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Presentacion

L 4
L 4

ARTE: Inter y transdisciplinariedad es una revista semestral creada en la Facultad de Artes con la intencion de
motivar la investigacion inter y transdisciplinaria de las artes. Tiene como objetivo la publicacion tanto de articulos
académicos, como otras formas experimentales y alternativas de representar el trabajo creativo, por ejemplo, mediante

libretos, partituras, entrevistas, resefias, criticas y obras artisticas originales.

ARTE: Inter y transdisciplinariedad es también una plataforma para escritores, docentes, investigadores y
artistas, que no formen parte de nuestra comunidad académica y que deseen compartir su creatividad y presentar sus

investigaciones relacionadas con el arte.

El octavo nimero de la revista ARTE: Inter y transdisciplinariedad presenta tres articulos, una recopilacion

de poemas, una coleccidn pictorica y un conjunto de piezas para piano.

Marlene J. Kauppert Martin del Campo presenta un articulo denominado Intuitiva integracion de
entendimientos. En este articulo la autora hace un analisis desde una perspectiva de integracién sistémica con obras de
Kandinsky, Tarkovsky y af Klint, Explica que en los tres artistas la experiencia humana cobra profundidad y sentido
al reconocer que a través del arte se percibe la unidad de la conciencia, del todo en uno, y del uno en todo. La
interconeccidn en la obra de estos tres artistas devela al arte no solamente en el &mbito de lo real, sino lo contemplan
como una herramienta para entender el terreno de lo surreal, que también forma parte del complejo entorno de la

realidad.

En el articulo El acto musical como construccion personal y sociocultural, Sadl Rodriguez Luna y Fuensanta
Fernandez de Velazco profundizan entorno a la identidad del musico en el acto creativo, que incluye tanto las
exigencias del rol de intérprete, hasta las condiciones impuestas por la sociedad. Desde este punto de vista la identidad

de un artista se modifica, desarrolla y define continuamente con, y para la sociedad.

Fernando Rojas Rodriguez, presenta una recopilacion de poemas breves o poenanos, otros chiquitos para
nifios, y poemas e imagenes, que tratan de ser verdaderas imagenes. Es una coleccion muy expresiva y llena de vida,

que invita al lector a sumergirse en un mundo lleno de color y movimiento.

La expresividad musical desde el enfoque de la filosofia de la mdsica es un articulo escrito por Fuensanta
Fernandez de Velazco y Eduardo Carpinteyro Lara en el que se analiza, desde la fenomenologia de la musica, la
experiencia estética y la expresividad musical. El articulo presenta reflexiones de filésofos como Peter Kivy, Edmund

Husserl, Maurice Merleau-Ponty, Thomas Clifton, Eleanor Stubley, Wayne D. Bowman, entre otros.

La obra pictorica de Ana Marina Sanchez Garcia Méndez denominada Diario de un burdcrata psicoanalista,

es una traduccién grafica de algunos conceptos y textos psicoanaliticos puestos en dialogo, bajo una dimension
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chamanica. Esta obra representa para Marina Sanchez la movilidad del espiritu bajo la influencia de la teoria
psicoanalitica, el chamanismo y la espiritualidad. Su trabajo pone de manifiesto el proceso creativo del artista: el

inconsciente en concordancia con la espontaneidad.

El compositor Carlos Franco-Galvan presenta su obra Diez Miniaturas para Piano. Son piezas faciles de
tocar que tienen influencia con géneros como el jazz, blues y rock. Estan inspiradas en las Canciones Infantiles de
Chick Corea.

Finalmente, la invitacion queda abierta para todos los interesados que deseen hacer contribuciones a esta

revista. Envien textos de su autoria, obra musical, pictorica, fotografica etc., para lograr un dialogo mas amplio entre

las artes, la ciencia y la tecnologia.

Dra. Fuensanta Fernandez de Velazco
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Intuitiva integracion de entendimientos

Intuitive integration of understandings
Marlene J. Kauppert Martin del Campo

marlenekauppert@gmail.com

Altarpiece No. 1, af Klint, 1915 *

! Obtenida de: http://www.indiecolors.com/blog/arte/hilma-af-klint-abstraccion-y-misticismo/ (visitada el 26.07.19)
* Estudiante de la Maestria en Artes: Inter y Transdisciplinariedad, Facultad de Artes, BUAP.



Resumen

El arte, entendido como herramienta epistemoldgica, se
ocupa primordialmente del curso y del cese de la
experiencia humana. El ser humano accede a su
potencial para expandir su conocer; para entender y
entenderse ante fendmenos oniricos o del subconsciente
colectivo, intuitivos, subjetivos, hasta cinestésicos, si se
quiere. Reconocer la integracion sistémica en que se
configura la realidad, trasciende el fragmentario orden
disciplinario que, afanado en dominar, autolimita la
experiencia en detrimento de percibir la unidad de
consciencia del todo en uno, la misma del uno en todo.
Desde esta perspectiva se puede observar una
confluencia de elementos en la obra de tres artistas:
Kandinsky (1866-1944), Tarkovsky (1932-1986) y af
Klint (1862-1944), en torno a la inquietud inherente a la
condicion humana de hacer sentido buscando lo
verdadero; busqueda comun que los acerca -y a quienes
les siguen—, a experiencias estéticas de naturaleza etérea
y espiritual. Diestros en intuicion poética y talento
artistico, se dispusieron a legar desde su particular
contexto, pautas sobre expansién de conciencia y
espiritualidad. Aspectos que, de modo menos evidente
quiza, también conforman la realidad.

En una suerte de didlogo establecido sin conversacion,
af Klint ilustrd y accedi6 a la escritura automatica al
servicio de las altas esferas de conciencia, convencida de
que su obra seria incomprendida en su tiempo;
Kandinsky redirige y consagra su vida al arte
convencido 'y conmovido por cuestionamientos
profundos en torno a su vocacion; Tarkovsky en su
Gltimo filme Sacrificio (1986), lejos de buscar
complacer al espectador como ocurre en gran nimero de
filmes, consolida una profunda poética para exponer al
espectador a la amplitud del misterio. Los tres reiteran
que la experiencia humana cobra profundidad y sentido
al reconocer su integracion sistémica, no por una suerte
de afiliacion o preferencia, sino porque a través del arte,
entran en contacto con un conocimiento que constata la
configuracion en que esta inmersa.

Palabras clave: Arte / realidad / espiritualidad /
existencia / Kandinsky / Tarkovsky / af Klint.
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Abstract

Art, understood as an epistemological tool, deals
primarily with the course and cessation of human
experience. Humans access its potential to expand their
knowing; to understand and understand themselves
before dreamlike events or of the collective
subconscious, intuitive, subjective, even synesthetic, if
one will. Recognizing the systemic integration in which
reality is configured, transcends the fragmentary
disciplinary order that, striving to dominate, it self-
limits the experience to the detriment of perceiving the
unity of consciousness of the all in one, the same in one
inall.

From this perspective, a confluence of elements can be
observed in the work of three artists: Kandinsky (1866-
1944), Tarkovsky (1932-1986) y af Klint (1862-1944),
about the concern inherent in the human condition of
making sense searching for the true; a common search
that brings them closer —and those who follow them- to
aesthetic experiences of spiritual and ethereal nature.
Skilled in poetic intuition and artistic talent, they set out
to contribute from their particular context, advice on
expansion of consciousness and spirituality. Aspects that
perhaps less obviously, shape reality as well.

In a sort of established dialogue without an actual
conversation, af Klint illustrated and agreed to
automatic writing at the service of the highest spheres of
consciousness, convinced that her work would be
misunderstood in her time; Kandinsky redirected and
committed his life to Art convinced and moved by deep
questioning regarding his vocation; Tarkovsky, in his
latest film Sacrifice (1986), far from seeking to please
the viewer as it happens in a large number of films, he
consolidates profound poetics to expose the spectator to
the breadth of the mystery. The three of them reiterate
that human experience gains depth and meaning by
recognizing its systemic integration, not because of a
kind of affiliation or preference, but because through
art, they get in contact with a knowledge that finds the
configuration in which it is actually immersed.

Key Words: Art / reality / spirituality / existence /
Kandinsky / Tarkovsky / af Klint



Entendimiento articulado entre creadores

La humanidad va por mal camino. Establecen de
inicio el texto de Kandinsky Sobre lo espiritual en
el arte (1911), y la colosal obra maestra, Sacrificio
de Tarkovsky (1986), larguisimometraje cuya
lentitud va mas alld de la duracién que tiene la
pelicula en si. Filme de teatralidad notable que con
una fotografia impecable y una sensible
construccién de personajes que mientras esperan,
ejecutan dialogos y monélogos en un entramado
que incorpora lo onirico a lo real: un real ominoso,
rebosante de poesia manchada con ensofiaciones
de guerra y miedo a repentinamente dejar de
existir. Apocaliptica, densa y desafiante de ver? la
sobriedad estética de espaciosos silencios brinda
un verdadero detox audiovisual, considerando la
hipertrofiada estética fashionista de la icondsfera®
hoy. Premisa cumplida que postula que la
circularidad de la vida prevalece a pesar del miedo
al derrumbe y al derrumbe en si: debajo de su
inerte arbol japonés —recinto imperturbable- Little
Man cobra el habla justo cuando su padre, el

protagonista, cae en el silencio.

Pero “Todavia no ha terminado la
pesadilla de las ideas materialistas que convirtieron
la vida del universo en un penoso juego sin
sentido” (Kandinsky 2006: 8). Sefiala previamente
Kandinsky (1866-1944) con la autoridad que le
confiere haber abandonado una exitosa carrera en
leyes y economia para dedicarse de lleno al estudio
del arte, conmovido y motivado por una exhibicién

de Monet. En su texto Sobre lo Espiritual en el

? Los atributos apocalipticos que sugieren una tercera guerra
mundial son facilmente asociables al clima pandémico de
nuestros dias.

* Término que engloba el conjunto de informaciones visuales
que circula en el universo de los medios de comunicacién
masiva, acufiado por Cohen-Séat.
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Arte —recopilacion de notas que se convierten en
libro hacia 1911-, desarrolla la importancia de no
pretender imitar el arte del pasado, gesto estéril,
para poder avanzar en el ambito espiritual y
consciencia del ser humano. Considera la obra de
arte como una unidad en relacion reciproca con el
alma humana y esquematiza el fluir de la vida
espiritual en una estructura piramidal en la que
idealmente, “el pesado carro de la humanidad” se
desplaza hacia adelante y hacia arriba en el

transcurrir del tiempo:

El arte estd por encima de la naturaleza,
éste no es un pensamiento nuevo. Los
nuevos principios nunca caen del cielo,
sino que siempre se hallan en un contexto
causal con el pasado y el futuro. (2006:
95)

El artista, en total libertad de formarse en
sus talentos a expensas de ser incomprendido por
la gente de su tiempo, o bien de hacer mal uso de
éstos y ser ampliamente aceptado entre las masas,
se posiciona ascendente, en las partes mas altas de
cada estrato en que se encuentra, sujeto a su
desempefio como vinculo entre el mundo humano
racional y el reino espiritual. Es en expansién
hacia el cielo, que el autor vislumbra y describe el
lento desplazamiento evolutivo de la espiritualidad

humana.

