocional
y abstracta, capaz de activar en quien la percibe, tanto la esfera intelectual como la
afectiva. La musica es en si misma es un acercamiento a su propio significado para
poder desplegar algo en el humano quien le da su propio significado. Asi pues,
mientras la mdsica sea irreductible al orden discursivo, su enigma permanecera

vigente y las palabras sencillamente estaran de més.

Solo en el silencio entre las notas es posible percibir la esencia de la musica.
iQue desconcertante es su naturaleza!.....que solo la contradiccion se aproxima a su
significado. O citando a Fregtman (1990:37-38), “pareciera que la doctrina Vedanta
y las ensefianzas de los brujos toltecas definen una misma realidad. Irreal por ser
aldgica, anumérica, méas alla del tiempo, del espacio y la causalidad. Como el caso

de la musica, una experiencia de Desvelamiento”.

Ahora bien, es imperativo considerar el pensamiento musical de Aristoxeno
de Tarento (ca. 354-300 A.C), discipulo de Aristételes. Fue filésofo y fue
considerado musico por antonomasia, su pensamiento musical representa un punto de
quiebre entre el pensamiento filosofico de Pitagoras y Plantdn. Su posicion filosofica
marca el camino a seguir en la presente investigacion. Aristoteles al igual que
Aristdxeno decian de los Pitagéricos que:

Al ver que muchas de las propiedades de los
nimeros se daban en los cuerpos sensibles, lo
consideraron como la esencia de las cosas, no
separados de ellas, sino de tal modo que las cosas
procedian de los numeros, ya que las propiedades
de estos se hallan en la armonia, en el cielo y en
mucha otras cosas. Metafisica (1990:2)
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Aristdxeno fue un duro critico de la corriente pitagérica, DESDE SU
CONCEPTUALIZACION MATEMATICA DE LOS SONIDOS, EXPLICO LOS
MICRO TONOS EXISTENTES EN UN INTERVALO vy las divisiones de los
intervalos en porciones matematicas, definiéndolas como mas pequefias que las
hechas por Pitagoras, representadas por diagramas llamados pycnomata, con lo que
trataba de resolver problemas de afinacion en algunos instrumentos. Esto consistia en
la reduccion tedrica de todos los intervalos a expresiones numericas sin ninguna
posibilidad practica.

En forma paraddjica, Aristdxeno no juzg6 ni conceptualiz6 matematicamente
lo relativo a la musica, el oido para él fue fundamental dentro de su construccion
teodrica. Entonces, era la experiencia auditiva, la que le aportaba elementos para esa
construccién  La percepcion como concepto juega un rol fundamental, de ahi se
desprende explicativamente que lo novedoso de su pensamiento radica en que la
afinacion no se basa en exclusivo en proporciones matematicas armonicas, sino, por
el oido. De esta manera, Aristdxeno desarrolla un nuevo concepto, el concepto
estético de la musica con lo que tomo distancia de sus predecesores al poner en tela

de juicio la subordinacion de la masica y la teoria a la filosofia.

Metafisica de la Musica

La interrogante sobre la naturaleza del sonido y sus relaciones numéricas, de
su aliento divino o el espacio cuéntico entre los sonidos, su vacuidad como el de la
musica misma definida por Jobim como “el silencio entre las notas” y que esta
expresado en el poema del Rig Veda “no existia algo, ni existia nada”, se formularon
al mismo tiempo que la pregunta sobre el Ser. Jung (1958) citado por Soler (1982:16)
amplia lo antes dicho:

Para el artista actual la esencia del arte es la revelacion, el
desvelarse del artista en si o la busqueda de manifestaciones
de hechos que provoquen en el espectador un impulso a
“recogerse en si mismo” mediante impulsos provocados que
le presentan objetos incognoscibles, que evitan su
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participacion y que, por lo tanto, le obligan a descubrirse,
turbado y confundido.

A manera muy precisa y en un lenguaje muy musical muestro como
Pitagoras, conceptualmente explica la normativa tedrica que obliga a cualquier
intervalo a constituirse como la alianza de un nimero mayor o menor de quintas
justas: se comienza con una nota base y se encadena una serie de hasta seis quintas
por encima y por debajo de la nota base hasta llegar a doce quintas. De esta manera
podemos ilustrar tedrica y musicalmente a la vez, la sucesion de armoénicos en la
afinacion Pitagorica, la cual se fundamenta como se vio en la quinta justa, la
proporcion de (3/2) y queda representada por una fraccion numérica del tipo m/n,
donde m/n son nOmeros naturales suponiendo una relacion de frecuencias
fundamentales en las notas que constituyen el intervalo. A continuacion, expongo en

dos pentagramas la escritura de dicha serie armonica.

e@#:
G
G

la mi si

fa do sol

Luego se sube o baja la cantidad de octavas necesarias para que todas las notas
queden dentro de una misma octava. Como se ve en el siguiete ejemplo el fa, re, la,

mi y si fueron ajustados para que quedaran dentro de la octava de do a do.
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Asi que la primera quita ascendente aparece entre el segundo armdnico (Do) y
la tercer amonico (Sol) quedando en la fraccion numérica de 3/2 o sea una quinta
justa. Este principio matematico conocido como afinacién Pitagorica fue acertado y
fructifero hasta la edad media, pero en el clasicismo Montucla demostré en la
Historia de las Matematicas (1758) que la afinacién Pitagorica era imperfecta debido
a que algunos intervalos como la octava (2/1) y luego del encadenamiento de quintas
para lograr las doce notas de la escala cromatica, la numero 12 llamada quinta del
lobo resulta ser mas pequefia que las anteriores, es decir que no llega a ser la misma
nota que se tomo6 como base al principio del encadenamiento, dando como resultado
un proceso abierto y, si reducimos las doce quintas en siete octavas tampoco

obtenemos el unisono como es de esperarse.

A esta pequefia anomalia en la distancia del sonido se le llama coma
Pitagorica la cual no debe considerarse un error de célculo ya que la quinta es

incompatible con la octava o el unisono. Ver grafico
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Nota: De derecha a izquierda tenemos la afinacién pitagorica, ndtese que la
altima quinta no coincide con la nota que comenz6 la serie. De izquierda a
derecha tenemos una afinacion fija donde se enarmonizaron algunas quintas
para que la ultima coincidiera con la nota que comenzé la serie.

Hoy sabemos que la relacion 2/1 no nos da la octava sino su mitad
logaritmica, es decir, la raiz cuadrada de dos, la cual estd afinada en una cuarta
aumentada (do-fa sostenido), asi que para obtener una octava (2/1) hay que utilizar
una relacion de pesos de 2/1, lo que es igual a 4/1. Soler (1982:18) comenta que:
Gaudencio en el siglo Il de nuestra era, en la introduccién a la ciencia armoénica,
relata como Pitagoras verificO su método utilizando otro experimento, esta vez

exacto:

Verificd su método por otro procedimiento: tendiendo una
cuerda sobre una regla la dividio en doce partes. Haciendo
sonar primero la cuerda entera y después en la mitad (1/2) de
su longitud vio que la longitud total sonaba a la octava con la
mitad de la cuerda. A las % encontro la cuarta, a los dos
tercios la quinta.
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De esta forma la octava queda en la relacion 1/2, la cuarta en 3/4 y la
quinta en 2/3. Aunque tal procedimiento ha generado varios tipos de afinacion a lo
largo de la historia de la musica, el ejemplo siguiente muestra la serie de arménicos
que forman la base de nuestro sistema tonal actual el cual se origina

indiscutiblemente de la escala pitagorica.

3 10 4
2 6 12
L 2 4 3 | 16 L
'l’ £ 9110
o he—O
v e 0 & m m el LA SB g

= d m zol Sh
b & sl do BEh e MTbime
F F S F 3 35 B F 2 3 (M 5 b6 bT 7 F b2 203 3

Nota: los numeros naturales ubicados en la parte superior del pentagrama
corresponden a una nota que se deriva de la primera y se denominan armoénicos
o0 parciales y las notas coloreadas en negro no forman parte de la sucesion de
armonicos pitagéricos ni estan exactamente afinadas en relacién al
temperamento igual.

En el siguiente ejemplo se ve la division de un cuerda en las proporciones descritas

para asi lograr los seis primeros armonicos.
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Indudablemente que el hallazgo del mundo sonoro pitagérico debe estimarse
como meritorio, eficiente, audaz, vigente y como una ciencia independiente, que
surge no del interés individual por la musica, sino por el contrario, el interés holistico
de la naturaleza del cosmos, enmarcada dentro del pensamiento matematico griego; lo
auténticamente novedoso fue generar una serie de sonidos teoricos (escala) en
concordancia estructural con el pensamiento cosmoldgico de entonces. La bdveda
celeste fue descrita en la Musica de las Esferas cuyas proporciones dan origen a una
escala de caracteristica descendente y sus intervalos codificados por el nimero
representan tanto la tierra como los restantes planetas, lo cual encierra la constitucion
del Ser del hombre (alma-cuerpo) dicha escala estaba formada por dos tetracordios
constituidos por la relacién 9/8, es decir, un tono entre cada nota y un remanente o
leimma con un valor muy similar a nuestro semitono diatonico, relacion 243/356, asi
las notas de los dos tetracordios quedan dispuestos descendentemente como ya se
dijo y entre la primera nota del primero y la primera del segundo hay un intervalo de

quinta justa, relacion 3/2. Ver ejemplo.
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1Ttono (9/8) Leimma Leimma

?h#ci_e_n
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Quinta Justa
Tetracordio Superior Tetracordio Inferior

Esta postura matematica dividié la teoria musical en dos partes, una
estrictamente especulativa, racional y otra préctica o técnica las cuales han llegado
hasta nuestros dias. Asi que a lo largo de la historia cientifica de la mdsica griega, las
divergencias entre los teoricos, especialmente entre los pitagoricos de pensamiento
eminentemente matematico, los armonistas (tedricos de la ciencia armonica),
postpitagoricos y los inductivos cuyos preceptos pueden asignarse a Aristoxeno de
Tarento fueron evidentes e irreconciliables. Aristoteles decia de los pitagéricos que:

Al ver que muchas de las propiedades de los nimeros se
daban en los cuerpos sensibles, los consideraron como la
esencia de las cosas, no separados de ellas, sino de tal modo
que las cosas procedieran de los ndmeros, ya que las
propiedades de estos se hallan en la armonia, en el cielo y en
muchas otras cosas. (Soler 1982:20)
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El Sonido Inmanente del Tiempo

Qué extrafia cosa es la musica, reflexiona el poeta Heinrich
Heine (ob. cit), gustoso diria que la musica es un milagro.
Entre pensamiento y fendmeno, planea como una mediadora
crepuscular entre el espiritu y la materia, se parece y también
se diferencia de ambos. La musica es espiritu, pero un espiritu
que necesita de la medida del tiempo, es materia, pero materia
que puede prescindir del espacio. Marulanda(1997:19)

En china encontramos otra teoria masica, probablemente esté inspirada en la
Griega, aqui los sonidos que generan la escala estan asociados al tiempo, es decir, a la
duracion del fenébmeno sonoro. EI Sonido Amarillo, de altura perfecta (huan chung)
origen eterno, sagrado, y fundamento del Estado, lo descubrid el legendario Ling
Luen, pero fue Lu Buwei (239 a.C.) con una regla aritmética el que corto un bambu
entre los nudos cuya longitud era de tres pulgadas y nueve décimos, soplandolo por
uno de los extremos obtuvo el sonido fundamental. Buwei corté doce tubos de
diferentes longitudes en base a su regla, derivé tonos mas agudos sustrayéndole a un
tubo un tercio menor que el anterior, el conjunto de los doce tubos corresponde a una
progresion de doce quintas, igual a la teoria griega y posteriormente colocados en el
intervalo de una octava, generando asi los doce semitonos cromaticos que forman la
octava. Esto origina una rosa de doce puntas asociada a los doce meses del afio e
incluyen los cinco tubos de la escala pentatonica: king, shang, chiao, chih, yi (los
unicos sonidos utilizados en la musica china), asi como las cuatro estaciones con sus
elementos, a saber: Kong -Centro/Tierra-, Tche -Verano/Fuego- Chang -,

Otofio/Metal-,Yu — Invierno/Agua-, Kio -Primavera/Madera. Ver grafico.
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(solsticio
verano)
SUR

ESTE mes Il
(equinocio
primavera)

NORTE
(solsticio

invierno)

Nota: La lectura comienza en el norte (solsticio de invierno), los tubos se suceden
de forma descendente y esto sede a la longitud de los mismos.

Ubicacidn del ciclo de las cinco notas musicales chinas

Tomado del libro: La Musica -1 de Josep Soler (1987:29-32)
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Recuadro con los 12 tubos los cuales representan los 12 meses del afio, las cinco

notas musicales que significan las cuatro estaciones y el centro del afo.

Puntos Centro Sur Oeste Norte Este

cardinales

Estaciones Centro Verano Otoio Invierno Primavera

Notas Kong Tche Chang Yu Kio
(nombre de
las cinco
notas)

Emblemas de | 81 54 72 48 64
los tubos y las
notas

Emblemade |5 7 9 6 8
las
estaciones-
cardinales y
notas

Numero de 5 2 4 1 3
orden de los
elementos

Parejas de 5-10 2-7 4-9 1-6 3-8
ndmeros
congruente

Elementos Tierra Fuego Metal Agua Madera

Tomado del libro: La Musica -1 de Josep Soler (1987:32)

“Los tubos son masculinos, yang, y representa el cielo redondo, el 3, de valor
de una circunferencia que circunscribe un cuadrado de la uno (1). La tierra es
femenina, ying, el 2, de valor del semiperimetro del cuadrado que circunscriba una
circunferencia de valor 3; 3/2 expresa la relacion de la circunferencia (Cielo) al
semiperimetro del cuadrado (Tierra) que la circunscribe; 3/4 expresa la relacion de la
circunferencia al perimetro; asi, estas relaciones expresan el Yingy el Yang”.
(ob.cit). Todo este complejo sistema de la rosa de 12 puntas fue construido para
representar la armonia del Cielo y la Tierra, en relacion 3/2 (la relaciéon quinta justa
de pitagorica) todo en un solo acorde, el cual esta supeditado al tiempo, a la duracién

de lo que sucede.
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Para la musica china, el tiempo y su duracién es de importancia capital ya que
representa el plano donde se proyecta el Ser, es la musica que trasciende lo fisico, lo
técnico, lo tedrico e incluso a los instrumentos y a los oyentes mismos, el sonido es el
receptaculo, el embrién donde el germen del que deviene la musica se cristaliza en
un espacio cuéntico, inmanente a ella que la recibe, o sea el tiempo, y de cierta
manera la hace tangible para los sentidos en una naturaleza circundante indispensable
para que los seres humanos vivan en ella, es ahi donde podemos escuchar su voz, es
ahi donde podemaos decir: la masica esta en todas partes, solo que esta codificada por

el nimero.

Hic Et Nunc

Hasta ahora se ha indagado sobre algunos aspectos ontoldgicos de la mdsica
(sonido, intervalo y su proporcién, su relacion matematica con otros sonidos, el
tiempo inmanente a ella, su origen divino, su relacion con el lenguaje oral y su

extrafia naturaleza) todo enmarcado en la dptica de la fenomenoldgica hermenéutica.

Reitero con Husserl la contraposicion de los hechos a las esencias. Los
hechos son particulares, tempo-espacialmente localizados y contingentes; las
esencias, en cambio, son universales no se localizan ni en el espacio ni en el tiempo y
tienen el caracter de la necesidad. Ahora bien, la distincion Husserlina del hecho y la
esencia no es separacion. “Al sentido de todo lo contingente le es inherente tener
precisamente una esencia y, por lo tanto, un eidos que hay que aprehender en su
pureza. La aprehension de la esencia es lo que en las investigaciones ldgicas él
designa con el término ideacion o también, abstraccién eidética. En las Ideas, esa
aprehensién se llama intuicion esencial y queda contrapuesta a la intuicion
individual”. Husserl (1985:2)
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La intuicion esencial no es una mera y
vaga representacion, sino un acto en el que,
previamente a todo pensar predicativo, es dada
efectivamente una esencia y dada de una manera
originaria, no secundaria o derivada, de suerte que
la esencia asi aprehendida queda captada en su
propia identidad. Mas tampoco la radical
diferencia entre la intuicion esencial y la intuicion
individual es una separacion. A la peculiar
naturaleza de la intuicion esencial pertenece el
estar basada en alguna intuiciéon individual, el
tener necesidad de algun ejemplo en el cual se
apoye, siendo cada ejemplo un caso de la esencia
correspondiente. Husserl (1985:2)

De este modo, cabe afirmar que: “la fuente de todo conocimiento es la

experiencia y, toda intuicion en que se da algo originariamente es un fundamento de

derecho del conocimiento; todo lo que se nos brinda originariamente en la intuicion,

hay que tomarlo simplemente como se da, pero también solo dentro de los limites en

que se da”. (ob.cit).

La filosofia ha diferenciado lo que es el objeto (la cosa en si) y lo que aparece

ante nuestra percepcion (el fenémeno), se quiere alcanzar la comprensiéon de la

esencia a través de un examen de la percepcion de la existencia aparente, siguiendo

un método sistematico. Esta paradoja entre esencia (lo que es) y fendmeno (lo que

aparece) queda explicado en el siguiente comentario de Sagredo citado por Astor

(2002:23)

El fendmeno tiene que ver con la percepcion y la esencia
con la comprension. Por comprension se entiende la toma
de conciencia de la estructura, de la organizacion y de las
relaciones entre las partes; todo lo cual brinda sentido al
fendmeno. Fendmeno y esencia no pueden ser vistos como
entes separados, sino como aspectos que se interrelacionan
y que gracias a ellos, podemos comprender uno a través
del otro.
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Parafraseando a Husserl, es conveniente aclarar que hay dos tipos de objetos,
uno trascendente y el otro inmanente. EI primero no pertenece al rio de la conciencia,
se caracteriza por estar dado inadecuadamente y como algo relativo. Estd dado asi
porque en ningln acto queda por completo aprehendido. “Se me da de esa manera
porque se me ofrece en aspectos dependientes de mi propia situacion”. Por ejemplo:
el sonido de un instrumento depende, tal como lo oigo, del lugar en el que me
encuentro para el momento de la audicién. El segundo, por el contrario, es captado de
una manera adecuada y como algo absoluto, él es necesario en el sentido de que su

darse es incompatible con su no-existir.

La fenomenologia exige pasar de los hechos a las
esencias que en ellos se dan, siendo esto, lo que ya
se dijo, la reduccion eidética, la cual, por tanto,
consiste en sustituir la consideracion de los
hechos por la consideracion de las esencias
respectivas. Pero aunque es enteramente
imprescindible para la fenomenologia, la
reduccion eidética no es suficiente para que esta
se constituya. La fenomenologia implica, ademas
otra reduccién, la reduccién trascendental (la
sustitucion de la actitud natural del pensar por la
actitud fenomenolodgica pura). La actitud natural
de pensar, espontdneamente dirigida al mundo
circundante y del que nosotros mismos formamos
parte, hay un supuesto permanente, esto es: la
admision de la existencia de ese mundo, no se
trata de un acto en el que explicitamente se afirme
esa existencia, sino de una continua aceptacion
implicita. Esto es a lo que Husserl llamo: “la tesis
general de la actitud natural”. La reduccion
trascendental desconecta (pone entre paréntesis) a
la tesis general de la actitud natural, no como su
antitesis, sino exclusivamente una epogé, un puro
abstraerse de juzgar lo cual “me cierra
completamente todo juicio sobre existencias en el
espacio y en el tiempo”. Husserl (1985:5)

Por lo tanto, el resultado de esta epojé es el adquirir una nueva regién, la
esencia de la conciencia pura en general. Es esta la que queda sola, ilesa, al resultar

todo lo demas desconectado. Entonces, la fenomenologia resulta ser una ciencia
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eidética (no deductiva), descriptiva de la conciencia pura, asi, que la conciencia queda
interpelada por la reflexion fenomenologica, es decir: “el acto en el que una vivencia
pasa de estar siendo simplemente vivida por el yo a ser objeto para este” (ob.cit). De
acuerdo a esta teoria, la pregunta por el sentido intencional se responde a partir de las
vivencias perceptivas en las que se captan objetos reales o irreales, de esta manera la

reduccion eidética permite captar lo que aparece en términos de esencias.

“La reflexion se hace presente en la vivencia objetiva. Por un lado, su
pertenecer a un yo puro (trascendental) y, por otra parte, su referencia a un objeto”.
Husserl (1985:6). Parafraseando al autor citado, hay una dualidad de lados
sumamente importante en la esencia de las esferas de las vivencias, de la que
también podemos decir que en las vivencias hay que distinguir un lado de orientacion
subjetiva y otro objetiva, a las que le corresponden dos tipos de investigacion
fenomenoldgica segin sea el caso, una seria la pura subjetividad y la otra, la

constitucion de la objetividad para el yo puro”. (ob.cit)

El ahora es una forma persistente para una materia siempre nueva, en el fluir
de las vivencias hay para cada una de ellas una retencion y un apoyo hacia la que va a
subseguirle. Asi pues, para Husserl, “la filosofia entendida en estos términos es para
explicar el origen y el sentido del mundo, al reflexionar sobre la experiencia
intencional. Sin embargo, esto no quiere decir que todo ingrediente de una vivencia
intencional sea intencional también, sino que, por ejemplo: no son intencionales,
segun Husserl, los datos de la sensacion, ni tampoco los llamados sentimientos

sensibles”. (ob.cit).
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Comprension Heideggeriana de la Fenomenologia Trascendental de Husserl

La comprension que tuvo Heidegger de la fenomenologia trascendental y la
trasformacion critica de la fenomenologia, fueron las bases que dieron origen a la
fenomenologia hermenéutica heideggeriana. Todo esto como ya se dijo, supone una
nueva fenomenologia, la existencial o hermenéutica. En primer lugar y como punto
de partida es bueno sefialar que la filosofia en la época de Heidegger era considerada
como teoria del conocimiento y se combatian tanto el positivismo que acababa
desembocando en el dogmatismo de los hechos, como el romanticismo idealista que
convertia la discusion filosofica en un discurso dificil de entender.

En segundo lugar, estaba la necesidad de comprender el historicismo el cual
suponia una toma de conciencia relativa al peso de la historia y la importancia de la
situacion histdrica de la que surge todo discurso. Asi que para el momento en el que
Heidegger se encontraba reflexionando sobre estos temas, “Husserl pretendia fundar
una filosofia como ciencia rigurosa la cual partia de la experiencia pura, aquella en la

que las cosas se nos muestran en tanto que fendmenos, quedando caracterizada por:

e EI fendmeno se aborda desde el paradigma de la visualizacion.

e Lo dado no debe ser explicado, pues la explicacion es en realidad
reduccion.

e Se debe ser imparcial y descriptivo

e Cuando en la descripcion se alcanza lo que de invariable hay en un
fendmeno se capta la esencia de éste, su eidos y deviene en ontologia”.
Cruz (2005:205-232)

Bajo el paradigma de la vision, la fenomenologia Husserliana delimita como
ambito para su andlisis, primero, la conciencia y, segundo, su intencionalidad. Ello
conduce a una paradoja, de la cosa misma, se pasa a un ambito trascendental, o lo que
es igual, que la fenomenologia de Husserl, sea fenomenologia trascendental en si

misma, es decir, viene concebida como la vida de un yo absoluto.
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Esta fenomenologia trascendental, descriptiva, alcanzaba la esencia de la

realidad que se observa mediante su desconexion, ésta es aprehendida por un Yo

trascendental, no existente y esto supone, marginar su facticidad, es decir, que la vida

aparece como un fendmeno disociado del sujeto. Heidegger radicalizo la idea de ir a

las cosas mismas y su concepcion de la fenomenologia ahora describe no el qué del

fendmeno, sino el como, o sea, describe o reflexiona sobre la trayectoria que va de

las cosas mismas al Dasein, haciendo de la vida el eje motor de su filosofia.

Lo siguiente, explica lo antes expuesto:

El ente presente es fundado en su constitucion por un Yo
trascendental. Puesto que el Ser queda determinado como ser
presente y el Yo no es ente ni puede nunca limitarse a estar
presente, Husserl no puede Ilamar ontologia a la
fenomenologia trascendental. La ontologia, la pregunta por el
ser de lo ente, s6lo puede suministrar el hilo conductor de la
fenomenologia trascendental y constitutiva, subordinandose y
pre ordenandose asi a esta Ultima, que es la pregunta por la
constitucion del Ser de lo ente en el Yo trascendental, que no
es ente ni esta presente. ( Poggeler citado por Valles, 1993:4-
5)

En efecto, la idea de Heidegger es clara, esto es, sustituir al Yo trascendental

por vida factica, asi como la inclusion del horizonte del tiempo y la historicidad,

todas estas interpretaciones pasan a un primer plano: la vida factica es historica y es

histéricamente como se entiende a si misma. De esta forma la historia acontecida se

convierte en hilo conductor de la investigacién fenomenoldgica.

Pero se nos hace manifiesto que la interpretacion antigua del
Ser del ente esta orientada por el mundo, si se quiere, por la
naturaleza en el sentido méas amplio de la palabra y, que de
hecho, en ella la comprension del Ser se alcanza a partir del
tiempo, el sentido del Ser como significacion ontologica
temporaria de presencia. El ente es aprehendido en su ser
como presente. Queda comprendido por referencia a un
determinado modo de tiempo, el presente. Heidegger (2003)
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A este ente que somos en cada caso nosotros mismos, y que, entre otras cosas,
tiene esa posibilidad de ser que es el preguntar, lo designamos con el término Dasein.
El planteamiento explicito y trasparente de la pregunta por el sentido del Ser exige la
previa y adecuada exposicion de un ente (el Dasein) en lo que respecta a su Ser.
Como punto final, la fenomenologia hermenéutica que es analitica existencial,
termina por ser una ontologia fundamental. Asi que el camino recorrido por
Heidegger va desde la fenomenologia a la ontologia pasando por una hermenéutica

de la existencia humana.
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SOBRE EL CAMINO

Considero como un deber el buscar lo que ignoramos, nos
volvemos mejores, mas enérgicos, menos perezosos que Si
consideramos imposible y ajeno a nuestro deber la basqueda de la
verdad desconocida; esto me atreveré a defenderlo contra todo el
mundo en la medida de mi capacidad, por medio de mis
conversaciones y mis obras.

Platon

La dificil realidad del mundo actual se ha vuelto cada vez més entreverada en
todas sus dimensiones, esta complicacion requiere de ajustes en los enfoques
metodoldgicos para estudiarla en profundidad. Debido a su naturaleza diversa Yy
cambiante han ido credndose métodos, estrategias, procedimientos, técnicas e
instrumentos que nos ayudan a develar la realidad en la que vivimos. Uno de los
enfoques epistemoldgicos que nos ayudarian a penetrar esa realidad diversa son las
metodologias cualitativas, estos enfoques metodoldgicos tratan de captar la
diversidad de la vida cotidiana, de la mundanidad que nos rodea Yy, al mismo tiempo
poseer procedimientos precisos, metddico y criticos.

Este camino tiene la caracteristica de ser unico, propio de la realidad que
estudia, se gesta y desarrolla durante la busqueda y quizas al final de la travesia podra
develarse y mostrase tal y como es, asi lo sostiene Nietzsche: “El método viene al
final”. Este método es en si mismo el vehiculo del explorador que trata de correr el
velo que todo lo cubre y elucidar lo que estd oculto. En palabras de Jorge Luis
Borges queda develado un camino:

El porvenir es tan irrevocable

como el rigido ayer. No hay una cosa
gue no sea una letra silenciosa

de la eterna escritura indescifrable
cuyo libro es el tiempo. Quien se aleja
de su casa ya ha vuelto. Nuestra vida
es la senda futura y recorrida.

El rigor ha tejido la madeja.
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No te arredres. La ergastula es oscura,

la firme trama es de incesante hierro,
pero en algun recodo de tu encierro
puede haber una luz, una hendidura.

El camino es fatal como la flecha.

Pero en las grietas esta Dios, que acecha.

Para una version del “I Ching”(1982:8)

EL CAMINO DEL MEDIO

El camino a seguir para alcanzar conocimientos seguros y
confiables y, en el caso que éstos sean demostrables, la
eleccion de una determinada metodologia implica la
aceptacion de un concepto de “conocimiento” y “ciencia”, es
decir, una opcion epistemolédgica previa (teoria del
conocimiento), pero ésta opcidn va acompafiada, a su vez, por
otra opcion ontoldgica (teoria sobre la naturaleza de la
realidad). La metodologia cualitativa esta muy consciente de
estas dos opciones, el método cualitativo especifico que se
vaya a emplear, dependera de la naturaleza de la estructura a
estudiar, la metodologia-sistémica dispone de una serie de
métodos, cada uno de los cuales es mas sensible y adecuado
gue otro para la investigacion de una determinada realidad.

Martinez (2006)

El marco metodoldgico de esta investigacion esta en estrecha relacion con el
marco epistemoldgico, lo cual nos permite sistematizar el camino para obtener las
posibles soluciones al problema planteado en las tentativas investigativas del presente
trabajo. Con tal fin, se revisan las bases de la fenomenologia trascendental de
Husserl, la fenomenologia hermenéutica de Heidegger y el libro titulado: Heidegger y
la Crisis de la Epoca Moderna de Rodriguez. La bdsqueda de una ontologia
fundamental de los intervalos musicales y la interpretacion del tiempo vivenciado por
el oyente en el proceso de percepcidn de los sonidos con el Gnico de desarrollar su

audicion interna, requiere de una estimacion de por lo menos dos de las posturas
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filosoficas mas influyentes del siglo XX, la Fenomenologia Trascendental y la
Fenomenologia hermenéutica o Existencial. De esta manera se da respuesta a la
interrogante del Ser, de la esencia, del eidos, de uno de los elementos constitutivos de
la musica (los intervalos), para luego interpretar lo que se escucha en la trayectoria (el
tiempo) entre el fendmeno sonoro y quien percibe, de la misma manera como
Heidegger (2003:37) lo describe: “La vida factica se mueve en todo momento en un
determinado estado de interpretacion heredado, revisado o elaborado de nuevo, el
mundo esta presente en la vida y para ella, pero no en el sentido de algo que es
simplemente mentado y observado, esta modalidad de existencia del mundo se activa
solo cuando la vida factica suspende la actividad de su trato cuidadoso”.
De la misma manera Rodriguez (1987:188) comenta la vida factica como:

El uso del Ser ligado a ella (Ser, en sentido
transitivo: ser la vida factica) aparece
directamente ligado al intento, opuesto a la pura
captacién tedrico-cognitiva de caracterizar la
estructura de nuestra propia existencia, del Ser
que cada uno ejerce al vivir. Facticidad dice ser
este inmediato encontrarse viviendo y tal como se
manifiesta a si mismo. La conviccién que preside
esta vinculacion de la filosofia a la vida féctica es
doble: por un lado, que, como ya sabemos, es el
nivel de lo originario, de la emergencia del
sentido; por otro lado, que su sentido no es algo
oculto que haya que buscar detras de ella sino
justamente al revés, que reside en ella, que la
facticidad es por si misma inteligible, dotada de
una significatividad propia, que puede ser
reconocida si el pensamiento logra el modo
adecuado de acceder a ella.

El objeto de estudio que se muestra como piedra angular de esta investigacion
concerta las posturas filoséficas antes mencionadas a las que les corresponde una
metodologia que diferencie los modos de aproximarse, de descubrir y de justificar el
objeto que se estudia. Dicha diferenciacion garantiza la fidelidad al objeto de estudio
y la negativa de verlo desde una solo perspectiva. En efecto, para el desarrollo de la

investigacion se ha escogido un enfoque cualitativo por ser el mas expedito a la

58



naturaleza del objeto que se busca develar; esa naturaleza es contradictoria, ildgica e
incoherente. Para Morse (1994) citado por Martinez (2006:136) el proceso en una
investigacion cualitativa presenta un reto ya que los procedimientos para organizar las
imagenes no estan bien definidos y se basan en procesos de inferencia, comprension,
I6gica y suerte que, al cabo del tiempo, con creatividad y trabajo arduo, los

resultados emergen como un todo coherente.

La realidad fue estudiada, desde la Optica referencial del sujeto que vive la
experiencia, desde su mundanidad. En ese sentido, el método fenomenoldgico
hermenéutico nos aproximo a una realidad cuya esencia depende del como es vivida 'y
percibida por el sujeto. Comprender las esencias de la realidad que se percibe tiene
su fundamento en la reflexion de las experiencias individuales, la aprension de estas
esencias fueron llamadas por Husserl en las Investigaciones Ldgicas con el término
“ideacion” o también, “abstraccion eidética”, y en las ldeas, las denominé intuicion
esencial, la cual queda contrapuesta a la intuicién individual.

Husserl afirma en Ideas Relativas a una Fenomenologia Pura y una Filosofia
Fenomenoldgica (1985:2) que la intuicion esencial, la cual se extiende al &mbito de
las formas categoriales, hace posible los juicios verdaderos sobre esencias y sobre
individuos tomados cono casos de ellas. Es la base de esos juicios, del mismo modo
en que la experiencia sensorial es la base de los juicios verdaderos sobre hechos. De
este modo, cabe afirmar que la fuente de todo conocimiento es la experiencia
esencial.

La palabra fenomenologia proviene del griego antiguo doawoéuevov, aparicion,
manifestacidn y Aoyog, estudio, tratado, es decir: el estudio de lo que se manifiesta a la
conciencia, tal cual es, a través de lo que la experiencia ofrece. El uso del término
fenomenologia se atribuye a Johann Heinrich Lambert, en su obra Nuevo Organon o
Pensamientos Sobre la Investigacién y Designacién de lo Verdadero, publicada en
1764, en la que expone su doctrina de la apariencia en oposicion a la doctrina de la

verdad. Lambert demostré que el nimero = es irracional, para ello uso el desarrollo
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en fraccion continua de Tanx, con lo que cerr6 la posibilidad de poder determinar una
expresion "exacta".

Por otra parte, el filosofo aleman Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1838)
ahondd el sentido del término y lo aplico al camino vivencial que recorre la
conciencia hasta llegar al saber absoluto o ciencia; lo describe como el devenir de la
ciencia en general o del saber y lo define como ciencia de la experiencia de la
conciencia.

Esto esta en sintonia con el pensamiento filoséfico de Husserl, quien traté de
crear una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica, donde podemos
entender una buasqueda epistemoldgica, asi como también, su interés basico de
describir, explicar y clarificar la estructura y el origen del mundo al reflexionar sobre
la experiencia intencional.

Uno de los componentes mas importantes de la fenomenologia de Husserl
propuesto en Ideas I, (1913) es su fenomenologia trascendental en la que propone
acceder a la subjetividad trascendental o consciencia pura mediante una serie de
pasos o0 reducciones, la cual estd bajo el escrutinio del Yo trascendental, esto es,
constitutiva del conocimiento de lo experimentado, porque se funda en los rasgos
esenciales de lo que aparece a la conciencia.

Se trata de una desconexién o puesta ente paréntesis de la creencia en la
realidad del mundo. Quien ejecuta esta reduccion, descubre de manera radical el
mundo en tanto que mundo vivido por él. De esta manera el fenomendlogo se
concentra necesariamente en el campo de la vida de conciencia en la que éste aparece
y adquiere incluso su carécter de realidad. Solo asi es posible prestar atencién al
mundo tal y como es vivido por nosotros. Asi pues, en Ideas | se entiende la
intencion de Husserl de crear una filosofia que tiene como tarea esclarecer el sentido
que el mundo tiene para nosotros en nuestra vida.

Ahora bien, la fenomenologia fue reinterpretada desde sus cimientos como
fenomenologia hermenéutica o existencial por Heidegger. Este elabor6 su nuevo
concepto de fenomenologia el cual encara la problematica del relativismo histérico

(historicismo) y el de la primacia de la vida en la existencia humana
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(irracionalismo). Por consiguiente, su nuevo concepto de fenomenologia es el de
fenomenologia hermenéutica sustituyendo el yo trascendental por vida factica lo que
supone un descenso a la existencia, incorporando también, la esfera del tiempo y la
historicidad. De esta forma, la historia acontecida se convierte en hilo conductor de la
investigacion fenomenoldgica, ademas, su nueva fenomenologia supone un cambio
de paradigma, donde de la conciencia asentada en la percepcion se pasa al de la
hermenéutica basada en la compresion.

Asi pues, la fenomenologia hermenéutica va desde la fenomenologia a la
ontologia pasando por una hermenéutica de la existencia humana, ella es una analitica
existencial y termina por ser una ontologia fundamental, no busca la evidencia del
coémo son la cosas en si mismas producto de la intuicion esencial, sino que alétheia el
horizonte del tiempo haciendo evidente las presuposiciones, que al permitir que
parezcan dan muestra de su verdad.

Todo esto me lleva a considerar el pensamiento filoséfico de Merleau Ponty,
para él, ningun aspecto de la cosa aparece de forma separada, no hay cualidades
sensibles puras, simples y separables. Cada una es lo que es por su interrelacion
estructural con otros aspectos de la cosa misma. Su pensamiento es original con
respecto a la vision de la fenomenologia clésica, segun la cual, las cosas, (Ios hoemas)
aparecen debido a una intencionalidad que otorgaba sentido a la materia sensible. En
cambio aca, en la medida en que las "apariciones sensibles” no son separables
podemos suponer que es en la sensacion misma en la que aparece la forma; sin que
haya necesidad de una conciencia trascendental constitutiva de trascendencias.

Lo que experimentamos en la percepcion es siempre experiencia de
estructuras. Por méas que podamos llegar a las esencias de la estructura, estas Gltimas
son también estructuras. Lo ultimo en este analisis seria una sensacion que es ya,
también ella, una pequefa estructura. A su vez, para Merleau Ponty las cosas se
captan en relacion con el esquema corporal. Eso implica que las cosas se aprenden
como tales gracias a que mi cuerpo es capaz de explorarlas. En este sentido el cielo,
por ejemplo, no es una cosa, ya que no se presta a un comportamiento habitual de mi

cuerpo.
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Merleau-Ponty afirma que las estructuras no pueden ser descritas en términos
de realidad exterior, sino en términos de conocimiento, ya que son objetos de la
percepcion y no realidades fisicas; por esto, las realidades no pueden ser explicadas
como cosas del mundo fisico, sino como conglomerados percibidos y, esencialmente,
radica en una red de relaciones percibidas, que, m&s que conocida, es vivida.
Martinez (2005:13)

Por consiguiente, esta investigacion utiliz6 el método etnografico
(fenomenoldgico-hermenéutico). Método: proviene de los vocablos griegos meta, que
significa (a lo largo), y odos, que significa (camino); es decir: el modo o manera de
hacer algo.

