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Los individuos al conocer y aplicar elementos tedricos y practicos de la musica,
desarrollan su capacidad creativa y artistica, como también sus habilidades y su pensamiento
musical.

Pedagogos musicales tales como Emile Jaques-Dalcorze, Carl Orff, Zoltan Kodaly,
Shinichi Suzuki, Edgar Willems, Maria Pilar Escudero, César Tort, F. Murray Schafer y John
Paynter, entre otros, fueron personas que dedicaron gran parte de sus vidas a la investigacion
pedagdégico-musical y a valorar el papel de la sensibilizacion y ensefianza musical en la
formacién escolar. Ellos han dejado claro que en el entorno educativo debe aprovecharse la
musica como fundamento tan presente en nuestras vidas, que nos ofrece tantas y tan
diversas posibilidades de ensefiar y aprender.

Refiriéndome al entorno educativo, considero que es de suma importancia atender el
aspecto de la imagen.

La imagen que, como Ramon Cabrera (1996) sefala, abarca todo lo imaginal que se
refiere al vasto campo de las imagenes latentes, lo sensorial, y que trata no Unicamente de
las imagenes visuales. Es lo verbal, lo sonoro, lo olfativo, lo gustativo, lo corporal/gestual, lo
visual estrictamente hablando, lo audiovisual, en sus relaciones multiples, en sus limites
borrosos y todos ellos cristalizados, manifiestos en la totalidad, concebida la totalidad
extensiva (todo nuestro mundo cotidiano), y como totalidad intensiva (la parcelada por la
imaginacion artistica que es intensiva en la misma medida en que ahonda, particularizada,
concibe un mundo macro, micro o fractal; pero en las fronteras por ella contenida).

Hay un mundo cotidiano en las personas, sobre todo en los nifios, que las escuelas
relegan considerandolo inferior y amenazador. En contraste con esto para los educadores del
arte latinoamericanos como Iglesias, el propésito de ellos era enriquecer la escuela de vida y
arte. Y que esas experiencias legendarias se pueden hallar en las confesiones como la de
una ex alumna de las hermanas Cossettini donde se expresa que no habia clases especiales
de arte, porque el arte estaba en el vivir cotidiano.

Es asi como la educaciéon musical debe ademas buscar a través de su ejercicio la
expresion de los individuos. Con respecto a esto ya los educadores latinoamericanos lo han
manifestado.

De igual manera el inglés Herbert Read afirmé: “La educacion es el fomento del
crecimiento, pero aparte de la maduracion fisica el crecimiento se hace evidente sélo en la
expresion —signos y simbolos audibles y visibles. La educacién puede definirse, por
consiguiente, como el cultivo de los modos de expresién— consiste en ensefar a nifios y
adultos a hacer sonidos, imagenes, movimientos, herramientas y utensilios” (1995: 37).

Es asi como considero que la musica permite desarrollar en forma equilibrada las
capacidades fisicas, psicolégicas y sociales; se puede expresar con espontaneidad lo que se
siente y piensa, se tiene la oportunidad de satisfacer no solo las necesidades materiales, sino
también necesidades afectivas e intelectuales, desarrollar confianza en si mismo y en el
mundo. Por tanto, se obtienen mejores posibilidades de pasar a etapas posteriores de
desarrollo, de asumir las responsabilidades adultas y desenvolverse satisfactoriamente en
todos los aspectos de la vida.

En los centros escolares la musica elemental tiene una relacion con la naturaleza,
con el cuerpo del nifio, por eso no debe ser un complemento sino un fundamento. Los valores
estéticos inherentes a la musica deben considerarse como la justificacion primordial de la
inclusién de la expresion y apreciacion musical en todos los niveles.

&

"En partlcular, las universidades no pueden ser simples centros de
instruccion o correas de transmision de las ideas. Por definicion deben ser
centros de saber universal, donde maestros y alumnos generen y cultiven el
conocimiento en forma dinamica" (Frank Hoeflich, 2009: 26). Con esta cita de
Frank Hoeflich me queda en claro la finalidad de la educacion musical
universitaria hacia la que debemos aspirar como sociedad: la aplicaciéon y
generacion de saberes en forma multidireccional, con una interaccién entre el
profesory el estudiante basada en el dialogo y el trabajo en grupo.

Al hablar de educacién olvidamos con frecuencia que el término se
refiere en mucho a sus contenidos, sus rasgos basicos: como se deben
presentar, dominar, emplear y transmitir a otros esos contenidos. La
educacion, en términos generales, se apoya necesariamente en modelos
paradigmaticos que perfilan la imagen del individuo socialmente deseable. La
educacion musical, en particular, debe incluir en sus bases la presuposicién de
que el individuo objeto de su accién no es “tabula rasa”, que su universo
sensible contiene una historia precedente, un grado y una cualidad
determinada.