Kandinsky habla del arte monumental,
categoria en que facilmente cabe la obra de
Tarkovsky, y destaca en términos de completitud a
la composicion escénica -movimiento musical,
pictérico y danza-, y en términos de consolidacion,
a la razén, la conciencia, la intencion y la
finalidad, a los que se accede Unicamente,

mediante el desarrollo de la sensibilidad. Sin



emplear el término como tal, habla de fendmenos

cromaticos  relacionados con la sinestesia’
explicando que ciertas propiedades del color
inciden en el estado de animo y conectan con otras
vias perceptivas como olores, texturas o sonidos
asociados que generan una vibracion animica,
verbigracia, la cromoterapia. Elementos expuestos
con bastante nitidez en la pelicula de Sacrificio, la
cual integra una propuesta cromatica muy
especifica en su narrativa. Bien podriamos
escuchar en algin monologo del protagonista

Alexander, la cita de Kandinsky:

La creciente emancipacion de nuestros
dias florece sobre el terreno de la

necesidad interior. (2006: 95)

‘e

Kandinsky explora y transfiere la potencia
de la palabra como modo de expresion artistica
reflejado en el sentimiento de la persona, a
abstracciones que producen efectos mediante el
color y la forma (arte concreto) en las tres partes
del cuadro (composicion general, composiciones
menores y los objetos de la composicién) como un
todo. Sefiala que todo artista ha de expresar lo que

es propio de si, lo que es propio de la época y lo

* Variacién no patoldgica de la percepcién humana.
® Tarkovsky, Andrei. Obtenida de:
https://youtu.be/PIV4k2GNGmo (visitada el 26.07.19)
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que es propio del arte en general. EI medio de
expresion resuena con el alma.

Puede haber pintura sin objeto, pero no
sin color y forma. El alma cultivada puede ser
captada a través de la abstraccion. La impresion
que genera el color “puede también convertirse en
vivencia” y ello se refleja claramente en Sacrificio,
obra de arte que se aproxima “al verdadero arte
monumental” del que Kandinsky sefiala enféatico,

no puede ser imitador de los clésicos.

Para é€l, el &mbito de la emocién es
trascendental y choca con los impresionistas que
hicieron interpretacion de la realidad desde
emociones obvias y terrenales. Pone un acento en
el emocionar

que es indescriptible e

incomprensible cognitivamente. Este tema es
abordado por la teosofia y la antroposofia de
principios del siglo XX, aun si la Historia del Arte
tiende a no reconocerlo como tal. Tarkovsky en
Sacrificio, demuestra comprender que lo espiritual
escapa de la razén y sugiere la existencia de otros
ambitos. El ocultismo lo explora, el personaje de

Maria lo encarna.

6 Imagen 2: Pieza 1 de la serie "Parsifal", 1916, Af Klint

® Tarkovsky, Andrei. Obtenida de:
https://youtu.be/PIV4k2GNGmo (visitada el 26.07.19)



Hilma af Klint (1862-1944) radical, enigmatica,
abstracta e innovadora en secreto

El texto de Kandinsky esta ineludiblemente
interconectado con la obra de af Klint en tanto que
verbaliza de manera nitida y precisa, algunos de
los planteamientos

que la pintora propone

plasticamente. Lo cito para introducirla:

Al ser humano en general no le atraen las

grandes  profundidades y  prefiere
mantenerse en la superficie, porque le
supone un menor esfuerzo. Cierto es que
nada hay mas profundo que la
superficialidad, pero esta profundidad es
la de la ciénaga. Por otra parte, ;existe
otro arte que sea tomado tan a la ligera
como el arte plastico? En cualquier caso,
el espectador, cuando se cree en el pais
del

vibraciones mas intensas del alma. De

cuento, se inmuniza contra las
este modo la obra se aleja de su objetivo.
Por lo tanto, hay que hallar una forma que
excluya ese efecto del cuento y que no sea
un obstaculo en absoluto para el efecto

puro del color. (ibid: 90)

Af Klint tuvo esto claro: visionaria y

sometida a un contexto que abiertamente
segregaba la participacion de la mujer, cre6 obra
para el futuro y no fue sino hasta el 2013 que se
inaugurd su primera exhibicién en el Museo de

Arte Contemporaneo de Estocolmo.

Para asegurarse, asentd en su testamento
que su obra’ no habria de moverse sino pasados

veinte afios de su muerte. Se capitaliz6 firmando

71200 pinturas y centenares de escritos y bocetos.
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cuadros figurativos, gozando de wuna buena
posicion en el mercado del autorretrato y del

paisaje; también ilustré6 manuales de botanica.

Admiradora ferviente de la naturaleza y
convencida de que el mundo no estaba listo para
comprender su produccion abstracta de orientacion
espiritual, y de que la Creacién entonces, estaba
reservada para el género masculino, mantuvo su
produccion en secreto. Af Klint no obstante, formé
parte de circulos feministas y artisticos del
momento, asi como de la primera generacion de
mujeres formadas académicamente que
consiguieron mantenerse por sus propios ingresos.
Invito al lector a profundizar en su interesante obra
que, aborda y transfiere el conocimiento de cémo
todo es uno mas alla del mundo dualista visible, en

torno a la evolucidn espiritual.

Es importante reconocer su aporte e
incorporarla al imaginario de la Historia del Arte.
Este articulo incorpora dos fotografias de obras de
af Klint que ilustran y con gran precision dos
representaciones verbales evocadas en el texto
Sobre lo espiritual en el arte de Kandinsky, de
cierta mirar  la

forma  es inevitable

complementariedad entre  obras ya que
reciprocamente, describen con exactitud elementos

intangibles afines contenidos en ambas.

Se trata de las imagenes 1 y 2 que se
encuentran en la portada de este articulo y al inicio
de esta seccidn, respectivamente. En relacion con
éstas, cito a Kandinsky a continuacion. Vinculado
a la imagen 1, pieza 1 de la serie Altarpiece
(1915), Kandinsky apunta que:

Representada de manera esquematica, la
vida espiritual seria un triangulo agudo

dividido en partes desiguales, la menor y



mas aguda sefialando hacia lo alto. Al ir
descendiendo, cada parte se hace mas
ancha, grande y voluminosa. El triangulo
tiene un movimiento lento, escasamente
visible, hacia delante y hacia arriba:
donde hoy se encuentra el vértice mas
alto, se hallara mafiana la siguiente
seccion. Es decir, lo que hoy es
comprensible para el vértice de arriba y
resulta una tonteria incomprensible para
el resto del tridngulo, mafana sera
razonable y con sentido para la otra parte
adicional de éste. En la punta del vértice
mas elevado a veces se encuentra un
Gnico hombre. Su contemplacion gozosa
es semejante a su inconmensurable
tristeza interior. Los que se hallan mas
cerca de él no le entienden e indignados le
llaman farsante o loco [...] Todo lo que
sea profundizar en los tesoros ocultos de
un arte, es una valiosa colaboracion para
la construccién de la piramide espiritual

que un dia llegara hasta el cielo. (idid: 15
y 37)

Respecto de la imagen 2, pieza no. 1 de la serie

Persifon (1916) tenemos que:

Nuestro espiritu, que después de un largo
periodo materialista se encuentra adn en
los comienzos del despertar, contiene
gérmenes de la desesperacion, de la falta
de fe, de la falta de meta y de sentido [...]
El alma que despierta se halla ain bajo la
impresion de esta pesadilla. Sélo una
débil luz alborea como un puntito Unico
dentro de un enorme circulo negro. Esta

débil luz es sdlo un presentimiento que el
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alma no se atreve a ver, dudando si la luz
sera un suefio y el circulo negro la
realidad. Esta duda y los sufrimientos aln
vigentes de la filosofia materialista

diferencian nuestra alma de la de los

“primitivos”. (ibid: 8)

Cabe agregar que, mientras que el silente
arte abstracto de af Klint representa las altas
esferas de la consciencia y dimensiones supra
terrenas, ellos, los grandes maestros del arte
abstracto lidian con disolver su realidad inmediata.
Resulta paradéjico, pero no sorprendente que, Si
bien af Klint, Kandinsky y Mondrian mueren el
mismo afio, son ellos quienes pasan a la historia
como los pilares del arte abstracto. Un evidente
sesgo sintomatico y fragmentario, que desde la
perspectiva de género habla de la abierta
discriminacion patriarcal en que entreteje desde

tiempo atras nuestra realidad social.

Estos tres artistas, constatan a través de su
produccion, que el arte ain hoy, logra trascender
egos e industrias, y que prevalece su funcién de
herramienta epistemoldgica, en este contexto, al
servicio de la evolucion de la conciencia y del
esclarecimiento de la experiencia humana que,
enclavada en la complejidad sistémica, configura
una via al entendimiento en torno a la diversidad
de los reinos —unos mas etéreos que otros—, que
conforman el todo del que uno es parte, y el uno
que es parte del todo popularmente conocido como

realidad.

El hecho que relata Chris Marker en su

documental Un dia en la vida de Andrei
Arsénevich (1988), homenaje y reflexion sobre la
vida y obra de Tarkovsky, resulta un refuerzo

contundente a la tesis de que el arte funge como



vaso comunicante con la espiritualidad. Este
consiste en que el espiritu de Boris Pasternak le
revela, durante una sesion de espiritismo, que
filmard no mas de siete peliculas, todas ellas
exitosas. Sacrificio es efectivamente, su séptima
pelicula. EI mismo afio que asistié a su estreno,
presencié también, la muerte de uno de los

cineastas mas relevantes de la historia.

Notas finales

La interconexién en la obra de estos tres artistas
invita a abrazar la idea del arte no s6lo como
recurso del ambito real, que plasma el mundo
natural y social en formato encarnado, sino como
herramienta para el entendimiento y expresion del
ambito surreal de reinos mas sutiles y etéreos, que
también forman parte del complejo entorno de la

realidad.

El borramiento de las expresiones
femeninas en el arte de vanguardia sugiere un
valioso campo de trabajo para la historiografia del
arte, si se trata de alcanzar un nivel mas preciso,
justo, fidedigno y completo, al respecto de la

construccidn de relatos sobre su objeto de estudio.
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Resumen

El acto creativo del musico se desarrolla entre las
exigencias de su papel como intérprete y las condiciones
impuestas por la sociedad; pero también implica la
interpretacion de una cultura musical heredada, y esta
cultura musical aparece relacionada a las habilidades de
la técnica instrumental y la expresividad musical propia
del intérprete.