El método etnogréfico es quizd uno de los mas
antiguos, aunque los antropologos han
desarrollado sobre todo en el siglo xx sus
procedimientos metodoldgicos e interpretativos, la
etnografia, sin embargo, es al menos tan antigua
como los trabajos de Herddoto (padre de la
Historia), pues, en muchas de las historias que
narra, describe e interpreta las realidades
observadas desde el punto de vista conceptual de
sus protagonistas. Martinez (2005:2)

Esta investigacion ahondo y siguid este procedimiento, indagando a través del
yo individual o colectivo, la forma en que la experiencia en ese yo se interrelaciona
con el objeto de estudio. Para ello se utilizé el método etnogréfico, segun la acepcion

de Malinowski:

La etnografia es aquella rama de la antropologia
que estudia descriptivamente las culturas.
Etimolégicamente, el término etnografia significa
la descripcion (grafé) del estilo de vida de un
grupo de personas habituadas a vivir juntas
(ethnos). Por tanto, el ethnos, seria la unidad de
analisis para el investigador, no sélo podria ser
una nacion, un grupo linguistico, una region o una
comunidad, sino también cualquier grupo humano
que constituya una entidad cuyas relaciones estén
reguladas por la costumbre o por ciertos derechos
y obligaciones reciprocos. Martinez (2005:12)
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El enfoque etnografico se apoya en la conviccion de que las tradiciones,
roles, valores y normas del ambiente en que se vive se van internalizando poco a poco
y generan regularidades que pueden explicar la conducta individual y de grupo en
forma adecuada. En efecto, los miembros de un grupo étnico, cultural o situacional
comparten una estructura logica o de razonamiento que, por lo general, no es

explicita, pero que se manifiesta en diferentes aspectos de su vida. (ob.cit)

En cuanto a los instrumentos de recoleccion de datos, utilicé las siguientes
técnicas: La observacion participante y la entrevista focalizada no estructurada. Para
la observacion, la guia de observacién donde se recogen datos de modo sistematico y
no intrusivo, y para la entrevista, la guia de la entrevista y la grabadora. Esta ultima
adoptd la forma de un didlogo coloquial entre iguales, cara a cara, que a medida que
avanzaba la conversacion, sus vivencias iban arrojando informacion crucial para la

investigacion.

Una vez realizada la entrevista, la informacién fue recogida como testimonio,
la cual quedd constituida en relatos de vida de los entrevistados ya que se
evidenciaron situaciones inherentes a su formacién, experiencias profesionales,
creencias y puntos de vista relacionados con el tema de estudio. En todo relato se
observa una reflexion sobre el tiempo vivido, da cuenta de nuestra historicidad, asi
que, podemos reencontrarnos con nuestro pasado y reconstruir la vida vivida, dando
testimonio de lo ocurrido, y que al final, paraddjicamente, solo ha sido una ilusion.
Para concluir, Lanza (2010:35) piensa que un relato, es después de todo, un modo de
comprension y expresion de la vida, en el que esta presente la voz del autor.

Para escoger los informantes clave se fijaron algunos criterios para su
seleccidn, ellos son: que fuesen personas mayores de 50 afos de edad, especialistas
en su area de trabajo, con una experiencia laboral de 25 afios como minimo, con una
carrera exitosa en términos de reconocimiento institucional nacional e internacional,
con una obra qué mostrar y estar dispuesto a participar en el estudio debido al tiempo
y posibles sesiones de entrevistas. Para el nimero de participantes utilicé el criterio

de saturacion en el proceso de generacion de teoria, para lo que al momento después
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de la realizacion de un nimero de entrevistas, el material cualitativo deja de aportar
datos nuevos.

El grupo de informantes clave quedd integrado por cinco profesores, dos
jubilados y tres activos. Luego de explicarles con detalles la mecénica de la
entrevista y cual seria su participacion en ella, y reiterando gustosamente su
aceptacion, fijamos las fechas y concertamos los lugares de las entrevistas, una se
realizd en Caracas y las cuatro restantes se realizaron en Valencia.

Los cinco informantes reunieron el perfil antes mencionado, quedando
calificados como representativos en su area de trabajo. Ellos se han desempefiado
como profesores, unos hasta el final de sus carreras y otros todavia activos. Los cinco
intercambiamos opiniones sobre la naturaleza de la musica, respondieron preguntas
relacionadas con el desarrollo de la audicion interna, narraron sus vivencias como
musicos desde su formacion hasta la actualidad y del desarrollo de sus habilidades
auditivas. Todos se expresaron libremente y con confianza. Cabe destacar que las
entrevistas se realizaron por consenso general en la residencia de cada uno de los
informantes, donde no hubo distracciones, en completa tranquilidad, tomando el té y

se expresaron con claridad
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NO MIRES, SIEMPRE AVANTE
HACIA LA META QUE PERSIGUES
PUES PERDERAS EN EL INSTANTE

LA EMOCION DE LO QUE VIVES

Luis Fernando Diaz Sanchez, Sobre el Camino.
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VALORACION DE LA INFORMACION

Luego de transcribir y reglamentar las entrevistas se prosiguié a categorizar,
es decir, segmentar en elementos singulares o unidades que resultan importantes y
significativas desde el punto de vista del interés investigativo. Las categorias
quedaron organizadas de la siguiente manera: Estrategia, Motivacién y Sensibilidad
teniendo como orientacion fundamental los objetivos propuestos. En este capitulo se
utiliz6 una matriz que permitio vaciar la informacién recabada; dicha matriz esta
dividida en tres momentos, el primero, destinado a la definicién de la categoria, el

segundo, muestra lo que dijeron los informantes y el tercero, mi reflexion al respecto.

En esta investigacion la informacion obtenida fue seleccionada con el fin de
poder realizar comparaciones y contrastes obteniendo como resultado la organizacion
conceptual de los datos. La informacion es original e irrepetible donde se observa que
el conocimiento asi como la experiencia adquirida por el paso del tiempo ha
moldeado el caracter y la personalidad de los informantes. Dicha informacién fue
expresada con fluidez donde se evidenci6 domino y confianza al hablar, las ideas
fueron claras y cargadas de emotividad al recordar y reflexionar sobre lo vivido y
compararlo con el presente. Es por ello, que cada participante pudo mostrar
situaciones o facetas de sus vidas que fueron trascendentes en su desarrollo

intelectual y emocional.

Seguidamente presento los momentos de las entrevistas ya categorizados para
luego realizar mi reflexion sobre las experiencias de los informantes acerca de la
naturaleza de los intervalos y del desarrollo del oido interno en cada uno de ellos.
Ahora bien, esta reflexion busca captar como ha sido ese proceso el cual les condujo
a desarrollar la habilidad de escuchar los sonidos en la conciencia. Esta reflexion
utiliza la herramienta de la hermenéutica para interpretar las audiciones ya como
texto escrito de dos etapas interconectadas de la vida de los informantes, a saber, la
formacion del oido musical y la vida profesional. Segin expresa Ricoeur (1969),

interpretar es extraer el ser-en-el-mundo que se halla en el texto.
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Matriz de Categoria: Estrategia
Cuadro |
Sujeto Informante N°1 Informante N°2 Informante N°3 Informante N°4 Informante N°5

Categoria
Estrategia: 1-5 Si fue wuna | 27-33 Cuando uno esta de | 205-207 ¢Cuales son | 102-104 Existe el | 74 (A qué edad empieza
Conjunto de | clase diferente, eso | alumno no pone mucha | las estrategias que voy | qué se dice y el | el nifio a leer y escribir?
acciones fue una cosa | atencion, pero cuando eres | a utilizar como | cdmo se dice. El | 68-69 Nace el bebe
planificadas extraida de mi, la | docente, entonces, buscas | docente? ;(De qué me | cOmo viene | ponte tl con un parto

sistematicamente
en el tiempo que
se llevan a cabo
para lograr un
determinado fin
0 mision.

traje de Siena de
cuando estudié con

el maestro
Celibidache cundo
hice la

fenomenologia. Yo
diria que es la
captacion de las
cosas en relacion
con otras siempre,
no es el caso de
éste, sino el caso
de aquel y se van
dividiendo las
cosas,
transformandose.

estrategias, yo le preguntaba
mucho al profesor Pereira.
Entonces fijate, vamos en el
punto del calificativo, primero
calificativo general y nos
vamos estrictamente a las
notas que estan sin alteracion.
Luego viene la composicion,
esto es a veces una cosa
tediosa, t0 le mandas al
alumno a aprenderse como
estd formado un intervalo de
tercera mayor (€S0 para
qué...? 162-164 Hace afios
vino a Valencia una profesora
Illamada Monica Alegria su
estrategia eran la lecciones
todas en Do mayor, aunque a
muchos no les gusto eso.

valgo para que el
alumno sepa que una
qguinta  justa  esta
formada por tres tonos
y un semitono
diatonico?

revestido de una

serie de
tratamientos
sublimes que

vienen de la
lectura emocional,
emotiva de los
distintos tipos de
intervalos.

normal de nueve meses.
77-92 Nace el nifio por
lo menos con seis meses
de entrenamiento
auditivo. Luego va al
kinder, tiene cuatro anos,
ya tiene cuarenta y ocho
meses de entrenamiento
auditivo, mas los seis
meses que traia, tendria
cincuenta y cuatro meses
de entrenamiento
auditivo. ¢Cual ha sido
ese entrenamiento? Todo
lo que aprendi6 en la
casa y que ahora lleva a
la escuela.

67




Interpretacion de la Estrategia como Categoria de Analisis

Categoria Estrategia en el Informante N° 1

Cabe destacar que los informantes hicieron referencia a la estrategia a lo largo
de las entrevistas, se evidencid que fue producto de una actitud reflexiva ya que se
trasladaron al pasado, el cual se percibié en cada uno de ellos como momentos
importantes en su desarrollo intelectual, los recuerdos eran claros y fueron expuestos
elocuentemente. Ademas, surgio la sub-categoria entrenamiento, como una conducta

importante para lograr el dominio de la audicion interna.

El tema de la estrategia fue abordado por el informante N° 1 al iniciar la
entrevista pero de manera timida, inmediatamente se mostré confiado y dejo ver lo
que fue su estrategia en clase: “Si fue una clase diferente, eso fue una cosa extraida
de mi, la traje de Siena cuando hice la fenomenologia...... ” Aqui queda claro que el
informante esta consciente de haber traido conocimientos de fenomenologia aplicada
a la musica, los cuales fueron utilizados como estrategia para realizar una clase de

lenguaje musical diferente a todas las demas.

Por lo tanto, la estrategia de haber usado la fenomenologia esté relacionada
con los resultados obtenidos en esa clase de lenguaje musical (diferente a todas las
demas), que en palabras del informante fueron: “el despertar de la audicion”. Este
fin estd vinculado con uno de los objetivos de la presente investigacion, el cual se
refiere a conocer lo que son en realidad los intervalos musicales para utilizarlos en el

desarrollo de la audicion interna.

De la misma manera el informante N° 1 da una vision de lo que fue su
estrategia: “Es la captacion de las cosas en relacion con otras siempre, no es el caso
de este, sino el caso de aquel y se van dividiendo las cosas, transformandose”. Aqui
el informante se refiere a la percepcion del sonido (intervalo musical), lo que él
denomina (la cosa), pero en relacion con otras, desde mi punto de vista (el mundo
circundante), dando significado emotivo, es la mundanidad en la cual la realidad

cobra sentido en el Gnico tiempo posible, el presente.
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Pero ademas, no es una realidad percibida independiente del sujeto, sino la
vida que se vive, la que se hace una en la vivencia, logrando que la cosa (los
intervalos) se transformen. El informante esta convencido que su estrategia de
utilizar la fenomenologia aplicada a la musica le permitio alcanzar el fin trazado (el
despertar de la audicion), esta idea queda reforzada por los testigos que asistieron a
esa clase de lenguaje musical a saber: alumnos y profesores de la Escuela de Musica

“Juan Manuel Olivares”.
Categoria Estrategia en el Informante N° 2

El informante N° 2 se mostr6 confiado al inicio de la entrevista y dijo:
“cuando uno esta de alumno no pone mucha atencion, pero cuando eres docente,
entonces buscas estrategias.....”. Llama la atencion su claridad al recordar, ya que
estd consciente de los momentos en el tiempo (el presente y el pasado). El mismo se
pone como ejemplo y revela como fue la formacion se du oido musical, en sus
palabras: “cuando uno estd de alumno no pone mucha atencion....”, esto evidencia
que algo en la dindmica de la clase no logro captar la atencion del alumno, lo que es
l6gico inferir, que los alumnos no entendian los conocimientos relacionados con los

intervalos musicales.

Por consiguiente, no lograron desarrollar la audicién interna. Luego die:

’

“Como docente buscas estrategias....”. Para el informante una estrategia era
preguntarle al profesor Pereira, no solo era el preguntar, sino que tiene la suya:
“vamos en el punto del calificativo, primero el general y nos vamos estrictamente a
las notas que estan sin alteracion”. AQqui se evidencia su estrategia, el informante
aclara la secuencia de un plan sistematizado, comienza por la teoria de lo intervalos,
clasificacion y calificacion, la que divide en calificacion general y una basada

estrictamente en las notas sin alteraciones.

De la misma manera, esta consciente que en la secuencia de su plan viene la
composicion del intervalo, y que en palabras del informante lo define como: “cosa

tediosa, ta le mandas al alumno a aprenderse como esta formado un intervalo de
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tercera mayor, jeso para qué?....”. Aqui es de relevancia el hecho que aun sabiendo
que la teoria de la composicion de lo intervalos es “cosa tediosa”, se le manda al
alumno a que se aprenda la composicion de tonos y semitonos. Es decir, sabe de
antemano que esa estrategia no conduce a la meta que es: reconocer el intervalo por
su esencia, por lo que aparece a la conciencia producto de la experiencia ofrecida, y
que al registrar tal percepcion, podemos reconocer lo que realmente percibimos en

funcién de los intervalos escuchados.

El informante N° 2 continua diciendo: “hace arios vino a valencia una
profesora llamada Monica Alegria, su estrategia eran todas las lecciones en Do
Mayor aunque a muchos no les gusto eso....”. En esa busqueda de estrategias el
informante conoce a la profesora Monica Alegria y consigue otra estrategia (cantar
todas las lecciones en una sola tonalidad, Do Mayor). En esta estrategia la profesora
Monica Alegria buscaba desarrollar una audicién interna basada solo en las distancias
intervalicas y no en la altura real del sonido, por eso, todas las lecciones eran en una
sola tonalidad (Do Mayor), de esta manera, toda leccién en modo mayor puede ser
solfeada (cantada) sin importar la tonalidad mayor en la que estuviese escrita, ya que
todas las distancias entre los sonidos (intervalos) del modo mayor, suenen iguales.
Por tal motivo, lo que importa no es la altura exacta de los sonidos musicales, sino la

distancia (intervalos) entre los sonidos.
Categoria Estrategia en el Informante N° 3

Ya avanzada la entrevista el informante N° 3 hablo sobre la estrategia, dijo:
“;Cudles son las estrategias que voy a utilizar como docente?, ¢De qué me valgo
para que el alumno sepa que una quinta justa esta formada por tres tonos y un
semitono diatonico?”

El informante sabe de ante mano que el ensefiar la composicién de los intervalos
musicales aporta poco al entendimiento de los mismos, que como dijo el informante
N° 2 “es cosa tediosa”, por eso, busca estrategias que motiven al alumno en el estudio

tedrico de las distancias intervalicas.
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El informante continua diciendo: “esto requiere de un entrenamiento que
tiene que ser progresivo, es lento, hay que ponerle.....”. Indudablemente, él estd
consciente que la estrategia a utilizar (entrenamiento) es lento y que hay que invertir
tiempo para lograr el objeto final (el desarrollo de la audicion interna). Prosigue el
informante: ‘“requiere que el docente tenga que elaborar estrategias utilizando el
mejor instrumento que tenemos (el piano) para hacer funciones armonicas, ciertos
recorridos, introducciones y siempre ambientar, poner al alumno a percibir al revés
vy al derecho”.

Con esta exposicion el informante revela que la mejor via para estimular o
motivar al alumno en este estudio, es a través de la percepcion directa del fendmeno
sonoro, tal cual es, orientandose a las emociones y sensaciones que se ofrecen a la
conciencia.

Categoria Estrategia en el Informante N° 4

El informante N° 4, desde mi punto de vista abordo el tema con una
orientacion fenomenoldgica, quedando en resonancia con el informante N° 1, él
acotd: “existe el qué se dice y el como se dice, el como viene revestido de una serie
de tratamientos sublimes que vienen de la lectura emocional, emotiva de los distintos
tipos de intervalos....”. Sus observaciones indiscutiblemente buscan la esencia de lo
que se percibe, el qué (el intervalo) es su forma perceptible (noema), y el cdmo es lo
que aparece en la conciencia (noesis), es lo emotivo, en palabras del informante: “e/
tratamiento sublime que viene de la lectura emocional, emotiva.....”

Continua el informante: “en el tratamiento intimo de la misica es necesario
percibir la fragancia....”. Esta idea refuerza lo dicho anteriormente en relacién al
entrenamiento auditivo, el cual debe ser un “tratamiento intimo de la musica....."
donde es necesario percibir la fragancia, por eso se requiere esa intimidad entre el
hombre y el sonido”. Para concluir su idea el informante utilizé un ejemplo conocido
de Mozart, éste ensayaba buscando las notas que se aman entre si....”. El

informante se pregunto: ¢Qué denota esto? y luego se respondié: “sencillamente, él
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no estaba buscando componer una sonata, una 6pera 0 un concierto, solo estaba
acercandose al fenomeno ™.

Este ejemplo de caracter fenomenologico refuerza lo expuesto en relaciéon a
las emociones y sensaciones, asi como la cromofonia que algunas personas
experimentan luego de estar en contacto con la percepcion del sonido (intervalos
musicales), en palabras del informante, “al/ mundo de eventos de como dos sonidos

’

se interrelacion, de como dos sonidos se llevan entre si”.

Categoria Estrategia en el Informante N° 5

El informante N°5 se pregunta “;a qué edad empieza el nifio a leer y escribir?”.
Luego continta diciendo: “race el nifio por lo menos con seis meses de
entrenamiento auditivo....”. Su exposicion es clara y firme, denota una estrategia
(entrenamiento auditivo), el informante deja ver que todo en la vida es una
experimentacion, es vivir la vida, es la mundanidad mediante la cual encontramos el
sentido de vivir.

El informante prosigue: “luego va al kinder, tiene cuatro anos, ya tiene
cuarenta y ocho meses de entrenamiento auditivo, mas los seis meses que traia,

’

tendria cincuenta y cuatro meses de entrenamiento auditivo”. ES decir, que para el
informante N° 5 la estrategia para conocer los intervalos musicales por lo que son,
por su carga emotiva la cual tiene el potencial de modificar la conciencia, y por
consecuencia quedar grabados en ella, para luego re-crearlos en el pensamiento ya
como audicion interna.

Concluye el informante preguntandose: “;Cudl ha sido el entrenamiento?”
Y se responde: “fodo lo que aprendié en la casa y que ahora lleva a la escuela”. ES

decir, su historicidad, la praxis de su vida vivida.
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Cuadro I Matriz de Subcategoria: Entrenamiento
Sujeto Informante N°1 Informante N°2 Informante N°3 Informante Informante N°5
N°4
Subcategoria
Entrenamiento | 203-214 La | 37-40 Tu vas a lo préctico, a los | 243-253  Entonces, ese | 203-207 155-161 Grabar un
Es cualquier produccion musical | intervalos naturales ascendentes | muchacho viene y es capaz | Entonces, las | cassett con todo tipo
preparacién o es algo | o descendentes y ahi los tienes | de discernir en un momento | dimensiones de intervalos, en orden

adiestramiento
con el proposito
de mejorar el
rendimiento
fisico o
intelectual.

extraordinario
porgue uno se acerca
y siente, hay cosas
que lo van llevando a
uno a sentir. Mi papéa
me decia: ;de donde
sacaste eso? yo decia
no sé...Me ponia en
el piano y decia eso
no, eso si. Pero, si
tengo un rechazo,
entonces, no lo hago.
Voy asi de esta
forma, si conviene o
no. Ponia mi
partitura en mi mesa
de noche porque me
despertaba
componiendo. No
entiendo que me
pasa, me preguntaba:
Qué me esta
trancando en esta
seccion? Por ahi a las
cuatro de la mafiana
me venia la solucion.

todos. La inversion también es
importante, sin embargo todas
esas cuestiones les parece un
poquito aburrido. Si tu no llevas
al muchacho a la practica él no
lo entiende. 48-51 Entonces
todo eso tiene un entrenamiento
previo, puede ser con el nombre
de las notas, pero también
llevandolo a la préctica,
poniendo como ejemplo los
intervalos que tiene una
melodia, eso es mas facil para
ellos. 53 la parte auditiva es
practica.

158 Por eso es importante la
practica y luego de ahi, deduces
la teorfa.

168-169 Tengo una deduccion,
yo creo que los intervalos estan
en cada uno de nosotros ;Qué
es lo que wuno aprende?
simplemente a ubicaros en una
altura.

dado los ejercicios, claro el
gjercicio no son cinco
intervalos a lo mejor hay
veinte en el pizarron, asi que
todo tiene que ir poco a
poco, es interesante que tu
primero hagas que el alumno
repita de forma arpegiada
con el profesor en el piano,
eso es cuestion de muchas
clases, de mucho trabajo.
una vez que el
entrenamiento es suficiente
es cuando puedes especular
0 exigirle al alumno que
identifigue  un intervalo
luego de escucharlo, él se
estd interesando en el
asunto, ya no solamente sabe
gue suena alegre, va
reconoce la teoria y los
intervalos, pero, no basta
gue reconozca uno, sino una
secuencia, eso es trabajo de
mucho tiempo durante el
afo.

vienen dadas por
el grado  de
sensibilizacién , el
grado del
conocimiento que
se tiene  del
elemento que se
maneja con el que
se relaciona, no es
el elemento en si,
sino la investidura

emocional,
intelectual de
aquello que se

ofrece, el sonido
que se ofrece bien

sea un intervalo
armonica,
melddico 0
temporal.

por supuesto y
escucharlos
diariamente. yo los

grababa y los
escuchaba, cuando eso
estaba leyendo un

libro del Bristol que
sostenida que el poder
esta en uno
mismo...Son mensajes
que ta te envias, como
es algo que esta ahi al
azar, tu tocas y tocas y
cundo los estas
escuchando uno no
sabe que viene.
215-216 Ahora bien,
YO pienso que hay que
dar el entrenamiento y
esperar la respuesta.
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Interpretacion del Entrenamiento como Subcategoria de Analisis

Subcategoria Entrenamiento en el Informante N° 1

La subcategoria entrenamiento en el informante N°1 tiene especial
resonancia con la teoria de la intuicion esencial u la intuicion individual de Husserl.
El informante revela hechos importantes de su proceso creador. La produccion
musical es algo extraordinario porque por que uno se acerca y siente, hay cosas que
lo van llevando a uno a sentir... Mi papd me decia: “;De donde sacaste eso?”, yo
decia: No se... me ponia en el piano y decia, eso no, eso si, pero el por qué no 10 sé.
Pero, si tengo un rechazo, entonces, no lo hago, voy asi de esta forma, si conviene o
no.

Esto se ajusta a lo que Husserl llamé en Ideas Relativas a una Fenomenologia
Pura y una Filosofia Fenomenoldgica, a la intuicion esencial, para él la intuicion
esencial “no es una mera y vaga representacion, sino un acto en el que, previamente a
todo pensar predictivo, es dada efectivamente una esencia, y dada de manera
originaria, no secundaria o derivada, de suerte que la esencia asi aprehendida

queda captada en su propia identidad, no a través de alglin sucedaneo”. Es por
lo antes expuesto que el informante le responde a su papé que él no sabe de donde
sacd la musica que le ensefid, €l solo se ponia en el piano y decidia a través de la
intuicion esencial, que era lo que le convenia a la obra, como dijo el informante: voy
asi de esta forma, si conviene o no.

Ahora bien, de todo este relato puedo inferir que el joven musico se entrenaba
inconscientemente en el arte de la composicién, él buscaba acercarse al fendmeno
sonoro dejandose llevar por su intuicidn, acercandose como quien no conoce sobre la
naturaleza de lo que busca, asi lo que trae a la luz es la esencia de su idea creadora o
por lo menos lo que le conviene a la obra.

A continuacion el informante revela otra faceta de su proceso creador: Ponia
mi partitura en mi mesa de noche, porque me despertaba componiendo... AQqui el
informante esta inmerso en el proceso creador, aun cuando esta dormido, él sabe que

en algn momento la intuicion le daré la solucion a sus problemas, en otras palabras,
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le mostrara la esencia de lo que busca, y como esencia al fin, es la opcion que toma el
informante, en sus propias palabras: lo que le conviene a la obra. El informante
continua: me preguntaba ¢No entiendo que me pasa?, ;Qué me esta trancando en
esta seccion? Por ahi a las cuatro de la mafiana me venia la solucion. Esta
confesion denota mucho entrenamiento, el compositor debe estar entrenando para la
ardua tarea de la creacion ya que es a través de un proceso sostenido y sistematico

que se depura la idea creadora, solo asi se puede aprehender la obra ya terminada.

Subcategoria Entrenamiento en el Informante N° 2

En el informante N° 2 se observd claramente que estaba plenamente
consciente de la necesidad del entrenamiento aditivo: Tu vas a lo préactico, a los
intervalos naturales ascendentes y descendentes y ahi los tienes todos. La inversion
también es importante, sin embargo, todas esas cuestiones les parece (alumnos) un
poquito aburridas...En este relato el informante nos muestra una posible estrategia
la cual denota una comunicacion deficiente, ya que en palabras del propio
informante: les parece un poquito aburridas...(haciendo referencia a los alumnos),
en esa estrategia la comunicacion deficiente tiene como consecuencia una motivacion

baja, por lo que uno puede inferir, que los alumnos se sentian un poco aburridos.

Paradojicamente, sabiendo que la estrategia propuesta resulta aburrida, el
informante agrega: Si t no llevas al muchacho (alumno) a la practica, él no lo
entiende....Aqui es evidente que la praxis, la mundanidad, o la vida vivida, haria la
diferencia, solo a través de la praxis podemos entender la relacién del Ser con el
mundo circundante, entonces, trasladando este concepto a la mdsica, diria: a través de
la praxis podemos entender la relacion del Ser de los intervalos musicales con el

mundo circundante.

En el comentario siguiente, lo propuesto por el informante refuerza lo arriba
expresado: Entonces, todo eso tiene un entrenamiento previo, puede ser con el

nombre delas notas pero también llevandola a la practica...Ademas el informante
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muestra un ejemplo de coémo puede ser ese entrenamiento: Poniendo como ejemplo
los intervalos que tiene una melodia, eso es mas facil para ellos (los alumnos), el
informante termina la idea asegurando que: La parte auditiva es practica, por eso,
es importante la préactica y luego de ahi, deduces la teoria. De esta informacion se
puede deducir que el informante esta convencido que la praxis desarrolla la audicion
interna en vez de la retdrica, que el alumno debe estar en contacto con el fendmeno
sonoro, que es a través de la experiencia de lo que se ofrece que podemos acceder a la
esencia de los intervalos musicales. Concluye el informante diciendo: Tengo una
deduccion: Yo creo que los intervalos estan en cada uno de nosotros ¢qué es lo que

uno aprende? simplemente a ubicarnos en una altura.

Subcategoria Entrenamiento en el informante N° 3

Entonces ese muchacho viene y es capaz de discernir en un momento dado los
ejercicios, claro el ejercicio no son cinco intervalos a lo mejor a veinte en el
pizarron, asi que todo tiene que ir poco a poco, es interesante que tu primero hagas
que el alumno repita de forma arpegiada con el profesor en el piano, eso es cuestion
de muchas clases, de mucho trabajo. Una vez que el entrenamiento es suficiente es
cuando puedes especular o exigirle al alumno que identifique un intervalo luego de
escucharlo. Desde esta perspectiva se evidencia que el alumno solo puede despertar
el oido (la audicion interna) mediante la praxis del entrenamiento auditivo, del
entrenamiento perseverante, es un largo proceso como dice el informante: de

muchas clases, tienes que ir poco a poco.

El informante concluye reafirmando el anélisis expuesto. EI alumno se esta
interesando en el asunto, ya no solamente sabe que algunos intervalos suenas
alegres y otros tistes, ya reconoce la teoria y los intervalos, pero, no basta que
reconozca uno, sino una secuencia, eso es trabajo de mucho tiempo durante el afio.
Este es un camino que el alumno debe transitar solo la mayor parte de tiempo, el

profesor da las herramientas, muestra el camino que el practicante tiene que recorrer
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solo, pero una vez recorrido con rectitud es posible alcanzar la meta (la audicion
interna). El Buda dijo una vez: “La iluminacién se puede alcanzar en una vida, solo

hay que transitar el camino del mido”.
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Subcategoria Entrenamiento en el informante N° 4

NO SE OBSERVO LA SUBCATEGORIA ENTRENAMIENTO
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Subcategoria Entrenamiento en el informante N° 5

Para el informante N° 5 el entrenamiento auditivo es crucial, es un
entrenamiento constante, perseverante, sobe este tema relatd lo siguiente: Grabar un
cassett con todo tipo de intervalos, en orden por supuesto, y escucharlos diariamente.
Este es el camino que conduce al despertar de la audicion interna, solo la practica
diaria nos ayuda a comprender e interpretar los intervalos musicales, el informante
hoy dia es un maestro que logré el despertar de la audicion interna mediante este
entrenamiento perseverante, €l dijo: Yo los grababa y luego loes escuchaba. El se
encontraba leyendo un libro de Bristol sobre el poder que reside en uno mismo, o sea,
él se estaba estimulando ese poder para reafirmar su voluntad de desarrollar u

audicion interna.

El esta consiente que no es una tarea facil, que es un largo proceso pero
perfectamente realizable. EI informante se refiere a la grabacion como: mensajes que
tu te envias, como es algo que estad ahi al azar, tu tocas y tocas y cuando los estas
escuchando no sabes que viene. Ahora bien, yo pienso que hoy que dar el
entrenamiento y esperar a respuesta. Aqui que evidenciado que sin entrenamiento

auditivo no es posible el despertar de la audicion interna.
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Cuadro 111 Matriz de Categoria: Sensibilidad
Sujeto Informante N°1 Informante N°2 Informante N°3 Informante N°4 Informante N°5
Categoria
Sensibilidad: | 61-63 Digamos que la | 119-121 Yo te voy a | 281-286 Si el intervalo es capaz | 165-167 Entonces, yo pienso | 252-255 Tenemos
Facultad de un | parte  sensible, la | decir una cosa en | de sugestionarme, de producir | que cuando la sensibilidad toca | emisién de un intervalo
ser vivo de expresion es la que | relacion a eso, fijate, | ciertos estados animicos en el | el corazén de las personas y |y recepcion, pero hay un
percibir guia mas, la belleza de | cuando nos | momento en que lo percibo, lo | dependiendo de lo duro con que | espacio, una distancia
estimulos aquello es lo que guia | ensefiaron que la | puedo hacer al contrario | toque a ese corazon, te impulsaa | ahi que es el vinculo y
externos e mas. Eso tiene que ir | tonalidad mayor es | también, puedo predisponer ese | ir mas cerca del objetivo 0 méas | tienes a dbénde vas a
internos a naciendo, por eso es | algo vivo y que la | intervalo que me causa furia, | lejos del objetivo. 168-171 Yo | llegar con ese vinculo,
través de los buena la | menor es como triste, | flacidez, tranquilidad; puedo | creo que la musica es la poesia | pero ahora, ¢Ddnde
sentidos. fenomenologia en ese | eso es relativo. crearlo internamente y ya, sin | del lenguaje abstracto, pienso | aparece la  sefiora
sentido. 125-126 Por | necesidad que el profesor lo | que el profesor de alguna | sensibilidad? 221-222
90 EI secreto es oir la | ejemplo: Barlovento, | toque, o que ocurra en la | manera deberia sensibilizar | La sensibilidad es lo que
musica ese es el todo. | eso estd en modo | realidad, el solo hecho de | poéticamente al alumno a ese | se lleva, el elemento a
96-99 La musica | menor ¢y eso te|escuchar internamente  un | entendimiento de esa materia | transportar es una gama
requiere atencién, si | parece triste? se | intervalo produce un cambio en | fisica que son los intervalos. de atmosferas que es lo
no se atiende no se | parece a un | mi conciencia. 188-192 Esa compresion de la | que se va a llevar.
agarra y si se agarra se | merengue. 128-130. | 313-315 De hecho uno puede | materia que manejamos es la | 256-257 Es lo
aprende, se aprende a | ¢(Por qué cuando | hacer la asociacion con los | que hace que unida al mundo | trascendental lo que se
oir, el oido se | hicieron la balada | colores, de hecho no es tan | referencial nuestro, a nuestro | va a llevar. Es un
despierta, pero no hay | Amor Eterno la | descabellado el asunto, quizas | parecer, a nuestro entorno, es | proyecto que hay que

un método que ta
puedas decir que es de
determinada manera,
hay que alertar, oye,
distingue, ¢qué es
esto?

hicieron en la
tonalidad mayor? y
la hicieron por la
tristeza de la muerte
de un nifio,
supuestamente.

con los sonidos individuales mas
que con los acordes, también
pueden reflejar una naturaleza,
uno puede imaginar, evocar.
319-320 Si piensas en lo
amarillo escuchas el sol, o
cuando escuchas el sol, ves el
amarillo.

gue nos hacemos una idea
individual, personal de lo que
cada intervalo es.

enamorar, se tiene que
exponer.
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Interpretacion de la Sensibilidad como Categoria de Analisis

La sensibilidad es inherente a toda manifestacion artistica, ya que a través de
los sentidos, podemos percibir diferentes estimenlos que pueden poner en marcha la
creatividad de un artista para alcanzar la realizacion de una determinada obra de arte.
Durante el analisis de esta categoria surgio la subcategoria oido absoluto, la cual fue
vista como una capacidad que tienen algunos masicos de escuchar internamente la
altura exacta del sonido.

“El arte y la musica conjugan algunos aspectos de la verdad mejor qgue las palaras”.
Benedicto XVI

Categoria Sensibilidad en el Informante N° 1

El informante relaté lo siguiente: La parte sensible, la expresion es la que
guia més, la belleza de aquello es lo que guia mé&s. Eso tiene que ir naciendo...El
informante hace alusion del poder que ejerce la musica (la belleza de aquello) sobre
los seres humanos, es algo que tiene que ir naciendo, o sea, percibimos los sonidos
musicales desde la sensibilizacion que hacemos de ellos, por eso, el infamante
recomienda la fenomenologia como una via capaz de posibilitar tal entendimiento. El
informante revela una clave: el secreto es oir la mdsica, ese es el todo. Aqui
podeos entender lo expuesto anteriormente por el informante, es a través de la
percepcion del fendmeno sonoro que podemos develar su esencia, en esa percepcion
atenta esta su significado emocional. Continda el informante: La musica requiere de
atencion, si no se atiende no se agarra y si se agarra se aprende...Esto significa que
solo a través de una audicion atenta se puede asimilar internamente el significado
emotivo que tienen los sonidos musicales. El informante asegura: se aprende a
oir...y lo mas importante de su relato: el oido se despierta, no si hacer una
advertencia: no hay un método que td puedas decir que es de una determinada
manera. Pero el informante recomienda: que hay que alertar (al alumno), oye,

distingue, ¢Que es esto? (refiriendose al entrenamiento auditivo).

81



Categoria Sensibilidad en el Informante N° 2

El informante utiliza el recuerdo para re-vivir el tiempo de su formacion
musical, ella die: cuando nos ensefiaron que la tonalidad mayor es algo vivo y que la
menor es como triste, eso es relativo...ahi el informante tiene presente que la han
introducido a la naturaleza sensible de la musica, que los intervalos asi como la
tonalidad pueden condicionarnos a sentir un efecto particular luego de escuchar un
estimulo sonoro; en sus palabras: la tonalidad mayor es algo vivo y que la menor es
como triste. Pero. El informante acota que eso es relativo, que no siempre es asi, que
no necesariamente la tonalidad mayor es alegre o viva y que la menor esa siempre
triste. El informante pone como ejemplo dos canciones populares a saber:
Barlovento y Amor Eterno, de la primera hace una pregunta: ¢eso te parece triste?
Aqui es muy valida su pregunta, ya que la cancion en cuestion esta escrita en modo
menor y tiene un ritmo alegre como dice el informante: (merengue), asi que
paraddjicamente uno no siente tristeza. Lo mismo ocurre con la balada Amor
Eterno, el informante hace otra pregunta: ¢Por qué cuando hicieron la balada Amor
Eterno la hicieron en la tonalidad mayor? Esta es otra interesante pregunta, la
conocida cancion la cual estd escrita en modo mayor no trasmite tristeza, aunque
como dice el informante: la hicieron por la tristeza de la muerte de un nifio,
supuestamente. Lo interesante de estas dos observaciones hechas por el informante
es que independientemente de las tonalidades en la que hayan sido escritas las dos
acciones mencionadas, el elemento sensible o esencial de la musica es perfectamente
perecible aunque como dice el informante: eso es relativo, depender del cristal con
el que se mire. Es decir, dependera de la experiencia vivida por cada observador, y es
esto, precisamente lo que he salido a buscar, esa capacidad Unica de la musica de

transmitir sensaciones 0 emociones.

82



Categoria Sensibilidad en el Informante N° 3

El informante hablo de la sensibilidad como una via mediante la cual se
puede asir la audicion interna, él comunico lo siguiente: Si el intervalo es capaz de
sugestionarme, de producir ciertos estados animicos en el momento que lo percibo,
lo puedo hacer al contrario también, puedo predisponer ese intervalo que me causa
furia, flacidez, tranquilidad; puedo crearlo internamente y ya, sin necesidad que el
profesor lo toque en el piano o que ocurra en la realidad, el solo hecho de
escucharlo internamente produce un cambio en mi conciencia.

El informante reflexiona sobre el poder que tiene la musica, concretamente
los intervalos musicales, de alterar la conciencia para ubicar en ella la sensacion que
produce el escuchar un determinado intervalo, y que luego, solo se debe recordar
dicha sensacion para poder identificar un intervalo con exactitud. No hace falta que
exista en la realidad, y ahora me pregunto: fuera de la partitura, ;Ddnde existe la
Sinfonia N° 40 de Mozart? Retomo las palabras del informante: el solo hecho de
escuchar internamente (esto es la audicion interna), produce un cambio en mi
conciencia...aunque el intervalo no suene en el mundo circundante, puede sonar en
la conciencia de quien lo piensa. Esta particular y extrafia forma del Ser de la musica,
la cual tiene su fundamento en la vacuidad, es su esencia constitutiva, es lo que la
hace ser inherente a la condicién humana.

Continta el informante ampliando lo antes expuesto: De hecho uno puede
asociar la musica con los colores, de hecho no es tan descabellado el asunto, quizas
con los sonidos individuales mas que con los acordes, uno puede reflejar una
naturaleza, uno puede imaginar, evocar. En este comentario el informante se refiere
a la capacidad que algunos musicos poseen, la sinestesia, la cual le confiere al musico
la habilidad de escuchar colores o de darle al sonido cualidades humanas, ejemplo: la
tristeza, o la alegria, se le puede atribuir al sonido la sensacién de amplitud, es decir,
que nos transmita la sensacion de amplitud semejante a la que sentimos cuando

observamos las montafias a lo dejos; podemos evocar recuerdos agradables o
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desagradables ya que la musica puede conectarnos con nuestro pasado para re-
crearlo, para experimentar las sensaciones y emociones vividas.

Pero lo que realmente hace la musica no es darnos la informacidn concreta de
tristeza, alegria o de cualquier otro sentimiento o de algun recuerdo en particular, ella
no lo puede hacer, no es capaz de transmitir tales sentimientos o emociones por si
sola, lo que realmente hace es estimular nuestro previo haber de las cosas vidas y de
nuestra experiencia de vida, lo que somos en realidad producto de haber vivido la
vida, ese es su verdadero poder, es conciencia de nuestra conciencia. El informante
termina su relato haciendo referencia al entrenamiento auditivo, él lo ve como una
herramienta mediante la cual podemos grabar sonidos musicales en la conciencia, El
comento lo siguiente: si piensas en el amarillo escuchas la nota Sol o cuando

escuchas la nota Sol, ves el amarillo...

Categoria Sensibilidad en el Informante N° 4

El informante expreso abiertamente su inclinacion a desarrollar la
sensibilidad, su postura fue clara y se mostré convencido de lo que dijo: Cuando la
sensibilidad toca el corazon de las personas y dependiendo de lo duro con que toque
a ese corazon, te impulsa a ir mds cerca del objetivo o mas lejos del objetivo... Aqui
podemos inferir que su idea se apoya en la fenomenologia de la percepcion, que es a
través de la percepcion, de la sensacién de lo que experimentamos que podemos
entender la realidad de lo que nos rodea, y en el caso de esta investigacion, la realidad
de los intervalos musicales. Esto define al intervalo mediante lo experimentado,
mediante la sensacion percibida luego de escucharlo, esto nos permite identificarlo de
manera particular.

El informante profundizo en su exposicién y comentd: yo creo que la musica
es la poesia del lenguaje abstracto, pienso que el profesor de alguna manera
deberia sensibilizar poéticamente al alumno a ese entendimiento de esa matera
fisica que son los intervalos. Esta exposicion muestra el lado sensible del informante

y su conviccién de sensibilizar al alumno para el estudio de los intervalos musicales,
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él esté consciente que es a través de la sensibilizacion que podemos acceder al mundo
del poeta, es decir: al mundo de las emociones, sensacion, parabolas y paradojas, etc,
en el que existimos, pero solo cuando lo vivimos para asi poder relacionarnos con él,
de la misma manera que viviendo los sonidos musicales podemos relacionamos con
ellos.

El informante continud su relato y sostuvo que: esa compresion de la meteria
que manejamos es la que hace que unida al mundo referencial nuestro, a nuestro
parecer, a nuestro entorno es que nos hacemos una idea individual, personal de lo
que cada intervalo es. En el relato del informante se puede observa un giro
hermenéutico, él comprende la materia que maneja (intervalos musicales) aunada al
mundo referencial nuestro, esto es, el mundo circundante, que se tiene una idea
individual, o sea, él llega a comprender lo que cada intervalo es, es decir de una
fenomenologia basada en la percepcion, en la descripcidn, se pasa a una hermenéutica
basada en la comprension para llegar a una ontologia de los intervalos musicales, que
no es mas que la impresion de la sensacion registrada en la conciencia. Esta
ontologia podria ser conceptualiza como el despertar de la audicién lo que

esencialmente es la audicién interna.

Categoria Sensibilidad en el Informante N° 5

El informante es consciente que el entrenamiento auditivo es la clave para
sensibilizar al alumno en el estudio de la percepcion de los intervalos musicales, El
comenta: tenemos una emision de un intervalo y recepcién, pero hay un espacio, una
distancia ahi que es el vinculo y tienes a donde vas a llegar con ese vinculo. Esta idea
expuesta por el informante es su descripcién del proceso de audio percepcion o
entrenamiento auditivo. Ahora él lanza una pregunta: ¢Donde esta la sefiora
sensibilidad?

Prosigue el informante: La sensibilidad es lo que se lleva, el elemento a
transportar es una gama de atmosferas que es lo que se va a llevar, es lo

trascendental...es un proyecto que hay que enamorar, se tiene que exponer.
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Indudablemente el informante tiene una idea clara de cdmo despertar la audicion
interna, él utiliza la sensibilidad como vehiculo para trasportar una gama de
atmosferas definidas por él como lo trascendental; dice que es un proyecto del que
hay que enamorarse, es decir, hay que sentirlo, experimentarlo y vivirlo
profundamente para ponerlo en practica, tomando en cuenta y utilizando las palabras
del informante, el entrenamiento puede ser tedioso, y por ende se corre el riesgo de
abandonarlo si no se experimenta a través de una estrategia que sea dindmica y

atractiva para el alumno.
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Cuadro IV

Matriz de Subcategoria: Oido Absoluto

Sujeto

Subcategoria

Informante N°1

Informante N°2

Informante N°3

Informante N°4

Informante N°5

Oido Absoluto:
Se refiere a la

habilidad de
identificar  una
nota por su
nombre sin la
ayuda de una
nota referencial,
0 ser capaz de
producir

exactamente una
nota  solicitada
(cantando)  sin
ninguna

referencia. Esta
capacidad  esta
relacionada con
la memoria
auditiva (la

capacidad de
recordar ciertos
sonidos).

37-41 Me pusieron un
examen de armonia que
[lamé mucho la atencién,
nos pusieron a escuchar
un bajo, yo lo armonicé
en Mi menor y los demés
lo hicieron en Sol menor
y otras tonalidades, nada
estaba mal, pero era en
Mi menor, el Unico que lo
hizo en Mi menor fui yo.
El maestro al ver mi
trabajo me dijo: “;Coémo
esta ese talento?”

55-58 El caso de una
tercera mayor, de una
tercera menor depende de
las armonias que van
acompafiando a la
melodia, ahi es a donde
esta el secreto, el sentir
las armonias.

119-120 O sea, que la
cuestion principal de todo
esto es despertar la
atencion y el interés para
que capten lo que no han
captado y se apoderen de
€s0.

1 Yo creo que eso de
oido absoluto habria
que verlo, no puedo
decir si lo tengo o
no. 6-7. Hay
alumnos que tienen
oido absoluto y otros
que lo tiene méas o
menos. 102-103
tener oido absoluto
s una exigencia.
109-110 Con un
sonido que capte el
alumno es suficiente
lo demés lo puedes
hacer con el
entrenamiento.
112-113 Eso no
quiere decir que el

que no tenga la
capacidad de
escuchar los tres

sonidos no la pueda
desarrollar.

39-43 Yo no creo que
nadie tenga nada de
absoluto en nada, porque
la absolutes desde mi
punto de vista solo la
tiene Dios, y nosotros no
estamos en el plano ni el
nivel de Dios para tener
nada absoluto. Podemos
tener oidos muy buenos,
como una visién, un
olfato, el gusto, todos los
sentidos  desarrollados,
pero, ninguno es perfecto
a lo maximo para hablar
como una cuestion de
verdad. 46-47. ahora el
oido absoluto no existe, si
hay oidos muy finos y
muy buenos. 47-51 No
solamente reconocer la
altura exacta que es una
cualidad del sonido, vy
icon  cuantos decibeles
suena? Yo puedo
percibir eso a la
perfeccion?

79 Yo no tengo oido
absoluto.

90-96 EI hecho que
yo sea  materia
quiere decir que yo
tenga  compresion
del comportamiento
de la materia dentro
de la masica
también, lo que
ocurre en el
instrumento que es
una materia, no es
distinto a lo que
ocurre dentro de mi
y lo ideal es buscar
el conocimiento del
comportamiento de
esa materia dentro
de mi. Porque las
nociones de los
intervalos ya sea en
su distancia,
conjunciones y
convergencias,
hablando de Ia

melodia o ritmo,
estan presentes en el
ser humano.

42-43 No tengo oido

absoluto. En mas de
treinta afios de trabajo
me he conseguido

como con cinco oidos
absolutos. 48- 49. El
oido absoluto para mi
tiene sus ventajas pero
también sus
desventajas.

50- 51 Cuando a uno
le cuesta, sabe que
tiene que fajarse a
escuchar los intervalos
para poder
internalizarlos.
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Interpretacion del Oido Absoluto como Subcategoria de Analisis

Subcategoria Oido Absoluto en el Informante N° 1

El informante N° 1 posee oido absoluto aunque no lo manifestd
abiertamente, esta capacidad poco comun en algunos masicos quedo evidencia por lo
que se interpreta de su relato: Me pusieron un examen de armonia que llamo mucho
la atencion, nos pusieron a escuchar un bajo, yo lo armonicé en Mi menor y lo
demas lo hicieron en Sol menor y otras tonalidades, nada estaba mal, pero era en Mi
menor, el Unico que lo hizo en Mi menor fui yo. Esta es la evidencia de que el
informante tiene oido “absoluto”, los pusieron a escuchar previamente un bajo, o
sea, les dictaron un bajo, esto es: escuchar y copiar una linea melddica tocada por el
profesor en el piano, (el bajo es una linea melddica que se debe armonizar siguiendo

una técnica especifica).

El informante dijo: Yo lo armonice en Mi menor y lo demas lo hicieron en
Sol menor y otras tonalidades, nada estaba mal... Claro que nada estaba mal ya que
la altura del sonido no es lo importante en el ejercicio descrito, lo que importa son los
intervalos, o sea, las distancias entre las notas las cuales tenian que ser correctas, asi
como también, la técnica de armonizacion. Pero el informante resalta un hecho
importante el cual revela que posee oido absoluto: El tnico que lo hizo en Mi menor
fui yo. Esta aseveracion es concluyente, el inférmate fue el Unico alumno que pudo
escuchar la altura exacta del sonido (la tonalidad de Mi menor). Tanto es asi, que el
maestro luego de ver la armonizacion del informante dijo: ¢codmo esta ese talento?
Aqui el maestro sabe que el informante tiene la capacidad de escuchar la altura

exacta del sonido, “oido absoluto” y lo elogia diciéndole que es un talento.

Concluye el informante diciendo: O sea, que la cuestion principal de todo
esto es despertar la atencion y el interés para que capten lo que no han captado y se
apoderen de eso. Esta observacion final soporta el relato anterior, el informante sabe
que lo esencial no es la altura exacta del sonido, sino la percepcion de las distancias

intervalicas, que mas que una distancia es una sensacion lo que se percibe, como dice
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el informante: es despertar la atencion y el interés, si atiendo me concentro y
escucho, y de esta forma lo aprehendo en la conciencia, y asi se capta, como dice el

informante: lo que no han captado.

Subcategoria Oido Absoluto en el Informante N° 2

En el relato del inférmate se evidencid que no se siente comoda con la
utilizacion del término “oido absoluto”, ella dijo: Yo creo que eso de oido absoluto
habia que verlo, no puedo decir si lo tengo o no. hay alumnos que tienen oido
absoluto y otros que lo tiene mas o menos. En esta confesion queda claro que ella no
sabe si tiene oido absoluto o no, esto revela inconformidad y quizés le impido
expresarse abiertamente, ella estd consciente que ha visto alumnos que si lo han
tenido y otros mas o menos.

El informante agrega que: con un sonido que capte el alumno es
suficiente...Esto quiere decir que para el informante como docente la condicién del
oido absuelto es irrelevante, él estd conforme con alumnos que solo escuchen un
sonido. Ahora bien, al saber que un alumno solo escucha un sonido, es necesario
desarrollarle la audicion interna para que pueda escuchar varios sonidos

simultdneamente o el solo hecho de discriminar sonidos por su sensacion.

Subcategoria Oido Absoluto en el Informante N° 3

Yo no creo que nadie tenga nada de absoluto en nada, porque la absolutes
desde mi punto de vista solo la tiene Dios, y nosotros no estamos en el plano ni el
nivel de Dios para tener nada absoluto. Ahora bien, el ser humano aunque
imperfecto en su condicion humana esta dotado de espiritualidad, algunos en grado
elevado. El artista y sobre todo el artista creador suele tener elevada espiritualidad,
esta caracteristica lo dota de sensibilidad la cual es importante a la hora de crear.

Podemos tener oidos muy buenos, como una visén, un olfato, un gusto, todos los
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sentidos desarrollados, pero, ninguno es perfecto a lo maximo para hablar como una

cuestion de verdad.

El informante deja claro que la caracteristica fundamental del ser humano es
la imperfeccion, que aunque podamos tener sentidos muy desarrollados nunca llegan
a alcanzar la perfeccion. Sin embargo, todo arte esta considerado arte del espiritu,
Kant “orienta el concepto de ciencia y del conocimiento segun el modelo de las
ciencias naturales y busca la particularidad especifica de las ciencias del espiritu en el

momento artistico (sentimiento artistico, induccion artistica)”.

Continta el informante: Ahora el oido absoluto no existe, si hay oidos muy finos y
muy buenos, no solamente reconocen la altura exacta que es una cualidad del
sonido, y ¢Cuantos decibeles suenan?, ¢yo puedo percibir eso a la perfeccion? El
informante deja bien claro que no cree en el “oido absoluto”, asegurando que: el
oido absoluto no existe, pero, que si hay oido muy finos y muy buenos, pero que
ningan ser humano puede captar cualidades del sonido como la frecuencia y decir,
por ejemplo, a cuantas vibraciones por segundo se mueve una onda sonora. Una vez
mas queda revelada la condicion imperfecta del ser humano, que aunque alguien sea
capaz de escuchar la altura exacta del sonido, seria muy dificil percibir todas las

cualidades del sonido.

Subcategoria Oido Absoluto en el Informante N° 4

Para este informante el oido absoluto no es importante, hablo abiertamente y
se mostro franco al decir: Yo no tengo oido absoluto...El revela como concibe su oido
musical: El hecho que yo sea materia quiere decir que yo tenga comprension del
comportamiento de la materia dentro de la musica también...O sea, él como un ser
constitutivo de materia organica, fisca, esta en resonancia con otro elemento material
y fisico también (la musica), de esta forma, comprende el comportamiento de esta y
busca su conocimiento no en la masica, sino dentro de él, ya que son muy parecidos.

El informante asegura que aspectos relativos a la musica como: los intervalos,
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conjunciones y convergencias de estos, hablando de la melodia o ritmo, estan

presentes en el ser humano.

Subcategoria Oido Absoluto en el Informante N° 5

El informante N° 5 también hablo abierta y libremente sobre su oido
musical: No tengo oido absoluto... Reflexiono sobre su carrera de treinta afios de
expertica docente para concluir: he conseguido como cinco oidos absolutos...ESto
evidencia gque la capacidad de algunos musicos de escuchar la altura exacta del sonido
no es comun, que al igual que la muestra recogida en esta investigacion, arroja que de
cinco informantes solo uno tiene “oido absoluto”. El informante asegura que: el
oido absoluto tiene sus ventajas pero también su desventaja. Una desventaja muy
comun se presenta a la hora de orquesta una obra. En una partitura suelen estar
diferentes instrumentos en diferentes tonalidades, asi que, un sonido para un
instrumento puede ser un Do, pero, para otro el mis mismo Do, se escribe Sol, y
suenan iguales. Esta paradoja resulta incomodo auditivamente para un muasico que

solo escucha el Do como Do y el Sol como Sol.

91



Cuadro V Matriz de Categoria: Motivacion
Sujeto Informante N°1 Informante N°2 Informante N°3 Informante Informante N°5
N°4
Categoria
Motivacion: 10-18 Llegé un dia que me | 124-127 Deberiamos tener | 11-13 Depende también | No se observo | 234 La motivacion va a
Es el | invitaron a dirigir la | dos clases por semana, | de la motivacion y del | la categoria venir por la sensibilidad.

sefialamiento
0 énfasis que
se descubre en
una  persona
hacia un
determinado
medio de
satisfacer una
necesidad,
creando 0
aumentando
con el ello el
impulso
necesario para
gque ponga en
obra ese medio
0 esa accion, o
deje de
hacerlo.

Orquesta  Sinfonica de
México, entonces, hicimos
un concierto y al final, el
primer violoncello de la
orquesta se acercod y muy
carifioso me dijo: “maestro
fue muy bueno tocar con
usted porque usted me
lleva el arco”, cuando dijo
usted me lleva el arco yo
brinqué, lo que él queria
decir es que teniendo la
musica en el atril, él estaba
viendo mis brazos. Es el
director que lleva la
orquesta en los brazos, hay
una comunicacién con los
masicos, él no se podia
desprender de mis brazos,
si yo no hubiese puesto la
musica en ellos, €l se
hubiese metido en su papel
y se olvidaba de mi, pero
si yo estoy con él,
entonces, €l se guia por
mi.

hoy dia hay muchachos
que salen bien preparados
pero son contados,
entonces, una de las
principales causas es que
la gente no quiere trabajar
en casa. ¢(COmo motivas
para que trabajen en la
casa? 119-121 Pero yo te
voy a decir una cosa en
relacion a eso, fijate,
cuando a nosotros nos
ensefiaron que la tonalidad
mayor es algo vivo y que
la tonalidad menor es
como triste, eso es
relativo. 136-138 Hay que
entender que todo estd
cambiando, se ve mucho
que el alumno se ve
motivado a estudiar el
instrumento, no quiere
estudiar solfeo. 139-140
Pero los alumnos saben
que tienen una limitacion,
que para todo les estd
haciendo falta en lenguaje.

profesor que tengan en ese
momento, despertar en los
alumnos un interés que
valla un poco mas alla de
lo bésico, 15-19 esto a lo
mejor el alumno lo maneja
y puede dar respuesta.
Pero desde el punto de
vista del dictado musical
donde estadn en juego los
intervalos; si tienes una
buena percepcién, una
buena claridad en el
momento en el que
escuchas un intervalo o un

acorde, tu lo puedes
definir.

133-135 Claro yo creo que
debe haber unas

condiciones minimas que
uno debe crear para que
haya un resultado
alentador, porque si la
cuestion la pintan con
mucha tragedia, uno va a
sentir aversion al estudio
de los intervalos.

236-239 Diria que este
es el tema central, el arte
de la sensibilidad, el arte
de sentir, de transmitir y
la academia tendria que
estar en concordancia
con esto, creando las
estrategias para que el
entrenamiento  auditivo
no sea mondtono y
fastidioso
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Interpretacion de la Motivacion como Categoria de Analisis

La motivacion fue tratada por todos los participantes, tres de ellos en forma
directa, o sea, hablaron abiertamente de sus vivencias, recuerdos y experiencias en el
aula de clase; mientras uno de ellos, hablo de la motivacion desde la perspectiva de
su dominio de la técnica de direccion de orquesta. En la interpretacion de la
motivacion surgio la sub-categoria intervalos como un vehiculo mediante el cual se

puede llegar a una adecuada motivacion.

Categoria Motivacion en el Informante N°1

Para el informante N° 1 la motivacion esta planteada desde la perspectiva del
manejo de la técnica de direccidn de orquesta, la cual, segin el informante, tiene el
poder de crear las condiciones Optimas para una comunicacion (instrumentista-
director), que se retroalimenta y motiva tanto al instrumentista como al director. El
informante relatd: Llego el dia que me invitaron a dirigir la Orquesta Sinfonica de
México, entonces, hicimos un concierto y al final de éste; el primer violoncelos de la
orquesta se me acercé muy carifioso me dijo: “maestro fue muy bueno tocar con

’

usted, porque usted me lleva el arco......".

En esta exposicion el informante deja ver claramente la motivacion del
primer violoncello de la orquesta, quien al verse dirigido por una persona que tenia el
control total de la misma, logré crear las condiciones precisas para establecer una
comunicacion la cual propicié una buena ejecucion de las obras, y por lo tanto se
percibid que hubo motivacion en se concierto. El violoncellista dijo: “usted me lleva
el arco....” Esta expresion impresiona al informante quien no tenia idea del alcance
de la comunicacion y por consiguiente de la motivacion que habia creado, al punto de

que un miembro de la orquesta sintiera que una persona a distancia, le llevara el arco.

El informante agrega: Es el director que lleva la orquesta en sus brazos, hay

una comunicacion con los musicos. El informante aunque impresionado esta
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consiente que el director tiene ese poder si sabe como colocar la musica en sus
manos. Considero importante esta vivencia, ya que a través de los estimulos
correctos, es posible establecer una comunicacion que tenga el poder de motivar al

receptor, en palabras del informante: Yo estoy con él, entonces, él se guia por mi.

Categoria Motivacion en el Informante N°2

El informante enfoca la motivacién desde el punto de vista de
encuentros académicos y trabajos en casa, el comenta que: Deberiamos tener dos
cases por emana, hoy dia hay muchas que salen bien preparados pero son
contados...Aqui se evidencia que los encuentros académicos son pocos y dan como
resultado alumnos poco preparados, que es menester aumentar las horas académicas
para lograr una mejor preparacion intelectual de los alumnos. Continta el
informante: una de las principales causas es que la gente no quiere trabajar en
casa... ¢(COmMo motivas para que trabajen en casa? El informante ve con
preocupacion que no solo hay pocas horas académicas sino que el aluno no se ejercita
en casa, es decir, no se refuerza lo que el alumno aprende en la escuela, por lo tanto,
no ejercita el oido los suficiente. El informante amplia su relato diciendo: hay que
entender que todo estd cambiando, se ve mucho que el alumno se ve motivado a
estudiar el instrumento, no quiere estudiar solfeo. Esta observacién es compartida
con otros informantes, observan que existe el fendmeno del estudio casi Unico del
instrumento, que cuando los alumnos aprenden a leer musica le dedican un mayor
ndmero de horas al estudio del instrumento en detrimento del lenguaje musical.
Concluye el informante: pero los alumnos saben que tiene una limitacién, que para
todo les esta haciendo falta el lenguaje musical. Esta aseveracion puede estar
relacionada a ese pequefio grupo de personas que el informante dice que si salen
bien preparadas, es posible, que al tomar conciencia de la importancia del estudio del
lenguaje musical, el alumno distribuya mejor el tiempo dedicado al estudio, logrando

un aprendizaje integral.
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Categoria Motivacion en el Informante N°3

La idea de la motivacion estuvo presente al principio de la entrevista, dijo el
informante N° 3: Depende también de la motivacion y del profesor que tengan (los
alumnos) en ese momento, despertar en los alumnos un interés que valla un poco mas
alla de lo bésico, esto a lo mejor el alumnos lo maneja y puede dar respuesta...En
este relato el informante sabe que la motivacién depende en gran medida de la
comunicacion que haya entre el profesor y los alumnos, depende de las estrategias
que el docente empleé, estas deben estar orientadas a la sensibilidad, al estimulo de lo

que ofrece la experiencia sonar en el alumno.

Continta el informante: Pero desde el punto de vista del dictado musical
donde estan en juego los intervalos; si tienes una buena percepcion, una buena
claridad en el momento en el que escuchas un intervalo o un acorde, tu lo puedes
definir. Aqui esta tacita la idea del entrenamiento auditivo como vehiculo para

alcanzar un oido educado capaz de escuchar internamente las distancias intervalicas.

Finaliza el informante diciendo: Claro yo creo que debe haber unas
condiciones minimas que uno debe crear para que haya un resultado alentador,
porque si la cuestion la pintan con mucha tragedia, uno va a sentir aversion al
estudio de los intervalos. Esta exposicidn subraya la tesis planteada anteriormente, si
la ensefianza de los intervalos musicales esta orientada a enfatizar el aspecto teérico,
eso se puede volver un poco aburrido, tedioso o0 con mucha tragedia, por lo cual, uno

termina por sentir aversion al estudio de los intervalos.

Por el contrario, si se estimula la imaginacién para despertar la sensibilidad
con el fin de utilizarla como herramienta para afianzar sentimientos, sensaciones,
atmosferas y hasta colores, el resultado seria una mayor motivacion y por

consiguiente, interés en el estudio de los intervalos musicales.
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Categoria Motivacion en el Informante N°4

NO SE OBSERVO LA CATEGORIA MOTIACON
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Categoria Motivacién en el Informante N°5

El informante N° 5 hablo directamente sobre la motivacion: La
motivacion va a venir por la sensibilidad... Diria que este es el tema central, el arte
de la sensibilidad, el arte de sentir de transmitir y la academia tendria que estar en
concordancia con las estrategias para que el entrenamiento auditivo no sea
mondtono Yy fastidioso. El informante reveld a lo largo del conversatorio que él ha
viene haciendo un profundo trabajo de sensibilizacién en sus alumnos, él esta
consciente que el estudio de los intervalos es monotono y fastidioso, pero, si se logra
motivar al alumno y que comprenda que los intervalos deben verse desde la
perspectiva de la sensacion que ellos producen al escucharlos, se estaria trabajando en
el desarrollo del arte de sentir, el arte de escuchar.

También hace una critica a la academia él dice: la academia tendria que estar
en concordancia con las estrategias para que el entrenamiento auditivo no sea
mondtono y fastidioso. El encuentra que la academia debe actualizarse, hacer del
entrenamiento auditivo algo dindmico y estimulante para los alumnos, estar en
concordancia con las estrategias con el tipo de materia con el que se trata (el
entrenamiento aditivo) materia que por poseer una naturaleza abstracta resulta dificil

su préactica y perfeccionamiento.
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Cuadro VI Matriz de Subcategoria: Intervalo
Sujeto Informante N°1 Informante N°2 Informante N°3 Informante N°4 Informante N°5
Intervalo

Intervalo: 101-108 El intervalo | 9-11 En lineas | 8-11 Los alumnos estudian | 7-12 Cuando hablamos del | 27-31 Los intervalo son

Es la tiene una cuestion de | generales, yo siempre | los intervalos desde el | fendémeno fisico del intervalo, | formadores de ideas,

diferencia de disposicion tonal directa | les digo a mis | punto de vista teorico, mas | este conlleva una compresion | estan en toda

altura gue lo mueve a un |alumnos, lo intervalos | por la necesidad de tener un | emotiva en el ser humano, | manifestacion, no del

(frecuencia) determinado sitio, | son la base de todo | conocimiento fundamental | entonces, haciamos | hombre, digo de la
entonces, tiene la | musico, ahora desde el | para presentar una prueba, | diferencias entre los tres tipos | naturaleza, como arboles

entre dos notas
musicales,
medida
cuantitativa-
mente
(nimero) en
grados o notas
naturales y
cualitativa-
mente
(especie) en
tonos y
semitonos.

atraccion del movimiento
to que es a masica, que es
una cosa que comienza en
un punto y termina en
otro. Entonces, no se
puede interrumpir en el
medio, tiene  un
significado de
continuidad, hay un punto
de inicio, un punto
profundo, un  punto
culminante teniendo la
atencion hasta el final. Es
la atencion lo que va
captando. Al preguntarle
a alumno: ¢qué te parece
esto? eso es una maravilla
y ver que se le ocurre.

punto de vista
geométrico ¢Qué es un
intervalo? es la
distancia que hay de

un punto a otro,
entonces, aqui
también es una

distancia pero la que
hay de un sonido a
otro.

responder asertivamente a
una pregunta en un
momento dado, pero no va
mucho mas alla.

17-19 Pero, desde el punto
de vista del dictado
musical, donde estan en
juego los intervalos; si td
tienes una buena
percepcion, una buena
claridad en el momento en
gue escuchas un intervalo o
un acorde, ta lo puedes
definir.

de intervalos fisicos, y ese
entendimiento emocional del
intervalo que mas que una
distancia es una sensacién, es
la manera que tiene el ser
humano de decodificar aquella
distancia en términos
emocionales.

22-24 El intervalo melodico es
la flecha en su trayectoria, es
la flecha abriendo camino con

una direccion, con una
intencion, tiene una
intencionalidad,

direccionalidad desde el

punto de vista melédico.

movidos por el viento
los cuales  emiten
sonido, como los pajaros
gue su canto es en base
a intervalos, o sea, el
intervalo va mas alla del
estudio que uno pueda
hacer técnicamente.
33-35 Esté la atmosfera
gue cada uno de los
intervalos te da, uno oye
una sexta menor por
ejemplo, esta la
atmosfera que ella te
puede transmitir.
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Interpretacion del intervalo como Subcategoria de Analisis

La subcategoria intervalo estuvo presente en todos los relatos de los
informantes, tales relatos mostraron una caracteristica comun (el efecto emocional
que producen los intervalos en la conciencia del que escucha). Caracteristica esta que

resulta fundamental para la interpretacion de los intervalos musicales.

Subcategoria intervalo en el Informante N° 1

El intervalo tiene una cuestion de disposicion tonal directa que lo mueve a un
determinado sitio...Esta explicacion arroja importante informacion del mundo
afectivo de los intervalos musicales, ya que ellos poseen diferentes tipos de atraccion
y de resolucion; aspectos relacionados con la forma como los percibimos. Continda el
informante: Entonces, tienes la atraccion del movimiento que es la musica... Este es
otro enfoque resaltante del relato ya que esta relacionado con la dindmica musical
(movimiento generado por la tension y distension de los intervalos), originando el
tiempo inmanente de la musica o tiempo fenomenoldgico. Prosigue el informante:
Es una cosa que comienza en un punto y termina en otro, tiene un significado de
continuidad...

Esta explicacion ilustra elocuentemente lo antes expuesto, el informante lo
resumen en cuatro elementos: Hay un punto de inicio, un punto profundo, un punto
culminante teniendo la atencién hasta el final. El Gltimo comentario del informante
focaliza los puntos expuestos en una sola idea, la atenciéon. Si estamos atentos
percibimos correctamente como es que interactian los sonidos musicales para
producir sus “relaciones emocionales”, en palabras del informante: Es la atencion lo
que va captando. Luego agrega: Al preguntarle al alumno ¢Qué piensas de esto?
¢Qué te parece que es esto?... indudablemente el informante enfatiza la nocion

afectiva y emotiva del mdsica. Eso es na maravilla, y ver que se le ocurre (al aluno).
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Subcategoria intervalo en el Informante N° 2

Apunta el informante: En lineas generales, yo siempre les digo a mis
alumnos, los intervalos son la base de todo mdsico. Esta aseveracion hecha por el
informante revela su autodeterminacion de generar en sus alumnos la toma de
conciencia sobre el estudio de los intervalos musicales, y por ende, del desarrollo de
la audicion interna. EI informante sabe que no se puede avanzar en el estudio
profundo de la musica con una formacion deficiente en el campo de loa intervalos. El
informante da su concepto de lo que es un intervalo: Geométricamente es la
distancia que hay de n punto a otro, entonces, aqui (en la musica) es también una
distancia pero entre un sonido y otro. Afiade el informante: pero es que el estudio
de los intervalos no es nada facil. Aqui queda claro que para el informante el estudio
de los intervalos es cosa dificil y también como dijo él mismo: es cosa tediosa.

Subcategoria intervalo en el Informante N° 3

El informante reflexion6 sobre su experiencia docente y dijo: los alumnos
estudian los intervalos desde un punto de vista tedrico, mas por una necesidad para
presentar una prueba, responder asertivamente a una pregunta, pero no va mas alla.
Esta reflexién es preocupante ya que para mi investigacion representa la ida central
del problema que gener6 esta investigacion. Es precisamente el no tener conciencia
del estudio de los intervalos para utilizar su poder emotivo en el proceso de
percepcion del que escucha para asi desarrollar la audicion interna. Seguidamente el
informante revela més informacién sobre el deficiente conocimiento que algunos
tienen de este tema: desde el punto de vista del dictado musical donde estan en juego
los intervalos musicales, si t0 tienes una buena percepcion, una buena claridad en el
momento en que escuchas un intervalo o un acorde, tu lo puedes definir. Esto expone
la condicion sine cua non para poder definir un intervalo o un acode; segun el
informante: bebes tener una buena claridad (audicion) en el momento en que

escuchas un intervalo o un acorde.
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Subcategoria intervalo en el Informante N° 4

Cuando hablamos del fenomeno fisico del intervalo, este conlleva una
comprension emotiva del ser humano. EI informante a lo largo de su relato dejo
claro que para él, el intervalo se comprende desde la interpretacion de su poder
emotivo, que es a través de la capacidad sensible que tenemos los seres humanos que
percibimos el fendmeno sonoro en su esencia. Entonces, haciendo referencia entre
los tres tipos de intervalos fisicos (armonico, melodia y ritmico) y ese entendimiento
emocional del intervalo que més que una distancia es una sensacion. Esta
exposicion del informante nos ayuda a identificar qué es lo que captamos como
esencia de un intervalo, dicho por el informante: es el entendimiento del intervalo
(esto es lo que escuchamos internamente en forma de una sensaciéon o de una

atmosfera) mas que una distancia entre dos 0 mas sonidos.

Afade el informante: el intervalo melddico es a flecha en su trayectoria, es
la flecha abriendo camino con wuna direccidn, con una intencién, tiene
intencionalidad, direccionalidad desde el punto de vista melddico. Esta observacion
es importante ya que es esa direccionalidad, es esa intencionalidad la que hace
posible asociarla a una idea internacional, lo que nos relaciona emocionalmente a

ellos.

Subcategoria intervalo en el Informante N° 5

Expresé el informante: Los intervalos estan en toda manifestacion, no del
hombre, digo de la Naturaleza, como arboles movidos por el viento los cuales emiten
sonido, como los péajaros que su canto es en base a intervalos. La conviccion
expresada por el informante deja ver que para él la mdsica esta en todas partes y en
todo lo que hacemos, que para percibirla es solo cuestion de escuchar atentamente
para poder captarla. Para el informante, el intervalo estd mas alla del estudio que
uno pueda hacer de €l técnicamente y con seguridad, éste forma parte del mundo

afectivo de los seres humanos.
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COMPRENSION EMERGENTE

Toda realidad es relativa.

Hay multiples versiones de la realidad,
y nuestra forma de ver el mundo
representa habitualmente una de las
facetas de como son realmente las cosas.

Albert Einstein

La perseverancia que han tenido algunos fildsofos y cientificos en la busqueda
de un nuevo conocimiento ha contribuido a la conquista de nuevas tecnologias, las
cuales, cambiaron el rostro de la humanidad para bien o para mal. Logros como la
industrializacion a finales del siglo XIX solo fue posible alcanzarla gracias a la
invencidn de nuevas herramientas las cuales tenian un sentido practico. Se produjeron
grandes avances en los medios de transporte masivo gracias a la invencion del motor
de vapor, el cual, se implement6 en los barcos y en el ferrocarril entre otros. También
se realizaron grandes avances en la construccion, debido a la utilizacion del acero, el
cual se usé para crear estructuras monumentales como por ejemplo: el rasca cielo y el
transatlantico.

Otra invencién producto de un nuevo conocimiento fue el telégrafo, este
nuevo invento redujo la distancia entre las personas; gracias al telégrafo la
informacion viajaba con mayor rapidez que por los medios convencionales de época.
Otra tecnologia que vio la luz en el siglo XIX fue la ldampara incandescente, la cual,
solo fue posible por el descubrimiento reciente del petréleo; todo ello, llevo a la
sociedad de finales del siglo XI1X a un nuevo nivel de integracion, sentando las bases
de la globalizacion actual. Ya en el siglo XX, hallazgos como el descubrimiento de la
energia atdbmica y la comprension por parte de la fisica cuantica del extrafio mundo
subatomico, llevo a la humanidad a un nuevo nivel tecnoldgico, el de los viajes

espaciales, y el de una nueva cruzada, la colonizacion del planeta Marte.
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En mi investigacion, el hallazgo de un nuevo conocimiento est4 ligado a un
viaje al pasado, un viaje por los recuerdos y vivencias de mis cinco informantes, y
que gracias a un esfuerzo interpretativo, puede describir, comprender e interpretar la
esencia de los intervalos musicales, con la finalidad de utilizarla en el despertar del
oido interno (audicion interna). Esta descripcién del mundo constitutivo de los
intervalos musicales origind unidades de sentido, las cuales, permitieron un
reconocimiento logico de lo dicho por los cinco informantes; estas unidades de
sentido las denominé: Comprension Emergente.
Comprension, por ser un proceso de creacion mental que se refiere a entender,
justificar, o contener algo, por lo tanto, es la aptitud o astucia para lograr el
entendimiento de las cosas, y emergente, porque el hallazgo tiene propiedades o
procesos que no son reducibles a las de sus pates constituyentes. Por lo tanto, al
interpretar los relatos de cada informante puede encontrar varias comprensiones
emergentes, mas sin embargo, resalté las que considere mas relevantes con el fin de
encontrar el sentido esencial de los intervalos musicales Y asi contribuir al desarrollo

de la audicién interna.

Comprension Emergente 1

Percepcion

El secreto es escuchar la musica, ese es el todo...Desde mi punto de vista
estimo que esta comprension emergente es la que abarca de forma holistica al proceso
de percepcion de los intervalos musicales. Los mimos informantes dan fe de ellos, ya
que durante el tiempo que duro su formacién, asi como el tiempo que llevan
ejerciendo la docencia, se han visto inmersos en el proceso perceptivo del sonido.
Los informantes relacionan la percepcién del sonido con el entrenamiento auditivo,
de hecho lo ven como un todo coherente, es decir, el reconocimiento de los intervalos

musicales viene por el entrenamiento auditivo, como dijo el informante N° 1: El
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secreto es escuchar la musica, ese es el todo. Asi, es indispensable la audio
percepcion sensibilizada para lograr una correcta identificacion de los intervalos.

De esta manera, a través del contacto directo con el fendmeno sonoro
podemos acceder a la esencia emotiva de los intervalos musicales, por consiguiente,
lo que percibimos luego de la vivencia sonora es una sensacion, mas que una
distancia realmente, esto se traduce, en la lectura emocional de los distintos tipos de

intervalos.

Comprension Emergente 2

Sensibilidad
Cuando la sensibilidad toca el corazén de las personas y dependiendo de lo

duro con que togue ese corazon, te impulsa a ir mas cerca o mas lejos del objetivo.
La segunda comprension emergente revela que la sensibilidad, o sea, la capacidad de
percibir sensaciones a través de los sentidos es sine qua non para interpretar la
esencia de los intervalos musicales. La sensacion que experimentamos luego de la
percepcion del sonido es su esencia, su fragancia, lo que realmente es, y eso
inequivocamente nos revela su Ser.

En el relato de los cinco informantes qued6 claro que la sensibilidad es lo que
nos guia, la que nos dice lo que realmente escuchamos, que dependiendo del grado de
impacto que tenga el sonido en el que percibe, se podra escuchar internamente su

carga emotiva.
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Comprension Emergente 3

Entrenamiento Auditivo

Es importante la préactica, y luego de ahi, deduces la teoria. Llamo
poderosamente la atencion que en los retos de los informantes se observd que el
entrenar el oido es primordial si se quiere desarrollar la capacidad de la audicion
interna. Esta capacidad es totalmente aprendida, con la excepcion de un pequefio
grupo de musicos que poseen oido “absoluto”, o como yo lo defino: oido posicional.
Realmente, lo que un musico con oido posicional hace, es ubicarse en una altura
especifica del sonido, la que resulta exacta. La diferencia entre un mdsico con oido
posicional y otro que no lo tiene, es que el primero no necesita entrenamiento
auditivo, tienen una mejor memoria auditiva, su capacidad de percibir la altura
exacta del sonido es innata; pero, todo esto no lo hace un mejor musicos, como dice

el informante N° 5 el oido absoluto tienen ventajas y desventajas.