Desde un punto de vista socioldgico, la identidad de una
persona es entendida como las propiedades que la
identifican, que persisten en todos sus actos individuales
pero que, a la vez, hacen que se distinga de las demas
personas. La identidad de un individuo se forma desde la
infancia o la adolescencia, y todos los cambios que sufre
la identidad de un individuo forman parte de su
desarrollo como persona o como profesional. En general,
las sociedades desarrollan diferentes normas orientadas a
definir las identidades musicales de los artistas, ya sean
compositores o intérpretes. Desde nuestro punto de vista,
la identidad de un artista se modifica, desarrolla y define
continuamente con y para la sociedad, dentro de las
normas sociales. Esta identidad se desarrolla a través de
la interaccion del individuo con las personas mas
importantes de su entorno, y tiene entonces dos facetas
que interactlan entre si, la autopercepcion y la
percepcion de los demas.

Palabras clave: identidad musical, construccién
personal-social, autopercepcion y percepcion social.
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Abstract

The creative act of the musician develops between the
demands of his role as a performer and the conditions
imposed by society; but it also implies the interpretation
of an inherited musical culture, and this musical culture
appears related to the skills of the instrumental
technique and the musical expressiveness of the
interpreter.

From a sociological point of view, the identity of a
person is understood as the properties that identify him,
that persist in all his individual acts but, at the same
time, make him stand out from other people. The identity
of an individual is formed from childhood or
adolescence, and all the changes that an individual's
identity undergoes are part of their development as a
person, or as a professional. In general, societies
develop different norms aimed at defining the musical
identities of artists, whether they are composers and
performers. From our point of view, the identity of an
artist is continually modified, developed, and defined
with and for society, within social norms. This identity
develops through the interaction of the individual with
the most important people in his environment, and then
has two faces that interact with each other, self-
perception, and the perception of others.

Keywords: musical identity, personal-social
construction, self-perception, and social perception
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Introduccion

La sociologia de la misica observa al acto musical
como el procedimiento por el cual se llega a la
construccién de un rol social, el del mdusico
creativo; pero también, al formar parte de la
ciertas  limitaciones de

sociedad, presenta

incorporacion social (Miinch 2007, p. 35).

Entonces tenemos dos perspectivas
diferentes del rol social del musico creativo:
e En el primer plano se observa el acto
musical como una accién creativa del
musico como persona, que se lleva a cabo
en relacién con su rol social, es decir, de
la persona como ejecutante, para con la
sociedad.
e En segundo, el acto musical forma parte
de la sociedad y de su estructura. De esta
forma lo podemos analizar a partir de los

procesos de formacidn social.

El acto creativo del mUsico como persona
se desarrolla entre los requisitos de su rol como
ejecutante y las condiciones de la sociedad; pero
implica ademas la interpretacién de una cultura
musical heredada, y ésta Gltima aparece unida a las
habilidades de
inteligencia musical del ejecutante (Minch 2007:
35).

la técnica instrumental y la

Parsons (1959) sostiene que el acto
musical es una accién que incluye la actualizacion
del conocimiento, la aplicacién de normas y
valores, y la autorrealizacion de la personalidad del
artista en la ejecucion musical (Parsons 1959: 612-

711).

Para poder entender la perspectiva de

Parsons, basada en lo que llamamos “teoria
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estructural-funcional”, es necesario explicar el
esquema AGIL (cuatro iniciales) que corresponden
a los cuatro requisitos funcionales necesarios en
todo sistema.

A — Adaptacion:

Todo sistema debe cubrir situaciones
externas, es decir, debe ser capaz de adaptarse a su
entorno y, al mismo tiempo, poder adaptar el
entorno a sus necesidades.

G — Capacidad para alcanzar metas:

El sistema debe definir y alcanzar sus
metas fundamentales.

I — Integracion:

El sistema debe ser capaz de regular la
interrelacion entre sus componentes y controlar la
relacién entre los demas imperativos funcionales
(A, GylL).

L — Subsistencia de patrones o
modelos y reorganizacion:

Un sistema debe proporcionar, mantener y
renovar la motivacion de los individuos y las

pautas culturales que lo integran (Jensen 1980: 67).

En nuestra opinion este esquema ya
presenta un enfoque sistémico del acto musical.
Existe una relacion, como la que se crea en un
sistema, entre el ejecutante, su entorno y los demas

componentes del sistema.

El sistema de accion social de Parsons se
divide en cuatro subsistemas que corresponden a
las partes del esquema AGIL:
 Sistema social (Integracion)
e Sistema  cultural  (Subsistencia Yy
reorganizacion de patrones)
» Sistema de personalidad (Logro de metas)

e Organismo conductual (Adaptacion)



Miinch expone que Parsons entendia el
sistema de personalidad como un sistema que
organiza el actuar de las personas, para que éstas
puedan realizar metas especificas por medio de la
capacidad de decidir y de actuar (Minch 2007: 36-
37)

El sistema de personalidad, de esta forma,

seria  fundamental para el desarrollo de la

creatividad y la originalidad musical.

Por otro lado, en el sistema social del acto
musical estan unidos el rol social del musico -su
funcidn social- y las expectativas del publico, que a
la vez incluyen los intereses de los productores y
consumidores de la musica, y las disposiciones de
los duefios del poder (Minch 2007: 36-37).

Con esta Optica, el sistema social realiza
una integracién social, porque el madsico asume un
compromiso con la sociedad y a la vez estd en
estrecha relacion con su publico. Reciprocamente
existe también una admiracion del publico por el

artista.

El sistema conductual se crea por medio
de la relacion que existe entre el instrumento y las
habilidades artisticas que el musico posee. En este
punto, la inteligencia musical es ineludible para la
actuacion virtuosa en el acto musical (Miinch
2007: 36-37).

Este es un sistema, en donde se llevan a
cabo los retos nuevos, tanto en el acto musical,
como en el aprendizaje, la invencion e innovacion

musical.

El sistema cultural representa para
Parsons Parsons la cultura musical transmitida, que

es interpretada por el musico a través de
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conocimientos especificos (Miinch 2007: 36-37).
Por ejemplo, si interpreta una obra de la época del
Barroco, por lo general el misico ya tiene una idea
clara de la forma como se realizan los adornos
escritos en la partitura, la forma de ejecutar la

dindmica y la agdgica, etc.

En relacién con el sistema cultural, Minch
sostiene que parte del acto musical esta relacionado
con la funcién de la conservacion de estructuras
implicitas, en las que el mdsico construye su
interpretacion, basandose en una cultura musical
transmitida (Minch 2007: 37). Este sistema lo
utiliza el musico también para el desarrollo de su

propia creatividad.

Parsons sustenta que no es posible llegar a
de

consecuencia, a un ‘sistema social humano’, sin los

un nivel ‘personalidad humana’ vy, en
recursos culturales minimos de un sistema social.
Este opera a través de las funciones de la cultura
para el desarrollo de la personalidad, y se asimila a
través de un proceso de internalizacién por parte

del sujeto (Parsons 1951: 34).

El proceso de internalizacion que propone
Parsons es precisamente el tener conciencia de
pertenecer a un gran sistema que funciona de forma
holistica, en el que sus subsistemas- el cultural, el
social, el conductual y el de personalidad- influyen
en la forma de ser y de percibir la realidad, y por
ende, en la forma en cdmo se expresa el ejecutante

en el acto musical.
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& Esquema tomado de: Miinch, R. (2007) “Die soziologische
perspektive: Allgemeine Soziologie, Musiksoziologie,
Kultursoziologie.” En Helga de la Motte-Haber y Hans Neuhoff.
Musiksoziologie. Handbuch der Systematischen
Musikwissenschaft. T. 4. Deutschland: Laber —Verlag. 36).

Traduccién nuestra.
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El desarrollo de la identidad del musico

Desde el punto de vista socioldgico la identidad de
una persona es entendida como las propiedades que
la identifican, que persisten a través de todos sus
actos individuales, pero que al mismo tiempo la
distinguen de las demas personas. Por lo general
las sociedades desarrollan diferentes normas
orientadas hacia lo que debe de ser la identidad
musical de un artista, como compositor o como

intérprete (Miinch 2007: 41)

La identidad de un individuo se forma
desde la nifiez o en la adolescencia. Todos los
cambios que sufre la identidad de un individuo
forman parte de su desarrollo como persona o
como profesional. A nuestro modo de ver, la
identidad de un artista continuamente se modifica,
y se define con, y para la sociedad, dentro de las
normas sociales. Esta identidad se despliega a
través de la interaccién del individuo con las
personas mas importantes de su entorno. La
identidad entonces tiene dos caras que interactan
entre si, la autopercepcion y la percepcion de los

demas.

El conocimiento que tiene una persona de
su propia identidad existe bajo una polémica entre
las percepciones y reacciones de sus actos y las
percepciones de las personas de su entorno (Miinch
2007: 41). Asi, la idea que tiene el artista de su
identidad como persona, se renueva al confrontarse
con la imagen que tienen las demas personas sobre

él.

El artista aprende y transforma su propia
identidad a través de las reacciones de los deméas
para con sus actos, a través de sus propios actos, de

sus reacciones con los actos de los demas y de las
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sus reacciones con los actos de los demas y de las

reacciones con él mismo.

Emile Durkheim (1902-03), George
Herbert Mead (1934), Talcott Parsons (1951) y
Erving Goffman (1963) han escrito en relacién con
la identidad personal, y en casi todos ellos
observamos al desarrollo de la identidad como un
proceso integral que se lleva a cabo en un ambito
de la experiencia, en el que la persona, por medio

de la socializacién, se integra a la sociedad.

Esta identidad se desarrolla entonces
mediante el perfeccionamiento de las habilidades
sociales de la persona y de su inteligencia. “Una
persona se da cuenta de su propia identidad y
voluntad, al apropiarse del lenguaje y la cultura
como medios para la comprension acerca de él
mismo y de la gente de su grupo cultural.”

(Minch 2007: 42)

De acuerdo con Durkheim (1902-03) son
tres los componentes fundamentales que marcan el
proceso de formacion de la identidad: el espiritu de
disciplina, la conexién con el grupo y la voluntad
autonoma. El sostiene que, si el individuo no
aprende a tener disciplina, es como una pelota de
juego con impulsos incontrolados; si no es incluido
en la sociedad, las reglas de las relaciones sociales
permanecen como restricciones externas; sin la
ampliacién de sus conocimientos y la capacidad de
reflexionar, no obtiene el individuo autonomia e
identidad propia (Durkheim 1902-03: 17-90)

La propuesta de Durkheim va mas en
funcién de una autodisciplina o autocontrol para y
con la sociedad, y una autorreflexion de sus
propios actos. Es decir, el individuo reacciona,
autorreflexiona dentro de una sociedad, se adapta y

acepta las normas sociales. Las normas sociales no



llegan de afuera como restricciones, sino que

forman parte de él mismo, como identidad.