Comprension Emergente 4

Tedio en el Estudio Sensible de los Intervalos Musicales

Las dimensiones vienen dadas por el grado de sensibilizacion, el grado de
conocimiento que se tiene del elemento que se maneja. No es el elemento en si, sino
la investidura emocional, intelectual, de aquello que se ofrece, el sonido que se
ofrece bien sea un intervalo arménico, melédico o temporal. Este relato expone
elocuentemente el proceso de la percepcion de los intervalos musicales, pero, todo
ello, requiere de esfuerzo perseverante y tiempo para adquirir tal capacidad, y que en

palabras del informante N° 2 Esto es un poco tedioso...
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Aqui surge un hallazgo importante: El estudio sensible de los intervalos
musicales puede ser tedioso y que el desarrollo de la audicion interna lleva tiempo, lo
que puede conducir al abandono de este proceso formativo. Concluyendo: el docente
debe tener estrategias que motiven el estudio de la percepcién de lo intervalos

musicales, haciendo énfasis en escuchar sensiblemente.

Comprension Emergente 5

El Despertar de la Audicion Interna.

O sea, que la cuestion principal de todo esto es despertar la atencion y el
interés para que capten lo que no han captado y se apoderen de eso. En esta
comprension emergente se encuentra el hallazgo méas importante. Todos los relatos
apuntaron que el desarrollo de la audicién interna es un proceso formativo, o sea de
adquiere, que necesita de estrategias (entrenamiento auditivo), las cuales, conduzcan
al practicante a la adquisicion de la capacidad de reconocer a través de la memoria
auditiva, los distintos tipos de intervalos musicales. El oido se despierta, dijo el
informante N° 1, esta observacion es la consecuencia de un esfuerzo sostenido
(entrenamiento auditivo), que sensibiliza al practicante para que pueda discriminar los
intervalos musicales. Esta discriminacion es el reflejo de su carga emotiva (su
esencia), es su huella, es la sensacién que se produce al percibirlos, la cual, queda

registrada en la memoria auditiva.
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FEHIMAI:

La Captacion de la Esencia

La teoria emergente de esta investigacion se encuentra cimentada en lo
factico, en el encontrarse viviendo directamente el fenédmeno sonoro, lo que se
traduce en un contacto significativo y sensible, es el aperturarse a la esencia emotiva
de los intervalos musicales. Esto nos ayuda a identificarlos por lo que son: més que
una distancia lo que escuchamos es una sensacion. Esa sensacion es corporal, es lo
que queda grabado en la conciencia producto del entrenamiento auditivo, esa esencia
la podemos identificar como trascendental, producto inequivoco de la experiencia
directa con los sonidos musicales, lo que definitivamente constituye, una nueva
forma de percibirlos y comprenderlos. Para ello, es indispensable entender que el
aproximase a los sonidos musicales debe ser desprejuiciado, como el que no los
conoce, Yy, ademas, el oyente debe hacerse uno con el sonido. Prigogine, (1966:123),
ahonda en la idea planteada cuando expresa que “el estudio del mundo fisico llegd a
la conclusion de que la informacion del observador, esto es el sujeto cognoscente,

forma parte de la realidad que conoce”.

Del relato de mis informantes brotaron energias guardadas como un eco
resonante interior que fue percibido en mi condicion de investigador y traido como
sentir de ellos al mundo exterior en los términos de un estudio intervalico, procesado
como actividad injustamente tediosa, e indiscutiblemente prolongada en el tiempo.
Es un viaje en el que el practicante se encuentra solo, claro esta, él necesita de una

metodologia que lo ayude a realizar ese viaje con el menor tropiezo posible.

En esta linea de pensamiento presento mis aproximaciones conceptuales
generadas como punto de partida para la consecucion de una via factible conciliadora
del despertar de la audicion interna. Los hallazgos se constituyeron en elementos
nutridores de lo que aqui expongo. En ese despertar de la audicion interna, la

construccion intervéalica esta holisticamente comprometida con un mundo practico,
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traducido en una movimiento sistémico, y como tal son construcciones y
reconstrucciones mentales de enfoque global, eidético y subjetivista. El
fendmeno en cuestion, también puede verse como un recorrido de relaciones
conceptuales y vivenciales que permiten el logro de lo que defino como oido
posicional, no para ubicar la altura exacta del sonido, sino méas bien, para ubicarnos
en la colocacion sensible mas conveniente, para la captacion de la sensacién que
dejan los intervalos luego de escuchar la huella que dejan en la conciencia. Puedo
encontrar otra manera de explicarlo, desde la Optica de Martinez (1993:439) en el
momento durante el cual él hace referencia a que la dindmica psicolédgica de nuestra
actividad intelectual tiende a seleccionar, en cada observacion, no cualquier realidad
potencial util, sino s6lo aquella que posee un significado personal. Este significado
personal es fruto de nuestra formacion previa, de las expectativas teoréticas
adquiridas y de las actitudes, creencias, necesidades, intereses, miedos e ideas
asimiladas que se traducen en habilidades y destrezas observables.

Por tal motivo, muestro con claridad que la estrategia metodoldgica para
alcanzar la meta antes mencionada debe conducir a la auto trascendencia, porque la
musica es inherente al individuo, se da dentro de él, y una vez que la internaliza, la
hace suya; lo que resulta en un empoderamiento posicional musical, y dese luego,
motivante al alumno, pues, como dijo el informante N° 4, se llega a la motivacién a
través de la sensibilidad, es decir, que se prepara al practicante en el arte de escuchar
sensiblemente El Ser de los intervalos musicales, y en armonia con lo expuesto por el
informante N° 3, lo que percibimos es su fragancia, mas que una distancia es una

sensacion.

Es precisamente la sensacion obtenida por ese empoderamiento posicional
musical, que confirmamos lo que escuchamos, esa sensacion la podemos definir
como el despertar de la audicion interna, la cual es, concretamente la piedra
conceptual-angular de la presente investigacion. Todos los informantes coincidieron
en que el despertar de la audicidn interna consiste en escuchar atentamente y

sensiblemente las frecuencias sonoras que fluyen en el aire en el previsto para su
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captacion. Es significativo, en atencion a ese proceso de captacion, lo que dijo el
informante N° 1: el secreto estd en escuchar la mdsica, ese es el todo. La musica
requiere de atencion, si no se atiende no se agarra y si se agarra se aprende, se
aprende a escuchar, el oido se despierta. O sea, que la cuestion principal de todo
esto es despertar la atencion y el iteres para que capten lo que no han captado y se

apoderen de eso.

El despertar de la audicién interna es una habilidad perfectamente alcanzable,
solo se necesita de un entrenamiento auditivo sostenido perseverante en el tiempo
para adquirir la destreza de discriminar los distintos tipos de intervalos, dependiendo

de la sensacion que nos producen luego de escucharlos.

Hay que tomar en consideracion que en el procesamiento de la funcion
perceptiva en torno a los sonidos musicales existe una expectativa-retentiva
activante que nos lleva a un estado sensitivo conducente al recuerdo de los mismos.
Esto es posible a través de una Gestalt, por cuanto no recordamos una entidad
vibrante aislada. Si somos capaces de un acto discriminativo y de extraccion de la
mencionada entidad en una melodia, cuando la reconocemos. Es valido aclarar que
cuando esta confinada, carece de sentido emocional, pues la melodia es una
construccion y por eso vemos el todo. Sin embargo, el caracter emocional de dicha
entidad vibrante aislada esta implicito, quien escucha debe aperturarlo. Un hecho
ejemplificante de lo antes expuesto lo observamos en muchos mausicos profesionales
y no profesionales, quienes estan en capacidad de recordar melodias (gestalt), pero
no pueden reconocer particularidades sonoras independientes de su relacion
estructural emocional. Es decir, una nota musical depende de la otra para que tenga
sentido melddico, por ello, necesitamos  mantener externa o internamente una
secuencia interactiva sonora. La percepcion de los sonidos musicales tiene
significado cognitivo solo cuando se escucha analiticamente esa relacion estructural

emaocional.
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(Anexo - A)

FICHAS BIOGRAFICAS DE LOS INFORMANTES

Informante N° 1 - 88 anos.

Alumno del Maestro Vicente Emilio Sojo en la Escuela Superior de MUsica de
Caracas, recibiéo su grado de compositor en 1947, en ese mismo afio se fue
galardonado con el Premio Nacional de Mdusica. A este reconocimiento siguieron
otros premios no menos notables, el de Musica Instrumental en 1952 y el de la
Orquesta Sinfonica Venezuela en 1954. Sigue el Premio Nacional de Musica en 1957
y el Premio Nacional de Musica de Cémara 1966. En 1990 obtiene el Premio

Nacional de Musica por su brillante trayectoria.

A recibido numerosas condecoraciones entre las que destacan: Orden 27 de
Junio, Mérito a los Educadores 1976, Condecoracion Sol de Carabobo en grado de
Gran Oficial 1992, Orden del Libertador en grado de Comendador 1996 y
Condecoracion Alejo Zuluaga 1998.

Fue director y fundador de diversas instituciones tales como: Profesor de la
Escuela Normal “Miguel Antonio Caro”, Director de la Radio Nacional de
Venezuela, Director de la Escuela de Musica “Juan Manuel Olivares”, Jefe del
Departamento de Musica del INCIBA, Director de Colegium Musicum de Caracas,
Director Fundador de la Coral Filarmonica de Caracas y Director de la Orquesta
Sinfénica Venezuela. Estudio direccion orquestal con el eminente maestro Sergiu

Celibidache en la Academia Chigiana de Siena Italia.

Obras musicales mas representativas:

Suite Caraquefia

Fantasia Cromatica
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Antelacion e Imitacion Fugaz
Fantasia para Piano y Orquesta
Divertimento para 11 Instrumentos
Islas Crepusculares

Concierto para Violin y Orquesta
Concierto para Viola y Orquesta
PredAmbulo Cancion de Antruejo

“Gonzalo Castellanos ha centrado su vida en la creacién y ha mantenido una
actitud reflexiva sobre la tarea del compositor en nuestros tiempos. Ha sostenido
conceptualmente una clara diferencia entre el hecho cultural y el hecho artistico; ha
dicho que la creaciéon es el verdadero patrimonio cultural de los pueblos”. Reyna

Rivas.
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Informante N° 2 - 64 afnos.

Docente de Lenguaje Musical con 41 afios de servicio en la Escuela de
Musica “Sebastian Echeverria Lozano”. Se desempefid como Directora (e) de la
mencionada Institucion y Coordinadora de Lenguaje Musical. Docente jubilada del
Centro de Estudios Musicales “Gustavo Celis Sauné” en la Direccion de Cultura de la
Universidad de Carabobo.

Ha impartido clases de mdsica en varias instituciones entre las que destacan:
Conservatorio de Musica de Carabobo, Escuela de Musica “Pedro Elias Gutiérrez” de
Guacara” y Unidad. Educativa “Eduardo Viso”. Fue violista y miembro fundador de
la Orquesta Nacional Juvenil “Juan José¢ Landaeta” nucleo Valencia, hoy Orquesta
Sinfénica de Carabobo”. Fue Sub-Directora y miembro fundador de la Coral
“FACES” de la Universidad Carabobo. Fue Directora fundadora del Grupo Coral
“Voces de San Juan”, Parroquia San Juan Maria Vianney.

Ha participacion como jurado en Festivales de la “Voz Universitaria y ha
realizado trabajos de investigacion sobre Lenguaje Mdusica, los cuales, han sido
publicados en el semanario “Tiempo Universitario”.

Ha recibido el Boton de Oro de la Ciudad otorgado por el Concejo Municipal

de Valencia y la Orden Sol de Carabobo en su tercera clase
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Informante N° 3 — 52 afos

Musico y pedagogo, cursd estudios musicales en las Escuelas de Musica:
“Sebastian Echeverria Lozano” de Valencia, y en la Superior “José Angel Lamas” de
Caracas. También obtuvo el titulo de Licenciado en Educacion.

Ha realizado cursos de Teoria de la Musica y Solfeo: Lenguaje Musical
(obteniendo el Titulo de “Maestro” en esta disciplina). Piano, Guitarra, Apreciacion
Musical, Historia de la MUsica, Estética de la Musica, Armonia Complementaria y de
Composicion, Contrapunto, Fuga, Instrumentacién (orquestacion), Formas Musicales,
Anélisis Musical, y técnicas de composicion del siglo XX, asi como de Direccion
Coral y Composicién, a la par de un sin fin de cursos relacionados con el campo de la
docencia. Actualmente se desempefia como Profesor de Lenguaje Musical (Teoria de
la Mdasica y Solfeo), Armonia, Contrapunto, fuga, formas musicales y Analisis
musical en el Conservatorio de Musica de Carabobo en la ciudad de Valencia.

Autor de Guias de estudios (textos) como herramienta didactica y
complementaria para la ensefianza actualizada de la musica asi como de arreglos y

composiciones, pudiendo mencionarse entre muchas de ellas las siguientes:

Obras tedricas:

Sibelius didactico para principiantes.

Introduccién al “contrapunto armoénico”.

Curso de Contrapunto riguroso (1er curso).

Armonia tradicional y complementaria.

Términos musicales: definiciones, consideraciones y complemento.

Analisis Musical (1er curso).
Obras musicales:

Arreglos y composiciones para Piano:
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Apure en un viaje: autor - Genaro Prieto
(aire de joropo venezolano). Arreglo (1998)

Ramoncito en Cimarrona: anénimo
(vals-joropo). Arreglo (2002)

“El Suefio de la Princesa” — Preludio y Fantasia
Composicion (1993)

Armida: (vals venezolano)
Composicion (1991

Fuga | (Slender Woof)
Composicion (1988), (Dedicada al Maestro y Compositor: “Francisco Rodrigo).

Album n° 1 “Ocho notas musicales para piano” (en contrapunto).
Composicion (1992)

Cuarteto de cuerdas: n° 1 (Bizancio) y n° 2 (Sagitario).
45 arreglos de musica venezolana para coro mixto.
20 arreglos de masica venezolana y latinoamericana para voces obscuras.

Diversos arreglos y composiciones para guitarra.

Informante N° 4 — 49 afos.

Musico venezolano, concertista de cuatro venezolano, guitarra, compositor,
arreglista y docente. Estudio cuatro solista con el maestro Abundio Lépez y egresd
como Profesor Ejecutante de Guitarra en el Conservatorio Nacional de Musica Juan
José Landaeta, bajo la tutela del maestro Armando Cisneros en Caracas, Venezuela, y
se licencio con honores en Artes, mencion Musica, en la Universidad Central de
Venezuela. En 1.995 grab6 el CD “Un Cuatro Peregrino” (Estados Unidos) dedicado
a la versatilidad del instrumento, abarcando la musica renacentista, infantil,
venezolana y latinoamericana. En el afio 2002 grab6 un CD de musica renacentista de

Italia, Francia y Espafa, interpretada en cuatro venezolano, que se vende actualmente
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en Japon y que constituye la primera produccion monografica a nivel mundial de

mdsica renacentista para guitarra de cuatro 6rdenes de compositores del siglo XV1.

Actualmente produce el CD "Que llueva, que llueva" (La Mdusica Infantil en
Venezuela). Participé como cuatrista en las producciones discograficas de Simon
Molina (pianista) y como guitarrista en un CD producido por la Coral "Alberto
Phelps", y fue seleccionado entre los intérpretes del libro "La Guitarra en Venezuela"
del Dr. Alejandro Bruzual. Como intérprete se ha presentado en varios Estados de
Venezuela, y también en paises como Ecuador, Chile (gira), Estados Unidos (gira),
Austria, Italia, Alemania, Argentina (gira), Inglaterra, Colombia, Brasil, Republica
Checa y Suiza. Ha compuesto un considerable nimero de obras de cdmara escritas

para cuatro y piano, las primeras en el repertorio de estos instrumentos.

En abril del 2000 compuso y estrend su “Passacaglia” para cuatro y orquesta,
primer concierto para este instrumento salido de las manos de un cuatrista, para lo
cual fue acompafiado por la Orquesta Sinfonica Municipal Ciudad de Valencia,
dirigida por el maestro Jorge Castillo. En mayo del afio 2005 estrend su “Antologia
Venezolana con Chipola” para cuatro venezolano y orquesta, con “Virtuosi de
Caracas” bajo la direccidon del maestro Jaime Martinez. Ha sido miembro activo del
jurado en los siguientes concursos guitarristicos: Concurso del ‘“Encuentro
Guitarristico de Choroni” (Estado Aragua, Venezuela), Concurso del “Festival de
Guitarra de Angostura”, Estado Bolivar (Venezuela) y Concurso “Alirio Diaz para
Jovenes Guitarristas” (Roma, Italia). Participd en dos oportunidades como concertista

y compositor en el prestigioso Festival “A Tempo” de la ciudad de Caracas.

Regenta catedras de Cuatro Solista y Guitarra Clasica en el Conservatorio
Nacional de Mdsica "Juan José Landaeta”, Caracas, Venezuela. Es profesor de
Guitarra Clasica de la Escuela de Musica “Sebastian Echeverria”, en Valencia,
Venezuela. Es profesor fundador y asesor académico de la Licenciatura en Artes
Mencion Musica de la Universidad "Arturo Michelena”, en la cual se desempefia

como titular de las catedras de “Teorias y Epocas de la Musica”, "Introduccion a las
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Artes Auditivas”, "Seminario de Composicién Venezolana y Latinoamericana
Comparadas" y la Cétedra de Guitarra Clasica (Instrumento Principal), Valencia,
Venezuela.

Obras musicales mas representativas:

Passacaglia para Cuatro y Orquesta

Antologia Venezolana con Chipola

La Musica para Nifio en Venezuela

Informante N° 5 - 67 afos

Destacado mdsico Valenciano con una Trayectoria de mas de 35 afios
_ dedicados a la docencia en materia de lenguaje musical, es guitarrista, compositor,
arreglista y director coral. Un rasgo caracteristico del maestro Corona es su
capacidad y destreza para la formacién de nuevos coralistas asi como formador de
jévenes en la carrera musical.
Tiene més de 20 afios de experiencia en la organizacion de festivales corales
y eventos musicales, donde resalta un importante nimero de trabajos de vanguardia
plasmados en arreglos corales llevados a grabaciones discogréficas. Es el
compositor de la Letra y Musica del Himno del SENIAT (“A la Luz del Tributo”).
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Su carrera musical lo ha llevado a ocupar diversos cargos entre los que

destacan:
Director — Fundador del Coral del SENIAT Region Central (Actualmente).

Director — Fundador de la Coral de la Contraloria Municipal de San Joaquin

(Actualmente).
Director de la Coral de la Contraloria del Estado Carabobo (Actualmente).

Director de la Coral de Voces Mixtas de Aceros Laminados, C.A. (Tinaquillo, Edo.

Cojedes)

Profesor de Guitarra y Cuatro de los hijos de los trabajadores de Aceros Laminados,
C.A.

Docente de la Escuela de Musica “Sebastian Echeverria Lozano”, de la Secretaria de
Educacién del Estado Carabobo (Jubilado).

Profesor de Lenguaje Musical del Conservatorio de Musica del Estado Carabobo.
Director del Coro Sinfénico del Conservatorio de Musica del Estado Carabobo.

Director del Coro de Voces Blancas del Conservatorio de Musica del Estado

Carabobo.

Director del Coro del Colegio de Abogados del Estado Carabobo.
Director del Coro del Colegio de Abogados de Puerto Cabello.
Director del Coro de Camara del Teatro Municipal de Puerto Cabello.
Director Fundador del Coro del Colegio de Médicos.

Director — Fundador del extinto Coro de Voces Oscuras de la Penitenciaria de
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Tocuyito (Ministerio de Justicia, Actualmente Ministerio del Interior y Justicia)

Profesor de Teoria y Solfeo de la Orquesta Juvenil de Venezuela. Nucleo: Valencia.

Coordinador de la Orquesta Nacional Juvenil de Venezuela. Nucleo: Carabobo.
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(Anexo - B)

Informante N° 1 — 87 arios

¢ Qué fue lo que usted hizo de diferente a otras clases de solfeo en la Escuela de
Musica Juan Manuel Olivares?

1. Si fue una clase diferente, aunque yo no tengo eso muy claro en mi memoria, €so
2.fue una cosa extraida de mi, la traje de Siena de cundo estudié con el maestro
3.Celibidache, cuando hice la fenomenologia, yo diria que es la captacion de las
4.cosas en comparacion con otras siempre, no es el caso de este sino el caso de aquel
5.y se van dividiendo las cosas, transformandose.

¢Usted tuvo una orientacion fenomenologica cuando daba sus clases?

6. Si latenia, la aprendi en Siena cuando estudié direccion de orquesta.

7. Entonces yo siempre estaba muy atento a lo que decia el maestro y me daba cuenta
8.que habian compafieros que no entendian y él decia: los musicos son muy
9.inteligentes pero ellos no lo saben. Eso me costo trabajo entenderlo.

Entiendo....;6sea que basicamente podriamos decir que una diferencia fue el
haber incorporado la fenomenologia al estudio del solfeo?

10.Exacto. Lleg6 un dia que me invitaron a dirigir la Orquesta Sinfonica de
11.México, entonces hicimos un concierto Yy al final, el primer violoncello de la
12.orquesta se acercO muy carifioso y me dijo: “maestro fue muy bueno tocar con
13.usted, porque usted me lleva el arco”. Cuando dijo usted me lleva el arco, yo
14.brinqué. Lo que él queria decir es que teniendo la musica en el atril, él estaba
15.viendo mis brazos. Es el director que lleva la orquesta en los brazos, hay una
16.comunicacion con los masicos, €l no se podia desprender de mis brazos, si yo no
17.hubiese puesto la musica en ellos él se hubiese metido en su papel y se olvidaba
18.de mi; pero si yo estoy con él, entonces él se guia por mi. Me acorde de las
19.palabras de Celibidache: “los musicos son inteligentes pero no lo saben”, lo
20.hacia absolutamente intuitivo, esa es la fenomenologia de ese musico que por su
21.experiencia es capaz de hacer eso, entonces, eso no tiene explicacion de que yo le
22.diga ponte a verme los brazos y vemos qué pasa...... no, sino que es asi, cuando
23.el director lo hace correctamente.

24.Eso se ve cuando hay directores que dirigen sin saber lo que hacen, esa es la
25.verdad, solo marcan los tiempos pero no saben ni para qué, ni para donde, el
26.director sabe que tiene toda la orquesta en la mano, lo dirige todo, lo ven todo,
27.conoce bien aquello, entonces si éste crea una cosa que no tienes relacién con
28.aquello, el masico se aporta de lo que el director esta haciendo sin darse cuenta
29.porque es fenomenologia, en cambio, cuando el musico ve que hay mando en el
30..director, se va con el completico, eso es asi, es un fenomeno.
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¢Usted tiene oido absoluto? ¢Naci6é con la capacidad de tener las relaciones de
altura de los sonidos en la mente?

31.Yo entiendo que la masica me llegd a mi de nacimiento, de mis padres y mis
32.padres me ensefiaron musica desde muy pequefio, pero eso no lo puedo
33.responder, no se si eso es asi. Yo aprendi muy rapido, el estudio de la mdsica se
34.me hizo facil y veia que a otros les costaba mucho y no sabia por qué, pero eso no
35.era analizable por mi.

Por ejemplo si usted oye un trozo musical, usted puede decir exactamente la
altura de la tonalidad en la que esta, si es La mayor o Mi menor?

36. Bueno, si, si pero no...... no digamos, ;como podriamos decir? si no me instigan a
37.es0, porque a mi me pusieron un examen de armonia que Illamé mucho la atencion,
38. aqui, nos pusieron a escuchar un bajo, yo lo armonicé en Mi menor y los otros lo

39.hicieron en Sol mayor y otras tonalidades, nada estaba mal, pero era en Mi
40.menor, el Unico que lo hizo en Mi menor fui yo. EI maestro al ver mi trabajo me
41.dijo: “;cOmo esta ese talento? yo me reia porque no sabia de qué me estaban
42.hablando. Ahora eso lo consegui yo por el estudio del érgano, el 6rgano tiene una
43.ensefianza extraordinaria, la gente puede tocar con las dos manos dos teclados y
44.con los pies los pedales, tiene todo el control y entonces se esparce completamente
45.ademas de tener las tonalidades.

Yo no tengo esa habilidad de escuchar un trozo musical y decir eso esta en La
mayor o La menor, nunca me he preocupado por la altura del sonido, sino por
la distancia de los sonidos, por los intervalos, entonces, por ejemplo puedo decir
que tal intervalo es una tercera mayor o una quinta justa.

46.Eso también es complicado porgue hay instrumentos que no tienen la misma

47 .afinacion y se complica uno cuando uno ve eso y uno dice: ¢cOmo es esto? pero es
48.1a pieza en si, es la sonoridad, es la armonia la que guia mas, el acorde es el
49.equilibrio total.

Yo encuentro dificil el estudio de los intervalos, fue traumatico para mi, yo le
confieso eso, no entendia eso, ¢cOmo era eso de una segunda mayor, una sexta
menor? y lo que era aun peor, escuchar aquello porque yo no lo escuchaba, eso
fue una lucha. Bueno poco a poco los profesores me decian lo que tienes que
hacer, es oir, repetir, repetir, repetir hasta que eso se te grabe en la conciencia, o
sea lo que es la distancia de la tercera menor, por ejemplo, entonces producto de
la repeticion fue que grabé las distancia de los sonidos hasta el punto de que hoy
puedo sentir la armonia que se produce cuando interacttan varios intervalos. Yo
abro una partitura, la estudio y siento las armonias, eso fue un proceso de afios y
cuando yo logre eso, yo senti que se me quito un peso de encima, era una
limitacion, yo sentia que no podia con eso.
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50.Lo importante de eso es saber que uno esta buscando eso y encontrarlo, porque
51.hay gente que no piensa en eso, no le atiende a eso y entonces no lo agarra, pero
52.cuando uno esta asi, eso va detrds de uno perfordndolo hasta que lo agarras
53.completo. Es el caso del 6rgano que tienes una multiplicidad de cosas
54.funcionando al unisono, una mano que acompafa aqui , la otra acompafia alld y
55.tocando con los pies el control se va ensanchando. Entonces el caso de una
56.tercera mayor, de una tercera menor depende de las armonias que van
57.acompafando a la melodia, porque hay melodias que se pueden acompafiar por un
58.tono mayor o un tono menor, ahi es donde esta el secreto, de sentir las armonias.

Interesante.

59. Sentir las armonias, la melodia camina y tiene un punto profundo, un punto
60. culminante y un final, entonces tiene que ver eso para poderlo aprender.

Como profesor veo que muchos de los alumnos tienen el mismo problema que
yo tuve en mi formacion. Los alumnos no logran desarrollar la audicion interna
y lo que es aun peor, muchos de ellos consideran que los intervalos no tienen
ninguna vinculacion importante con la musica, que solo les hace la vida mas
dificil. Yo pienso que no hay en la musica nada que se escape a las relaciones de
los intervalos, si uno no entiendo realmente eso, uno no puede orquestar, no
puede componer, no puede hacer nada, no puede afinar, inclusive el ritmo
mismo también tiene que ver con intervalos

Entonces yo veo que hay una falla en el estudio tedrico de la musica porque los
alumnos le dan mas importancia a lo técnico, tocan cualquier cosa, pero muchos
no escuchan.

61..Digamos que la parte sensible, la expresion es la que guia mas, la belleza de
62.aquello es lo que guia mas. Eso tiene que ir naciendo, por eso es buena la
63.fenomenologia en ese sentido.

Eso que usted dice que los casos llegan en un momento, que cuando uno esta
detras de ellas llegan de alguna manera. Yo cuando estudie con usted no
entendia eso de que el punto profundo, el punto culminante y el punto final son
consecuencias légicas del principio, ¢cdémo es esto?, ¢,cdmo puede ser algo asi?

64.Es el punto guia, pero lo importante es para qué, por ejemplo, para constituir el
65.punto culminante debemos comenzar con el punto profundo, lo que sube tiene
66.que bajar y luego encontraras el punto final.

Y son puntos como usted dijo en una lectura que hice que son perfectamente
calculables.

67. Perfectamente calculable.
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Cuando yo lo entendi hubo wuna liberacién, es cierto porque eso yo no lo
entendia, pero si me quedd en la mente el hecho que usted nos hacia mucho
hincapié en el estudio de la fenomenologia, asi fueron cayendo libros, lecturas
que me iban llevando a esto de la fenomenologia, y es eso, que cuando un busca
algo, de alguna manera siempre llega.

68.Correcto, asi es, eso ocurre en todos lados, fijate ti que estando en Paris me
69.encontré con un profesor de contrapunto, él conocia mi obra la Antelacion e
70.Imitacion Fugaz y me dijo: ¢quién le hizo esa mano de contrapunto? Yy yo
71.caramba me quede en el sitio..... y pensé: el organo. Porque claro pienso en mis
72.pies, mis manosy 74.en tres teclados a la vez que voy moviendo y de ahi salen las
73.voces que se acompafian unas a otras, el contrapunto y eso es lo méas maravilloso
74.que existe. Es como el caso que te dije ahorita del director que estd dirigiendo y lo
75.conoce todo y controlandolo todo, que esta viendo aqui y esta viendo alla, lo hace
76.con toda naturalidad, 6sea cuando se domina, eso viene solo.

Y se es libre como usted dice, hay algo que hace liberar a uno.

77. Exactamente, esa liberacion es lo importante, eso es como cuando uno expresa un
78.tema de alguna obra, uno lo esté sintiendo y uno responde a eso como director,
79.es0 es gratificante por eso muchas veces uno ve el disparate de algunos directores
80.que se ponen a dirigir sin saberlo hacer, y entonces brincan por alld y brincan para
81.acd, y pendiente del publico para que lo vean.

Pierden el sentido de lo que realmente es eso.

82.Si, yo tengo una anécdota muy interesante con un cura, yo estaba de organista de
83.la iglesia de San Juan, ahi iba mucha gente, el cura era muy educado. Llego un
84. momento en que yo empecé a tocar y el cura dijo: “no recen oigan la musica”, lo
85.dijo con mucho caracter, y empecé a tocar una obra de Cesar Frank y otra de
86.Darius Milaud que habia traido de Francia, hubo un silencio pavoroso. Cuando yo
87.me baje del coro, la gente estaba esperandome abajo y me sorprendi cuando me
88.dijeron: que es eso tan bello, como se llama eso. Si yo toco alli arriba y ellos no
89.atienden, que es donde esta el secreto, entonces ellos conversa y se rien por alli y
90.no oyen la musica, no penetra, entonces el secreto es oir la masica, ese es el todo.
91.El espiritu de la belleza

Es dejarse llevar.

92.Si sefior, hay que entregarse.

Entonces volviendo a la formacion del su oido, ¢no le fue dificil entrar a ese
mundo de los intervalos, de oir diferentes voces simultaneamente. Le fue dificil?
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93.Te tengo que confesar yo comencé de muy nifio, con la ayuda de mi padre que era
94 muy catélico, muy serio; entonces me ensefiaba aquello, y eso era que hasta me
95.pego muchas veces porque me distraia, porque queria que me lo aprendiera, como
96.te dije la musica requiere atencion, si no se atiende no se agarra y si se agarra se
97.aprende, se aprende a oir, el oido se despierta, pero no hay un método que tu
98.puedas decir que es de determinada manara, hay que alertar, oye, distingue, ¢qué
99.es esto? para que el alumno se asiente.

Si, que reaccione en funcion de lo que oye
100.. Si sefior.

¢Como considera los intervalos? Que es para usted los intervalos? Como los
definiria usted?

101.El intervalo tiene una cuestion de disposicion tonal directa que lo mueve a un
102.determinado sitio, entonces tiene la atraccién del movimiento que es la masica,
103.que es una cosa que comienza en un punto y termina en otro. Entonces no se
104.puede interrumpir en el medio tiene un significado de continuidad, hay un
105.comienzo, un intermedio y un final, como ya te dije punto de Inicio, punto
106.profundo, punto culminante, teniendo la atencién hasta el final. Es la atencién lo
107.que va captando. Al preguntarle al alumno, que piensas de esto? ;Qué te parece
108.que es esto? Eso es una maravilla, y ver que se le ocurre.

Exacto, esa es la parte también sensible.

109. Si, porque también lo despierta, a una cosa que él no sabe que debe aprenderla
Si, despertar su sensibilidad

110. Si, es la fenomenologia propiamente.

¢ O sea usted cree que si se cambiara un poco la metodologia de la ensefianza de
los intervalos con menos retdrica, o que es una cosa pesada? ¢si se cambiara un
poco ese enfoque por uno mas fenomenoldgico donde se le despierte al alumno
eso sutil, quizas se motivarian mas?

111. Si, eso es una maravilla, es despertarlos.

¢Y quizés eso fue lo que usted hizo en la escuela de musica Juan Manuel
Olivares, cundo trajo todo ese conocimiento?

112. Si, ellos llegaron a mi clase, yo no los invite, cuando vine a ver estaban hasta los
113. profesores metidos en la clase y yo gozando un mundo porque despertaban y era
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114. simplemente ensefiarles a atender lo que pasaba, a expresar de alguna forma lo
115.que tenian, Eso es como cuando a un hombre le dice a una mujer yo te amo y
116.ella lo ve asi, y le dice eso es mentira. En cambio hay veces que el hombre se
117.queda viéndola asi, largamente, con la cara larga, entonces ella dice este me
118.quiere.

Asi es.

119. Osea que la cuestion principal de todo esto es despertar la atencion vy el interés
120.para que capten lo que no han captado y se apoderen de eso. Ese es el
121.crecimiento. Si no pueden estar afios tocando un instrumento y no aprenden nada.

Y no se motivan, no se despierta eso de querer estudiar, de querer buscar el
significado oculto que tiene eso, es muy rico saber lo que estd ocurriendo en ese
mundo de tensiones que tienen los intervalos. Después que uno estudia armonia
se da cuenta que es asi. Cuando estudia contrapuntos es asi.

122. Es asi, es descubrir, es agarrarse. Mira nosotros tuvimos una experiencia en
123.1talia con el pianista Arturo Benedetti Michelangeli que tocd un concierto
124.extraordinario, el publico se vino abajo. Toco ocho bis, no lo dejaban pararse,
125.nosotros estdbamos viendo todo aquello, los bis eran piezas infantil de album de
126.1a juventud de Schumann, verdad Bea (esposa del entrevistado), de la sonatina
127.vienesa de Mozart; de la cosa mas simple, pero tocaba de una manera que el
128.publico se venia abajo, veiamos como utilizaba los pedales y eso influia en la
129.sonoridad de la pieza, que era una cosa de tal simpleza y uno decia pero a quien
130.se le ocurre tocar esas piezas tan basicas como bis, pero nosotros nos quedamos
131.con la boca abierta. Entonces muchos confunden el lucimiento personal con la
132.comunicacién musical. Otro pianista se presenté y me dijo: Primera vez que toco
133.con alguien que sabe lo que esta haciendo, lo que él queria decir era:

Que todo estaba en sus manos

134. Si, entonces el dejo un poco a su ser......

Y se dejo llevar

135. Si.

Pero como usted dice que todo esta en las manos porque esta en la conciencia,
porgue las manos moviéndose sola no hacen nada, eso estd meditado,
decodificado.

136. Es el despertar.

Entiendo.

128



137. El musico recibe, y no explicar mucho de que tal cosa es asi, aungue sea verdad
138.10 que se le dice, porque esa no es la manera de llegar.

Es la parte mas humana, mas sensible, la gente tiene que experimentar, sentir.

139. Eso es lo que el maestro Celibidache decia que es la fenomenologia, el escribid
140.un librito de fenomenologia muy interesante.

Yo lo compre, pero esta en aleman y lo mande a traducir
141. Es bien bueno.

142 .Bea: tenemos una grabacion de un concierto de Gonzalo que imaginate todos
143.los afios que lo acompafie en todos sus conciertos, una vez se acerco un muasico y
144.me dijo: “;usted no se aburre de venir todos los domingos a los conciertos?”.
145.....risas. Como me iba a aburrirme si eso es algo que compartiamos desde que
146.éramos muchachos.

147. Gonzalo: Por eso quien no entiende, pierde la mitad de la cosa

Pierde la esencia.

148. Bea: ¢t le has contado a Jorge entre tantas anécdotas que le has dicho el cuento
149.del Padre francés que subio al coro a felicitarte?

150. Gonzalo: Risas...... eso fue ....yo tenia una costumbre como organista de San
151.José no tocar nada escrito sino que improvisaba toda la Misa, luego de una de
152.tantas Misas que toqué el cura subi6 al coro y me dijo: “que musica tan bella,
153.;de donde es esa musica? yo me volteé y le dije: padre eso es improvisado, él
154.me dijo ¢como? Eso es un pecado....... risas.

Increible que diga que eso es un pecado.

155. Bea: a €l le impacto la Misa y después le dice que eso es pecado.

156. Gonzalo: Entonces él no tiene sentido de lo que es improvisacion, yo cuando
157.estoy improvisando estoy inventando, pero eso tiene un sentido profundo porque
158.10 conozco muy bien, se lo que es un kyrie, un Gloria, un Angnus Dei, un
159.Benedictus y lo puedo llevar a la musica totalmente improvisado.

160.Una de las cosas mas importante en la ensefianza musical es la improvisacion,
161.que la gente invente algo.

Si claro, ahi también esta la parte de la motivacién, una persona propone sus

ideas y puede encontrar la via de como aprender algo que le es dificil, su
imaginacién puede buscar las herramientas o mecanismos que necesite.
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162. Sobre todo mira como es el fendmeno del que le gusta la musica, al que le gusta
163.la musica puede tocar un poco de Bach pero no es suficiente debe crear algo,
164.debe sacar algo de si mismo.

Viene a colacién lo que habiamos hablado de la sensibilidad, es cuando la gente
saca lo que tiene.

165. Bea: nosotros tenemos una grabacion de un pianista que hizo un concierto con
166. la sinfonica que es una de mis predilectas por varias razones, el pianista era

167. maravilloso, ese dia habia una emocidn especial, algo pasé. Tanto es asi que en
168.una oportunidad Felipe Izcaray transmitio el concierto por la Radio Nacional y
169.dijo: “vamos a oir un concierto histérico” y ese realmente fue un concierto
170.histérico. Nosotros lo oimos y lo vivimos como si estuvieramos en el Aula
171.Magna, pero ahi hay una emocion tan grande que es inexplicable.

¢y que tocaba?

172. Bea: el Rachmaninoff N° 2
173. Gonzalo: Eso fue un fenédmeno extraordinario
174. Bea: ¢seria la sinfonica?

¢ Y dirigia el maestro?

175. Bea: si, de una emocion tan grande......
176. Gonzalo: Hubo una comunicacion Unica
177. Bea: realmente es un concierto histérico

Eso es lo que no se puede explicar verdad ¢Como se llega a eso?

178. Gonzalo: No, fue una comunicacion que se expandid

179. Bea: eso dura como media hora més o menos.

180. Gonzalo: Si.

181. Bea: si tienes tiempo seria una maravilla que la pudiéramos oir.

Ah bueno como no.

182. Gonzalo: ese fue un concierto admirable, desde el punto de vista de la direccion
183.de orquesta fue importante el hecho de la anticipacion que uno le hace al que va
184atacar, en ese concierto hubo mucho de eso. Hay un scatto y una reaccién de ese
185.scatto en la orquesta, uno prepara antes de que llegue el musico y antes de que le
186.1legue al publico.

187. Eso prepara el espiritu, todo se vuelve en anticipar, anticipar, anticipar. .
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Yo estaba leyendo algo sobre Brentano, el Ser lo toma como un punto de partida
para su postura filoséfica en la fenomenologia, todo es cuestion de intencion, una
intencionalidad. Yo le digo a mis alumnos: el director tiene que anticipar lo que
suena, eso que usted dice ¢a donde quiero que suenen las cosas? porque es
anticipado.

188. Bea: eso es lo mismo que el pianista

189. Gonzalo: disculpa que te interrumpa en este momento, recuerda el violoncellista
190. norteamericano cuando tocamos en México que hablo conmigo, él me dijo ha
191.sido un placer tocar con usted porque usted me lleva el arco, porque cada
192.anticipacion que daba y la preparacion de cada entrada iba con su arco.

193. Bea: eso también ayuda al publico, a la comprension de la obra.

194. Gonzalo: claro que si.

Es que eso lo perciben ellos, dada la percepcion en ese mundo tan sutil de
anticipaciones.

195. Bea: eso yo siempre se lo digo a mis alumnos, que es como el pianista, tu no
196. puedes tocar un valse por ejemplo que tiene bajos en la parte central del piano y
197. moverte a la parte superior sin anticipar. Tienes que preparar antes, si tl vas
198.hacer un acorde aqui y vas hacer otro alla, en el camino tienes que ir preparando
199.todos los acordes.

La intencién de lo que viene

200. Gonzalo: eso es correcto, en esa preparacion esta el secreto de muchas cosas, 1o
201. fundamental de las cosas, si no hay una anticipacion no hay ataque.

Y ahi esté el caracter inclusive, dependiendo del gesto de la preparacion esté el
caracter de tantas cosas que se desprenden de un solo gesto.

202. Gonzalo: asi es.

¢Cuando usted compone, usted realmente siente la fuerza de cdémo interactian
los intervalos? ¢Siente la intencién como que lo guian en el momento de la
composicion?

203. Gonzalo: la produccion musical, es un fendmeno extraordinario porque uno se
204. acerca y siente, hay cosas que lo van llevando a uno a sentir, a tal extremo que
205.y0 me acuerdo de mi papa que me decia: “;de donde sacaste eso?” yo estaba muy
206. pequefio y le decia no sé.

207. Me ponia en el piano y decia: eso no, eso si, pero el por

208. qué ....... No sé.

209. Pero si tengo un rechazo, entonces no lo hago. Voy asi de esta forma, si convine
210.0 no.
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De alguna manera si es sentir los choques del sonido.

211. Bueno a tal extremo cuando estaba joven, no estaba casado todavia, ponian mi
212. partitura en mi mesa de noche, porque me despertaba componiendo musica, me
213. preguntaba ¢no entiendo que me pasa? ¢Qué me esta trancando en esta seccion?
214.Por ahi a las cuatro de la mafiana me venia la solucion, es algo que nace en uno,
215.que aparecen uno. Es lo mismo que tu dices, esto si me gusta 0 esto no me gusta,
216.t0 lo piensas, pero hay algo que te dice que eso es asi.

Es como usted dice en una lectura sobre la dinamica musical, aquello que esta
presente en las cosas, pero la idea se va desarrollando en la medida que uno
esta sobre el trabajo.

217. Si, si, si. Bea me decian: “caramba son las cinco de la mafana y todavia estas en
218. eso, a esa hora era que me venia la idea, y yo me acostaba tranquilo, pero si no
219.1o resolvia me daba rabia, no sabia lo que oia, pero si sabia que eso no era. Hasta
220.que me venia y escribia, eso es un fenémeno.

Si, es un fendbmeno, yo cuando estaba estudiando su concierto para viola, le hice
esa pregunta porque yo me di cuenta como se desarrollaban los intervalos, que
son solamente de segunda, séptima, cuartas y quintas a veces, entonces yo veia
que cuando usted queria la maxima tencién los utilizaba todos juntos, luego se
iban disgregando hasta que llegaban a acordes con los mismos intervalos y
después lo complicaba un poco mas o buscaba la forma de utilizarlos de manera
diferente para obtener diferentes textura que ampliaban el discurso. Usted
habla en la lectura que esas cosas del desarrollo dindmico estan en la variacion
de los elementos, que maravilloso cuando uno lo entiende y ve cdmo fue que lo
hizo. Se ve el trabajo de hormiguita, lo transformo aqui, lo pongo alla, lo amplio
aqui, lo redujo. En esa variacion esta todo.

221. Gonzalo: lo que vas disefiando ahi es tu alma, eso es lo maravilloso. Después
222.que estudie direccidn de orquesta me realice, cuando vino a Venezuela el maestro
223. Celibidache yo ya habia estudiado composicion en la Escuela Superior de
224.Musica. Pero yo no habia participado en la direccion porque ahi se peleaba
225.mucho y eso no me gustaba.

226. Entonces se acercaron a €l los mayores, ellos me llamaban el nifio porque era
227.mas chiquito, en una de esas €l se me queda viendo y me dice ven aca.

El hablaba espafiol muy bien.

228. Bea: perfectamente y con un don de mando que bueno pues.

229. Gonzalo: si tenia una voz de mando tremendo. Yo me acerque Yy le dije: digame
230. maestro. Deme su brazo, muévalo asi....., ¢l me mandaba a levantar los brazos y
231.no me daba cuenta. Si sefior, dijo ¢l ...usted va a hacer un director. Yo no habia
232. pensado nunca en eso porque no me gustaba y asi fue como comenzo esa lucha,
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233. hasta que tuve cuatro afios estudiando con él.

Yo pensaba que era el caso contrario, que usted lo estaba buscando por Europa,
pero fue que lo vio aqui.

234. Gonzalo: si yo lo vi aqui.
235. Bea: y cuando llego alla la Siena, le dijo: tenia siete afios esperandote
236. Gonzalo: si sefior, siete afios esperandome.

Fue algo premonitorio pues.

237. Gonzalo: entonces alla me puso a diez estudiantes para que les explicara lo que
238.no entendian, entonces en la clase pasaba uno y me decia muy bien Castellanos,
239.el otro muy bien Castellanos, y cuando venia yo me decia: ¢Castellanos y esto
240.que es?...... risas

241. Bea: fueron momentos bonitos, yo no me acuerdo de los detalles, eso fue hace
242. mucho tiempo ya, lo cierto es que Gonzalo no pudo llegar el dia que tenia que
243.1legar,

244. andabamos con dos nifias, no era tan facil. Cuando llegamos a Siena, Gonzalo
245.fue directo para el examen, y el maestro algo le dijo. Recuerdas que te dijo
246.(Gonzalo).

247. Entonces Gonzalo se devolvid bravisimo, yo no voy a ir para esa clase, y yo le
248.dije ;como que no vas a ir? y de repente oimos un grito GONZALO...........
249.RISAS.

Tuvo queir.......... risas

250. Gonzalo: risas

¢ Pero usted estaba afuera?

251. Bea: si en la calle.

Y €l oy6 cuando usted dijo que no iba para la clase?

252. Bea: NOijij él no lo oyb.

253. Gonzalo: él me fue a buscar a la calle porque sabia que me habia ido por algo,
254.me dijo: ENTRE.... y yo con esa pena vale.

Caramba
255. Gonzalo: entonces me ensefio por todos lados como eran los procedimientos.

Ay que maravilloso
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256.Gonzalo: una vez me puso al frente de la clase y los alumnos ahi viéndome,
257.,Qué es esto?, bien Castellanos ¢Qué es aquellos?, bien Castellanos. En una de
258.esas me pregusta otra cosa y se voltea y me dice: callese la boca....... risas....¢l
259.era tremendo.

Me imagino. Yo he visto videos de alguna de sus clases, de ensayos y se ve que
era una persona muy estricta.

260. Bea: ¢y mas 0 menos de que edad son esos videos?

Como del afio 76. El ya tenia su edad, pero no como en los Gltimos videos que no
se paraba, que dirigia sentado.

261. Bea: nosotros te estamos hablando de Celibidache de 50 afios.
Estaba joven.

262.Gonzalo: es que era terrible, recuerdo el examen de inicio, fue de contrapunto,
263.ya yo tenia estudios asi que hice el examen rapido y para no molestar no me pare
264.y puse el lapiz a un lado de la hoja, él se vino a donde yo estaba y me dijo:
265.“levantese”, vio el examen y me dijo: “muy bien”. Se dio vuelta y dijo: “tomare
266. muy en cuenta el tiempo que se tardan para hacer las cosas”, me vio y me dijo:
267.“Castellano puede salir”.

268. Gonzalo: pero cuando me equivocaba, me decia las cosas muy duro.

Aqui en una lectura sobre la poliritmia que usted nos hacia en clases, aquella de
tres cuartos mas dos cuartos, usted comenta: “pero el era tan maluco
(Celibidche) que pretendia que después de hacer todo aquello, queria que
respondieras en medio del ejercicio que ¢Cual era la esencia de la fuga?

269. Gonzalo: Risas.... Lo que ¢l queria es que desarrollaramos la atencion, que nos
270. enfocaramos en eso nada mas.

271. Bea: por eso fue tan exitosa esa clase en la escuela de musica Juan Manuel
272.0Olivares porque Gonzalo habido de todo ese conocimiento que habia aprendido,
273.queria transmitirlo. Celibidache le decia: ¢Qué vas a hacer para alld?, y Gonzalo
274.le dijo: ese es mi pais maestro. El respondio: “ti y tus cosas”.

Si, uno debe prepararse un ayudar a los demas.
275.Gonzalo: ademas teniamos una idea del pais, de la educacion del pais. Que es lo
276.mas importante. Yo escribi algo que decia: “mi interés es llevar la musica

277.venezolana a lo universal”, no es hacer un joropito, es hacer musica venezolana
278.pero universal.
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Eso que usted esta diciendo esta claro en la lectura que hice de este libro, usted
dice que el nacionalismo no es hacer un joropo; uno saca una idea pero hay que
universalizarla, aunque usted respeta al que lo haya hecho, nombra a su
hermano que dice que lo hizo muy bien, a el mismo Inocente Carrefio.

Aqui en este libro hay algo que queria preguntarle, porque tiene que ver con mi
tesis. Usted dice que no es posible hablar de una aproximacion fenomenoldgica.
¢Porgue no puede ser maestro una aproximacion fenomenologica?

279.Porque eso es una busqueda y una exactitud encontrarla, no es aproximarse, es
280. agarrar lo que soluciona la cosa y lo que uno aprende.

Entiendo
281. Es lo que habiamos conversado antes, que no es hablar de eso sino agarrarlo.

El titulo original no era aproximacion, era simplemente fenomenologia
hermenéutica de los intervalos. Pero mi tutor me dijo que el sentia que era
mucho compromiso el que yo iba a tener para la defensa de esa tesis, teniendo en
cuenta que los doctores que van a ver la tesis no son musicos, por alli podia
haber uno en el jurado y que la mayoria podia no entender eso.

282. El caso fundamental de esa interpretacion es que no es un asunto de acercarse a
283.una cosa, sino agarrarla y dominarla. Que muchas veces se domina solo
284. observando o viendo.

Esa puede ser la solucion, le diré eso al tutor: observacion.

285. O penetracion, que no es acercarse sino comprender la cosa y hacerla propia.
286. Bea: por ejemplo una de las cosas mas interesantes que tuvo Gonzalo, yo lo vi
287.como publico, fue con el pianista norte americano.

288. Gonzalo: risas...... un pianista norte americano famoso, vino y toco los tres

289. concierto de Beethoven, tocando el segundo concierto, se pierde y empieza a
290. improvisar. yo me dije: ¢qué hago?, decide bajar las manos y la orquesta me
291. miraba con los ojos pelados, el teatro lleno de gente..... En un momento me di
292. cuenta de donde andaba, le lije a la orquesta donde comenzar, comenzamos Y él
293.se metio. ..... Seguimos tocando como si nada. También he visto que el director
294.para la obray die: da capo

295.Cuando terminamos el concierto €l se puso en concluyas y dijo: deme una patada.
296..Le dije no maestro parese eso puede pasar. Cuando ya me iba se acercaron como
297. cuatro o cinco personas de la orquesta y me dicen: ¢cémo pudiste hacer eso?
298. Yo le dije: No se.

Y la orquesta también confio en lo que iba a ocurrir, se dejaron llevar.

299. Gonzalo: eso fue una cosa terrible, para ser un maestro tan famoso que le pasara
300.eso hubiese sido una tragedia.
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Claro, claro, le queda una mancha en su carrera.

301.. Bea: Habia mucha expectativa con ese concierto porque €l estaba supliendo a
302.. Claudio Arrau quien se enfermd.

Y lo llamaron a él para suplirlo.

303.. Gonzalo: Si.

304. Bea: solo los que conociamos el concierto nos dimos cuenta, el publico nunca lo
305. noto. Yo considero que alli se dio un fenémeno.

306. Gonzalo: yo recuerdo un concierto de piano que muchacha comenzé a tocar y
307.paro, Vvolvio a comenzar y volvié a aparar, esa muchacha sufrié tanto que no
308.toco més.

309. Bea: eso la marc6 profundamente.

Y0 conozco un caso asi en valencia, aunque la pianista si volvio a tocar
pero solo haciendo musica de cAmara, nunca la vi tocar con una orquesta.

310. Bea: esta sefiora no toco mas nunca de memoria. Tocaba en trios donde tenia
311. partitura. Pero como solista no toco mas nunca.

Para terminar maestro ¢usted cree que con el estudio de las cosas pequefias, con
los intervalos que son estructuras pequefias que tienen unidad musical y sentido,
se podria develar el secreto de la composicion, que se hace para componer? Los
cientificos han develados secretos del universo analizando las cosas mas
pequefas, observando lo pequeiio

312.Gonzalo: yo tengo una experiencia que no da respuesta a eso de forma
313.categbrica pero si me ha sido util. Por ejemplo: trabajo una frase, lo he hecho
314.con coros y otros

315. formatos y le cambio las notas, lo subo, lo bajo, porque algo estoy sintiendo que
316.no me viene, hasta que consigo lo que estoy buscando.

¢Usted jugando con las notas de su misma obra consigue lo que busca?

317. Gonzalo: si. Por ejemplo consegui un poema de Juan Ramon Jiménez que me
318.impacto muchisimo, yo tenia que hacer algo con ese poema, lo busque, lo busque
319.y algo me decia: no, no, no, no hasta que finalmente en una de esas noches lo
320.logre.

¢ Como se llama esa obra?

321. Bea: Al Mar Anochecido.
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Yo creo que si respondio porque eso le vino asi por las cosas mas pequefias, a
veces un ritmo, un intervalo o una tonalidad, a veces es ese algo sin nombre que
es el inicio de una obra que no sabemos que es, 0 cdmo viene. A mi me ha
ocurrido igual y luego me pregunto: ¢y como hice esto?

322. Gonzalo: esa es la gran pregunta.

Por eso le hice esa pregunta, porque la orientacion con los intervalos siempre
me ayuda a buscar un camino. En una carta de la hermana de Mozart que ella
le escribid a su pap4d, ella describe el momento en el que encontré6 a Mozart
concentrado en el piano hacia puros intervalos, ella le pregunto: ¢qué haces? y él
le respondid: busco las notas que se aman. Eso me impacto tanto que se me
aguaron los o0jos.

323. Bea: que cosa mas bella.

El era un nifio que buscaba las notas que se aman, imaginese que quedara para
uno, habia algo en ese juego de intervalos que lo cautivaba mucho.

324. Gonzalo: que sensibilidad tan maravillosa.

Parece mentira que algo tan pequefio como los intervalos puedan ayudarnos a
hacer una obra. Yo los llamo las particulas subatémicas de la musica, lo que es el
cuan tun de la fisica cuantica. Que a traves de ellas los cientificos han podido
comprender mucho del funcionamiento del universo.

325. Bea: asi es.
¢Seran esos intervalos que se aman, esas cosas minusculas, chiquitinas lo que le
daba a Mozart esa amplitud de creacion tan basta que tenia?

326. Gonzalo: eso es una busqueda constante, te tienes que preguntar: ;cOmo es esto?
327. ¢como es esto? hasta que aparece. Una de las cosas buenas que a mi me ha dado

328. resultado al pensar en la mdsica, es pensar en la poesia. Tu no vez que el
329.maestro Sojo decia: “que cantar era recitar con musica”. .

Bueno si nos vamos a los griegos era lo mismo, era una poesia con un
acompafiamiento instrumental, para ellos el arte maximo era el recital.

330. Gonzalo: Si, probablemente a mi me pasaba lo mismo hasta que por fin consigo
331.ese final, va alimentando lo otro.

Si, eso que usted llama en este libro. “que trae de lo impreciso a la luz, a la
presencia”, lo va trayendo hasta que finaliza la busqueda.
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En su musica una nota sigue a la otra y uno ve que no es cuestion de azar, sino
que esta pensado, uno lo ve en su concierto para violin, es una obra de gran
emotividad.

332. Bea: en el concierto para violin Gonzalo utiliz6 la secuencia Fibonacci.

¢El'la uso verdad?

333. Bea: si la uso.

El nos explico eso en clase, y lo he tratado de implementar, lo busco cuando
estoy estudiando o componiendo.

334. Bea: fijate que es una cosa tan cientifica que esté en las cosas de la naturaleza.
Si

335. Bea: por ejemplo en los cristales de nieve.

En las conchas de los caracoles también se ve la secuencia.

336. Gonzalo: Es que es como un goceé tan grande el encuentro, cuando tu encuentras
337.lo que buscas, es como un nacimiento.

Es correcto. Muchas gracias maestro....
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(Anexo - B)

Informante N° 2 - 63 afos

¢ QUE crees tu que pudiera ser esa falta de motivacion que tienen los alumnos en
el estudio de los intervalos? ¢Tu tienes un oido absoluto? yo no tengo, Domingo
no tiene.

1.Yo creo que eso de oido absoluto habria que verlo, no puedo decir si lo tengo o no
2.1o tengo, sabes quién te podria decir si tengo 0 no tengo oido absoluto, el profesor
3.Pereira, en correlacion yo tengo cuarenta y un afios como docente de lenguaje
4.musical y aun asi yo digo: yo solo sé, que no se nace y te digo porque; uno cada dia
5.aprende con la experiencia que vive, se aprendes de los mismos alumnos, hay
6.estrategias, como tu lo dices, hay alumnos que tienen oido absoluto y otros que lo
7.tienen mas o menos. Todas esas diferencias de alumnos son las que hacen que
8.nosotros apliquemos estrategias cada vez mas ricas, hay una cantidad de estrategias
9.para solventar todas las situaciones. En lineas generales, yo siempre les digo a mis
10.alumnos, los intervalos son la base de todo musico, ahora desde el punto de vista
11.geométrico, ¢qué es un intervalo?, es la distancia que hay de un punto a otro,
12.entonces aqui también es la distancia que hay de un sonido a otro, pero es que el
13.estudio de los intervalos no es nada facil, yo te podria decir de aspectos
14.relacionados con el estudio de los intervalos, eso es la preocupacion de todos los
15.profesores, ¢qué es lo que pasa?, hay unos que tienen oido y otros que no, pero
16.con relacion a eso te voy a dar mi opinion.

17.Fijate lo que primero que uno hace para explicar los intervalos, es la clasificacion,
18.si son simples o compuestos. En segundo lugar tendriamos el calificativo, pero
19.ese calificativo tendriamos que ubicar el calificativo general, la méas sencilla, aun,
20.(disminuidos, mayor, menor y aumentados). Pero ahora tenemos un calificativo
21.sin alteraciones, los intervalos que conseguimos en la escala de Do mayor en el
22.teclado; son todos mayores y menores, las cuartas y las quintas son juntas excepto
23.el tritono la cuarta aumentada y la quinta disminuida, la segunda, tercera, sexta 'y
24.séptima son todas mayores y menores. Entonces, partiendo de ahi, yo siempre les
25.digo a los alumnos: tienen que tener en cuenta el calificativo general eso los va a
26.guiar, y yo veia al profesor Pereira que el rapido visualizaba, y yo decia: ¢;pero
27.como lo hace?, entonces me iba a un salén y me ponia a ver como era es. Cuando
28.uno estd de alumno uno no pone mucha atencién, pero cuando eres docente,
29.entonces uno buscaba estrategias, yo le preguntaba mucho a él. Entonces fijate
30.vamos en el punto del calificativo. Primero calificativo general y nos vamos
31.estrictamente cuando estan sin alteracion. Luego viene la composicion, esto es a
32.veces una de las cosas tediosas, ti le mandas al alumno a aprenderse como esta
33.formado un intervalo mayor, eso ;para qué?.............. O para que se tienen que
34.aprender como estd compuesta la cuarta aumentada si tienes el ejemplo de fa, si
35.el tritono, entonces la parte tedrica se aprende para presentar el examen. Luego
36.es0 se olvida.
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Es verdad.

37. Si se olvida, en cambio t0 vas a lo practico, a los intervalos naturales en sentido
38.de ascendente 0 descendente y ahi los tienes todo. La inversion también es
39.importante, sin embargo todas esas cuestiones les parece un poquito aburrido, si
40.tu no le llevas al muchacho a la practica él no lo entiende.

Esas son cuestiones abstractas, netamente matematica, suma y resta. Al final de
cuentas, ¢para qué?

41.No, pero fijate después él dice para qué. También esta el reconocimiento visual,
42.porque una cosa es reconocerlos visualmente. Pero también reconocerlas
43.auditivamente y ese es la parte mas dificil y una de las mas importantes, pero el
44.muchacho no va a reconocer un intervalo si. o tiene un previo entrenamiento;
45.entonces si ta no tienes el entrenamiento, como le puedes pedir a un muchacho,
46.mira.: ¢qué intervalo es este?, como yo he visto, algunos se han ido a quejarse con
47.mi persona, porque algunos profesores pretenden que los alumnos canten los
48.intervalos sin saber como suenan. Entonces todo eso tiene un entrenamiento
49.previo, puede ser con el nombre de las notas, pero también llevandolo a la practica
50.poniendo como ejemplo los intervalos que tiene una melodia y es méas facil para
51.ellos. Pero fijate son 10 aspectos minimos, no sé si tu como docente del lenguaje,
52.de armonia encuentras muchos mas, lo que quiero decir, que apenas con estos 10
53.aspectos se pueden conseguir otros, es infinito eso. La parte auditiva es practica.

¢Ana como fue tu proceso de evaluacion del oido cuando estabas en la escuela
de musica?, ¢como fue tu proceso?, ¢lo entendias?, ¢cdmo lograste desarrollarlo
una audicion interna?

54.Es un proceso, sabes que mi hermano es musico, pero él desde pequefio era el
55.musico, yo no, yo queria tocar cuatro, pero mi papa tenia la atencion puesta en él,
56.ya que él era el vardn, eso siempre sucede, pero yo desde pequefiita a los 7 afios
57.siempre estuve en el coro de la iglesia, entonces a mi me llamaba la atencion la
58.escritura musical y yo me decia: yo quiero, yo comencé a estudiar musica entre los
59.15 afios cuando yo misma lo pedi. Uno de mis hermanos mayores me llamo y me
60.inscribid en la escuela de masica y comenceé a estudiar teoria y .solfeo con mi
61.hermano, ya él tocaba cuatro y arpa, el toca por oido. Entonces yo recostada de él,
62.a mi me tocé en el primer afio el profesor Miguel Casas, una maravilla de
63.profesor, pero era demasiado estricto, tanto como la entonaciéon como el ritmo,
64.pero mas con el ritmo. En cambio el profesor Rogelio Pereira era mas estricto con
65.la afinacién, pero grandes maestros.

66.Fijate, yo comienzo a estudiar en el método de Eslava, las 20 primeras lecciones,
67.me las aprendi de memoria, pero ;Por qué? de memoria, porque yo se las oia a mi
68.hermano, entonces en el mes de diciembre mi hermano se tenia que ir al ejército y
69me quede sola con aquella cosa, ahi me di cuenta que no sabia nada, el profesor
70.me pasaba las lecciones pero en verdad no sabia. Cuando llegd el mes de enero
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71.que veo que no dominaba aquello, empezo el profesor 6a llamarme la atencion y
72.fue cuando comencé a buscar estrategias para salir del problema. Pero hoy
73.haciendo un analisis, aquel proceso donde yo me aprendi eso de memoria, ¢€s0
74.fue malo? en mi me parece que no fue, algo me quedo.

O sea, ¢t no tenias conciencia de las distancias intervalicas?

75.A lo mejor si, pero no como deberia de ser, claro td tienes que cantar los sonidos
76.intermedios del intervalo, pero yo no habia razonado eso como se debe razonar, el
77.como debe ser el estudio de los intervalos.

Cuando tu te diste cuenta que no podias entonar es porque no sonaban en tu
conciencia, cuando los sonidos suenan en la mente es cuando se puede entonar,
hay algo dentro de ti que es el oido interno que sabe cdmo suenan los intervalo y
por eso lo puedes cantar.

78. Claro es asi. Porgue uno nace con eso.

Esto para mi es lo interesante de la conversacion, cuando te diste cuenta que no
lo podia hacer, ¢qué hiciste para grabar los intervalos en la conciencia?,
¢cuéndo estudiabas las repetiste muchas veces?, acabas de decir que cantabas
notas intermedias eso puede ser una solucién.

79.Si, preparaba el intervalo. Después me di cuenta que uno no quisiera comenzar
80.por Do mayor pero hay que comenzar, si tu captas o tienes el entrenamiento de
81.la altura del intervalo, entonces ya los fijas y asi puedes saber como suena una
82.cuarta justa o quinta justa.

¢ Ta te has enfocas mas en desarrollar por ejemplo las distancias entre las notas
o por el contrario la altura exacta de las notas?, yo en mi caso solamente me
preocupé y desarrollé las distancias ente las notas. Hay mucha gente que es
obsesiva con esto, que hasta que no oyen la altura exacta de sonido no estan
tranquilos.

83. Yo creo que hay que respetar una cosa y la otra.
Claro por su puesto.

84.Por ejemplo la gente se acostumbra a puro solfear el Do mayor y cuando pasa al
85.primero, segundo Yy tercero afio, que les toca entonar en otra tonalidad, entonces
86.cantan solo la escala de do mayor. Entonces le digo: ya no estamos en Do
87.mayor, estamos en Sol mayor, entonces esa parte la aprendi del profesor Casas
88.y Pereira, vamos a entonar la escala donde estamos.

Esta bien, por ejemplo yo te doy una partitura y no te doy una altura de
referencia, tu captas el intervalo a cualquier altura y lo reproduces a una altura
que te permita cantar.
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89. Ok imaginando cualquier tonalidad
Exacto.

90.Si yo sé, ta dices algo como que Do mayor puede ser igual a La mayor o cualquier
91.tonalidad mayor. Pero eso lleva un entrenamiento, y debes hacerlo asi como
92.dices pero también debes ser capaz de hacerlo a la altura real del sonido. Por
93.qué te digo esto: porque si vas a agarrar un dictado ahi esta la cuestion.

Pero puedes tener un sonido de referencia, por ejemplo: el La y luego haces el
dictado a la altura real del sonido.

94. Queria referirme a eso. Por ejemplo yo les hago a los alumnos un ejercicio de
95.entrenamiento para reconocer las tonalidades mayores y menores, no que sea
96.mayor y menores solamente sino que especifiquen en que tonalidad estan.

¢ Lo haces frecuentemente?
97. Si lo hago, ¢sabes por qué lo hago?,
No

98.Yo me di cuenta que los mausicos populares, uno que toca cuatro etc, que tienen
99.es0 internamente, ;ellos oyen?

Oyen la atura del sonido.

100.Y te dicen: eso estd en sol mayor, eso esta en la mayor, yo digo ellos lo pueden
101.hacer, todos podemos hacerlo con entrenamiento.

Todo se puede hacer pero a lo mejor esa persona tiene oido absoluto.

102.No, hay muchos de mis alumnos que lo hacen, tener un oido absoluto es una
103.exigencia.

El oido absoluto es nato, eso no se aprende, naci6 con €so.
104.. ara ti, ¢ qué es oido absoluto?

El oido absoluto es la capacidad que tiene una persona de escuchar los sonidos y
decirte la altura exacta de los mismos, te pueden decir la tonalidad en la que esta
una pieza musical. No necesita entrenamiento, esa es la diferencia. Solo se les
dices unavezy ya.

105. No necesitan el entrenamiento.

106. Te hago una pregunta ahora. ¢Estas haciendo una audiciones, tocas un acorde y
107.le dices a un nifio (que sin tener ningun entrenamiento) te cante uno de los 3
108.sonidos, tendras uno que capte un sonido, otro dos y otros 3 sonidos?
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Si.

109.Con un sonido que capte el alumno es suficiente lo demas lo puedes hacer con
110.el entrenamiento.

Claro que si se puede.
111. Claro, claro.

112.Eso no quiere decir que el que no tenga la capacidad de escuchar los tres sonidos
113.n0 la pueda desarrollar, ahi estamos totalmente de acuerdo. Todo eso tiene
114.que ver con los intervalos.

Ahora tu proceso Ana ¢me dijiste que podemos concluir que fue el repetir los
sonidos, por imitacion y que después reforzaste?

115. Exactamente, tomando conciencia.
¢ Cuéndo tu repites estas tomando conciencia?

116. Mas tarde me di cuenta que una melodia comienza con una cuarta juta y eso me
117.ayudaba a recordar como suena.

Entonces quiere decir que la grababas por repeticion.

Ahora fijate una cosa Ana, llegamos también a la conclusion de que lo que
nosotros hacemos, bien porque conocemos la teoria, cada quien ha
experimentado a lo largo de los afios y de lo que fue tu formacién; nos damos
cuenta que cuando vamos a la clase con todo ese conocimiento los alumnos no
salen bien preparados, 6sea, que algo pasa, te pregunto. ¢t crees que un cambio
de la metodologia, dsea, estos 10 puntos, si por ejemplo nosotros nos
enfocdramos en el estudio de los intervalos a través de la sensacion, por
ejemplo: colores, sabores, por qué no, imagenes que pueden venir a la
conciencia, crees que hoy dia con tanta informacion que se tiene por la web y
cantidad de cosas, crees que si nosotros incorporemos todos esos elementos, mas
de lo cualitativo en el estudio de los intervalos se pudiera motivar mas a los
alumnos? porque los alumnos no estan motivados con eso, no les importa, hay
algo que hacemos mal, de alguna manera yo pienso que tenemos que pensar
como los muchachos de hoy piensan.

118.0k. Como estrategia tu estas viendo que los muchachos no estan rindiendo y tu
119.preocupacion como docente dices: tengo que buscar estrategias de manera que
120.estos alumnos aprendieran.

Como por ejemplo:

121.Fijate: ¢cuantas clases a la semana reciben los alumnos? Solo ven una sola
122.clase a la semana. Pero hay una programacion que cumplir, entonces, si el
123.muchacho no estudia en la casa, no es suficiente, no rinde en la escuela.
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124.Deberiamos tener dos clases por semanas, hoy dia hay muchos que salen
125.bien preparados pero son contados, entonces una de las principales causas es
126.es0, que la gente no quiere trabajar en la casa. ;Como motivarlos para que
127.trabajen en la casa? ¢Tienes alguna estrategia?

No, yo me imagino que por ejemplo llevarlos al punto de una nueva visién en
cuanto a olvidarse un poco de la matematica que siempre es abstracta, de lo
riguroso de léete el libro.

128. No, es0 no es una estrategia.

Entonces, la estrategia de la sensacion, de lo que te produce una tercera mayor
(tristeza, alegria, calor, frio, dolor).

117. Incluso eso lo planteaba el profesor Pereira, con la tonalidad mayor o menor.
Pero fijate, eso no se hace hoy dia.

118. Si se hace

Lo haces ta, lo hago yo pero no todos los profesores

119. Pero yo te voy a decir una cosa en relacion a eso, fijate cuando a nosotros nos
120.ensefiaron que la tonalidad mayor es algo vivo, y que la tonalidad menor es
121.como triste, eso es relativo.

Ok
122. Te das cuenta por qué.
¢Por qué?

123. Porque te meten eso en la cabeza de que la tonalidad mayor es alegre, y que la
124.menor es triste, melancolica, pero eso se cumple en algunos casos, por
125.ejemplo: barlovento, eso es menor, ;y eso te produce tristeza?, se parece
126.méas a un merengue.

Bueno pero a lo mejor te puede producir nostalgia, que es otra cosa que esta
ligada a la tristeza a la melancolica. El recordar a veces se asocia también con la
melancolia.

127. Yo me di cuenta que en lo popular eso no es, porque por ejemplo: te dicen la
128.tonalidad mayor te produce alegria, ¢Por qué cuando hicieron la balada
129.Amor Eterno la hicieron en la tonalidad mayor? y la hicieron inspirada por la
130.tristeza de la muerte de un nifio, supuestamente.
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Si eso es lo que se dice.

131. Ves como es relativo. Si vamos a la musica académica, por ejemplo: la quinta
132.sinfonia de Beethoven, ¢ qué te produce la quinta sinfonia en esa tonalidad?

Ahi hay drama, angustia.

133. Si hay drama, angustia, yo llegue a la conclusién que en la mdsica de los
134.grandes compositores eso como que si se da, pero en la musica popular
135.como que no se da mucho.

Puede ser que no se ajuste a todo, ¢tu crees que para motivar a un alumno
pudiese cambiarse la metodologia en el sentido de menos academia, menos
matematica, mas el aspecto del sentimiento, de la sensibilidad de lo que percibe
la gente cuando oye los sonidos, ¢pudiera ayudar a entender los intervalos?

136. Si claro, es cuestion de practica. Hay que entender que todo esta cambiando. Se
137.ve mucho que el alumno se ve motivado a estudiar el  instrumento, no
138.quiere estudiar solfeo.

Ese el paradigma de las orquestas juveniles

139. Si claro, pero los alumnos saben que tienen una limitacion, que para todo les esta
140.haciendo falta el lenguaje. ¢Qué hay que hacer?

Yo cambiaria la metodologia, yo voy méas hacia el mundo de la sensacion, voy
mas hacia el color, hacia lo que el alumno percibe de la experiencia ofrecida, yo
le toco un intervalo, luego le pregunto: ¢que sientes? ,algo tienen que sentir, alo
mejor lo que yo siento es diferente a lo que él siente, y ahi estoy de acuerdo
contigo Ana, no todo es alegria o tristeza, puede que yo tenga otra percepcion,
lo importante es que eso te dé la respuesta correcta de lo que estas escuchando.
Esta anécdota: Mozart a muy temprana edad lo encontr6é su hermana en el
piano jugando con unos intervalos, ella lo vio que estaba muy concentrado, le
preguntd: ¢qué hace? y él le respondié: Busco las notas que se aman. Fijate, si
un nifio prodigio como él que tenia un universo de sonidos perfectamente
delimitados en su conciencia, pero, estaba consiente que habian sonidos que se
atraian como las personas que se aman y otros, quizd con una atraccion mas
débil como los hermanos que se quieren, entonces, a ese tipo de cosa es que me
refiero.

141. Si a eso es que te refieres.
Hay que motivarlos mas hacia la sensibilidad, hacia la percepcion.

142. Aja, ahora te hago una pregunta: ¢dentro de esa sensibilizacion de la que td
143.hablas, tenemos unos intervalos estridentes, entonces imaginate tu que le
144.pongas nada mas el método Roque Cordero a un alumno.
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Lo que pasa es que el método Roque Cordero es para persona que tiene un
camino andado.

145 Exacto, pero yo parto de que todos los métodos son buenos.

Claro por supuesto, pero no le puedes colocar a un alumno de primer afo ese
metodo.

146. Pero hay quien dice que esas lecciones se las aprenden los alumnos de memoria,
147.que eso no vale de nada, pero yo pienso que es mejor eso a que no hagan nada.

Es como tu dices: en el habérselo aprendido de memoria algo queda.
148. Algo queda.

La cosa es motivarlos al estudio.

149. Buscar lo positivo de eso.

A lo mejor no todo es negativo. Todo lo negativo tiene algo positivo y todo lo
positivo tiene algo negativo.

150. Exacto, entonces todos los métodos son buenos y cada maestro se busca su
151.propia estrategia, por eso el dia que teniamos esa reunion en la escuela de
152.musica con lo de la planificacion y todo, nosotros no somos una escuela
153.béasica y no podemos actuar de la misma manera.

Volviendo a la cuestion de la anécdota de Mozart que no era otra cosa que un
ejercicio fenomenologico, el ejercicio fenomenoldgico en este caso es por
ejemplo: la tensién o la distension que pueden tener los intervalos, porque los
intervalos como ya sabemos son ondas, es como la luz que se comporta como
onda y como particula, las dos cosas a la vez. Entonces la onda tiene un
impacto, la sientes cuando te llega; esa onda cuando interactia con otra,
produce un choque, una tension y luego como consecuencia de eso, una
distension. Esta es una de las partes fenomenologicas de la musica, claro uno no
lo va a complicar tanto desde este punto de vista, es més sencillo decir: las notas
que se aman, o que los sonidos que colisionan producen una tension que
necesariamente necesitan una relajacion. Ejemplo: la cuarta aumentada, son
dos fuerzas, las ondas que chocaron y tienen que resolver de acuerdo a su
atraccion, es una cosa de causa y efecto. Si se le hablara al alumno de esta
manera, el oye cdmo interactlan estos dos sonidos (sin decirle que es una cuarta
aumentada, que tiene tres tonos, etc) pero que tienen una resolucién que es
producto de su tension, y que van a resolver sobre notas particulares.
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154.A mi me parece interesante esto porque es un conversatorio y dentro de este
155.conversatorio uno busca estrategias, y uno puede decir: lo que se estd
156.planteando aqui es interesante, ¢Por qué no probamos?

A mi me da muchisimo resultado, yo por ejemplo: en la universidad que tengo
poco tiempo no es un aflo como la escuela, hago pequefios experimentos con los
alumnos y les pregunto ¢Qué sientes? , ;Como te lo imaginas? y he tenido
respuesta muy interesantes que ni me imaginaba que un alumno me podria dar.

157. De ahi sacas una estrategia y ves si te sirvio.
Eso es mas facil que si te pones a decirles que el tritono son tres tonos enteros.
158. Si claro. Por eso es importante la practica y luego de ahi deduces la teoria.

Asi es, van aprendiendo de una historia que se arma hasta llegar a la teoria, y
me he dado cuenta que cada alumno se hace su propia historia de la situacion, es
un aprendizaje independiente.

159. Si, si claro, eso es una estrategia y puesta en practica. Lo que si te puedo decir
160.es que cada dia los alumnos quieren estudiar menos entonacion. Hay muchos
161.factores que lo alejan del estudio del solfeo.

Por eso si uno no consigue una estrategia de motivacion no se logra nada. Solo se
aprende la parte ritmica porque eso les ayuda a desarrollar la parte motriz, la
técnica del instrumento.

162. Hace afios vino a valencia una profesora llamada Moénica Alegria; la estrategia
163.de ella eran las leccién todas en Do mayor, aunque a muchos no les gustaba
164.es0. ¢ Qué te parece esa estrategia?