Mead (1934) sostiene que la identidad de
una persona se desarrolla a través de la interaccion
de la persona con su entorno. Para ello utiliza el
concepto self (por si mismo). Se trata de un
proceso de comprensién mutua para el cual son

utilizados simbolos significantes.

Para Mead el significado no radica sélo en
el gesto, sino en el acto social en su conjunto. Los
simbolos significantes que menciona Mead liberan
reacciones tanto en el emisor como en el receptor,
y estas reacciones s6lo se diferencian por los
gestos. Sostiene que el significado surge en la
interaccion reactiva entre actores. En la accion del
presente viviente, en la que el futuro inmediato (la
respuesta) actla hacia atrds sobre el pasado (el
gesto) para cambiar su significado. Asi el
significado no se localiza simplemente en el
pasado (el gesto), o el futuro (la respuesta), sino en
la interaccidn circular entre los dos en el presente
viviente. De esta manera, el presente viviente en
una interaccién no es simplemente un punto, sino
que tiene una estructura temporal (Mead 1934:135-

226)

Por ejemplo: el ejecutante toca para un
publico (presente viviente), el publico que escucha
responde con un aplauso en un futuro inmediato;
pero esta respuesta actlia sobre el pasado (lo que
interpretd el ejecutante) y con su respuesta retro
actlia sobre el pasado (la ejecucién). Es asi como se
lleva a cabo un intercambio de significados. El
significado no solamente se encuentra en el pasado
(la ejecucion), ni en el futuro (el aplauso del
publico), sino en la interaccién circular entre

ambos, en el presente viviente.
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El Self de una persona se desarrolla por
medio de la interaccién con las personas mas
importantes para ella, lograndose una identidad
balanceada, al crearse un equilibrio y un
intercambio razonable, entre el individuo y la

sociedad (Mead 1934: 135-226).

Una contribucién importante sobre el
analisis socioldgico de la identidad y el proceso de
creacion de la identidad pertenece a Erving
Goffman (1969).

interaccion

Para su estudio sobre la

social utiliza una perspectiva
dramaturgica, en la que aplica metaforas teatrales
con el proposito de representar la forma en que los
individuos actlan y representan una imagen ante si
mismos y ante los demds. La interaccion social es
de

(performance) o un papel (rol) representado frente

observada en términos una actuacion
a una audiencia. Para su andlisis Goffman (1963)
hace una diferencia entre la identidad social, la

identidad personal y la identidad-yo.

La

relacionada con la identidad en la sociedad, que

identidad social estd directamente
por ejemplo proviene al pertenecer a un grupo, o la

practica de un rol dentro de la sociedad.

La identidad social de un musico estaria
conformada por las caracteristicas representativas
de la personalidad de un mdsico dentro de una

sociedad.

La identidad personal es, “en primer lugar,

una  cuestibn  subjetiva, reflexiva  que
necesariamente debe ser experimentada por el
individuo” (Goffman 1963:127). La identidad
personal de un musico se refleja entonces, en las
peculiaridades de la forma en que lleva a cabo y

vive el rol de musico.



“La identidad social y personal forman
parte, ante todo de las expectativas y definiciones
que tienen otras personas respecto del individuo
cuya identidad se cuestiona” (Goffman, 1963: 126)

Y la identidad-yo del mdsico es el

resultado de la relacion de tensién entre la
identidad social y la personal (Miinch 2007: 45-

46).

En la perspectiva de Goffman las personas
estan integradas en marcos comunes. De éstos es
necesario diferenciar entre los marcos primarios y
los secundarios. Los marcos primarios definen la
situacion. Un ejemplo que presenta de Miinch es el
marco de un funeral. Este encerraria la mdsica en
tono menor, dominaria la conversacion en relacion
con el difunto y la auto-representacion (Minch
2007: 46). Aqui el marco primario lo dicta la
masica que se toca, el tipo de conversacion que se
tiene, y la auto-representacion que se lleva a cabo.
Dentro de estos marcos hay diferentes roles tanto

para los dolientes, como para los que dan consuelo.

Un marco siempre presente en Goffman es
el escenario. Entonces todas las acciones de la
sociedad son, auto-representaciones sujetas a las
reglas de la dramaturgia dentro del escenario
(Goffman 1963:126-128)

El acto musical visto de esta forma es una
puesta en escena en la que actores y publico se
encuentran en interaccién social. El escenario fija
el marco, y el éxito o el fracaso del acto musical se
mide a través de las instancias que participan en la
sociedad, es decir, el publico, los criticos
musicales, los productores y editores musicales, los

mecenas privados y las agencias.
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Concluyentemente el acto musical parece
alcanzar posibilidades de significacion en maltiples
capas de la identidad. Se transforma en texto de los
alcances del individuo, de su representacion de si
mismo y de la realidad; al mismo tiempo es un
producto del complejo entramado sociocultural, del
cual participa y a través del cual existe dandole
validez a la propia identidad del artista. No hay una
sola forma de contemplar el acto musical, sino
multiples discursos que atraviesan su existencia,
sus razones para ser y proponer identidades y

definiciones.
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Poenanos, chiquitos, poemas e imagenes

Poenanos, tiny, poems and images
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... Aqui unos poemas "breves" o "poenanos” y unos "chiquitos" para nifios.

Poemas e "imagenes" que son textos breves que pretenden "ser" una imagen...

Breves

Mundo
cuando te miro

desaparece el mundo

Suefios
mientras suefio que tu sonrisa ilumina la casa
aqui, desde mi almohada

¢T0 qué suefias?

Espejo
cémo salir ahora
de esta especie de espejo

que dio lugar al mundo
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Chiquitos

Gusano medidor

En la orilla izquierda
de la banqueta
habia un gusano midiendo

la escalera

con la sombra y el angulo
su libro y su cuerpo

su cerebro y sus antenas.

Nube

iAh, si! recuerdo.
Era un verano.
Pasé una nube.
Me guifid un ojo.

Le di la mano.

La saludé.
Se volvi6 lluvia
para bajar.
Ahora conmigo

puede jugar.
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Dia

amanece ya y sin pensar

vuelve la caminata casi browniana de las mafianas
regresar a revisar mensajes o correos tal vez con un café
mientras el bafio se prepara

en un rincdn oscuro de la voluntad

cepillarse los dientes antes de la lluvia personal y tibia
mirarse al espejo como nunca -0 como casi nunca-

Y NO reconocerse:

ese de ahi no soy

esta vez falta un diente

y una sonrisa reflejada me transporta a la infancia de este algo
medio etéreo y medio transparente que anduvo todo el tiempo

caminando entre nubes

topando igual con demonios y con angeles
y gargolas y asfaltos

y una que otra mujer de ésas

quizas

que en los libros no caben

hija de la tecnologia

pequefia lluvia tibia rejuvenece al dia
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tres pasos y esta el mundo

esto que llaman trabajo y los amigos

mientras perros y motores deambulan como sin duefio

lecturas y café

una charla y tres cuartos de alguna otra
con sus dosis de broma

con viajes a la ilégica y al ruido

a la despertinencia

al "no me claves en este portainsectos"

un Gltimo café y tres paginas de un libro

la mitad de una idea

¢ qué haces?
;e ha sonreido el dia?
para decir sin decirte que estuviste de mi mano

todo el dia
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Octubre

hay algo fuera
si

nunca lo habia visto

no conmigo dentro

hay patios y azoteas y gente que me quiere y no lo sabe

y no lo sé

tus ojitos tus labios y tus piernas estan también

quiero besarte

hoy he venido a vivir

a no dejar pasar con sable ni con garras

estoy aqui para dar pie

a la deconstruccidn para no destruir

caminar a mitad de la noche

0 a mitad de la aurora o de la acera con polvo

con tus fantasmas apenas perceptibles silenciosos

sin ruido

con mis monstruos Vvisibles y rasposos
comedores de alma y de mendrugo

caminar tal vez una parte del dia
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o del fin de semana

serd que me he olvidado caminar de la mano

de la vida

Orilla

la sombra de repente

el ejercicio del placer

frase recién construida

recién salida del reflejo del mundo
recién perdida del cosmos que no crea

recién salida del desorden de la mezcla

a partir de hoy y de esta esquina himeda de lagrimas de sol y luna
es decir, de esta linea

de esta rayita disfrazada por la pluma de un ave que no canta

de aqui para delante, pues

como si nada

como si todo

como si algo fuera y no viniera

un paso

dos
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cuatro flagrantes gotas de inteligencia
de poder abrazar con la mirada de los ojos de los otros
con la de las cenizas del mundo

con la de las manos que yacen como muertas

de alla

del fin del mundo

donde inicia tu voz y no la mia
de la lejana

lejana

lejana

lejana lejania

alld estés tu

con la orilla del mar

y con mi orilla

Quien fuera

sucede a veces
-como a Neruda-

que uno esta cansado de ser hombre -y de walking around-

uno quisiera dejar de ser o de existir
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o salir del planeta y desde las estrellas

caminar por las playas de gargolas armenias

0 por viejos desvanes hurtados a galaxias enteras

y dejar el corazén por ahi tirado
desmayarlo de un golpe
sacarlo de su estado, de su caja de amor

de su fiero galope que lo mismo mata

quién fuera corazon para entenderlo

Mensaje

me gusta que te rias
escucharte
salir de la palabra rumbo al beso

a veces escondido

me pongo nervioso como nifio si estas cerca

-mariposas se aduefian de mi estdémago-

me gusta ver tus 0jos muy cerquita

caminar de la mano rumbo al cosmos
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-con el nombre que le pongas a este mundo
alacalle

a la banqueta-

sentir tu mano o tu mejilla es algo que me excita

observar cuando platicas tus labios tu sonrisa tu mirada de nifia

en resumen, amor
€so

amor

Estadistica

a veces
-y cuando digo a veces
quiero decir algunos

como con la estadistica-

a veces
-les decia-

uno piensa que es uno

pero uno entre muchos
-cuando muchos se vuelven
verdaderamente muchos-

tiende a nada
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uno se vuelve un punto en el conteo
0 unaraya

una fraccion que completa la gaussiana

uno puede estar mas cerca 0 mas lejos de la media
pero cuando mas lejos

mas soledad y rabia

Mariposas

qué hermosa sensacion

cuando me hablas y no te escucho nada
0 casi nada

porque tengo mis labios en tus labios

y siento tus palabras

y tu voz se me pierde por la boca

y se va por la garganta

y se hace mariposas que me danzan

gue me cantan
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Iméagenes

Después de haber intervenido salvajemente en contra del interior de su mismidad,
arremetid contra los parrocos y las encias. Platos vandalicos volaban por las
aristas del tiempo dirigiendo sus furias a los esquineros y trompetas que col-

gaban del cielo en una auricular mafiana de luna y de tranvia.

Una noche comenz6 por sentarse al lado de su amor. Levanté la mirada de debajo
para ponerla al borde de la aurora, abrié los parpados dormidos de hace siglos

y arremetié contra su amor a besos. A partir de entonces lo repartid sin miedo.

La luz que se entremezcla con las moviles sombras de las hojas hace un paisaje
que, si uno se detiene, se vuelve lento y vertical. De otra manera hay un balance,

un equilibrio, digamos, entre las sombras maéviles y el sonido diminuto de sus pasos.

Imagina una ola, no muy grande. En la ola hay un barco de céscara de nuez. En el barco

mi suefio mas preciado dominando, por fin, el mar
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Resumen

La fenomenologia de Husserl nos lleva a concebir la
experiencia estética como un proceso entre la
experiencia consciente y la intencionalidad de la
experiencia, es decir, la comunicacion de significados
emocionales que existe entre la experiencia del publico
que escucha en el acto musical, y la intencién del
ejecutante. Toda esta experiencia, como explica el
fenomendlogo Merleau-Ponty, no puede separarse del
cuerpo, es decir, la experiencia no sélo se experimenta
en la personalidad individual, o en la abstraccion de la
mente, sino que se trata de una experiencia incorporada
al cuerpo, como fuente de contacto con el mundo. Asi,
para Clifton la musica tiene un significado
humanamente construido, y éste esta creado no sélo por
la mente, sino por la mente encarnada en el cuerpo. En
el acto musical el proceso de percepcién se suma al de
sensacion, es decir, percibimos al objeto artistico como
una unidad indisoluble. La filésofa Stubley expone
también que existe una mutua comunicacion entre el
cuerpo y la musica al momento de la interpretacion
musical, es decir, el movimiento musical y el del
comportamiento del cuerpo hacia la mdsica estan
fusionados en la experiencia musical. Estos
movimientos sienten y definen su sentido de ser en el
desarrollo musical de la obra.

Palabras clave: fenomenologia musical, experiencia
estética, comunicacion de significados emocionales.
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Abstract

Husserl's phenomenology leads us to conceive of
aesthetic experience as a process between conscious
experience and the intentionality of the experience, that
is, the communication of emotional meanings that exists
between the experience of the listening audience in the
musical act, and the intention of the performer. All this
experience, as the phenomenologist Merleau-Ponty
explains, cannot be separated from the body, that is, the
experience is not only experienced in the individual
personality, or in the abstraction of the mind, but it is an
experience incorporated into the body, as a source of
contact with the world. Thus, for Clifton, music has a
humanly constructed meaning, and this is created not
only by the mind, but by the mind embodied in the body.
In the musical act, the process of perception is added to
that of sensation, that is, we perceive the artistic object
as an indissoluble unit. The philosopher Stubley also
states that there is mutual communication between the
body and the music at the time of musical performance,
that is, the musical movement and the behavior of the
body towards music are fused in the musical experience.
These movements feel and define their sense of being in
the musical development of the work.

Keywords: musical phenomenology,  aesthetic
experience, emotional meanings communication.
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Introduccion

Las reflexiones filoséficas sobre la mdsica son tan
antiguas como la misma filosofia y se deben, en
primer lugar, a la importancia que tuvo la musica
en el mundo antiguo como parte central en la
educacidn, los ritos religiosos y la medicina, pero
también a la trascendencia del efecto de la musica

en las emociones humanas.

La obra de Hanslick (1854) es fundamental
para la estética de la musica. En relacion con el
efecto de la musica en los oyentes Hnaslick
sostiene que es diferente para cada uno de los
escuchas, y no siempre existe una correlacién de
las obras musicales con determinados estados de
animo. La base de la estética musical de Hanslik se
da a través de los datos objetivos de la obra
musical: el sonido y su relacién con la melodia, la
armonia y el ritmo. El analisis formal de la obra es

entonces fundamental para su analisis estético.

La musica puede reproducir fenémenos tales

como susurros, tormenta, rugidos, pero los
sentimientos de amor y de ira, en absoluto.
Sentimientos concretos no son susceptibles de ser
incorporados en la mdsica. El sentimiento de
esperanza es inseparable del concepto de un estado
mas feliz que esta por venir, y que se compara con
la situacion real. El sentimiento de tristeza consiste
en la nocion de un estado pasado de la felicidad

[.]

representar la mdsica? So6lo sus propiedades

¢(Qué parte de los sentimientos puede

dinamicas.

Se puede reproducir el movimiento que acompafia
a una accion psiquica, de acuerdo con su cantidad
de movimiento: velocidad, la lentitud, la fuerza,
debilidad, aumento y disminucion de la intensidad.
los

Pero el movimiento es s6lo uno de
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concomitantes de sentimiento, no el sentimiento en
si. La masica no puede reproducir el sentimiento
de amor, pero si el elemento de movimiento, y esto
puede ocurrir en cualquier otro sentimiento, de
igual forma que en el amor.’ (Hanslick 1854: 2

[3D)

La obra de Hanslick causo gran polémica en
su tiempo, y ha sido bastante criticada, pero
también es punto de referencia para nuevas
reflexiones, como las de Kivy (1980 y 1989). Kivy
(1980) sostiene que la expresividad musical se
basa en la capacidad que tiene el ser humano para
reconocer emociones representadas en la masica, y
no solo en la facultad que tiene para sentirlas; pero

también sustenta que es posible que el ser humano

pueda distinguir algunas  propiedades vy
comportamientos  presentes en la  musica,
percibiéndolos de acuerdo con lo que éstos

signifiquen para él (Kivy 1980: 26). Entonces Kivy
se pregunta: ¢la mudsica expresa una emocion, o es

la expresién de una emocion?

Para responder esta pregunta presenta el
ejemplo de la imagen de un perro San Bernardo y
su apariencia triste. El perro San Bernardo tiene
una cara triste, pero eso no significa
necesariamente que el San Bernardo esté ftriste.
Cuando describimos la cara del San Bernardo
como una cara triste, no estamos diciendo que ella
expresa tristeza, pero que ella tiene una expresion
de tristeza (Kivy 1980: 20) Si esto lo llevamos al
terreno musical, Kivy pregunta si al decir que una
melodia es triste estamos indicando que esa
melodia expresa tristeza, o si es la expresion de esa
emocion. Obviamente estamos diciendo que la

melodia se caracteriza por la expresién de tristeza,

9 .z
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porque una melodia no puede ser o estar triste; sin
embargo, como Hanslick (1959) ya lo exponia, un
disefio melddico posee en si mismo ciertas
propiedades ritmicas, agdgicas, dinamicas, etc.,
que hacen que la misica exprese esas propiedades

que posee.

En la ‘teoria de contorno’ (contour theory)
(1980)

expresividad musical como resultado de reconocer

Kivy afirma que escuchamos la
un parecido entre ésta y la expresividad humana.
Esta teoria concibe la musica como si fuese una
imagen de una emocién, que semeja al gesto y la
posicién que el cuerpo adopta al expresar una

emocion. La musica se convierte entonces en un

13

mapa sonoro del cuerpo humano bajo la

influencia de una emocién en particular”*

1980: 53).

(Kivy

Los aspectos del mundo fisico humano sobre
los cuales se basa el modelo de Kivy son la

y el
inclusive la expresion facial. Nosotros como

expresion  vocal movimiento corporal,
humanos tenemos rutinas lingiisticas y gestos

propios que asociamos generalmente a las
emociones que las causan. Kivy (1996) afirma que
la musica es expresiva en virtud de su parecido con
las conductas humanas expresivas (Kivy 1996, p.

56).

Basandose en la teoria instintiva de ‘animar’ lo
que vemos - por ejemplo, la predisposicién que
tenemos a ver figuras en las nubes, que en la
mayoria de las veces tienden a parecerse a cosas
animadas-, Kivy (1980) sostiene que el ser humano
tiende a ‘animar’ impresiones acusticas, al igual
que las visuales. La forma como describimos

ciertos elementos de la mulsica nos muestra

10 .z
Traduccion nuestra.
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“...cuadn profundamente ‘animista’ es nuestra

percepcion de la realidad”*(Kivy 1980: 58).

Por ejemplo, en una fuga, el sujeto o idea
musical principal, que se responde a un intervalo
de quinta con un contra-sujeto, posee una cabeza,
un cuerpo y una cola. Es decir, los seres humanos
condicionados a

estamos comprender

perceptivamente ciertos esquemas no

comprensibles, como si estuvieran animados.

Kivy (1996) explica que nosotros intentamos
comprender la musica emotivamente cuando ella
nos da la oportunidad de entenderla como animada
(Kivy 1996:176), de la misma forma como
reconocemos un modelo visual como medio de
expresion. Kivy (1980) sostiene que escuchamos
un patrén acustico como medio de expresion, antes
de que podamos escuchar su expresividad (Kivy
1980: 59).

El modelo de convencidn de Kivy (convention
model) (1980, 1989) se basa en la naturaleza
melodica de la musica, como base estructural para
la expresion (Kivy 1989: 43). Presenta un fuerte
vinculo con un analisis semantico, que tiene como
objetivo la participacién del mdsico en su propia

interpretacion.

Para explicar por qué algunas caracteristicas
musicales expresan ciertas emociones, Kivy
plantea la existencia de “convenciones musicales”.
Estas convenciones, al igual que el lenguaje
hablado, son determinadas por el uso y la
costumbre que le da un rasgo musical, la expresion

de una u otra emocion (Kivy 1980: 73).

Esto es muy interesante, ya que los elementos

composicionales, aquellos a los que Kivy (1980) se

11 .z
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refiere como encubiertos por la tradicion, con el

tiempo se asocian a ciertos significados
expresivos, a pesar de que éstos puedan o no, tener
semejanzas evidentes con esos comportamientos

expresivos.

Un ejemplo que presenta Kivy (1989) para
sustentar esta reflexion es el del Pasacalle o la
Chacona del barroco, en los cuales los motivos
melédicos descendentes cromaticos que los
caracterizan pudieron haber sido escuchados como
equivalentes a un procedimiento expresivo, y
debido a la aprobacién de su uso por otros
compositores, el significado expresivo se convierte
en un estandar de la forma para los oidos

modernos (Kivy 1989: 76).

Las reflexiones de Kivy ponen de manifiesto
que las emociones en una obra musical estan tan
unidas a ella, que no sélo son descripciones de
estados emocionales y que, ademas, no estan tan
estrechamente relacionadas con la obra musical,
referirnos a ellas

como para poder como

emociones implicitas en la musica.

Fenomenologia, experiencia y expresividad

musical

Como disciplina filos6fica la fenomenologia
reflexiona sobre los distintos tipos de experiencia
que podemos tener a través de la percepcion, la

memoria, la imaginacion, la emocion, etc.