Eso es muy de los norteamericanos, alla se usa mucho eso del Do mdvil, para
ellos una tonalidad puede comenzar por La, pero se canta Do. Ahi lo que se esta
cantando son las distancias.

165. Si las distancias, es una estrategia también.
Si
166. Todos los recursos que tengamos a la mono son viables.

En mi experiencia, yo no me preocupo por la altura, solo canto las distancias, tu
me dices que cante una melodia que esta en una tonalidad mayor sin tener una
nota de referencia y te la canto a cualquier altura, pero los intervalos son
correctos.

167. Si son correctos, pero si te dan la tonalidad de Mi mayor....
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Arranco en Mi mayor.

168. Tengo una deduccion, yo creo que los intervalos estan en cada uno de nosotros,
169.;qué es lo que uno aprende? Simplemente a ubicarnos en una altura.

Si a ubicarnos. Eso es importante lo que estas diciendo.
170. Los musicos nacen y se hacen.

Si.

171. Por eso el que no tiene oido se le hace dificil.

Si, necesita la condicion natural de ser masico.

Te comento que haciendo el estado del arte de mi investigacion, encontré dos
trabajos cientificos a cerca del desarrollo del oido y ambos concuerdan que la
capacidad que tenemos los musicos de entonar o de reproducir el sonido es una
aptitud aprendida. Solamente un pequefio grupo de personas que nacen con oido
absoluto salen de esa norma.

172.EI resto somos como nosotros que tenemos oidos normales.

Asi es. Me llama la atencion que Leonard Bernstein quien no tenia oido absoluto
dijo que habia desarrollado un excelente oido, tanto como absoluto pero que fue
producto de un entrenamiento.

173.Claro fue un oido entrenado. Ahora si tiene oido absoluto y no lo cultivas
174.tampoco haces nada, serias un musico con un excelente oido y nada mas, o
175.una persona con oido absoluto. Es complejo esto.

Exacto. Es muy complejo. Tiene que ver con motivacion, sensibilizacién, la
repeticion, estrategias, hacer el camino accesible, son muchos los factores que
intervienen en la formacion del oido.

176.Claro por supuesto. Este conversatorio deberiamos tenerlo frecuente los
177.profesores de la escuela de mdsica, no es facil porque hay personas que
178.piensan que todo lo saben o que hay una verdad absoluto y no hay nada mas
179.alejado de la realidad que penar eso. Te felicito.

Gracias Ana.
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(Anexo — C)

Informante N° 3 -—

Fijate Humberto, una vez que se tiene un estudio fenomenoldgico de los
intervalos, lo que es la ciencia del intervalo, lo utilizo como herramienta de
motivacion en el estudio de los mismos, y trato que los alumnos entiendan cual es
el puesto que tienen los intervalos en el discurso musical, no se puede hablar de
musica si no se habla de intervalos.

1. Es la esencia, porque cuando haces un sonido y haces otro ya tienes un intervalo,
Correcto, en la orquestacion, en la armonia, en el contrapunto.

2. No puedes desarrollar el acorde y llevarlo a cabo porque si no superpones
3.intervalos.

Correcto, tu hablaste horita del intervalo del tiempo, que también es otro
intervalo, de otra esencia pero es otro intervalo que también esta ligado al
tiempo inminente en la musica.

4.Claro de hecho el tiempo entre una situacion o un fenémeno y otro es un trabajo,
5.fisicamente hablando.

Correcto, y que se da solamente en la musica, le pertenece solo a ella, esa es la
idea. ¢En qué fallamos? Si se pudiéramos hablar de fallas, y alli quiero tu
opinién como profesor, ¢td consideras en tu experiencia con tus alumnos de
afios, que el alumno se interesa poco, el alumno comprende realmente que es un
intervalo y para que se usa, la importancia de un intervalo dentro de la muasica?
Yo creo, en mi experiencia que no, ¢a qué se debe?, ;qué crees tu?

6. Fijate que has tocado un tema que es interesante y que practicamente nos atafie a
7.todos los docentes en el area de musica, sobre todo en la disciplina de lenguaje
8.musical, teoria de la musica, porque los alumnos estudian los intervalos desde el
9.punto de vista teérico, mas por la necesidad de tener un conocimiento fundamental
10.para presentar un prueba, responder asertivamente a una pregunta en un momento
11.dado, pero no va mucho mas alla. Depende también de la motivacion y del
12.profesor que tengan en ese momento, despertar en los alumnos un interés que valla
13.un poco maés alla de lo bésico, porque una simple definicion de lo que es un
14.intervalo, de que puede ser armonico o melddico, también consonante o disonante,
15.mayor, menor, aumentado, disminuido y justo, todo esto a lo mejor el alumno lo
16.maneja y puede darle respuesta.

17.Pero desde el punto de vista de lo que es el dictado musical, donde estan en juego
18.los intervalos; si t0 tienes una buena percepcién, una buena claridad en el
19.momento en que escuchas un intervalo o un acorde, ti lo puedes definir. Y esa
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20.categoria, por ejemplo, de que las terceras se modifican, que si es triste o alegre,
21.es0 no es verdad, es algo relativo para que el alumno pueda orientarse por las
22.caracteristicas que tiene un acorde mayor o uno menor, entonces, si el alumno
23.tiene la facilidad de manejar y comprender un poco mas del intervalo musical,
24.mas alla de la simple definicion, te digo que si, hasta el desempefio en la lectura
25.eficiente, fijate eso, porque uno lo que busca al final es que el alumno lea
26.eficientemente, y que entone, eso es lo que se busca. Sobre todo la entonacion que
27.es lo méas delicado, porque hasta el aspecto psicoldgico se incluyen ahi, tiene que
28.ver con eso.

29.TU has dicho algo que es esencial, toda parte en la musica del sonido y aunque
30.parezca paraddjico, pero no lo es, hay algo que es fundamental que es el silencio,
31.porque el silencio es el recipiente donde uno coloca los sonidos, los sonidos no
32.sobreviven todo el tiempo, aparecen Yy se van, pero el silencio siempre esta alli.
33.Entonces el silencio es el recipiente donde td colocas el sonido, alguien decia por
34.alli: que el silencio es el sonido méas potente que existe en el universo, esa es la
35.paradoja.

Eso que dices es muy interesante, investigando sobre definiciones de la musica,
hubo una que me llamo mucho la atencion y es lo que tu estas diciendo, Antonio
Carlos Jobin la definié como el silencio entre las notas y eso me parece tan
verdad, que la musica va mas alla de cualquier convencidn linguistica. Porque tu
sabes que de la musica se dice que es un lenguaje y se le aplica una cantidad de
cosas que son propias del lenguaje, la sintaxis, la gramatica, etc. Yo pienso que
la musica va més alla de eso, el aspecto fenomenoldgico que ella tiene, ese que te
eleva, que te transporta y que trasciende tu condicion de ahora.

36. Te produce estados de animo.

Y de ahi que los intervalos pueden cambiar en cierto grado la conciencia, porque
cuando tu oyes una tercera mayor y la puedes asociar con claridad, alegria o
tristeza, lo que nos dicen, pues eso te alterd la conciencia

37.Claro, fijate que inclusive que ciertos acordes o cierta musica, sonidos una vez
38.que llegan a ciertos receptores en el cerebro, evocan recuerdos. Ahora yo no
39.estaba buscando algo que me paso cuanto tenia 7 afios, y que fue lo que me hizo
40.recordar en el momento, un sonido, la combinacion de algunos sonidos, 0 una
41.pequefia melodia musical. Disparé en mis algunas conexiones sinapticas que me
42.llevaron a un recuerdo que no aba buscando, y de repente puedo sentirme muy
43.alegre o triste, depende. Los acordes no son alegres ni tristes pero tienes la
44.posibilidad de buscar esos recuerdos, cosas que tienen que ver con alegrias o con
45.tristezas, y eso 3es toda una conexién que hay.
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Correcto, ¢tu tienes oido absoluto?

38. Esa pregunta es bien interesante Jorge, permiteme hacerte un paréntesis si es
39.posible, yo no creo que nadie tenga nada de absoluto en nada, porque la absolutes,
40.desde mi punto de vista solo la tiene Dios, y nosotros no estamos en el plano ni el
41.nivel de Dios para tener nada absoluto. Podemos tener oidos muy buenos, como
42.una vision, un olfato, el gusto, todos los sentidos desarrollados, pero ninguno es
43.perfecto a lo méximo para hablar como una cuestion de verdad. La verdad es lo
44.que es y no lo que yo creo que es. Porque cuando la verdad sea lo que yo creo ue
45.es, comienzo a tergiversarla y deja de ser lo que realmente es, claro ya lleva una
46.carga de 45.subjetivismo. Ahora el oido absoluto no existe, si hay oidos muy finos
47.y muy buenos, pero fijate, para que exista un oido absoluto yo pienso que no
48.solamente sin referencia alguna oir un sonido cualquiera en la naturaleza,
49.reconocerlo y decir que es Fa sostenido, pero no solamente reconozco la altura que
50.es una cualidad del sonido, y ¢con cuantos decibeles suena? ;yo puedo precisar
51.eso0 a la perfeccion? , luego decir ese sonido tiene tantos decibeles.

52.Para determinar la altura exacta del sonido, con décimas, utilizando el sabar que
53.es la unidad fisica de medida mas pequefia del sonido, no las comas, sino el sabar
54.que es mas ilimitada, es muy dificil que el oido humano tenga una sensibilidad a
55.tal grado para determinar que un sonido esta a 75 Sabar o0 a 53, cuando entre un
56.D0 y un Do sostenido pueden haber hasta 200 Sabar, imaginate doscientas
57.pequefias vibraciones que son distintas una de otras, es como la degradacion de un
58.color que va del rojo al naranja, ok tu pones rojo, rojo claro y naranjay lo ves
59.con claridad, pero si pones una degradacion de 100 colores entre rojo y naranja,
60.ves el color 40 y el 60 igualitos, porque el ojo no esta disefiado para captar esas
61.pequenas sutilezas, ahora un detector de frecuencias puede determinarlos.
62.Entonces yo creo que el oido absoluto no existe, ahora que hay oidos
63.extremadamente buenos (prefiero usar este término) para diferenciarlos de los
64.0idos mediocres y digo que mediocre, porque mediocre es una palabra
65.compuesta, medio es la mitad de cualquier cosa y cre es de creatividad. Mediocre
66.es medio creativo, cuando a alguien le dicen mediocre parece que lo estan
67.insultando, entonces, para diferenciarlos de los oidos mediocres hay oidos
68.extremadamente buenos. Pero llamarlos absoluto, no creo, no hay nada absoluto
69.en este mundo, por lo menos al alcance del ser humano.

Yo utilizo ese término porque es general.

70. Me parece que es arriesgado, uno tiende a utilizarlo en sentido general.

¢Pero tu tienes un oido que te permita oir cualquier sonido y determinar
exactamente la altura?

71.. Si, en el caso particular de tu preguntas si siento que tengo facilidad para eso,
72de hecho cuando estudiaba en el dictado musical habia un muchacho, un
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73compariero que se llamaba Moisés, el resto de los alumno sacaban 14, 15
74.puntos y nosotros practicabamos éramos muy solidarios, 70.entonces el maestro
75.Casas y Pereira se reunieron para hacer un examen, yo saqué, Yy lo digo con
76.modestia, 20 puntos, Moisés me decia: es que este es el hombre del oido absoluto,
77.y yo le decia: no tengo oido absoluto, yo tengo mis falla y por mas que el oido
78.sea muy bueno, en algin momento hasta dependiendo del estado de animo, tu oido
79.no es igual todos los dias.

Eso es muy importante lo que estés diciendo.

80. Entonces fijate, ya la absolutes desaparece, porque lo que es absoluto es absoluto,
81.no es relativo, 75. ahora yo puedo tener un oido muy bueno, que hoy estoy
82.captando todo lo gque toca el profesor 76. con una facilidad extrema, y al otro dia,
83.estoy con el mismo ejercicio, pesado, pero ya va, no 77.capto, porque mi
84.concentracion esta perturbada por alguna situacion, una adversidad, algo que 78.
85.me paso ese dia, pero es el mismo oido de ayer.

Algo emocional que te carga.
86. Claro.
Es un estimulo externo que ha modificado esa capacidad.

80. La capacidad, entonces en ese momento esta de perfil bajo y yo digo: hoy no,
81.serd mafiana. Y a nosotros los compositores nos pasa, hay unos dias que nos sale
82.una melodia con una fluidez extrema y tan bonita, y otro dia nos cuesta trazar dos
83.compases y somos los mismo. ;Por qué ayer me salia y hoy no? entonces tengo
84.que dejarlo y tomarlo cuando la inspiracion llegue. De hecho eso les paso a los
85.grandes compositores, Beethoven muchas veces se acercaba a la tumba de Haydn
86.para pedir la inspiracion porque se trancaba el serrucho, se desesperaba y lo
87.dejaba, cuando venia, ya venia con la fuerzas renovadas y empezaban a salir las
88.notas... hay pero si esto era lo que estaba buscando y ¢de donde llego?. Hay algo
89.misterioso ahi. ¢De donde proviene ese conocimiento?

¢ De dénde viene eso?
90 ., Tu has leido el libro el tao de la fisica?
No.

91. Te lo voy a recomendar porque a nivel universitario es excelente. El tao es un
92.libro 91.extremadamente profundo, el autor es frijo Capra, se habla de que
93.Einstein es el cientifico mas eminente del siglo XX y en la segunda mitad se
94.habla de este sefior. Bueno, solamente te hago una acotacion en el libro de él
95.que esta escrito en 23 idiomas es muy bueno, vas a ver el ralelismo que el
96.plantea entre la ciencia y toda la religion, hindd, china, todo el misticismo y
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97.como todo encaja perfectamente, ahi hay un descubrimiento que hicieron los
98.cientificos hace unos 10 afios que los tiene de cabeza, y es lo siguiente:

99. Si tu logras aislar dos particulas subatomicas de un atomo, si las pudieras agarrar
100.y las separas, colocas una aqui y la otra para alld y doblas una de las particula
101.en una direccion, la otra se voltea al contrario.

Eso esta predicho en la teoria cuéntica.

102. Y tu dices esta bien, la distancia que hay de aqui al otro punto a la velocidad
103dé a luz, eso es instantdneo, pero si yo pongo la particula B en nueva york y yo
104.estoy aqui en valencia, y yo volteo la otra, no es que gira una décima de segunda
105.después, porque la informacién se tardaria en viajar a la velocidad de la luz un
106.cierto tiempo, es que el cambio es simultdnea. Entonces los cientificos dicen: es
107.que Nueva York todavia estd cerca, y a la velocidad de la luz, eso es una
108.distancia pequefia a la velocidad de la luz. Entonces, vamos a la préxima galaxia
109.més cercana que es Andrémeda. Andromeda estd a dos millones de afios a la
110.velocidad de luz de la tierra, a trecientos mil kildémetros por segundos, resulta
111.que si tu envias una informacion a Andromeda se tarda dos millones de afios y
112.se tarda dos millones en regresar es decir que son cuatro millones de afios.
113.Resulta, que si ponemos la particular B en Andrémeda y yo me quedo aqui en la
114.tierra con la particula A, yo giro la carga negativa por positivo de la particula A,
115.instantdneamente la otra responde en sentido inverso, y ahora la pregunta:
116.,como se comunican? eso tiene perplejos a los cientificos, hay algo que no
117.comprenden con la energia 0 on la materia oscura, cuando conozcan eso estaran
118.en el plano de Dios. Dios es el que tiene el control de todo el universo, de todos
119.nosotros, es la inteligencia méxima. Qué bueno que tocamos este tema porque
120.los intervalos no escapan él.

No, no solamente eso los tiene perplejo como tu dices, es que eso ha cambiado el
paradigma cientifico, porque eso cambia el paradigma del positivismo al
paradigma de la postmodernidad.

121. Positivismo y postmodernidad

Correcto, lo que pasa es que lo absoluto como algo universal, global, deja de ser
una vez que la ciencia se da cuenta de eso, una cosa puede ser dos a la vez y, esa
idea viola el principio de identidad de Aristdteles y que tiene que ver con el
positivismo, Aristoteles dice: nada puede ser dos cosas a la vez, 6sea yo soy
Jorge pero no soy Humberto, la cuestion estd en que la ciencia demostré que es
cierto, la luz puede ser una onda y una particula a la vez, entonces...

122. Se comporta de las dos maneras en ese mundo cuantico.

Y entonces que pasa, la realidad cambia porque deja de ser absoluta, quiere
decir que la verdad no es absoluta, la verdad va a depender de como se mire, 0 la
verdad va a depender de una posibilidad de verdad.
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123.Esta impregnada por mi interpretacion porque yo estoy ahi como espectador y
124 .estoy contaminando la cosa también.....

Ese es tu previo haber.

125. Porque una vez que yo la percibo de alguna manera la sujeto a mi experiencia
126.también y la puedo tergiversar, como dije: hablo y como era para seguir el
127.ejemplo. Primero pienso y después existo.

Entonces me dices que has tenido dentro de todo un oido fino, en sentido de que
naturalmente puedes percibir la altura del sonido, ¢puedes percibir la armonia
también?

128.Si puedo, inclusive el aspecto visual que es cuando miras en la partitura, por
129.ejemplo, un acorde (do, mi, sol) nosotros no podemos cantar
130.arménicamente porque no podemos hacerdos, tres o cuatro voces
131.simultdneamente. . Pero si podemos pensar arménicamente.

Eso es el oido interno
132. Exacto.
Eso es lo que busca esta tesis.

133.Cuando uno mira el acorde ya suena en la conciencia, ahora si yo soy director de
134.una orquesta miro en la partitura do, mi, sol y después hay un resultado
135.sonoro, digo: bueno pero lo que veo aqui no se parece a lo que oigo, lo que
136.estoy escuchando no se parece a lo que veo, eso significa que hay un
137.dominio de lo que esta ahi en la partitura, porque si no, nos meten gato por
138.liebre y no nos damos cuenta.

Entonces la idea es: ¢Como hacer para cambiar un poco esa metodologia que
implementamos en clase que si la composicién del intervalo, que si la
clasificacion, etc?

132. Las famosos tres c, clasificacion, calificacion y composicion.

Correcto, ¢cémo hacer para que un alumno tenga esa habilidad que tienes tu
Humberto? porque yo no la tengo, para mi el estudio de los intervalos fue toda
una pesadilla, a mi quien me ensefio los intervalos fue el maestro Pereira.

133. Claro yo creo que debe haber unas condiciones minimas que uno debe crear
134.para que haya un resultado alentador... porque si la cuestion la pintan con mucha
135.tragedia uno va a sentir aversion al estudio de los intervalos, de hecho hay
136.mucha gente con talento que se ha frustrado, se ha quedado en el camino .porque
137.el ambiente que se cred no fue el ideal. Hay una cuestion que es elemental, ¢has
138.0ido las cuatro T?
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¢Las cuatro T? yo creo que lo oi en algunos alumnos.

139. La T es un invento de Humberto, que en sus momentos de ocio escribe en el
140.pizarron y comienza hablar con los muchachos, algo siempre sale. Estd la T
141.del talento, estd la T del talante que es el gusto especial por las cosas que
142.hacemos y que disfrutamos, no es obligado. La T del tiempo, todos los seres
143.humanos tenemos un tiempo porque Dios nos dio tiempo suficiente para
144 realizar nuestros suefios, que depende de la capacidad de organizacion de cada
145. quien, y la T de trabajo. Hay gente que tiene talento, hay gente que tiene talante
146.y hay gente que tiene tiempo, esta es una constante para todas y hay gente
147.que trabaja.

148. Ahora puede que tengas un ser humano con mucho talento, tiene talante porque
149.1e gusta la musica, el tiempo lo tienen todos porque es una constante, pero no
150.trabaja, resultado: negativo, nefasto.

151.Hay gente que no tiene mucho talento, vamos a llevarlo al area que estamos
152.hablando, el oido, resulta que no es muy fino, vamos a decir que tiene poco
153.talento para el estudio de la mdsica porque el oido no es el adecuado, pero le
154.gusta la masica tiene talante, tiene tiempo y el tipo trabaja como un burro
155.para usar esa expresion, porque es una animalito de carga que no se queja de
156.nada al hacer su trabajo. Pero, tampoco tiene buenos resultados, no son
157.alentadores porque hay algo que estd fallando, no tiene talento. Igual, hay
158.gente que tiene talento, talento pero el tiempo esta mal organizado. O tienes
159.talento, tiempo y trabajo, pero no tienes talante, 0 sea no te gusta, resultado:
160.negativo, tiene que gustarte. Para que haya triunfo se necesitan de alento,
161.tiempo, trabajo y talante.

162. Para la musica se necesita un buen oido porque la musica entra por he oido, no
163.hay otra .manera, los sonidos no se olfatean, no se miran, los sonidos no se ven.

Se sienten y se oyen.......

164.Correcto, se oyen, hasta la vibracion te puede llegar y tu sientes, la musica se
165.percibes a través de un dérgano que es extremadamente delicado, es el oido,
166.capaz de discernir alturas, intensidades e inclusive timbres, pero no de forma
167.absoluta, por eso lo vuelvo a decir, porque no llega a la absolutes. Todos
168.nuestros sentidos son ilimitados, Dios nos dio la posibilidad que unos estén
169.mas desarrollos que otros y dependiendo de la educacion y del tratamiento que
170. le hayamos dado, pero nunca vamos a percibir todo, porque Dios creo que dentro
171.de su gran inteligencia y sabia, cuando creé al ser humano le puso limites,
172.el ser humano se desboca. Fijate, te pone esta explicacion de lo que te estoy
173.diciendo; yo podriamos cantar el acorde do, mi, sol, sin embargo yo creo
174.que Dios lo pensé muy bien y dijo: voy a hacer que estocarricitos para usar
175.esa xpresion, no puedan cantar mas de un sonido, salvo una que otra
176.excepcion. ;Para qué? para que exista la union entre ellos. Si tu quieres apreciar
177.1a belleza del acorde, tres sonidos que suenan conjuntamente o mas, tendras
178.que buscar a tus semejantes.... hacer socializacion y comunicarte con ellos, para
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179.que puedas escuchar esa belleza, de hecho es asi porque nosotros los seres
180.humanos somos tan vanidosos, a veces tan egocéntricos, imaginate que yo
181.solo pudiera cantar un acorde, no buscaria a nadie, me voy para el teatro
182.municipal y canto una obra coral yo solo.

No, pero si la puedes escuchar.

183. Pero para expresarla, tengo que buscar a mis semejantes y reunirme porque
184.tengo una limitacion y la vista tiene una limitacion, yo no puedo ver una
185.aguja en la luna, la aguja puede estar alli y yo puedo pensar que la aguja esta
186.alla, pero no la puedo ver, el oido puede registrar sutilezas de altura, de
187.intensidades, timbres e inclusive de duraciones como lo deciamos al
188.principio, pero siempre habra un limite por eso la absolutes no est3,

Te entiendo.

189. Los sentidos estan limitados

Si, si.

190. Esa era la primera parte ahora voy con la segunda

Pero antes que continles, te comento que en mi veo lo de las cuatro T, yo
puedo decir que si tengo talento para la musica, soy sensible a la musica, te digo
esto porque la tesis parte de mi formacion del oido, que fue precaria y aparatosa
para poder desarrollar el oido que tengo hoy dia, me doy cuenta que tengo
alumnos en la misma situacion por la que yo transite, y la tesis lo que busca es
teorizar para tratar de ayudar en el desarrollo del oido, evitandole a los
alumnos el camino dificil, entonces, si tienes talento, talante, tiempo y trabajo lo
logras, yo he logrado mucho en la formacién de mi oido. Pero fijate tu lo
interesante, yo vine a desarrollar el oido cundo trabaje, cuando tome conciencia
que debia invertir tiempo en educarlo. Fue cuando entendi que de verdad tenia
una falla estructural grave que era el desconocimiento de los intervalos, yo no
escuchaba, no los entendia, y lo que es aln peor, ni siquiera sabia para qué era
€s0; Veo que esa constante se repite en la mayoria de los alumnos, entonces, esa
ha sido mi preocupacion, tratar de allanarles el terreno, busco la forma de
motivarlos en el estudio de los intervalos, para que ellos descubran eso, porque
ellos tiene que descubrir su propio camino, darse cuenta de que eso es
fundamental para ser mausico. Entonces, te pregunto: ¢tl crees que si se
cambiara un poco ese esquema tan cerrado de solo la matematica pura de la
musica, la calificacion, clasificacion, composicion y, simplemente decir, por
ejemplo: esto suena triste o legre, se motivaria mas al alumno hacia la parte
sensible de la muasica?

191. Tu dijiste dos palabras claves, la motivacion y el estimulo, al principio te habia
192.dicho crear las condiciones, porque el hecho de que uno haya tenido algun
193.tipo de suerte cuando fue alumno, 0 poco traumatico, porque el ser humano
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194.tiende a emular, nuestros maestros fueron creados por otros maestros de mucho
195.carécter de mucho rigor y quizé la cuestion de la pedagogia, porque no es la
196.cuestion de que el maestro se buen musico, puede serlo, pero la cuestion de la
197.pedagogia vino un poco tarde, eso de ser docente vino un poco tarde con la
198.cuestion de la profesionalizacion, se abrieron carreras y oportunidades para que
199.1a gente creciera en ese campo 0 por lo menos a los que se dedicaban a la
200.ensefianza, porque no bastaba con conocer las notas musicales, pero bueno y
201.ahora, ¢como hago para transmitir el conocimiento que tengo y mi experiencia a
202.los otros alumnos, a los que estoy formando? ¢lo estaré haciendo bien?.
203.Entonces tu dices algo que es importante, lo que yo planteaba horita era lo
204.primero con lo de la T, pero viene lo segundo que es precisamente eso, pero,
205.;Cuadles son las estrategias que voy a utilizar como docente? ¢ de qué me valgo
206.para que el alumno no solamente sepa que una quinta justa esta compuesta por
207.tres toros y un semitono diaténico? y se sacar bien las cuentas, pero me tocan un
208.Fa y un La y estoy perdido, me cuesta mucho reconocerlo, peor adin si me tocan
209.Fa, La bemol, do porque tengo que despejar tres intervalos.

210.Esto requiere de un entrenamiento que tiene que ser progresivo, es lento, Hay
211.que ponerle, requiere que el docente tenga que elaborar estrategia utilizando el
212.mejor instrumento que tenemos que es el piano, un piano bien afinado es el
213.recurso que se necesita, porque es el instrumento méas versatil y mas amplio para
214trabajar el oido, aunque el registro humano no necesita todo la extension de un
215.piano, pero muchas veces una refuerza las octavos y se desarrolla el oido por
216.aquello de la teoria de los armonicos, entonces, es importante el manejo del
217.piano en la etapa basica, no tiene que ser pianista el docente de lenguaje musical
218.pero si debe conocer el instrumento, para hacer las funciones, hacer ciertos
219.recorridos, ciertas introducciones y siempre ambientar luego trabajar con muchas
220.estrategias en relacion a los intervalos, poner a los alumnos a percibir al revés y
221.al derecho, ¢qué significa al revés y al derecho?, cuando tu escribes por ejemplo
222.en pizarrén Do, Fa y Do Sol, etc, eso esta a la lista de todos los alumnos y los
223alumnos .reconocen estos intervalos, muy bien, y ¢tienen conciencia de como
224.suenan?, el entrenamiento comienza por ejecutar esos intervalos en el piano y
225.que el alumno lo escuche sin quitar la vista el pizarron, de manera que se
226.produzca el binomio perfecto, lo que él esta escuchando entra por sus oidos y
227.se parece a lo que esta mirando en el pizarron, o lo que estd mirando se parezca
228.10 que esta escuchando. como parte de la estrategia el profesor puede tocar de vez
229.en cuando un intervalos errado, pero hecho a propésito, a lo mejor salta uno por
230.ahi, y dice: profesor se equivoco en el cuarto intervalo, usted como que no tocé
231.l1o que es, yo lo que escuche no se parece a lo que veo y lo que estoy viendo no se
232.parece a lo que escucho, entonces, quiere decir que el alumno esta progresando,
233.porgque ya no se deja engafiar, ya el oido esta adquiriendo cierta habilidad o
234.destreza. Entonces, yo le digo estd muy bien pero no me basta que me digas que
235.me equivoque, ¢pero qué fue lo que tu percibiste?, bueno, donde era Si, Re usted
236.toco Si, Mi, aaaaah eso estd muy bien, porque entonces quiere decir que tienes
237.consciencia de lo que esta ocurriendo en este momento, tienes concentracion y
238.has ganado alguna habilidad; el reto de los alumnos por contagio o simpatia
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239.sonora comienzan a reubicarse también, porque lo dice el concepto de
240.inteligencia de hoy en dia y a dar respuestas apropiadas. La inteligencia no es
241.saber muchas cosas, inteligente no es el que mas sabe, sino aquel que comprende
242.mejor las cosas que sabe, asi no sean muchas.

Claro por supuesto

243.Y en consecuencia actla conforme a ellas. Entonces, ese muchacho viene y es
244.capaz de discernir en un momento dado los ejercicios, claro el ejercicio no
245.son cinco intervalos, a lo mejor hay veinte en el pizarron, asi que todo tiene
246.que ir poco a poco, es interesante que tu rimero hagas que los alumnos
247.repitan de forma arpegiada con el profesor en el piano, eso es cuestion de
248.muchas clases, de mucho trabajo. Una vez que el entrenamiento es suficiente es
249.cuando puedes especular o exigirle al alumno que identifique un intervalo
250.lueglo de escucharlo, él se esta interesando en el asunto, ya no solamente
251.sabe que suena alegre, ya reconoce la teoria y los intervalos, pero no solo
252.basta que reconozcas uno, Sino una secuencia, eso es trabajo de mucho
253.tiempo, durante el afio. Entonces deliberadamente escribes en un momento
254dado en el que ya has obtenido cierto logro, unos veinte, o quince intervalos,
255.dependiendo del tiempo y comienzas a tocarlos, ellos te estadn siguiendo y
256.puedes tocar uno que otro intervalo equivocado, de pronto viene un
257.alumno y te dice: profesor se equivocO, tu debes preguntarle que te
258.identifiqgue donde ocurrié el error, entonces, ahi estamos logrando algo
259.interesante.

260.Cuando los alumno se va apropiando del reconocimiento de los intervalo, ni
261.siquiera del acorde, eso es algo que viene después, el reconocimiento los
262.van haciendo mas responsables en el estudio del solfeo y lo van viendo con
263.mas interés, se sienten mas felices y eso hasta les resuelve algin problema
264.en sus vidas, porque eso va al centro del cerebro y tiene que ver con las
265.emociones.

Es un triunfo de alguna manera.

266.Y depende, si yo voy perdido en este mundo, me siento mal y si me siento mal
267.quisiera que me tragara a tierra.

Decepcionado claro.

268.Cuando veo que estoy dando en el centro con las respuestas correctas, me siento
269.feliz, mas seguro, soy mas responsable e inclusivo hasta colaboro con el
270.profesor. Eso de alguna manera va razonando hacia el resto del horizonte, la
271.palabra no es la adecuada pero la felicidad contamina, se siente.

Eso es una conducta transcendental.

272.Aunque alguien decia por ahi que la felicidad es una profanacion.
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273. Si, las consecuencias.

Ahora una pregunta. ¢TU crees que aparte de eso se pudiera se utilizar como
otra estrategia la parte sensible, sutil, lo que me puede causar cierta situacion
animica diaria de alegria, tristeza e inclusive hay personas que oyen en color
(cromofonia) que si un intervalo puede ser verde o azul, etc, por decir algo. Tu
crees que si un alumno lograse de alguna manera hacerse de esos archivos
mentales por llamarlo de alguna manera, se podria lograr un desarrollo en el
oido, tu crees que eso pudiera ser una via?

274.Si es posible Jorge, lo que pasa es que se requiere de un entrenamiento, y ese
275.entrenamiento lo debe tener quien administre esa ensefianza en una catedra
276.determinada, porque tiene que ser una persona enterada de muchas cosas
277.para saber lo que va hacer, porque del acierto en el aula de clases tenemos
278.seres humanos un poco mas felices, mas alegres, seguros de si mismos y eso
279.rebota en todas las actividades de su vida no solo en la musica, pero si es posible,
280.porque yo lo puedo generar de adentro hacia afuera y de afuera hacia
281.adentro, si el intervalo es capaz de sugestionarme, de producir ciertos estados
282.animos en el momento que lo percibo, lo puedo hacer al contrario también, puedo
283predisponer ese intervalo que me causa furia, flacidez, tranquilidad, puedo crearlo
284.internamente y ya , sin necesidad de que el profesor lo toque o que ocurra en la
285.realidad, el solo hecho de escuchar internamente .un intervalo produce un cambio
286.en mi conciencia.

Es increible cuando tu hablaste de las quintas y la sextas, cuando estabas
explicandome el ejercicio, esos intervalos me sonaron en la conciencia y me puse
en el plano del alumno, fijate como se desarrolla un oido interno.

Te comento que el maestro Gonzalo Castellanos tuvo una experiencia
extraordinaria en una clase de solfeo que dictd en la escuela de musica juan
Manuel Olivares, lo sé por testigos que estuvieron en esa clase. El recién venia
de estudiar fenomenologia con Celibidache y entre sus alumnos estaba Isabel
Palacios, yo hablando con Isabel de generalidades y ella me hizo un comentario
sobre la maravillosa clase de solfeo, que ella asegura es la mejor clase de solfeo
en la que ha esta. A esa clase no solo asistian los alumnos sino que también
asistian los profesores, yo le pregunte al maestro: ¢a qué se debid el éxito de esa
clase? y que todavia afios después los testigos aseguran que fue una clase
especial. EI me dijo: el aspecto fenomenoldgico porque yo estimulé a los alumnos
de que descubriera el intervalo individualmente, cada quien se hizo una
historia, cada quien se hizo una experiencia de vida de lo que escuchaba y se
lograron cosas muy interesantes, se desarrollaron oidos que me quede
impresionado.

287. Que estaban por alli un poco aletargados y de repente se desarrollaron.
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Cada quien descubrié como internalizarlo, hacerlo, porque él me decia: si tu no
haces el sonido tuyo, tu estas divorciado del sonido, tu tienes que identificarte
con el sonido, buscarle una realidad que es propia de cada quien.

288.Quizéas logrd despertar en el muchacho lo que se llaman curiosidad, primero si
289.eres mas curioso estas mas atento, si estds mas atento te concentras mas y si
290.te concentras mas, no solamente eres capaz de darte cuenta de tus fortalezas
291.sino también de tus debilidades. ¢por qué soy tan débil para esto?, o ¢por
292.qué percibo tan mal?, ;sera que es cuestion de concentracion?, ;sera que
293.aquellos prestan mas atencion que yo?, tantas cosas que pueden ocurrir e influir.
294.Si yo creo que crear las condiciones adecuadas es cuestion del manejo
295.profesional de la docencia, en principio todos los seres humanos tienen un
296.0ido que mas o menos pueden ser desarrollados, unos son buenos, otros
297.regulares 'y malos pero en principio todos los oidos pueden ser
298.desarrollados. Ahora, es mas facil comenzar en una edad temprana que comenzar
299.a afinar el oido de grande, pero no es imposible. Hay gente grande que ha
300.tenido éxito comenzando tarde, pero es la excepcién de la regla, los adultos
301.tienen la creencia y en parte cierta, que han debido de comenzar mas
302.pequefios y que sus vidas estan llena de muchos altibajos que no les permiten
303.dedicarse a esto, pero le ponen corazon y pueden tener éxito.

Fijate, tocaste palabras inclusive que me dijo domingo, lo interesante de esto es
ver como cinco personas que las escogi de diferentes campos de la musica ven el
intervalo de manera muy similar, por ejemplo: el compositor necesariamente
tiene que tener un manejo profundo del intervalo, los ve diferente al docente; el
docente puede dar una clase con las tres C, con la simple audiciéon y ya tiene la
practica, pero el compositor no aunque esta relacionado.

304. El compositor va mas alla de todo lo que hemos dicho.

Correcto, y aquella cosa que no se explica, eso del silencio que es la musica en si,
aquel silencio entre los sonidos y que alli es donde esta a musica, eso no lo ve el
docente.

305. Alguien decia por ahi: no rompas el silencio si no es para mejorarlo.

Fijate las palabras de domingo y las tuyas fueron lo mismo, hablamos del
despertar de la sonoridad que tiene que ver con el arte de ver y escuchar y es lo
que td me acabas de decir, ver la pizarra el intervalo escuchalo y es la
sensibilidad de que eso te produce algo, como dijo el maestro Castellanos dejar
gue cada quien descubra el sonido.

306.Nosotros podemos hacer una analogia bien interesante, a alguien le preguntaron

307.en una oportunidad que como hacia para hacer esas bellas esculturas, él
308.decia: yo lo que hago es imaginarla en mi mente y luego agarro mi martillo, el
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309.cincel y quito el sobrante. Musicalmente también lo podemos hacer, quita
310.todo lo que te molesta y deja solo lo que necesitas que es el intervalo y lo
311.conseguiras, pero tienes que quitarle el entorno que lo perturba, lo opaca y no
312. deja escucharlo.

Y lo puedes percibir.

313.De hecho uno puede hacer la asociacion con los colores, de hecho no es tan
314.descabellado el asunto, quiza con los sonidos individuales mas que con los
315.acordes, también pueden reflejar una naturaleza, uno puede imaginar, evocar. En
316.los sonidos con frecuencia, es una onda que viaja a traves del aire y los colores
317.también son una frecuencia, también son una onda pero que .entra por la vista.
318.Entonces, uno puede hacer la analogia entre un do o un fa y un color y
319.asociarlo de manera que si piensas en el amarillo ves el sol o cuando
320.escuchas el sol, ves el amarillo, es una cuestion de entrenamiento que puede
321.ser lento a la hora de un dictado musical, pero si lo has trabajado
322.suficientemente eso puede ser una herramienta a resolver problemas que se
323.presenten en un momento dado, hay acordes que se las trae y se las lleva
324.también.

Risas...., Domingo me dijo que tenia un alumno que cuando él tocaba un acorde
de quinta aumenta, el alumno decia que eso era rosado. Domingo me dice que
era impresionante, el tocaba en cualquier octava del piano un acorde aumentado
y el alumno decia: rosado, no habia forma de engafiarlo. Asi pues, demostrado
esta que hay gente que tiene esa cromofonia, a esa cosa que es sensible a
identificar el sonido con el color, descubrelo a lo mejor ese es el método de esa
persona.