Husserl (1913) sostiene que estas formas de
experiencia implican una cierta intencionalidad, es
decir, la direccionalidad de la experiencia hacia las
cosas del mundo, la propiedad de la conciencia, el
tener consciencia de, o sobre algo (Husserl 1913:
167-170).
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De acuerdo con Husserl la experiencia se
dirige, representa, o pretende representar las cosas
a través de conceptos especificos, pensamientos,
ideas, o imagenes. Estos constituyen el significado
o el contenido de una experiencia transmitida, y
son diferentes de lo que suelen representar o
significar. Conforman la estructura basica
intencional de la conciencia, en donde podemos
encontrar nuevas formas de experiencia en la

reflexion o el andlisis (Husserl 1913: 1-32).

Desde este punto de vista la fenomenologia
integra una apreciacién compleja, constituida por
muchos elementos interrelacionados. Por ejemplo,
una apreciacion sobre la experiencia se podria dar,
en primer lugar, al poner atencion sobre alguna
cosa, al tener conciencia de si mismo, por medio
de la autoconciencia, o al tener conciencia de la
existencia de otras personas por medio de la

empatia.

La fenomenologia nos lleva de la experiencia
consciente a la intencionalidad de la experiencia.
La intencionalidad, que para Husserl es Ila
estructura central de una experiencia, es la forma
en que yo dirijo la experiencia a través de su
significado hacia un determinado objeto. La
fenomenologia de Husserl es, en mi opinién, mas
descriptiva y no tedrica, y narra lo que nos muestra
el mundo real, 0 como éste se presenta para nuestra

conciencia.

La fenomenologia de Merleau-Ponty (1962),
en contraste con la de Husserl, persigue unir el
proceso de percepcion con el de sensacidn
(Merleau-Ponty 1962: 90), es decir la experiencia

no puede separarse del cuerpo.

Bowman (1998) afirma

fenomenologia de Merleau-Ponty existe

que en la

una



relacion reciproca entre el perceptor y lo percibido.
El mundo vivido en el cuerpo”*? (Bowman 1998:
260).

En Merleau- Ponty la experiencia no solo la

percibe la persona como individuo en la
abstraccion de su mente; sino que la experimenta
con el cuerpo, que esta en contacto con el mundo

que lo rodea.

Este filésofo no escribié directamente sobre
fenomenologia musical, sin embargo, son de gran
importancia para la fenomenologia de la mdsica,
su epistemologia de la experiencia perceptiva, asi
como la percepcion del cuerpo como instrumento

de relacién con el mundo.

Merleau-Ponty une el proceso de percepcion
con el de sensacién, lo que produce una impresion
mas profunda. Esto nos lleva a pensar que se puede
percibir un objeto de muchas formas; pero lo que
permite que tengamos una apreciacion mas
profunda del objeto, es el hacer conciencia sobre la

percepcion.

Merleau-Ponty sostiene que las propiedades de
un objeto y sus complementos siempre se perciben
como una unidad
1962: 4-5).

indisoluble (Merleau-Ponty

Asi, si pretendemos analizar por separado cada
una de las diferentes cualidades de un objeto y
hablar de ellas como si pudiésemos arrancarlas de

él, lo estariamos destruyendo.

Para explicar lo anterior tomaremos dos

reflexiones de Merleau-Ponty: “Este  rojo,
literalmente no seria el mismo, si no fuera la ‘lana
roja’ de una alfombra” (lbid.: 4-5). “Una cosa no

tiene ese color, si no hubiera esa forma, estas

12 .z
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propiedades tactiles, esa resonancia, ese olor”*®

(Ibid.:319).

La percepcion del objeto, por lo tanto, se
presenta con una integracién Unica y no se trata de
sumar o unir los datos que nos otorgan los

sentidos.

Merleau-Ponty lo expresa de la siguiente
forma: “[...] la importancia de una cosa habita en
esa cosa, como el alma habita en el cuerpo”.**

(Ibid.:319).

Thomas Clifton (1983) se refiere a la

experiencia musical de la siguiente forma:

[Musica es] la actualizacion de la posibilidad
de cualquier sonido, de ser presentado a un ser
humano con la intencibn de que lo
experimente con su cuerpo, es decir, con su
sus sentidos, su

mente, sus sentimientos,

voluntad y su metabolismo.*® (Clifton 1983:1)

Si la experiencia musical es holistica, entonces
¢por qué tratamos de hablar de ella como si se

tratara de algo fuera de la experiencia humana?

La fenomenologia de Clifton procura describir
la musica tal como se vive, para poder devolverle a
la persona que la experimente el centro del
escenario, y para restaurar la apreciacion de la
riqueza de la experiencia musical (Clifton 1983:
37).

Bowman (1989) sostiene que para Clifton “la

musica tiene un significado humanamente

construido, y éste esta creado no por una mente,

13 s
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sino por una mente encarnada en el cuerpo”®

(Bowman 1989: 271).

La siguiente frase podria representar la
fenomenologia de Clifton: “La mdsica es lo que yo

soy cuando la experimento”*’ (Clifton, 1983: 297).

Por otro lado, la filésofa Eleanor Stubley
(1998), propone una comunicacion mutua entre el
cuerpo y la misica al momento de la interpretacién
musical. Considera un error el tratar de observar la
interpretacion musical como una hazafa corporal.
Sostiene que el cuerpo no es ‘mecénico’, por lo
tanto, la mdsica no se puede ejecutar s6lo por
medio de lo que musicalmente le dicte la mente.
Tampoco la interpretacion es algo sencillo, que los
ejecutantes descubren y reproducen decodificando
una partitura. Para ella en ambos casos se descuida
gravemente la importancia fundamental del cuerpo
al hacer la musica (Stubley 1998: 93-105).

El papel del cuerpo en la interpretacion
musical deberia ser muy importante para los

intérpretes, y normalmente no sucede asi.

Bowman (1989) explica que el “hacer musica
sitla al cuerpo en un ambito musical, [por lo tanto]
los que hacen mdusica mueven el cuerpo y se
orientan en este ambito, que es crucial para una
»18

apreciacion completa de la
(Bowman 1989: 293).

experiencia

Siguiendo la propuesta de Stubley, llegé a la
conclusién de que el movimiento musical y el del
comportamiento del cuerpo hacia la misica estan

fusionados en la experiencia musical.

La filésofa observa que los mdsicos al

momento de tocar “estan tan inmersos en sus

16 .z
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cuerpos, y que sus movimientos parecen definir su

sentido total de ‘ser’ o su conciencia de si
(Stubley 1998: 94).

pensamos que lo mas interesante de esta propuesta

mismo™*°

Sin  embargo,
no es el movimiento en si mismo, sino més bien la
forma en que estos movimientos se desarrollan en
la obra musical, es decir, cémo se sienten y como

definen su sentido de ser en ella.

Stubley sostiene que, si se quiere comprender
verdaderamente el significado de la interpretacion
musical, entonces es necesario agrandar el ambito
de accidn, es decir, que sea a la vez fisico, mental
y espiritual (Ibid., p. 94). Propone denominar
sintonia simbi6tica a esa relacion conjunta entre el
cuerpo, la mente, el instrumento, el sonido y las
acciones musicales con los demas musicos (lbid.:
96).

Esto es importante ya que en el acto musical el
ejecutante no simplemente recrea la muasica con el
cuerpo, sino que lo hace de forma holistica
incorporando la mente, el instrumento, el sonido, y
todo a través y con el cuerpo, en estrecha relacion
0 sintonia, no solamente con los demas musicos
que la interpretan, sino también con el pablico que

los escucha.

Stubley sostiene que los musicos al tocar en
grupo realizan un proceso similar de sintonizacion,
ya que “estan impulsados por un movimiento de la
mente que les permite alcanzar a través de sus
acciones corporales y de su experiencia, el borde
exterior de los sonidos, sonidos que se producen
no tanto como realidades fisicas, sino como

posibilidades musicales”.? (1bid.:96).
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Este borde exterior de los sonidos al que se
refiere Stubley es para nosotros, el lograr una
experiencia estética holistica, que estd mas alla de
la realidad fisica de los sonidos, tocar las notas que
estan escritas en la partitura o percibirlas como
cualidades sonoras. Es una experiencia Unica de
uno mismo en relacion con lo que se produce y

percibe en el momento.

Tocar mdsica, sostiene Stubey, es un
“continuo proceso de sintonizacién, en el cual uno
mismo se experimenta como una identidad en el
(Ibid.:  100).

interpretacion musical se debilita, este vinculo

hacer”.?

Explica que, si una
empatico se rompe, y el sentido de profunda
conexién se rompe. Un adecuado entendimiento de
la interpretacion musical requiere entonces del
reconocimiento del “sentido en el cual se genera
un encuentro del ‘es’ en relacién cuerpo-sonido”.*

(Stubley 1998: 102).

La interpretacion musical se produce entonces
en el &mbito de la experiencia, que se caracteriza
por una forma Unica de estar en el cuerpo y estar
en el sonido, en donde uno se experimenta como
una identidad para con uno mismo, para con los

otros y en el mismo hacer musical.
El arte como experiencia

Aunque el filésofo John Dewey no fue
fenomendlogo, ya que pertenecio a la escuela de
los pragmatistas norteamericanos Charles Sanders
Peirce y William James, escribié también sobre la

experiencia estética.

Para Dewey (1934) la belleza nace de la
experiencia. Afirma que una emocién estética es

algo distintivo, sin embargo, no separado de otras

21 .z
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experiencias emocionales naturales (Dewey 1934:
70). El arte es para Dewey la expresion de un valor
en un ambiente particular, y a la vez, la expresion
del sentimiento del artista. Explica que “[el]
sentimiento en una obra de arte no es una
experiencia personal, sino que debe tener un

caréacter universal”.? (Ibid.: 68).

Su concepcion es una experiencia estética
ligada a la sociedad; por lo tanto, la experiencia se
lleva a cabo fundamentalmente en interaccion con

el entorno.

Dewey sostiene que todas las experiencias
empiezan como una impulsién, que para él es

diferente a un impulso:

El impulso esta especializado y es particular;

aun cuando sea instintivo, es parte
simplemente de un mecanismo incluido en una
mas completa adaptacién con el ambiente. La
palabra impulsién designa un movimiento
hacia afuera y hacia a delante de todo el
organismo [...] representa el estado inicial de

toda experiencia completa.?* (Ibid.: 67)

Esta impulsion, sostiene Dewey, responde a
una necesidad resultante de la interaccién con el

medio ambiente.

La impulsiéon originada en la necesidad

provoca una experiencia que no se sabe a
donde va; la resistencia y la detencion
convierten la accion directa en reflexion [...]
De esta reflexion, que relaciona las
condiciones impulsivas con las experiencias

pasadas, nace el significado.? (lbid.: 67)
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Visto de esta forma, la impulsidn es entonces
una carga de energia, que por medio de la reflexién
con las experiencias

pasadas adquiere un

significado.