325. Eso es un talento especial, cuidado si innato.
Seguro, porque quien le ensefio a él eso.

326.Y eso es posible, porque el talento innato no lo hemos tocado y no creo que
327.venga aqui, pero ¢de donde venimos? si es que creemos en teorias de
328.reencarnacion, pero ¢de donde trae cierto talento? No sé si recuerdas la
329.anécdota de Mozart; Mozart fue de estatura baja, poco fleméatico vy
330.enfermizo, pero un dia lo visita un muchacho de quince afios, la diferencia a
331.parte de la edad es que era mas alto. EI muchacho llega a la casa de Mozart
332.y coca la puerta, busco al masico al que compone sinfonia y sonatas, lo
333.llaman y llega hasta la puerta, cuando llega a la puerta el mucho le
334.pregunta: maestro ¢como hago para componer una sinfonia? y Mozart le dice tu
335.has venido a mi casa a preguntarme una cosa como esa, ¢cOmo se te ocurre?,
336.jhay maestro pero no tengo a mas nadie a quien preguntarj yo quiero que
337.usted me diga como lo puedo hacer. Bueno tuviste el atrevimiento de venir a mi
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338.casa, yo te lo voy a responder. Lo primero que tienes que hacer es crecer y
339.crecer muchisimo, luego estudiar, estudiar muchisimo y luego quemarte las
340.pestafias muchisimo y mas tarde es posible, o a lo mejor puede ser que
341.compongas una sinfonia. EI muchacho le dice pero maestro ¢;por qué usted
342.me dice eso? si usted compuso una cuando tenia 12 afios. Mozart le
343.respondid: si pero yo no le pregunte a nadie. Pero fijate, la respuesta de
344.Mozart fue muy madura porque lo primero que le explico que tenia que estudiar
345. mucho porque a lo mejor llega a 50 afios y no hace nada porque es una cuestion
346.de talento. EI hizo una sinfonia a los 12 afios, se dice que veia al papa tocar
347.piano desde que tenia 4 afios, aun asi, es muy poco tiempo para madurar
348.todo lo que se tiene que madurar musicalmente hablando para componer una
349.sinfonia, y sin embargo lo hizo.

Si, élya tenia compuesto algo significativo a los 5 afios.

350.Muy significativo, ahora,; de donde viene ese talento tan especulacion que no
351.tienen otros , ¢por qué otros tienes tanto talento para las matematicas y otros
352.n0?... es una buena pregunta. ¢de donde venimos y para donde vamos?

Me hiciste recordar una anécdota, también de Mozart y que viene dado a la cosa
fenomenoldgica y sensible. De nifio su hermana lo encuentra concentradisimo en
el piano, jugando con unas notas independientes, ella le pregunta: ¢;qué haces? ,
y él le respondi6: busco las notas que se aman.

Imaginate, un nifio que haya tenido conciencia de eso, porque un nifio no se
hace ese tipo de preguntas.

353. Era prematuro, por eso era incomprendido porque no encajaba en el comdn de
354.la gente de su época, entonces, tenia actitudes que para los demas eran
355.extrafas, poco sociable, ;como puede una inteligencia de esas relacionarse
356.con otros?

Eso es lo fenomenoldgico, tu nombraste, cuando hablaste de que la luz podia ser
dos cosas simultanea, yo le hice esa pregunta al maestro Castellanos porque
hablamos de esas cosas misteriosas que hay en el Ser de las cosas, en el misterio
de la composicidn, yo le pregunte que si en la comprension de lo pequefio, en este
caso de los intervalos, se podria develar ese misterio de la composicién y él me
dijo: que él no pretendia develar ese misterio, que eso era incomprensible
realmente, porque indudablemente el estudio de lo pequefio, del como
verdaderamente interactian las cosas ayudaria quiza a tener una idea , y tu lo
dijiste casi y con las mismas palabras, si nosotros llegamos y comprendemos eso
de las particulas subatomicas, de como se comportan, entonces, respondemos
todo, ese es el misterio.

357. Si, y es algo que los cientificos han podido manipular, pero no saben cémo se
358.comunican sin importar la distancia a la que estén las dos particulas una de
359.1a otra. Ahora, quiere decir que hay conciencia entre la una y la otra, quiere

162



360.decir, que en el universo hay algo que se comunica instantdneamente en
361.todas partes.

Hay una conciencia que nos comunica y nos interrelaciona.

362.Tenemos que indagar y escudrifiar hasta donde podamos, sin embargo las
363.palabras de Jorge Luis Borges no hay que olvidarlas, muy interesante
364.también, Jorge Luis Borges dijo en una oportunidad lo siguiente: La
365.belleza, porque la musica es belleza, esencialmente es arte, ese es el camino,
366.el arte no lleva a la belleza. La musica es motivo de aprendizaje, fijate todo lo
367.que estamos aprendiendo, y la masica tiene una condicion divina, es parte de un
368.todo

Y que tiene proporcion, de ahi los intervalos y su belleza.

369.Asi es, es parte integral de un todo determinado por un creador que es quien nos
370.depara el conocimiento, Jorge Luis Borges decia: la belleza es ese misterio
371.hermoso que no descifran ni la psicologia ni la retdrica, yo le voy a poner
372.algo de Humberto Delgado al final, te lo repito: la belleza es ese misterio
373.hermoso que no descifran ni la psicologia ni la retorica, yo le agrego: el dia
374.que la psicologia o la retdrica pueda descifrar lo que es la belleza, hasta ese dia
375.1a belleza sera bonita. Todo en este mundo requiere un margen de misterio,
376.de enigma y nosotros como vamos detrds de ese misterio, lo bonito no es
377.llegar y conocerlo, sino recorrerlo.

Tu que eres compositor, ¢tu crees en lo puntos de tensidn que se crean cuando
los intervalos interactlan, que puede ser que no los escuches cuando los piensas
pero que estan presentes?

378.Fijate, la misma linea melddica dice muchas cosas, ahi hablamos de contorno lo
379.que ta decias al principio, y resulta que cuando vas elevando, agarrando
380.altura, el contorno ascendente que te dice; crea interés, el contorno
381.ascendente es incremento de intensidad de fuerza y el contorno descendente
382.es relajacion, son principios que se toman en cuenta a la hora de elaborar
383.una melodia, porque la definicion de melodia, hay muchas, dice: que una melodia
384.es la sucesion lineal de sonidos musicales comprendidos dentro de un
385.ambito sonoro particular 'y que son diferentes entre si por su intensidad,
386.altura y timbre, esa es una definicién de melodia que es una de las cosas
387.mas delicada que hay en musica. Hay que tomar en cuenta todas esas cosas,
388.hay un inicio un desarrollo y un cierre. Una melodia esta bien construida cuando
389.tiene un buen inicio, un buen desarrollo y un buen cierre, o sea una melodia
390.es buena cuando estd  construida como una oracion gramaticalmente
391.hablando, cuando yo digo una nifia pinta una casa de rojo se entiende, hasta
392.tiene cadencia, pero yo pudiera decir una rojo pinta casa nifia y son las
393.mismas palabras, como decir son los mismos sonidos pero estan ordenados de
394.otra manera y suenan muy mal.
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395.Ahora quiere decir que hay una relacion entre un sonido y otro, eso es un
396.intervalo; en una melodia lo que tenemos es una secuencia de intervalos, si
397.esos intervalos estan bien conectados el primero con su procedente y
398.consiguiente, llegamos a resultados felices, desde el punto de vista de la
399.composicion partiendo de la melodia. El desarrollo de la melodia tiene que ver
400. mucho con lo que estoy diciendo, hay un principio organizativo y ese principio
401.organizativo viene de como estd la mente ordenada, si la mente no tiene
402.orden no sale una cosa buena, como el escultor que decia que se imaginaba
403.algo y quitaba los excesos.

Una vez que tu comprendes eso, que lo tienes decodificado, que sabes como
funciona, entonces simplemente esas interacciones se van dando, ta las vas
manipulando y el conocimiento de eso si te da un final como consecuencia
I6gica de lo que dijiste al principio

404.Claro, y luego que efectos producen ciertos intervalos combinados de alguna
405.manera, es algo que rebasa lo que te habia dicho al principio, el plano de la
406.composicién es otra cosa, y ¢(qué efectos produce en el oyente en un
407.momento dado que yo combine ciertos intervalos de alguna manera?, por
408.eso hay melodias que se han hecho famosas y no pasan de moda ni que pase lo
409. que pase en este mundo, y hay otras que nacieron y desaparecieron. Ah pero
410.entonces debe haber una manera de combinar los intervalos en una forma
411.tal que producen impacto en la persona que escucha, sea ingenuo o experto en
412.musica. Entonces ¢porque hay melodias y obras que se han hecho tan famosas,
413.que transcienden? por ejemplo: se dice que la melodia del segundo
414.movimiento de la suite N° 3 de Bach es la mas bella que se haya escrita en
415.toda la historia de la musica instrumental, yo la he escuchado a lo largo de
416.mi vida unas quinientas veces, quiza mas, tratando de buscar el minimo secreto,
417.;por qué esa melodia es tan impactante. Pienso que el secreto estd en que una
418.nota es consecuencia l6gica de la que sigue.

Fijate, quiza si tu sigues esas reglas a lo mejor no te sale la melodia o no te sale
esa melodia que tu quieres que perdure siglos.

419.Te voy a dar un secreto que le hemos descubierto al sefior Bach. Bach decia: los
420.sonidos que se mueven por grado conjunto son faciles de encontrar, son
421 faciles de recordar, son faciles de escuchar y por lo tanto facil de cantar.
422 .Hay que comenzar por lo sencillo, como dice Borges: ¢donde esta la
423.belleza? El arte debe suscitar emociones en el que percibe, en el oyente, en el
424. que ve, si no lo logras, no es arte. EI maestro José Antonio Calcafio decia algo
425.muy interesante:  la muasica no es un arte, es un lenguaje con el que se
426.pueden hacer obras de arte o no. La musica es algo complejo.

Si lo es....gracias Humberto.
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(Anexo — D)

Informante N° 4

Nosotros habiamos conversado previamente sobre lo que son los intervalos, de
que ellos son la esencia, la materia prima del sonido, hicimos una analogia con
los atomos, que al igual que los intervalos, los &tomos son la esencia, lo
constitutivo de la materia. Para nosotros el sonido deviene en musica, pero para
que haya mdusica tiene que haber determinadas condiciones tales como:
armonia, ritmo, melodia, etc.

1.Y que en la musica no escapan los atomos.

Correcto, dijimos que en las estrellas hay un choque entre estos atomos para
producir energia, fision nuclear, cuando se combinan dos &tomos de hidrogeno
para producir helio.

Comenzamos diciendo eso, porque para nosotros esa analogia es muy parecida a
crear musica. Ahora te pregunto: como compositor, (Coémo es tu proceso
creador, tu sientes realmente esa interaccion de los sonidos, ese choque de los
intervalos para producir tension y relajacion?

2.Primero quiero acotar, con palabras tuyas, que quede establecido el final de toda
3.esta conversacion, que es el trabajo doctoral. Para que quede mencionado y para
4.que yo pueda tenerlo presente y asi me sirva de norte.

5.Entonces, ¢tienes titulo para tu tesis?

Si, se llama aproximacion fenomenoldgica hermenéutica de los intervalos
musicales hacia el desarrollo de la audicion interna, ¢por qué una aproximacion
fenomenoldgica hermenéutica? porque para poder desarrollar el oido, hay que
conocer los intervalos, hay que conocerlos en esencia, esa es la parte
fenomenoldgica y después la interpretacion, el comprender. TU no puedes
interpretar algo que no lo conoces; primeramente se hace fenomenologia para
conocer y luego lo interpretas. Ese es el método que estoy utilizando en la
investigacion que realizo. Luego viene la praxis, que es el desarrollo de la
audicién interna, tomando en cuenta Leo, que yo no estoy haciendo un método,
una didactica ni nada que se le parezca, solo estoy haciendo un ejercicio teorico.
Tengo a un compositor y director de orquesta, el maestro Gonzalo Castellanos,
te tengo a ti como intérprete y compositor, tengo a un director de coros,
arreglista y maestro de lenguaje musical, Domingo Corona y dos profesores de
lenguaje musical el maestro Humberto Delgado y la maestra Ana Mercado.

6.A mi me gustaria retomar esta conversacion, recordando lo que hablabamos cuando
7.veniamos en el carro, y tu hacias mencion del entendimiento del intervalo, cuando
8.hablamos del fendmeno fisico del intervalo, este conlleva una comprensién emotiva
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9.en el ser humano, entonces, haciamos diferencias entre los tres tipos de intervalos
10.fisicos, y ese entendimiento emocional del intervalo que méas que una distancia
11.es una sensacién, es la manera que tiene el ser humano de decodificar aquella
12.distancia en términos emocionales. Eso veniamos hablandolo, la musica como
13.arte, viene a estimular con su contenido, a ese ser humano que viene a
14.comprenderla, que viene a recibirla y leso que recibe el ser humano es una
15.condensacion intervalica. Haciamos referencia al intervalo melodico, este es la
16.distancia que hay entre un sonido y el proximo, una distancia en términos de
17.altura, un intervalo de segunda, tercera, séptima mayor, en fin, ascendente o
18.descendente, y haciamos mencion al intervalo armonico, que es el efecto que
19.crea el sonido en su fuerza gravitacional por decirlo de alguna manera, es el
20.sonido como materia fisica, con gravedad, esa relacion que se establece entre
21.un sonido més fuerte, uno méas débil, uno mas grave, etc.

La referencia de los intervalos como arquitectura.

22.Si porque el intervalo melddico es la flecha en su trayectoria, es la flecha abriendo
23.camino con una direccién, con una intencion, tiene una intencionalidad,
24.direccionalidad desde el punto de vista melddico.

Es el fluir en el tiempo y el espacio

25.Si, en tanto que el intervalo o el juego de intervalos armonicos viene a hacer un
26.aspecto mas arquitecténico, en el sentido de que ellos viene a hacer como un
27.paisaje, por decirlo asi, para ese sonido. Cuando ocurre al lado de una melodia,
28.¢l viene a constituir el lado derecho, el lado izquierdo y el horizonte por donde
29.esa melodia va propagandose.

Interesante eso, fijate que al principio se dice que no existia nada, solamente un
vacio que se representa como una especie de circulo, y que supuestamente
representa al creador, lo Unico que existe inanimado y por si. Pero: ¢en qué
momento comienza la creacion?, indudablemente en el big band (por lo menos
eso se cree) ese es el momento preciso de la expansion donde se origina el tiempo
y el espacio simultaneamente. Eso se puede tomar como analogia porque ocurre
exactamente en la musica, la muasica esta en la mente de ese creador que es el
compositor, donde hay solo vacio, no hay nada, no existe la musica como tal.
Solamente en el momento que tu creas la obra es donde empieza ese tiempo y ese
espacio, y cuando tu tienes los musicos sentados frente a ti, no hay musica, es
solo en el momento en el que se recrea la musica cuando se dan las condiciones
y surge la obra pensada.

30.Si seguimos haciendo analogias desde el punto de vista religioso, si me permites
31.abrirme un poco mas hasta el génesis, visto de esa manera, dice: en el principio
32.todo era cadtico y acaso no lo es también la mente humana.

Si, ahora fijate también hablabas de un intervalo que es ritmico
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33.Haciamos referencia en la conversacion anterior sobre el intervalo ritmico y a los
34.dos pasos, uno hecho con la pierna derecha y otro con la pierna izquierda, esto
35.viene a constituir simultaneamente el silencio tanto para la pierna izquierda
36.como para la pierna derecha. La longitud de ese paso, la permanencia de ese
37.paso también marca un intervalo parecido, el silencio. Haciendo analogia con
38.la clave Morse, a veces puntos cortos 0 mas largos, en intervalos que varian en
39.el tiempo. Aqui la longitud es mucho mas diversa, pero también el intervalo de
40.silencio y el intervalo de sonido viene a conjugarse, muchas veces el intervalo de
41..silencio viene a explicar a coronar lo que ocurrid en ese intervalo de sonido,
42.como también funciona en el pensamiento con su respectivo vacio de la
43.reflexion. ¢Que siento yo de todo eso?, es el silencio que viene a plenarse de otras
44.cosas que no son sonidos, es el espacio reflexivo de la masica.

Yo puedo inferir aqui, ¢esa es la manera de como vez los intervalos? ¢En una
trinidad? melddico, armonico y ritmico.

45.Si asi lo veo.
Ahora volviendo a tu proceso de creacion.

46¢,.Los aspectos de la musica constituyen de alguna manera manifestaciones de los
47 .intervalos.

Pero tu sientes, cuando estas en tu etapa reflexiva, pensando: voy a componer
una obra para cuatro, ¢sientes ese choque de los intervalos para producir
tension o distension?, tu hablabas de una semilla que te llegaba. ¢ Como vez tu
€s0?

48.Te mencionaba lo de una semilla, la muisca viene a hacer un pensamiento como
49.yo la comprendo. Un pensamiento pero en el ambito abstracto y cuando uno ve
50.la obra terminada, pasa algo parecido al milagro que uno viene a observar
51.cuando ves una semilla de naranja o de mango. Vez aquella cosa tan pequefia y
52.la pones al lado del arbol y te preguntas: ¢esto es lo mismo que esta semilla?
53.,Coémo esta cosa tan pequefia, no es verde, no tiene tallos, no tiene hojas, no
54.tiene flores, no tiene fruto, al parecer una cosa seca, aparentemente muerta, pero
55.que contiene toda la informacién genética que permite que en condiciones
56.favorables esa cosa tan pequefia se convierta en un arbol magnificente,
57.frondoso y aquella fronda llena de frutos, pajaros y otras cosas que se pueden
58.decir de él. Una cosa semejante ocurre con la mdsica, porque el vacié con que
59.uno se enfrenta antes de empezar a componer, es como la semilla del
60.pensamiento.

61.En el ambito del pensamiento también podriamos hablar de semillas asi como lo
62.hacemos en el ambito de lo material, asi como hay una semilla material hay
63.una semilla mental, esta debe condensar la musica y que en condiciones
64.favorables un alma receptiva, permita que esa semilla prospere en la mente
65.humana. ;Por qué lo digo?, porque la creacion desde este punto de vista viene a
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66.hacer un proceso en el que se recibe una musica, no me preguntes de donde, en
67.abstracto, pero se comprende hacia donde va cada elemento. En la semilla la hoja
68.se vuelve hoja, el tallo se vuelve tallo, la flor se vuelve flor, el fruto se vuelve
69.fruto. No nace una flor sobre el fruto porque no esta organizada asi, dispuesto asi;
70.esa semilla le cae de alguna manera al creador, ella misma va inteligentemente
71.desarrollandose dentro del pensamiento de uno, organizdndose, esto pareciera
72.apartar al compositor del creador.

73.Yo no lo creo, porque cuando uno es participe de eso, alli esta presenta la vida
74.de uno con todos los recuerdos, con todo lo que estudio, con todo lo que dejo
75.de estudiar. Ahi estd la capacidad de sentir, de alguna manera ese mio o ajeno,
76.viene a hacer lo mismo, porque es desde la vida del ser humano que viene esa
77.creacion. Independientemente de que ese desarrollo sea inteligente desde sus
78.4tomos, como deciamos anteriormente.

¢ Tienes oido absoluto?
79.No, yo no tengo oido absoluto.

Pero sin embargo, tu dices que sientes una especie de semilla, de algo que no
sabes de donde viene, que te da una sensacion, una informacion. De alguna
manera es un cddigo que esta ahi y que tu sientes. Eso quiere decir que si hay ese
sentido de interaccion de los intervalos aunque no los oyes en tu mente, pero
tienes una sensacién corporal, porque tu sabes que un acorde leva a otro.

80.No solamente eso, fijate tu, toda la armonia le viene al hombre por el hecho de que
81.él es materia. Como materia, yo soy tan materia como una cuerda, tan materia
82.como el aire, que de hecho tengo aire en mi cuerpo. De tal manera, que como
83.materia tengo conocimientos de una octava, si esa materia mia la ponen a
84.vibrar por la mitad, da una octava, es decir, el hombre tiene nocion intervalica,
85.por el hecho de que todo él es materia y como materia respondemos a las
86..condiciones de la armonia, estan inscritas en mi cuerpo. Todas las nociones de la
87.armonia y sus intervalos por el hecho de que soy materia, si t0 a una cuerda la
88.pisas en toda la mitad te da un octavo, todas esas nociones de la armonia le
89.vienen al ser humano por el hecho de ser materia.

90.El hecho de que yo sea materia quiere decir que yo tenga comprension del
91.comportamiento de la materia dentro de la mdsica también, lo que ocurre en el
92.instrumento musical que es una materia, no es distinto a lo que ocurre dentro de
93.mi y lo ideal es buscar el conocimiento del comportamiento de esa materia
94.dentro de mi. Porque las nociones de los intervalos ya sea en su distancia,
95.conjunciones y convergencias, hablando de melodia o ritmo, estan presente en el
96.ser humano.

Hablamos también de cdmo habia sido tu proceso de formacién del oido. TU me
dijiste, corroborando lo que mencionaste al principio de un mundo de
sensaciones, tu dijiste que el desarrollo de tu oido habia sido un poco diferente al
mio, que estaba ligado mas a un mundo muy rico que tienes de sensaciones,
afectos y una cantidad de cosas que inclusive se oian en colores y sabores; que
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para ti fue mas eso, fue la sensacion que te produjo oir un determinado
intervalo o un acorde.

97.En la musica, como nosotros estamos acostumbrados, yo que conozco tu trabajo
98.como director no solamente asistiendo como publico sino las veces que me has
99.dirigido, has dirigido obras de otros compositores y yo he estado presente
100.tocando y también tocando obras que yo mismo he escrito. Entiendo que es
101.mé&s o menos lo que ocurre.

102.Existe el qué se dice y el como se dice. EI cdmo viene revestido de una serie de
103.tratamientos sublimes que vienen de la lectura emocional, emotiva de los
104.distintos tipos de intervalos. TU escoges a un personaje y dices: este hay que
105.vestirlo de rey, al otro personaje lo vestimos de soldado, al otro hay que
106.vestirlo de princesa, cada personaje te sugiere una vestimenta adecuada que
107.vendria hacer el como de esa materia precisa.

108..Para mi la interpretacién no es otra cosa que la comprension de lo que esa
109.materia fisica pura me dice, y ahi pareciera que el arte viene como materia
110.fisica, pero luego el tratamiento que se le da viene a enfatizar ese como, viene
111.a conformarlo. Sin embargo, la nocion del como no puede hacerse sin la clara
112.lectura del qué. No sé si me logro explicar con claridad.

113.Entonces, la elaboracién de ese discurso musical, conformado por un instrumento
114.musical y toda sus posibilidades y no de un instrumento musical como
115.solista, sino desde la orquesta entera, como instrumento, viene dada por el
116.manejo del qué se esta diciendo, y el aporte del cémo decirlo, pero el qué
117.viene dado por una estructura intervalica constituida por estas tres ramas de
118.10 que es el intervalo, es dentro del ambito musical, es intervalo melddico,
119.armonico y vamos a llamar al otro temporal. No sé si fui claro.

Si se entiende. Volviendo a la cosa de la formacién de tu oido, habias dicho que
tenias sensaciones que incorporabas en el proceso de desarrollo de tu oido.
Hablamos de Mozart cuando dijimos que él buscaba las notas que se aman,
obviamente estaba buscando aquella cosa de sensacion, aquella cosa de atraccion
tan fuerte como cuando alguien ama con otro. Tiene que ver con una atraccion
muy fuerte, Beethoven con aquella soldara que tenia, buscaba la esencia de
aquellos intervalos, por eso aquella cosa insistente de notas repetidas,
reiteraciones, dinamicas contrastantes, que la técnica del piano cambio porque
tocaba tan duro para tratar de oir, etc. Pero que de alguna manera en su mundo
interior si lograba entender esa relacion intima de los intervalos, de interaccion
entre ellos. Pero en el caso tuyo, lo que me interesa es tu proceso de formacion,
¢obedece a ese mundo interno de sensaciones que ta me hablaste? que para ti
habia sido mas que un desarrollo de sensaciones. Hablamos de la esencia por
ejemplo de un insecto, de una abeja que venia a la flor porque venia solamente
por la fragancia percibia por el color.

120.El asunto de la musica, es que cuando uno contempla, cuando haciamos la
121.imagen de una rosa 103.que se ve desde lejos, cuando nosotros vemos a la rosa
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122.desde lejos, solamente captamos su limagen, pero cuando uno Se acerca
123.captamos la fragancia. En el tratamiento intimo con la musica era necesario
124.percibir la fragancia, por eso se requiere esa intimidad entre el hombre y el
125.sonido. Y cuando hablamos de intimidad no es otra cosa que el acercamiento al
126.fendbmeno sonoro. Cuando Mozart estaba jugando a los ocho afios con su
127.clavicordio o clavecin. La hermana lo observaba dando tumbos en el teclado,
128.buscando dos notas que se aman entre si, (qué denota eso? Una persona
129.como Mozart que a los ocho afios ya era capaz de escribir conciertos y
130.sonatas. ¢Qué hacia entonces el nifio genio buscando en un instrumento dos notas
131.que se aman? Sencillamente no estaba buscando componer una sonata, ni
132.componer una Oépera 0 un concierto, ni nada parecido, solo estaba
133.acercandose al fendmeno, al mundo de eventos de como dos sonidos se
134.interrelacionan, como dos sonidos se llevan entre si.

Correcto, Esa es la parte intima.

135.Entonces, lo que estaba buscando Mozart en esos sonidos, no era el sonido en si,
136.no era la rosa, sino la fragancia, es ese mundo de sensaciones que es lo que
137.finalmente enriquece a la musica, forma parte de la mayor riqueza que tiene
138.la masica. El ciego ante la flor no ve nada, pero aun con el impedimento de
139.1a ceguera, le queda la opcion de la fragancia, la fragancia viene hacer lo mas
140.etéreo que tiene la flor y lo méas desprendido que tiene la flor.

141.No es duefia la flor de la fragancia, cuando sale ya es del viento. El sonido
142.también tiene algo todavia mas intangible que el propio sonido, es esa
143.fragancia del sonido, la esencia que se desprende de ese mismo sonido.

144..Asi como la fragancia se desprende de la rosa, del sonido que ya es inmaterial
145.se desprende algo todavia mas inmaterial.

¢Pero asi fue tu formacién del oido? Tu consideras que la sensacién tiene que
ver con tu formacion de oido?

146.Digamos que la sensibilidad que al momento que toca tu corazon, te llama a
147.hacer todas estas tonterias. Vamos a hablar de un discipulo que tengo en
148.Caracas, el agarr6 una partitura...... se llama Andrés Castro, es un tipo
149.prodigioso. El tiene diecinueve afios, me llamo la atencion porque hizo
150.poemas de cada fragmento de la obra que estaba trabajando, es en una obra
151..impresionista, la Unica que escribié Manuel De Falla para guitarra. Entonces, €l
152.escribié fragmentos de poesia acerca de lo que aquella musica de decia,
153.curioso €l no lograba expresar en su interpretacion todo aquello que habia
154.escrito, que habia plasmado poéticamente, pero yo veia clara la intencion. A
155.ese muchacho la sensibilidad lo impulsé a una experimentacion de la musica
156.mucho mas intima, es decir, no se conformé con ver a la imagen de la rosa desde
157.lejos, sino que entendi6 que aquello tan bello debia tener cosas mas
158.especiales todavia que requerian de un acercamiento mas profundo hacia ese
159.fendémeno.
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160.Este muchacho hizo una cosa bellisima, se quedd estudiando unos pequefios
161.fragmentos y llego a clase, no con la obra completa sino con fragmentos y
162.fragmentos como te dije de poesia, pero esos fragmentos contenian una
163.comprension diversa, preguntaba él: ;les parece que es asi? fue una clase
164.interesantisima lo que él planteo.

165.Entonces yo pienso que cuando la sensibilidad toca el corazon de las personas y
166.dependiendo de lo dure con que toque a ese corazon, te impulsa a ir mas
167.cerca del objeto 0 més lejos del objeto.

¢ TU consideras que un cambio en la didactica de la ensefianza de los intervalos,
orientada a la sensacion ayudaria a su estudio?

168.Horita creo que me has dado una respuesta mas que una pregunta. Yo creo que la
169.musica es la poesia del lenguaje abstracto y pienso que el profesor de alguna
170.manera deberia sensibilizar poéticamente al alumno a ese entendimiento de
171.esa materia fisica son los intervalos.

Pero sensibilizar a alguien yo lo veo en este caso, como una actitud, es decir, la
persona que esta abierta a escuchar, dialogar, interpretar, es sensible. Y yo soy
sensible a la pintura porque me gusta la pintura, la escultura, la poesia, pero si
no hay un estimulo de parte de aquello que voy a contemplar, quizas no me
Ilega ese conocimiento. ¢Por qué a mi me llega ese cuadro?, porque es amarillo;
es la sensacion que me produce el amarillo, hay un efecto de calidad,
luminosidad, nostalgia. Entonces, sientes a través de la percepcion, cuando te
digo sobre el cambio de la didactica, de la metodologia; no hacerlo tan
matematico, sino que hay algo que ese intervalo tiene que decirte corporalmente,
tiene que ver una sensacion de algun tipo, por ejemplo: tu puedes ensefiar las
disonancias con lo amargo, en este momento simplemente me pongo a fantasear
un poco, o las terceras menores, un poco con cierta sensacion aprensiva, o lo
triste. La sensacion te ayuda a captar la informacion.

¢ Ta crees que si hubiese una orientacion mas hacia la esencia, los alumnos se
interesaran mas en algo tan abstracto como los intervalos? ¢Como hacer para
gue un muchacho se sienta atraido por una cosa que no dice nada realmente,
porque los intervalos para ti dicen algo, para mi también, pero al instrumentista
le dice poco, estan pendiente del aspecto mecanico pero no se dan cuenta que
para afinar necesitan el intervalo.

172.Cuando hablamos en términos fisicos en una guitarra o en un cuatro, una tercera
173.mayor puede resolverse en términos de cinco centimetros o de algin
174.centimetro si hablamos de una cuerda a otra, 0 sea los saltos de una cuerda a
175.otra, pero son significativas esas distancias, por ejemplo, a la hora de
176.desplazar tu mano de un Do hasta un Sol en un piano se resuelve en centimetros
177.solo por la razon especifica que entre una tecla y otra hay tantos centimetros, una
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178.tecla mide tanto y hay tantas teclas entre un sonido y otro. Pero digamos, el
179.musico siempre estd sometido a distancias engafiosas porque en términos de
180.sonido lo que cuenta es lo que ocurre dentro de ti cuando esa distancia
181.ocurre.

Pero es la sensacion que dice algo.

182.Claro que si, hay una sensacién, una nocién de distancia, por esto que deciamos
183.al principio; el ser humano es una materia y en la materia viene el
184.conocimiento de lo que es una octava por ejemplo. Los instrumentos
185.musicales tienen su afinacion basada en el hecho del comportamiento de la
186.materia y como se producen los intervalos, por ese comportamiento de la
187.materia, nosotros somos materia también y somos una materia que comprende la
188.materia, que todo eso nos viene dado como materia fisica también. Esa
189.comprension de la materia que somos y de la materia que manejamos es la
190.que hace que unida al mundo referencial nuestro, a nuestro parecer, a nuestro
191.entorno, es que nos hagamos una idea individual, personal de lo que cada
192.intervalo es.

193.A mi siempre me gusta hacer énfasis en esto de la poesia, porque nosotros
194.tenemos una segunda, una tercera, quinta justa, un tritono, de manera
195.analogo tenemos las palabras, ahora bien, cuando nosotros estamos pidiendo
196.cosas en la panaderia y utilizamos la palabra pan, que es la que utilizo para
197.pedir ese producto en la panaderia, no difiere en sus componentes de la
198.palabra pan que aparece en la Biblia, ni difiere en el contenido de sus letras ni en
199.su sonido de la palabra pan que pronuncia el poeta, sin embargo la
200.dimension de la palabra viene a ser distinta cuando yo la pronuncio en la
201.panaderia, cuando la pronuncia el poeta y cuando la pronuncia el sacerdote
202.que esta ofreciendo la eucaristia.

203.Entonces, Las dimensiones vienen dadas por el grado de la sensibilizacion, el
204.grado del conocimiento que se tiene del elemento que se maneja con el que
205.se relaciona, no es el elemento en si, sino la investidura emocional,
206.intelectual de aquello que se ofrece, el sonido que se ofrece, bien sea un
207.intervalo melddico, armoénico o temporal, ellos vienen revestidos por una
208.investidura que le confiere nuestra sensibilidad.

Y eso viene un poco con lo que habiamos dicho, de que uno tiene una
interaccion con el mundo circundante, con nuestro mundo a través de la
sensacion

209.No hay diccionario para poetas, las mismas palabras nos sirven a todos, no hay
210.intervalos para musicos geniales, no hay intervalos para musicos menos
211.geniales, son los mismos intervalos, sencillamente el tratamiento que viene a
212.revertir a ese intervalo hace que el pan signifique una cosa en uno y que el
213.pan signifique otra cosa en otra.
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La conclusion a la que hemos llegado es que puede tomar esa interaccion con los
intervalos desde el mundo afectivo, desde el punto de vista de la sensacion que
me produce el escucharlo. Hablamos de la sinestesia, la mezclan de sentidos,
colores, olores, para darle cierto significado a esos intervalos.

214.A mi me hubiera gustado por ejemplo que Mozart que tenia desarrollada la
215.sinestesia al punto de que él decia esta nota es verde, estas nota es amarilla y
216.esta otra nota es roja, lo hubiéramos comparado don otro musico posterior a
217.€1 y que tenia ese desarrollo, esa interconexion entre el mundo de los colores
218.y el mundo de los sonidos. ElI confirmaba lo que dijo Mozart, es perfectamente
219.cierto, él lograba entender que eso era verde, Mozart dijo que tal sonido era
220.amarillo vengo yo y digo en efecto eso es amarillo.

221.Pero solamente teniendo yo el mismo la misma percepcion del sonido. Seria
222.interesante ver una pelea entre camaleones, ellos se enfrentan y tienen una
223.lucha cromatica, no hay mordiscos, no hay coletazos, no hay arafiazos.
224.;,Como suena aquello? si los sonidos a Mozart le hacian una lluvia cromatica
225.mental, también aquella lucha debe tener una representacion sonora.

Lo interesante de eso de los camaleones es que los colores pudieran ser asociados
con la disonancia, naranjas, negro, azul oscuro, son cosas que son visualmente
fuertes, 6sea hay una molestia y el color esté asociado a esa molestia, el camaledn
percibe esa sensacion.

226.No solamente siente, sino que logra atemorizar al otro con esa lluvia cromatica.

Mira esta reflexion que me parece buenisima y creo que esto fue algo del cierre,
esto es lo fenomenologico, “la esencia solo se ve a través de la sensacion de lo
corporio trascendental”, eso fue lo que dijimos en el caso de Beethoven, que su
mundo interno era rico aunque estaba privado de lo externo, pero esa sensacion
corpérea era lo que le decia a él lo que estaba correcto o no, un poco la
sensacion que tiene el camaledn.

227..Ciertamente, recuerdo que tome prestada en aquel dia que grabamos, una frase
228.de Antoine de Saint-Exupéry, cuando el zorro trataba de explicarle al
229.principito porgque era tan necesario no ceder ante la prisa, que son necesarios
230.los ritos, era necesario que tu domestiques a la otra persona y al final, el
231.zorro que amaba la amistad con el principito, este lo llamaba su amigo, el
232.zorro viene y le dice: te voy a dar un secreto que va a enriquecer tu vida, solo con
233.el corazon se ve claramente, lo esencial es invisible a los ojos. La
234 fragancia...

Hay una sensacion.

235..Hay una rosa de por medio también en el cuento del principito, ahora que estoy
236.recordando.
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237.Si uno lleva esto al campo sonoro no deja de ser cierto, solo con el corazon se
238.escucha claramente, fijate que si uno le cambia las palabras se convierte en
239.una clase de musica. La primera clase magistral de armonia, solo con el
240.corazon se escucha nitidamente, lo esencial no es captarlo por el oido.

Lo esencial no es capaz de captarlo el oido, interesante. La piedra angular de
este estudio es como captar lo esencial de una cosa tan abstracta como los
intervalos.

241.Por poco Antoine de Saint-Exupéry no nos dejé un tratado de armonia con esas
242 palabras.

Yo considero que esas palabras ayudaria mucho la parte sensorial, la parte de
como me afecta. Porque lo que me afecta es lo trascendental y dejar un poco de
lado la matematica de los intervalos.

243..Habria que indagar otra cosa ¢por qué me afecta? y ¢por qué no me afecta? Ahi
244.viene la otra parte interesante, porque si encontramos ¢Por qué? no me
245 .afecta, es porque estoy cerrado a un mundo de manifestaciones voluntaria o
246.involuntariamente.

247.Lo cierto del caso es, que ahi nos topamos con el grado de sensibilidad, si
248.nosotros pudiéramos ensefiar, si nosotros fuésemos capaces de despertar al
249.ser humano a su propia sensibilidad, creo que dariamos un paso mucho mas
250.grande que educar al oido.

Los murciélagos tienen un radar muy sofisticado que pueden orientarse en plena
oscuridad

251.La ecolocacion

Exactamente, pueden ubicarse y alimentarse en plena oscuridad. Hay una
ecolocacion, una onda sonora, viaja choca con las cosas, se regresa y es captada
por el cerebro del animal y puede ver por donde va a pasar. Se genera una
especie de mapa de su mundo circundante.

¢ TU crees que uno pudiera generar una especie de ecolocacién auditiva?, uno al
oir el intervalo tendria una sensacién particular y a la misma vez generar una
visién del intervalo que se estd escuchando? por ejemplo: escuchamos una
tercera mayor, la asocio con algo que me produzca una cierta sensacion al
escucharla, la grabo, la siento y la veo en la conciencia.

¢ Crees que se pudiera generar €so?

252.Y0 pienso que si, hay un hombre en los estados unidos que esta ciego, que
253.maneja una bicicleta por ecolocacion y le ponen objeto al frente y él hace
254.chasquidos con la voz para evitar chocar con ellos.
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Si, asi ve y no cocha con los objeto. Entonces, quiere decir que es un poco de lo
que deciamos de Beethoven, fijate ti que no escuchaba su mundo circundante
pero habia sensaciones que si le decian a él lo que era.

255.Nosotros hablabamos de los muasicos maravillosos que tuvieron oido absoluto y
256.musicos maravillosos que no lo tuvieron, quiere decir que el asunto de sus
257.capacidades no le venian por el reconocimiento de estas alturas, sino por el
258.mensaje que ellas trasmiten, porque cuando se hace un discurso musical,
259.nosotros podemos entender un intervalo separadamente pero también lo
260.podemos entender en su contexto, como se viene a relacionar en ese universo
261.sonoro.

Esa es la dinAmica musical

262.Que dice la gota dentro de la lluvia, es decir el contexto, alli viene otra parte de la
263.comprension.

Si esos fueron los puntos basicos de la conversacion. Fijate como se han repetido
las cosas, aqui hablabamos también de la interaccion en el mundo circundante
de la sensacién repetitiva. Llegamos a la conclusion que habia un mundo de
sensaciones, de hecho, me lo dijiste al principio, que eso te sirvid para
desarrollar tu oido, el mio fue un proceso mas de repeticién, fue un proceso
complicado.

264..Quizés podamos retomar un poco esta parte con una pregunta, no sé si puedas
265.dejarme mas cerca de la respuesta.

Bueno, te pregunte acerca de como fue tu proceso de formacion y habiamos
hablado un poco de que la sensacion, la sinestesia, el estar ligado a las
sensaciones de lo que te decia un intervalos, un acorde fue lo que te ayudo a
desarrollar tu oido. Tiene un oido educado, no tienes oido absoluto pero tu
reconoces los intervalos, los puedes reconocer.

266.Si puedo, hay sonidos que tengo metido en la cabeza, como el sonido de La.