Este significado no es solamente cuantitativo,
en la medida de sumar las experiencias pasadas

con las presentes, sino cualitativo:

Lo provocado no es (nicamente cuantitativo —
no sélo es mas energia-, sino cualitativo, es
una transformacién de la energia en accién
pasada, a través de la asimilacion de los
del

experiencias pasadas. La unién de lo nuevo y

significados  adquiridos fondo de
lo viejo no es una simple composicion de
fuerzas, sino una recreacion en la que la
impulsion presente toma forma y solidez;
mientras que lo viejo, lo ‘almacenado’, es
literalmente revivido, se le da nueva vida y
alma al encontrarse con una nueva situacion.
Este doble cambio es el que convierte una

actividad en un acto de expresién.? (Ibid.:70)

La obra de arte no es expresiva en si misma,
sino que necesita de la interpretacion reflexiva de
la persona, y de un medio como via para la
expresién, ya que existe una intrinseca conexion
entre el medio y el acto de expresion: “no hay
excitacién, sin perturbacion”?’ (Ibid.: 71). Sin
embargo, cuando esta excitacion se profundiza
evoca muchisimos significados derivados de una
experiencia anterior: “Cuando se los despierta a la
actividad, los pensamientos y emociones se hacen
conscientes, iméagenes emocionalizadas”.?® (Ibid.:
75).

26 .z
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La emocion es parte esencial en el acto de
expresiéon que produce una obra de arte, pero
Dewey expone algo muy interesante que se tendria
que tomar en cuenta: “el arte no es naturaleza tal
cual, sino que es naturaleza transformada al entrar
en nuevas relaciones que provocan una nueva

respuesta emocional”.? (Ibid.: 81).

Esto definitivamente tiene que ver con la
historia personal y la experiencia de cada uno de
nosotros, pues es en ella donde va a adquirir

significado la obra de arte.

Cuando las cosas que forman parte de nuestra
personalidad llegan a excitar a esta personalidad
que han formado, surge una necesidad de
expresion, y lo que se expresa ya no son ni los
acontecimientos pasados que han ayudado a
formar la personalidad, ni la ocasién existente; es
algo espontaneo, una unién intima de las formas de
la existencia presente, con los valores que la
experiencia
personalidad (Ibid.: 80-81).

pasada ha incorporado en la

Partiendo de estas reflexiones, nos
atreveriamos a expresar que cada experiencia
estética es diferente en cada etapa de la vida de una
persona, por las relaciones que se presentan en ese
momento. Por ejemplo, la expresividad en la
interpretacion de una misma obra en diversas
etapas de la vida de un misico es diferente,
precisamente por las experiencias pasadas y
presentes que se estan conjuntando en cada etapa

de su vida.

Un acto expresivo para Dewey existe

solamente si se llegan a unir las experiencias

pasadas almacenadas con las condiciones

presentes; y si llega a acontecer este ‘unisono’ la

29 v
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experiencia se da “en un nivel mas profundo y con

més pleno contenido significativo”.*® (Ibid.: 82).

En este sentido la experiencia estética no
existe de forma natural en la obra misma, sino que
se da al entrar en relacion con las experiencias
pasadas y las condiciones presentes de la persona
qgue la admira, las cuales provocan una nueva
respuesta emocional, una nueva realidad expresiva.
Si lo pasamos al plano de la musica, la experiencia
estética se logra al acontecer este unisono, esa
experiencia significativa de unir las experiencias
pasadas almacenadas con las condiciones
presentes, tanto en el ejecutante, como en el
del

ejecutante con el del pablico- se logra un nuevo

publico, y al unir ambos unisonos -el

unisono, se logra una experiencia estética

significativa, holistica, que estd mas alld de la
realidad fisica de los sonidos.
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Ana Marina Sanchez Garcia Méndez

anamarina.sanchezgm@gmail.com

Ana Marina Sanchez Garcia Méndez es Licenciada en Ciencias de la Comunicacion con especialidad en
Video, por la Universidad de las Américas Puebla, y Maestra en Psicoanalisis y Cultura por la Escuela Libre
de Psicologia.

Durante seis afios fue productora del cineasta y videasta Rafael Corkidhi. Se inicia como videoartista
exponiendo en festivales y museos como el Carrillo Gil de la Ciudad de México. En 1995 se integra al Centro
Multimedia del Centro Nacional de las Artes.

Desde 1986 se desarrolla como bailarina ejecutante de danza contemporanea y en 1996 se enfoca en
la danza butoh. En 2006 destina su formacion y trayectoria artistica a la terapia psicocorporal, ejerciendo la
clinica bajo el concepto de Medicina Literaria, donde inicia un registro de cuentos, cuentinimos, microcuentos
y poeminimos de su autoria.

Como parte de su camino multidisciplinario, forma parte de diferentes coros, siendo el ultimo el
Coro de Mujeres de la UDLAP, dirigido por Gisela Crespo.
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Bajo un desarrollo autodidacta y experimental, actualmente cuenta con una produccién de mas de
doscientos dibujos, grabado, arte digital y un mural, asi como con una serie de Instalaciones de floricultura,
resultado de un proyecto comunitario creado con los floricultores de San Andrés Cholula.

En el 2018 se integra como titular de Casa de la Cultura Tlanezcalli y se muda hacia el desarrollo de
proyectos de la Direccion de Turismo de San Andrés Cholula, Puebla.

En el 2020 concluye Reservas taurinas -psicoandlisis y cultura-, una investigacion académica de

caracter predominantemente etnografico, que inicié en el 2007.

Diario de un burdcrata psicoanalista

Diary of a psychoanalyst bureaucrat

El trabajo aqui presentado es una muestra de una obra titulada Diario de un burécrata psicoanalista, una
traduccién grafica de ciertos conceptos y textos psicoanaliticos puestos en dialogo con su dimensién
chamaénica, que poco tienen que ver con el trabajo burocratico per se, salvo en la resignificacion de los
prejuicios y de los impedimentos culturales de un entorno que reprime o libera la potencialidad del acto
creativo.

Concepcion de la ballena es una interpretacion simbolica del momento preciso en que la concordia
deviene en fecundacion; Marea Roja es el resto toxico que deja toda pérdida; La raza como su huella
mnémica; Boca roja es la presencia de lo inalcanzable femenino; Snorkeling, la mirada introspectiva que lo
amplifica todo; El pato falico como ceramica figurativa ancestral del nombre del padre: Tétem y tab(, nombre
de un texto freudiano, como el viaje que atraviesa y determina a todo sujeto; y Ciudad filial, expresa la
herencia que queda inscrita en la psique, mas alla de la genética. La grafica alude a los Rayos de Schreber, del
texto freudiano.

Redefiniéndose en la vida cotidiana, interviniendo y tomando como aliados los materiales elementales que se
pueden encontrar en cualquier oficina. Ana Marina encuentra su liberacién en la disciplina y el goce en el
vinculo relacional.

En afinidad al hexagrama 25 del | Ching que reza: “solo el espiritu, puede al mundo cambiar”, esta
serie muestra la movilidad del espiritu dentro de los limites de la estructura gubernamental.

Identificada con las culturas ancestrales, sobre todo con la taurina -por herencia- y la maori -por la

fuerza de su simplificacidn totémica, su obra es traduccidn, cuerpo y ritmo.
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Snorkeling
Tinta sobre papel
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Carlos Franco-Galvan

https://francocarlos.com
francocarlos@gmail.com

Musico, compositor e ingeniero en electronica, formado en la BUAP, con maestria en Tecnologia Musical de
la Universidad de York, Inglaterra y doctorado en ciencias por la UNAM. Ha trabajado como mdusico
acompafante y tiene una extensa discografia como solista. Fue miembro fundador de la banda de rock-pop
Eslabon, con quien tiene cinco albumes publicados. Actualmente se dedica a la docencia e investigacion y

tiene varios articulos publicados relacionados con la sintesis de voz.
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Diez miniaturas para piano

Ten miniatures for piano

Diez Miniaturas para Piano es una version personal inspirada en las “Canciones Infantiles” de Chick Corea.
Desde hace algunos afios habia tenido la inquietud de componer algunos temas para piano que sirvieran para

quienes se inician en el instrumento.

La primera motivacion fue en mi época de estudiante. Me gustaba mucho estudiar las piezas de
Burgmiiller o de Clementi; sin embargo, consideraba que eran un poco arcaicas. A mi parecer era también
atractivo tocar algo con influencia de jazz, blues o rock, que son los géneros que siempre me han movido.

Esa fue razdn suficiente para escribir una version mas personal de ese tipo de obras.

Algunos de los temas de este conjunto de miniaturas datan incluso de aquellos afios; otras son
adaptaciones de composiciones de amigos musicos, como el maestro Alonso Arreola. También hice un
arreglo de un solo de guitarra de un tema de Eslabon para uno de ellos. El resto es resultado de bosquejos
hechos en momentos de ocio, y tres de ellos estan especialmente dedicadas a mi esposa Greta y a mis hijos

Diego y Greta Marie.

He tenido oportunidad de solicitar a algunos estudiantes que las toquen, y han sido de su agrado, lo

gue me motiva a hacer en un futuro un nuevo grupo de miniaturas.

Quiero finalmente extender un agradecimiento al Mtro. David Cornish, quien fue mi primer maestro

de piano, y me hizo el honor de revisarlas e incluso grabarlas.

Espero que las piezas sean de su agrado.
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Tema 2 "Morfina"

Alonso Arreola
arr.Carlos Franco
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Tema 3 "Vals para Greta Marie"
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Tema 4 "Variaciones para Diego"

Carlos Franco
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Tema 6 "Walking Bass"

Carlos Franco

Bebop . =100

wp T
e e
—vw T
h—i L

-~ 11

-l {&

| 1R

A -
il

N

m L 1NN

L ImNE

A

" L 188
it T 5
T L

1H

0

o
syl
O

(%]
(& ]

1]

L K 11
M||a
B s
L 100
[ L 100
HEA, |, A
1.-
L5
HL) | L]
L. N
| al
I YA

69



Tema7

Carlos Franco
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Tema 8 "Contingencia"

Carlos Franco
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Tema 9 "La Ultima Vez"

Carlos Franco, Marco Quintana y Ramon Durafiona
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Tema 10
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Marlene J. Kauppert Martin del Campo

Nacida en la Ciudad de México. Marlene J.
Kauppert curs6 la Maestria en Artes: Inter y
Transdisciplinariedad en la Facultad de Artes de la
BUAP vy esta por titularse con un proyecto de
investigacion en torno al potencial del libro album
como soporte inductor de nuevas formas de habitar
el mundo.

Dedicada al campo de la educacion desde hace
veinte afios, explora su interés por las artes visuales
y plasticas, la literatura, la salud y el
medioambiente. Disfruta de la naturaleza, de rodar
bicicletas, de nadar, del ajedrez, de cocinar, de
coser, de aprender a tejer, a meditar y a tener
conversaciones atipicas. Aficionada al
minimalismo, al misterio, a la reverencia, a la
serendipia, a la discrecion, a la introspeccion, a la
amistad profunda y al ir despacio, en silencio y en
paz, apuesta por paradigmas como la Permacultura
para un mundo viable, en el cual sea posible tener
una emancipada y cabal experiencia humana.

marlenekauppert@gmail.com

Saul Rodriguez Luna

Actualmente es docente e investigador de tiempo
completo en la Benemérita Universidad Auténoma
de Puebla,

investigacién

donde trabaja en proyectos de

instrumental, en la inter vy
transdicisciplinariedad en las artes, y la pedagogia
de cuerdas frotadas. Ademas compagina su labor
investigativa con la de musico ejecutante siendo

director de la Orquesta Sinfonica de la Escuela de
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Artes, violin primero del cuarteto Gioia y del
Ensamble piano trio de la BUAP.

saul.rodriguezluna@correo.buap.mx

Fernando Rojas Rodriguez

Nacio en 1959 en Puebla. Siempre tuvo interés en
todas las cosas que veia, asi estudi6 Fisica, tratando
de incluir la Filosofia y la Biologia. Comenzé a
escribir por envidia a los 16 afios, con temporadas
"en blanco". Se han publicado algunos poemas en
diarios de la ciudad y de la UDLAP. Un poemario
¢Por qué no mariposas? se encuentra en Amazon,
y finalmente, haciendo un poco de lado la ciencia,
esta armando dos libros con la intenciéon de
publicarlos.

frojas@fcfm.buap.mx

Fuensanta Fernandez de Velazco

Doctora en Musica en el éarea de Educacion
Musical por la UNAM. Cuenta con una Maestria
en Formacién Permanente del Centro Internacional
de Prospectiva y Altos Estudios (CIPAE), Puebla;
un Master en Pedagogia Musical de la Escuela
Superior de MUsica de Munich, Alemania; Master
en Piano de la Escuela Superior de Musica de
Mdnich, Alemania; y Master en Educacién
Musical Ritmica por la Academia Nacional de
Trossingen, Alemania. Realizd estudios de
especialidad en Ritmica en la Escuela Superior de
Musica de Freiburg, Alemania, y en el Instituto

Jaques-Dalcroze de Ginebra, Suiza. Actualmente



es docente e investigadora de tiempo completo en
la Facultad de Artes, y Coordinadora de la
Maestria en Artes: Inter y Transdisciplinariedad,
ambas de la BUAP.

fuensanta.fernandez@correo.buap.mx

Eduardo Carpinteyro Lara

Doctor en Artes Musicales por la Universidad de
Cincinnati donde estudi6 violonchelo con Lee Fiser
y musica de cdmara con los cuartetos Amemet y
Tokio. Como recitalista y mdsico de camara se ha
presentado en México, Estados Unidos, Italia y
Alemania con un repertorio que va desde Bach
hasta Tan-Dun. Actualmente es profesor de
violonchelo de la BUAP, la UDLAP y el Centro
Mexicano de Posgrado.

Eduardo.carpinteyro@correo.buap.mx
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ARTE: Inter y transdisciplinariedad es una revista
semestral creada desde la Facultad de Artes con
miras a la investigacion inter y transdisciplinaria de
las artes. La revista ARTE, como foro dedicado a
explorar y transitar en el arte mediante un proceso
de investigacion relacionando distintas disciplinas,
tiene como objetivo permitir a miembros de la
escuela y estudiantes por graduarse, publicar
articulos  académico-investigativos desde  sus
correspondientes areas del saber, acogiendo formas
experimentales y alternativas de representar el
trabajo creativo. A la vez sirve como plataforma
para escritores, docentes, investigadores y artistas,
entre otros, que no formen parte de nuestra
comunidad académica y que deseen compartir su
creatividad y presentar sus investigaciones
relacionadas al arte. Los articulos se deben
caracterizar por la naturaleza critica, dialégica y
reflexiva, que aporten ideas que despierten el
interés por el conocimiento y el ejercicio del arte.

Los articulos deben ser originales y apegarse en lo
general a las normas de la Guia Editorial de la
BUAP, que a su vez estd basada en el formato
APAG. En lo particular, deberan tener el siguiente

formato de presentacion:

1. Los textos deberdn enviarse en formato
digital, con extension *.doc o *.docx, a la
siguiente direccion de correo electronico:
artesrevistabuap@gmail.com.

2. La extension del texto debera restringirse
a un minimo de diez cuartillas y un
maximo de  treinta; es  decir,

aproximadamente entre 4,000 y 12,000

palabras, incluyendo la bibliografia.
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Es necesario que cada articulo conste al

menos de los siguientes elementos o

secciones: titulo, nombre del autor o

autores (indicar institucion de afiliacidn,

correo-e 'y ficha curricular), resumen,
palabras clave, introduccién, cuerpo

principal, = comentarios  finales o

conclusiones y bibliografia.

El lenguaje utilizado deber ser sencillo y

directo, de preferencia con frases cortas.

Las caracteristicas tipograficas son las

siguientes:

a. El texto deberd redactarse con formato
a dos columnas, en fuente Times New
Roman de 12 puntos para el texto
principal y 10 puntos para las citas y
notas de pie de pagina o pies de foto,
imagen o tabla, sin espacios (1.0), y
justificado.

b. El titulo principal debera ir alineado al
centro en negritas. Otros titulos, que
indiquen cambio de seccion, deberan ir
alineados al centro y, los subtitulos
alineados a la izquierda en negrita.

c. El nombre (completo) del autor o
autores del texto deberd indicarse
después del titulo principal, en el
rengléon siguiente, sin negritas, y
alineado al centro; al final del texto
deberd incluirse una breve resefia
biogréfica no mayor a 70 palabras.
Asimismo, deberd afiadirse la

direccion de correo electronico del

autor o autores, sin hipervinculo. La



resefia biografica y la direccion no
formaréan parte del conteo de palabras.
d. Las sangrias para el texto principal
deberan ser de 1.25 cm. después del
segundo parrafo, en cada nuevo titulo
0 subtitulo. Para las citas, las sangrias
deberan ser de 1.25 cm. Del lado
izquierdo.
e. En la primera pagina del articulo
deberd incluirse un resumen de
contenido, con una extension méxima
de 250 palabras, en espafiol y su
ambos

traduccion al inglés. En

idiomas, se deberd usar la fuente
Times New Roman de 10 puntos sin
espacios (1.0), y justificado.

f. Después de los textos anteriores,
debera incluirse un apartado de tres a
cinco “Palabras clave”, en espafiol e
inglés, en el mismo formato indicado
para el resumen.

g. Las fuentes de las citas se deberan
indicar entre paréntesis, con el
siguiente formato: (primer apellido del
autor, afio de publicacién y paginas);
por ejemplo: (Toriz 2009, p. 128).

Los ejemplos, figuras, y tablas deberan

enviarse por separado en formato JPG de

300 puntos o dpi, como minimo. En el

cuerpo del trabajo, al centro, deberan

indicarse con precision el lugar donde

deben colocarse éstos (las referencias o

nombres deben coincidir con los archivos

de las imagenes).

El aparato critico, de preferencia, debera

usarse para incluir comentarios del autor o

autores, los cuales no forman una parte

obligada del cuerpo del trabajo. En tal
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partituras,

caso, las notas de pie de péagina se
indicardn en caracteres arabigos, iran a
espacio simple, con letra de 10 puntos, y
espaciado posterior al parrafo de 6 puntos.
Al final del texto deberan indicarse las
consulta utilizadas

fuentes de para

fundamentarlo, con el subtitulo

“Referencias”. Las fuentes se deberan
indicar con el siguiente formato general, y
en sangria francesa de 1.25 cm (aplica
trate de libros,

segln se revistas,

capitulos, fuentes electrdnicas, entre
otras): Apellido(s), y nombre(s) del (los)
autor(es), “titulo del capitulo o articulo”,
titulo de la obra, nimero de edicién,
editorial (coeditorial), pais, afio, nimero
de péginas, consultado el (fecha exacta),
en: (direccién electrénica completa -sin
hipervinculo).

recibe libretos,

Esta revista también

entrevistas, resefias, trabajos de

investigacién y otras obras originales afines. En

general se deberan mantener las caracteristicas

indicadas con anterioridad. De cualquier forma, se

debe considerar lo siguiente:

1.
2.

La extension de la obra original es libre.
En el caso de partituras, el formato debe
ser digital, ya sea en JPG o PDF.

Por separado, en un documento con
extension *.doc o *.docx, debe incluirse,
una breve resefia, explicacion o nota sobre
la obra, con una extension maxima de 350
palabras.

debe

resefia biogréfica del autor, no mayor a 70

Asimismo, incluirse una breve

palabras.



5. Enviar una fotografia del autor en formato
JPG, de 300 puntos.
También, de

fotografias, preferentemente, en blanco y negro

se aceptan propuestas
(b/n), cuya tematica sean las artes principalmente.
Estas deberan enviarse en formato JPG, de 300
puntos.

El proceso de dictamen se realizara de la

siguiente forma:

1. El articulo enviado no debera estar a la
par dentro de otro proceso de dictamen en

otra revista u 6rgano editorial.

2. El articulo debe ser inédito y no haber
sido publicado en alguna otra revista u
organo editorial, salvo autorizacién ex
profesa del autor o la editorial, segln
aplique.

3. Los articulos seran sometidos a revision

para su publicacion.

4, Una vez recibido el articulo, sera revisado
como primer filtro por el
Editorial de la revista ARTE:

transdisciplinariedad de la Facultad de

Consejo

Inter y

artes. Si se considera pertinente, dicho
consejo tiene la facultad de determinar
una segunda revisién por un cuerpo de
revisores y

asesores externos,

conformados como Consejo Consultivo.
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5. Una vez que los revisores externos
acepten participar, tendran un mes para

dar uno de los tres siguientes resultados:

a. Publicable sin objeciones.
b. Publicable

modificaciones.

con algunas
« Con revisién técnica en el plano
formal.

« Con cambios sustanciales tedrico-
metodoldgicos.

¢. No publicable.

6. EI Consejo de Direccion de la revista se
compromete a dar respuesta al autor o
autores sobre el resultado del dictamen en

un plazo no mayor a tres meses.

Es importante sefialar que la finalidad del
Consejo de Direccion de la revista es mantener el
acceso libre a su contenido por medio de su
distribucion gratuita, para lograr un mayor
intercambio y difusién de la labor de investigacion
de sus colaboradores. Por lo tanto, solicitamos a los
autores de los articulos aprobados que cedan sus
derechos patrimoniales para su publicaciéon y
de

Finalmente, los autores conservaran sus derechos

distribucion  gratuita manera  impresa.

morales, de manera que contribuyan a la

distribucion y acceso gratuito y libre de sus textos.
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