¢Y como lo grabaste?

267..No sé, se me grabo, los sonidos de la guitarra los tengo también en la memoria.
¢No sera de tanto afinarla?

268.Si por eso, quedaron alli como quedan las imagenes en un papel fotografico.
Correcto.

269.Pero yo creo que fue de tanto tocarla las seis cuerdas de la guitarra, las oigo y se
270.cuales son y las recordando. Si oigo un sonido, lo comparo con el Lay
271.puedo decir esa es tal nota.
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Yo nunca me he preocupado por la altura exacta del sonido, me he preocupado
por la distancia entre los sonidos.

272.Una vez en un ensayo, Henry Schering fue invitado por la Orquesta Sinfénica
273.Simén Bolivar y entonces, él felicito al oboista, y los musicos de la orquesta
274.le preguntaban que por qué lo felicitaba, él dijo: bueno, es porque me gusta
275.mucho su La, es 440, y hay una tendencia a tocar el La en 441 0 442.

Imaginate el oido que tenia. Aqui se afina en 442, la Banda por ejemplo se afina
en 442, es una afinacion mas brillante. Yo pienso que una orientacién més hacia
el mundo de sensaciones, hacia al mundo de lo que se percibe en cuanto a
emociones, sensaciones, colores, por qué no olores. Ayudarian a la comprension
de los inérvalos. Aunque mi tesis no tiene que ver con la parte de una didéactica o
método de ensefianza, pero si puedo dar una conclusion, porque uno de los
objetivos tiene que ver con estimar una via que permita desarrollar una audicion
interna.

Creo que hay que tener un cambio de paradigma, nosotros pensamos que el
estado rigido de estudiar los intervalos simple y llanamente a través de la
repeticion y repeticion, nos va a dar su manejo, me refiero al desarrollo de la
audicion, si lo enfocaramos desde el punto de vista de la sensacion auditiva, de
lo que me produce escuchar una tercera, a lo mejor cambia y es un poco mas
facil poder entenderlos.

276.Y0 quiero insistir en el hecho de la educacién de la sensibilidad, porque a veces
277.la misma cancion del disco que nos hizo llorar, sin embargo, en otro
278.momento no logro captar nuestra atencion, es decir, no es cuestion del
279.intervalo, sino la manera de cdmo te acercas al intervalo. ;Me comprendes?

Si

280.Porque si el intervalo fuese una cebolla, cada vez que te acercas a él, te hace
281.llorar. Pero resulta que no es como la cebolla, lo que te hace sensible a ese
282.intervalo es la manera de como te acercas a él.

¢De qué manera te acercarias a él?

283.Bueno, como quien no lo conoce.

Eso es interesante, eso se llama epojée fenomenologica, el desprenderte del
perjuicio.

284.Como quien no lo conoce, como olvidarte de él, una de las cosas maravillosas
285.que tiene que ver con el secreto del enamoramiento perpetuo, es olvidarte del
286.por qué estabas enamorado.

287.Y0 pienso que la pareja que logra esto es maravillosa, porque tras el olvido de un
288.dia y del otro, ta vienes luego y puedes maravillarte. Pienso que el secreto de lo
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289.maravilloso estd en que todo te sorprenda, el poder de estupefaccion le viene
290.al ser humano por el dejarse sorprender, y ta no te puedes sorprender por
291.algo que ya conoces.

292.TU te tienes que sorprender por algo que no esperabas y en ese sentido pienso que
293.hay que dejar que el ser humano comprenda que él puede quedar maravillado
294.de la cebolla o sencillamente no sentir el desagrado en los ojos producido
295.por la cebolla.

296.Yo0 creo que no solamente hay un arte de tocar, también hay un arte de escuchar.
297.Hay que hacer diferencia de esto y es necesario que lo comprenda el mdsico,
298.hay un arte de escuchar y un arte de escucharse, cuando uno se escucha sin
299.arte, no puede ver arte. Cuando esa sensacion de estupefaccion no ocurre
300.ante el sonido es porque tu ya sabias lo que ibas a sentir, en tanto que el
301.enamoramiento le viene al ser humano por la sorpresa, lo arropa en un
302.sentimiento que él no esperaba en ese momento, y que hace que una persona
303.igual a otra que tenga dos ojos, dos orejas, una boca sea especial. Es la forma
304.de cdmo te acercas a las cosas, parecido a como investigaba Mozart a esos
305.1os sonidos.

306.Yo creo que no se logra si el hombre no sabe detener el tiempo, cuando hablamos
307.de los intervalos de tiempo pareciera que el metronomo humano, cuando esta
308.entendiendo las cosas, cuando las estd investigando, va bajando un poco sus
309.nimeros y como el nifio Mozart en lugar de apresurase y empezar a
310.componer una sinfonia, el agarra un sonido y pone otro mas distante y ve
311.que ocurre. La fenomenologia, y el nifio viendo y maravillandose con aquello.
312.Pienso que hacia alla debe orientarse el ser humano, no digamos que de todo ser
313.que haga este tipo de experimentaciones va a ser un Mozart, pero lo que si es
314.seguro, es que sale un musico distinto del que saldria de no tener este tipo de
315.experimentacion.

Gracias leo.
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(Anexo E)

Informante N° 5

Una de las cosas que yo siempre recuerdo cuando comencé con el solfeo es el que
tu hacias mucho hincapié en el estudio del sonido. A mi siempre me quedo eso
porque yo te voy a confesar que mi estudio de la musica fue muy desordenado,
yo sufri de un sindrome de la pantomima del director. Yo lo pongo como
ejemplo, yo se lo digo a mis alumnos, no sufran de eso, les hablo de mi
experiencia, porque como Yo lo vivi, puedo decirles con propiedad que pierden
el tiempo, una de las cosas que siempre me sefialaba el maestro Rogelio Pereira
era precisamente la pérdida de tiempo.

1.La pérdida de tiempo...
Si, del tiempo que inviertes para desarrollarte.
2.La no utilizacion del tiempo, técnicas de estudio o algo asi.

Yo pienso que el talento siempre ha estado, pero el dinamismo de la vida, la
tecnologia todo es mayor, el aprendizaje, el estimulo, todo es mayor. Yo digo que
la esencia es la misma. Pero nosotros no teniamos por ejemplo un Claudio
Abbado, no teniamos esa cantidad de cosas que ahora son normales, ahora te
piden permiso para unos talleres con los principales de la Filarmonica de Berlin,
eso obviamente te acelera el proceso, te estimula. Hay una cosa que no sé si es
bueno o malo, pero hay una actitud que se desarrolla y que consiste en creer
que ya tienes el nivel de esa gente. Aqui hay muchachos que todavia estan en un
nivel medio de un segundo afio de violin y de verdad cuestionan al director que
venga.

3.Es que hay una cosa también y es que la audicion se esta incrementando, o sea el
4.escuchar obras, ver directores, buscas en YouTube y alli esta, las puedes ver las
5.veces que quieras. Yo digo eso Jorge, hay la informacién y esta a la orden del dia
6.y en todas partes, pero la informacién no es conocimiento. La informacion tiene
7.que correr mucho para que llegue a ser conocimiento, llegue la sabiduria.

Bueno tu siempre hiciste hincapié en algo, que viene en relacion con lo que te
decia el maestro Pereira del oido, del desarrollo del oido. Yo me acuerdo de una
clase que tu me diste.

8.Yoati?

Si, no te acuerdas que tu dabas clases de solfeo, vi unas clases contigo, me
acuerdo que te enfocabas en los intervalos, en el desarrollo de la audicion
interna. También me acuerdo que una vez me comentaste que ibas cantando en
el carro, solfeando, grabando todos aquellos sonidos en la conciencia. ¢Por qué
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esa busqueda? , soy testigo que desde que te conoci en esas clases, andabas
basqueda de eso. ¢Por qué?

9.Yo no tengo nada preparado, si un leve bosquejo de los intervalos que hoy dia
10.analizandolo solo dentro de la soledad, porque estoy trabajando en las orillas,
11.me encanta trabajar en las orilla, porque no soporte el protagonismo, me parece
12.que es de todos menos musical, menos artistico. Yo no sé si soy artista,
13.realmente lo que es la arrogancia, la pantalla no va conmigo, no soporto un
14.director de orquesta como sabemos que existe, que no pueda saludar y sobre
15.todo saludar a un nifio, no le pueda dar un abrazo a un nifio, me duele mucho eso y
16.luego buscar siempre ser el protagonista. Eso seria primero, quitarle
17.protagonismo al creador, eso no puede ser, y luego, donde esta la esencia de la
18.mdusica cuando nosotros ni siquiera podemos saludar, entonces yo creo que el
19.protagonista es realmente la musica en si.

20.Tu sabes que el concepto académico del intervalo es la distancia unos dicen gue no
21.hay distancia sino la diferencia o discriminacion como se le quiera llamar, de
22.un sonido a otro, ese seria el concepto académico. Yo creo que el intervalo es
23.una especie de elementos vivientes que estan en todas las manifestacion de la
24.naturaleza, son elementos vivientes. Siguiendo una teoria mimética, la de los
25.memes, lo que son las ideas. Los intervalos yo diria que son memes Sonoros,
26.que estan ahi.

¢ldeas?

27.Yo diria que es previo a la idea, son formadores de ideas, para mi los intervalos
28.estdn en toda manifestacion, no del hombre, digo de la naturaleza, como los
29.arboles movidos por el viento los cuales emiten sonidos, como los pajaros que
30.su canto en base a intervalos, ¢sea el intervalo va mas alla del estudio que uno
31.pueda hacer técnicamente, es lo que yo pienso.

Yo coincido contigo cien por ciento, Porque realmente el intervalo, lo que
nosotros conocemos como intervalos musicales, lo asocio como elementos que
para la fisica pueden ser los atomos. Cuando se funcionan los atomos cambian el
estado de la materia, una estrella por ejemplo fisiona atomos de hidrogeno para
producir helio. Entonces la estrella esta constituida por atomos todo el universo
esta constituido por atomos, nosotros todo lo que es materia.

Esa interaccion, ese choque entre los &tomos y nuestra materia, el sonido, es de
donde viene lo que nosotros Ilamamos musica, es el resultado de toda esa
interaccidn. Estoy cien por ciento de acuerdo contigo, por alli también escuche
un comentario que la musica esta en todas partes, es cuestion de escuchar.

32.Si, sonidos incrustados en el silencio.

Ahora, ;Domingo Corona siente esas tensiones y distensiones en los intervalos
que se da en la parte fenomenologica, cuando esta solfeando, arreglando o
cuando estd componiendo? ¢TU tienes esa habilidad? porque puede ser una
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habilidad adquirida, va desarrollando un oido, una habilidad de escuchar, ¢ Tu
sientes esa interaccion entre ellos?

33.Més alla de eso estd la atmdsfera que cada uno de los intervalos te da, uno una
34.sexta menor por ejemplo, esta la atmdsfera que cada uno de los intervalos pude
35.transmitir, que, hay que tener cuidado con eso, porque de pronto nosotros
36.estamos escribiendo algo, escuchando o cantando en mi caso es el coro, y de
37.pronto, si yo no estoy ahi realmente, quien estad escuchando lo estd sintiendo,
38.10 esta interpretando. Eso es algo peligroso porque de repente yo estoy en mi
39.espacio mostrando el traje, la elegancia, el peinado y todo eso, pero ellos estan
40.percibiendo otra cosa, entonces mas allad de sentirlo, propiciar o detallar la
41.atmosfera que esta propiciando ese momento sonoro.

¢ T tienes oido absoluto?

42 No. Considero que el oido absoluto... es decir, fijate tG mira, en mas de treinta
43.afos de trabajo yo me he conseguido como cinco oidos absolutos, aproposito
44.de la investigacion para la formacion del oido para la ensefianza musical, si
45.nosotros nos basamos en el oido absoluto, yo en treinta cinco afios hubiese
46.trabajado con cinco o seis alumnos. El ultimo fue Efren Sevilla, otro fue
47.Leonardo Luckert. Entonces, lo que quiere decir que en esta investigacion este
48.no deberia estar orientado hacia el oido absoluto, ahora, el oido absoluto para
49.mi tiene sus ventajas, pero también sus desventajas, ok lo tienes todo, entonces
50.qué vas a trasmitir, mira cuando a uno le cuesta sabe que tiene que fajarse a
51.escuchar los intervalos para poder internalizarlo, para que estén dentro de si
52.mismo, y por lo tanto en estas condiciones se puede transmitir. Porque el
53.0bjetivo es trasmitir, llevar un mensaje, tomar lo que escribe el compositor, es
54.bien lindo lo que escribe, y luego, traducirlo y llevarlo a alguien para que lo
55.escuche, es una gran responsabilidad.

Y eso es trascendencia, si esa persona se ve afectada con tu interpretacion, en el
momento de que él se siente afectado de cualquier manera, entonces, tu estas
logrando que transcienda su condicion de humano.

56.Ese es el objetivo, porque si no se llega, para que interpretar, si te llego, se hizo el
57.trabajo.

Entonces ¢cual es nuestra funcion en todo eso? Si no es la de crear las
condiciones que permiten la trascendencia como lo definia Celibidache, él
hablaba que la transcendencia se lograba en condiciones especificas, a traves de
la percepcion de la musica, la cual tiene el poder de alterar la conciencia del que
escucha.

58.Me estoy recordando, permiteme recordar a la licenciada Ana Bausa, amiga; ella
59.hablaba mucho con nosotros, y nos decia en una oportunidad, que el emisor tiene
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60.el ochenta por ciento de responsabilidad de que ese mensaje llegue al receptor,
61.imaginate tu tremenda responsabilidad,

62.yo tengo la responsabilidad de que lo que hago, lo que ejecuto y lo que hablo
63.1legue, tengo una gran responsabilidad, uno le deja la responsabilidad a el
64.receptor, es interesantisimo.

Sumamente, hay dos casos formidables de oidos absolutos y que podemos hacer
un interesante comentario. Mozart a una corta edad de su vida, su hermana lo
encuentra concentradisimo en el teclado, absortos en la combinacion de dos
sonidos aislados, a ella lo que le impresionaba era la concertacion que un nifio
tenia en ese juego de notas. Ella le pregunto, ¢qué haces? vy €l le respondio:
busco las notas que se aman.

65.Las notas que se aman.... Guao

66.A mi eso me impresiono muchisimo, yo estuve pensando y pensando en eso,
67.impresionante. tal vez si esa fuera la respuesta de un Mozart adulto no
68.aportaria, pero la de un nifio.......

59.¢El otro no era Beethoven?

El otro era Beethoven. Pero entonces fijate ti, dos personas que se aman tienen
que tener una atraccion muy fuerte, entonces si €l estaba buscando esas notas
con aquella atraccion tan fuerte, pienso yo que también tendrian que buscar la
forma de como resolver aquella atraccion, aunque era una persona con un oido
sumamente privilegiado, también estaba en la busqueda de la esencia de la cosa.

69.Exacto. Por eso a veces hay que tener cuidado con el oido absoluto.

No solamente se quedaba en su capacidad sobre natural para la musica, sino que
habia ese mensaje, aquella cosa de cdmo lo hago de manera que esas cosas que se
atraen también se puedan resolver de la mejor manera. A mi me parecio ese
comentario de una gran ensefianza. Y el otro caso es el de Beethoven que siendo
sordo, el enorme universo de sonidos y de sensaciones que tenia en la mente, le
daba la capacidad de componer después de los veinte afios de edad
aproximadamente. Indiscutiblemente pienso que la esencia estaba en cémo
podia interpretar aquellos sonidos por lo que realmente son.

70.Por cierto, ¢viste una pelicula que se llama el maestro de coro?

Si. Son peliculas que buscan la esencia de las cosas. ¢ TU crees que un cambio de
la metodologia de la ensefianza méas hacia esa sensacion que tu hablabas de lo
que es percibir una sexta mayor, ayudaria por ejemplo a los estudiantes se
preocuparan mas por el estudio de los intervalos?

71.Es la formacion, es lo que estaba en el ambiente, eso no fue culpa tuya tampoco.

Pero no me motivaba, la gente no se motiva, pasan los alumnos y pasan los
alumnos con las mismas fallas que yo tuve. Hay algo que se hace mal. Primero
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los muchachos no saben para que sirven, ni les interesa ni que utilidad tiene en
la musica el estudio de los intervalos. Si no tengo el aspecto tedrico, mucho
menos para que se me desarrolle la audicion interna. ¢ TU crees que si Se vieran
mas desde el mundo de las sensaciones se motivarian mas los alumnos?

72.Mira, esto es tan importante lo que estas diciendo, que para mi es la base, el leit
73.motive de mi trabajo, siempre hago esta pregunta cuando converso con los
74.coros, las personas. (A qué edad empieza el nifio a leer y a escribir?

A los cuatro aflos mas o menos.

75..Entonces llevamos. (A qué edad empieza el embrion, feto, es decir su audicién
76.prenatal? Bueno segln algunos desde la gestacion.

77.Desde la gestacion, desde ese periodo de gestacion por vibracion; nace el bebe,
78.ponte tu un parto normal a los nueve meses, ponle que tenga seis meses de
79.audicion, con la audicion pasa algo, es una de las pocas autonomias que tiene el
80.feto 0 que tiene el embrién, es decir, puede hacerlo por si solo, es el escuchar.
81.De las pocas cosas como moverse, escuchar, él come porque la mama come,
82.entonces, recuerdo a la doctora Yadire Peralta, gineco-obstetra, y yo le hacia
83.esa pregunta, porque yo vengo con esto desde hace muchos afios, entonces, nace el
84..nifio por lo minimo con seis meses de entrenamiento auditivo. luego va a su
85.kinder, tiene cuatro afios, que tiene cuarenta y ocho meses de entrenamiento
86.auditivo mas seis meses mas, tendria cincuenta y cuatro meses de
87.entrenamiento auditivo.

88.Porque la expresion sordomudo, es mudo porque es sordo, es mudo porque no
89.escucha, cuando ese nifio va a la escuela a aprender a leer y a escribir, lleva
90.por lo menos cincuenta meses de entrenamiento auditivo. Cuél ha sido ese
91.entrenamiento, todo lo que ha aprendido en la casa y que ahora lleva a la
92.escuela. Lleva un vocabulario, lo que se pudiera decir cuando td estudias un
93.idioma. ¢qué pasa si ese nifio es concebido sobre el silencio, nunca escucho nada,
94..nace y no escucha nada, un ano y no escucha, ¢qué pasa si ese nifio se lleva a la
95.escuela para aprender ya leer y a escribir?

Yo pienso que le seria muy dificil conectarse.

96.No sabe hablar, no puede conectarse, eso seria una real injusticia y que me
97.perdonen todas las escuelas. Esa injusticia se comete cada vez que un alumno
98.va aprender a escribir musica y lo primero que le dicen, es que la redonda vale
99.cuatro tiempos..... Entonces, tiene que ver, duracion, cuando no tiene
100.realmente la audicion interna de como suena un do con un re, ya tiene que
101.estar cantando, entonces, es una injusticia que a cada instante cometemos. Lo
102.primero que debe hacerse es tomar seis alumnos y trabaja con ellos, sin programa
103.y sin nada, no me impongas ningun tipo de programa. Por lo menos seis
104.meses 0 un afio de entrenamiento auditivo.
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Antes de cualquier teoria

105.Si, antes de cualquier teoria, solo entrenamiento auditivo, luego variado, el
106.nombre de las notas, sonidos y luego los intervalos. Cuando tu tienes que
107.desglosar todo un programa como en a Echeverria, ¢Donde estd el
108.aprendizaje? ¢Donde esta la sensibilidad aprovechada? Porque generalmente
109.en la escuela tradicional no se aprovecha la sensibilidad, las atmdsferas, ¢que
110.sientes con este acorde, que sientes con este intervalo, que te trasmite este
111.intervalo? Fijate, antiguamente se hacia mucha pruebas auditivas utilizado
112.colotes, como por ejemplo: azul claro y le tocas una cuarta aumentada,
113.después le tocas una tercera menor bajando, etc., ese color ;con que sonido lo
114.relacionabas?

115.;Y los mismos alumnos te decian el color? O tu sugerias algin color, Por
116.ejemplo: un color rosado pastel, y tocas una cuarta aumentada, tocas una
117.tercera menor bajando, a que color se parece y en un 99 % por ciento van a
118.decir rosado, eso es lo que le transmite la cuarta aumentada. O una escena
119.roméantica, ellos se rien, no vallan a pensar que son los dos chamos
120.besandose, 0 una madre amamantando, me parece una escena bellisima, y alli
121 .tienes.

Es importantisimo eso, yo pienso que si se diera mas el estudio de los intervalos,
desde el mundo de sensaciones, emociones, el alumno aprenderia a relacionarlo
con el mundo musical.

122.Si, ahora bien, es una cuestion de cultura, tengo que persuadir al alumno a que
123.esta es la 106.verdad y ellos empiezan a encarifiarse.

No solamente eso, sino que empiezan a volverse creativos y se crean una
galeria de sensaciones y colores.

124.1Los viernes estoy yendo a Tinaquillo a desarrollar un trabajo en un empresa, al
125.principio fue con el instrumento (cuatro o guitarras), estoy trabajando el
126.entrenamiento auditivo, y nifios que son desordenados, para mi, muy
127.capaces. Ya no se puede decir que una persona es inteligente, ya creo que no
128.se debe decir eso, ahora hay que preguntar ;qué tipo de inteligencia y que
129.tipo de habilidades tiene? TU puedes tener inteligencia matematica pero falla
130.la inteligencia intrapersonal o inteligencia interpersonal, entonces no haces nada
131.con esa matemética. Y los nifios con esa cara de emocion cuando td
132.empiezas con do, re, mi, fa, sol, la, si y van escuchando y los tranquilizas.
133.Y0 creo que es una cuestion de nosotros.

Una pregunta, ¢has hecho algun experimento sobre esto? Me hablas sobre un
grupo de nifios en una empresa, pero fuera de ahi por ejemplo en la escuela de
musica 0 en el coro que has estado dirigiendo, ¢has logrado a través de las
emociones que se interesen en eso?
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134.Si se logra.

¢Ta puedes concluir que un mundo de sensaciones es fundamental para el
desarrollo de la audicion?

135.Si porque todos somos sensibles, ese craso error, que si fulanito no es sensible.
136.Todos somos sensibles, ahora que nos toquen la sensibilidad es otra cosa,
137.porque tu sabes que la palabra favorita para el padre es no hagas esto, no
138.hagas esto. Alli empieza todo. Todo empieza ahi, inclusive se puede hacer
139.una muestra con cualquier ndmeros de nifios o alumnos que en este
140.momento hace mucha falta eso, porque con la tecnologia que a veces no se utiliza
141.bien ya casi no se piensa, entonces se les hace sentir, mira como suena esto,
142.mira como conversa este intervalo con este otro.

Exacto, comparto contigo eso, hay una enorme similitud entre lo que me dices y
lo que me dijo Leonardo lozano.

143.Cosa que a mi me llena de honor porque Leonardo es un genio.

Es que tu me has dicho palabras que ya me las habia dicho él. Otra pregunta.
¢, Coémo fue tu proceso de formacion del oido domingo?

144.Primero no lo he formado todavia (risas).
Pero con el tiempo tu lo has desarrollado
145.De recrear esa conciencia.

¢Fue dificil? ¢No lo fue? y ¢en qué te basaste para decir que ya tienes el camino
andado?

146.Fue muy dificil, bueno un camino andado pero no aprovechado realmente. No es
147 fécil, si para ti fue dificil, para mi fue mucho mas dificil debido a la escuela.
148.Cuando yo empiezo a estudiar en Caracas en el IMCIBA, con el profesor
149.Freddy Reina, ya yo tocaba guitarra.

150.Recuerdo que estaba Antonio Lauro dando clases.

¢ Lo conociste?

151.Si lo conoci, las primeras clases de guitarras fueron con el maestro Lauro. Un
152.sefior muy elegante. Le pregunté al profesor en la primera clase, maestro y
153.;como hago para saber en qué tonalidad esta esta obra?, él me dice: hay hijo
154.es0 no es para hoy.
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Imaginate.

155.Mira, estrategias que horita pudieran ser utilizadas, grabar en cassett todo tipo de
156.intervalos, en orden por supuesto y escucharlos diariamente.

¢Eso lo hacias tu para ti mismo?

157.Si yo los grababa y Lugo los escuchaba, algo tan importante, cuando eso estaba
158.leyendo un libro del sefior Bristol que sostenia que el poder estd en uno
159.mismo, el poder de la voluntad, estaba en esa busqueda. Son mensajes que tu
160.te envias, como es algo que estd ahi al azar, tu tocas y tocas y cuando los
161.estas escuchando no sabes que viene.

Claro imposible que te grabes todas las secuencias.
162.Claro, como son tantos intervalos, eso va invadiendo.

Eso me recuerda un poco a lo que es el mantra, el mantra viene de Man que
significa mente pensante, el hombre pensante, y Tra significa trazo, surco. Es el
trazo en la mente o grabar en la mente. Entonces, es como el ejemplo de un
monje que bajo la repeticion de una silaba determinado, crea un estado de
conciencia elevado, eso es un mantra, o sea, que lo que estabas haciendo era una
especie de mantra.

163.Si lo que pasa es que a nosotros nos ensefian también en este mundo accidental
164.que no se debe repetir ¢cuantas veces repite el corazon sus movimientos.
165.Luego, dependiendo de la capacidad que usted tiene de hacer muchas
166.repeticiones se logra captar eso. Entonces, yo pienso que es la forma, eso es
167.1o que yo creo.

Béasicamente eso era en relacion a la sensacion. Por ejemplo: ¢como hace la
cebra para reconocer a su madre a los pocos minutos de haber nacido, entre
tantas cebras al parecer iguales? Bueno, lo primero es que se graba el olor de su
madre, luego el color y el disefio de las lineas de su madre.

168.Es como una huella dactilar.

Si es como una huella, entonces, basicamente lo hace el becerro es captar la
esencia de los detalle caporales de su madre.

169.Esta incorporado el detalle. Por ejemplo (Como hace la abeja para saber que la
170.flor a la que va es la que le interesa y descarta la que esta al lado. ¢Habra
171.alguna sensacion olfativa, o de color? Debe ser olfato

O de color. Ahi hablabamos de la asociacion del color en la musica, que lo
tocaste. Indudablemente los animales tienen un mundo de sensaciones, yo pienso
que es mas rico que el nuestro. Porque como ellos no tienen el aspecto de la
razon, necesariamente necesita ese mundo de la intuicion.
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172.Si ellos son intuitivos, el perro escucha ultrasonido.

Y el perro sabe que va a llegar el duefio mucho antes de que llegue. Ya lo espera.
¢Como lo sabe?

173.Hay una comunién ahi.

Hay algo que el percibe, muchos dicen que percibe el olor del duefio porque
viaja en el viento, oye el sonido del motor del carro. Inclusive hasta la voz.

174..El folklore dice que ellos ven fantasmas, cuando uno se involucra un poco en la
175.teoria del ultrasonido, entonces, uno sabe que eso es ultrasonido, a la hora de
176.un movimiento teldrico ellos lo captan primero que nosotros.

Fijate como la sensacion les dice a los animales lo que necesitan saber de su
entorno.

177.Es importante crear la necesidad, t0 quieres ser un buen intérprete, tienes que
178.conocer de intervalos. Yo me he encontrado, he aqui otra reflexion Jorge. Me
179.he encontrado por ejemplo: hace muchos afios en un apartamento que tenia
180.en el Trigal el maestro Quintin, artista plastico, por cierto me hizo un mural,
181.eso fue una semana santa con el ahi, involucrado con los colores. Entonces,
182.,como es posible que el artista plastico maneje la atmésfera de los colores?, y
183.nos encontramos con que la musica se puede ejecutar mucho, se puede saber
184.mucho, pero hay una carencia ahi, en la sensibilidad, en lo que se puede sentir
185.nada méas con .mencionar dos o tres notas superpuestas 0 en sucesion.

186.A veces desconocemos eso, hacemos mucha musica pero no nos involucramos
187.realmente con la atmdsfera, la sensibilidad y la emotividad. Yo pienso que
188.en cuestion de ensefianza-aprendizaje, hay que tomar en cuenta la
189.sensibilidad, debemos atacar la sensibilidad.

Esa fue otra palabra clave en las entrevistas, Sensibilidad.
190.Pienso que no se tiene la sensibilidad como un recurso pedagdgico,
Es correcto.

191.Entonces, ¢para qué sirve? Cuando el alumno dice ¢para qué sirve? es porque yo
192.no lo he conquistado para la sensibilidad, porque si yo lo conquisto para la
193.sensibilidad, él va a sentir la necesidad de transmitir. Es cuestion de eso, de
194 trasmitir.

¢ Ta te has conseguido con personas que aman ser musicos pero que no tienen
oido? Porque me acuerdo de un cuento que tenia el maestro Pereira sobre una
muchacha, una alumna que segun él no escuchaba, a lo que llamamos nosotros
“sorda”, cada vez que él llegaba al salon se conseguia con la muchacha, y ta
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sabes como era él con la gente que no tenia talento; el simplemente le hacia
saber que no servia para la musica.

195.Me permites un segundito, tu sabes que yo iba con él al conservatorio de
196.Maracay y alla estaba una sefiora también en las mismas condiciones, y ella
197.nunca faltaba un clase. Pero cada vez que el la vea se molestaba porque la
198.sefiora no faltaba nunca.

Entonces era ella, pero cosa interesante, afios después la muchacha logro afinar.
¢ Qué falto ahi?

199. Entrenamiento auditivo....... Mira esto es interesante, has tocado temas
200.sumamente interesantes que me hacen sentir que no estoy solo en una isla.
201.Te agradezco eso.

202.Es que estoy muy contento de hablar esto contigo, porque, te considero una
203.mezcla de talento, preparacién con sensibilidad, para mi es un honor, una
204.bendicion y siempre lo digo, lo que sirve viene de Dios.

205.Hace unos dos o tres afios, mi amigo Alfredo Suarez, se le aparecio un sefior para
206.que le ensefiara a cantar, cuando le hizo la prueba él le dijo no, no, no usted
207.no sirve. El sefior e estuvo recibiendo clases de Margarita Marrero y
208.entonces el me llego, a base de entrenamiento auditivo esta afinando un poco
209.mas, porque nosotros no podemos en ningun momento.... Fijate ta lo que
210.pasa, se hace una prueba; yo voy hacerte una prueba a ver si tiene oido
211.musical sobre todo cuando Aura Marina estaba de directora de la Escuela de
212..MUsica y me decia: ¢Domingo pero porque no lo apruebas? No, yo coloco la
213.calificacion porque no voy hacer yo quien le impida ese joven que entre 0 no
214.entre, alla ustedes con la calificacion que saque.

215.Ahora bien, yo pienso que hay que dar el entrenamiento auditivo y esperar la
216.respuesta. Porque hay muchas razones como la  psicolinglistico, la
217 fisiolégica y la razon acUstica por nivel acustico, nivel psicolinglistico y
218.nivel fisiolégico que son los tres niveles por los cuales transita un alumno,
219.yo le agregaria el nivel cultural. Porque no es igual Jorge que un nifio, el cual
220.tenga un piano en su casa, que un nifio que venga de una zona donde nunca haya
221.visto un piano, no es lo mismo, ese nifio va a estar muy nervioso y si las
222.condiciones no las idoneas, él va a fallar. Hay que dar el entrenamiento
223.primero, hay alumnos que hay que darles entrenamiento. Después de un
224.tiempo si podemos evaluar a ver qué pasa. No sé qué dices al respecto al
225.respecto

Yo he cometido ese error, eso que estamos hablando, de dejar a un lado a
personas que no afinan, si bien por el factor del tiempo que no puedes dedicarle
a una solo persona un entrenamiento especial, porque tienes un colectivo que
atender.
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226.Pero eso no es culpa tuya, eso es culpa del sistema que tenemos. Porque tiene que
227.haber una atencion para esas personas. Vamos a reunirlo, ustedes van a recibir un
228.entrenamiento, y tendran un monitoreo, eso seria lo indicado.

Entonces pienso que si, estoy de acuerdo en que tiene que haber un cambio.

229.Si y ese cambio lo van a generar personas como tu que te estas preparando para
230.es0.

Bien, tu me estas hablando de que ta no estas solo en una isla, vienes haciendo
un trabajo y te has dado cuenta de que la metodologia tenemos que cambiarla.

231.Si indudablemente

Volvemos a la sensacion dentro del sistema educativo, de la sensibilidad. ¢;Que
hace que una persona desarrolle las cualidades técnicas al nivel que se han
desarrollado hoy en dia, con tan escaso conocimiento digamos de las bases
tedricas?, muchas veces ni siquiera saben el nombre del compositor que estan
tocando, pero desarrollan un altisimo nivel técnico.

232.Ahora pregunto, ¢el sistema de orquestas esta abocado a la formacion de los
233.alumnos de una forma no instrumental, o sea, una formacion integral?

El conservatorio existe como tal, si hay clases de lenguaje musical, s¢ que hay
una lucha para que los alumnos asistan a materias bésicas, también para que
continden los estudios de contrapunto, historia, armonia, etc. Los profesores
tienen que estar sacando a los muchachos de las orquestas para que asistan a las
clases. Se desarrolla un aspecto mas que otro, sin embargo, es un éxito. El éxito
solamente de la parte motriz pero no del conocimiento y del desarrollo de las
facultades tales como las del oido.

234.Volviendo al tema, la motivacion va a venir por la sensibilidad. Cuando una
235.pareja esta enamora siente y es sentimiento lleva a una motivacion para
236.hacer cosas, para estar juntos. Diria que este es el tema central, el arte de la
237.sensibilidad, el arte de sentir, de trasmitir, y la académica tendria que estar
238.con concordancia con esto, creando las estrategias para que el entrenamiento
239.auditivo no sea mono6tono Y fastidioso.

Creativo.

240.La creatividad tiene que estar ahi siempre, de repente un verso de algun
241.problema, con que intervalos relacionas esto. Porque la musica cuando lleva
242 .letras tiene que parecerse a la letra.

Me acuerdo que en un oportunidad estabas montando una obra donde se
hablaba del frio, cuando fuimos a ver en la partitura habia un acorde
disminuido, ese acorde expresaba el frio y podias sentirlo.
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243.Si se siente.
La musica tiene que estar en concordancia con los elementos que etas utilizando.

244.Si tiene que estarlo, en un libro que lei sobre el ritmo, dice que si una musica
245tiene letras es porque importa la letras.

Por supuesto.

246.Es algo muy sencillo, pero generalmente no se le da esa importancia, entonces
247.hay que ver que es lo dice la letra para ver si la musica esta acorde, porque
248.es0 tiene que estar acorde con los intervalos.

Yo recuerdo que leia hace tiempo un comentario de lo complicado que era hacer
un libreto para Puccini, era extremadamente dificil. Puccini se tardaba
solamente en escoger un libreto tres afios como minimo, al sefior nunca le
gustaba nada, pero no le gustaba porque la poesia que los libretistas le traian no
hablaba al corazon.

El decia: esto estd muy complicado, yo necesito una cosa que hable directo al
corazon. El estaba esperando el libre para componer Tosca, eso fue la cosa mas
horrenda que pudo existir para los libretista, al punto que se enemistaron. Un
dia, ya cansados los libretistas se pusieron de acurdo y fueron a la casa de
Puccini; lo encuentran en sus actividades extra musicales. El le pregunto: Me
trajeron el asunto, si te trajimos el libreto y especialmente la cancién “Brillaban
las Estrellas” que era donde mas problemas habia. Los libretistas le hicieron
saber que no escribirian nada mas.

El llega y dice: para ver...... no, esto no es, esto esta muy complicado, entonces
él se sentd al piano y empezd a improvisar una letra mientras tocaba. Al final,
uno de ellos escribo lo que improviso, y le pregunto: ¢no serd esto lo que tu
quieres? Cuando lo leyd dijo: si esto es, te fijas que eran palabras sencillas,
ahora puedo comenzar a escribir la opera.

249.Queria algo sencillo.

Buscaba la esencia de lo sencillo, la cosa sutil, la palabra que conmueve.
Eso es lo que nosotros tenemos que buscar, si no, no hay motivacion.

250.Exacto. Yo traje aqui escrito: fuentes o naturaleza del humano, fuentes de la
251.emisién de un intervalo, luego el receptor que puede ser la misma naturaleza,
252.entonces, tenemos emision de un intervalo y recepcion, pero hay un espacio, una
253.distancia ahi que es, el vehiculo y tienes hacia donde vas a llegar con ese
254.vehiculo, pero ahora, ¢qué vas a llevar en ese vehiculo? y es donde aparece la
255.sefiora sensibilidad
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Entonces. ¢ Ese vehicul6 es la sensibilidad?

256.5i, es lo que se lleva, el elemento a transportar es una gama de atmosfera que es
257.1o que se va a llevar.

Eso es lo trascendental.

258.Si eso es lo trascendental, lo que se va a llevar. Es un proyecto que hay que
259.enamorar, se tiene que exponer.

Cuando uno abre esos canales de verdad uno ya no oye, sino que escucha.
260.Exactamente.

Y a veces me pongo en una tarde a dejarme llevar por las sensaciones del
ambiente y de verdad escuchas, hay algo que esta més alla de lo que tu eres, no
sé si eso lo puedes llamar Dios, o0 que fuerza oculta hay en eso, pero te llega algo
cuanto tu te conectas

261.Yo siempre lo digo, soy amante de la creacion, yo creo que hay una creacion,
262.creo en el Dios creador, tiene que haber un proceso de creacién y nosotros
263.debemos ser creadores a imagen y semejanza de nuestro creador, tiene que
264.haber creatividad.

Una cosa interesantisimo, hay una analogia del universo con la musica, se dice
que la creacién fue una imagen mental del creador. Esa creacion mental es como
la creacion de la mausica, solo un ejercicio mental. Como dice el maestro
Gonzalo Castellanos: traer lo impreciso a la luz, a la presencia. Luego no puedes
ver el proceso inverso, no sabes como lo hiciste.

265.Y llegas a creer que eso no es tuyo.....risas
Si, en que momento ocurrid este milagro.

266.Es0 es una conexion, nosotros tenemos que estar claros que es la creacion. Yo
267.particularmente le agradezco a dios todos los dias.

Yo también.

268.Y todo lo que realmente y lo digo asi. Todo lo bueno que sale de uno, es porque
269.viene de dios. Lo otro es que uno tiene que pedir siempre ser humilde, pero
270.de una humildad sincera, estd la sensibilidad, y la sensibilidad no esta
271.asociada con la arrogancia.

272.Entonces todo tiene que estar revestido de la humildad, porque, cundo tu vez que
273.el tiempo pasa, cuando ves el deterioro del ser humano, ¢porque no ser
274.humilde?, como te dije ahora en el mejor de los casos nos deterioramos
275.mentalmente, fisicamente.

276.Y0 pienso que todo eso son elementos para cultivar la sensibilidad.
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277.Tu vas a llamar al universo para que venga a ti, porque td das. Uno tiene que ser
278.bondadoso.

Bueno muchas gracias.

279.Lo que falta es llegar a una verdadera ensefianza, no el hecho de cumplir un
280.horario, es realmente llegar a las fibras de los alumnos para que se haga una
281.labor social.
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