Sin embargo, primero como alumno y ahora como maestro de la
Facultad de Musica de la UANL desde hace mas de dos décadas, he notado
que la vision dominante en la ensefianza musical es el modelo tradicional que
considera que la adquisicién de conocimientos esencialmente se realiza en la
institucién escolar, en la que el maestro es el centro del proceso de ensefianza,
juega el rol de sujeto y transmisor de informacion, es el que piensa y transmite
de forma acabada los conocimientos con poco margen para que el alumno
elabore y trabaje mentalmente. Como catedratico de la asignatura de
Pedagogia en sus tres partes, entre otras materias, al hablar del tema con mis
estudiantes, como contraste a esta tendencia pedagdgica tradicional, les pido
que elaboren un listado de recomendaciones para mejorar la relacion entre el
alumno y el maestro y para activar su participacién. La respuesta es muy rica
en ideas: sus propuestas aclaran que el maestro y el alumno, como
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participantes en el proceso de ensefanza-aprendizaje, asumen
responsabilidades, que los conocimientos y habilidades de ambos son
compartidos y ensefiados y que, por lo tanto, el aprendizaje es bidireccional.
Mencionan el rol del profesor como facilitador, como otro miembro mas con
deseos de aprender, viendo la clase como una hora de mil descubrimientos.

Seguro de que el objetivo de la educacién es formar cierta clase de
personas, la clase que comprenda el mundo y que desee mejorar esa
comprensiéon dia a dia, Howard Gardner propone la educacién para la
comprension, que encuentro aplicable en la Facultad de Musica. Educar la
mente es cultivar y desarrollar la inteligencia partiendo de la exploracién del
mundo fisico, bioldgico y social de cada cultura, con un énfasis en la
perspectiva cultural aplicada a la educacion.

Laidea clave es que la comprensién se debe concebir como un ejercicio o una
ejecucion, como una exposicion publica de lo que uno sabe y puede hacer. Los
estudiantes deberian encontrarse desde el principio con ejemplos de
comprension y deberian tener abundantes oportunidades de ejercitar y poner
en practica su propia comprension. De hecho, sélo podrian avanzar hacia una
comprensiéon mejor en su trabajo escolar y en su vida fuera de la escuela si
tienen multiples oportunidades de aplicar sus conocimientos de nuevas
maneras. (2005: 149)

A este respecto, el autor nos dice que la escuela, vista como un conjunto de
alumnos y maestros, la tecnologia y la vida en sociedad ejercen un papel
importantisimo como agentes educativos. Considero que la escuela, debido a
que es el sitio en el que los ensefantes calificados y los estudiantes
preparados interacttiian, carga con la mayor responsabilidad en la educacién
para la comprensién, que él ve como un proceso que se compone de lo que él
llama los objetivos de comprension, los temas generativos, los ejercicios de
comprension y el método de comprension, entendido este ultimo como una
evaluaciéon continua, que pretende que los ensefantes les indiquen a los
estudiantes la calidad de su actuacion y les sugieran maneras concretas de
poderla mejorar.

En mi transito por la Facultad de Musica y gracias a mi ubicacion en
ambos lados del proceso de ensefiar y aprender musica, puedo afirmar que la
gran diferencia entre el aprendizaje musical y el de otras disciplinas del
conocimiento, esta en la forma de acercase a él. A pesar del actual predominio
en la educacion universitaria de acciones pedagogicas modernas, mas
relacionadas con la importancia de aprender a aprender que la de aprender
algo, la educacién musical, de una u otra forma, sigue bajo la prioridad de
formar intérpretes de musica de concierto, para los que el dominio técnico del
instrumento es primordial, es decir, aun permanece vigente la "formacion de
conservatorio". Tratamos al alumno como si fuera una maquina a la que se le
pide un esfuerzo sobrehumano y esto sucede aun y cuando ya sabe que al
egresar buscara trabajo no como solista de concierto, sino como profesor de
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Yy su relacién

con aportacuones

de educadores
del arte

Este
texto trata de la inclusion de importantes consideraciones que hacen
educadores del arte latinoamericanos y mi experiencia y conocimiento como
educador de ensefianza musical. Las diversas aportaciones de ciertos

autores me han permitido realizar lecturas sobre la educaciéon musical que

no habria considerado antes. Asimismo me han arrojado nueva luz 'y
enriquecido conceptos sobre aspectos de la ensefianza musical que

no concebia anteriormente.

o La musica como manifestacion artistica tiene un
lugar significativo en la historia del hombre, porque no sélo
contribuye al proceso de ampliacion de la conciencia
humana, sino que ademas constituye una forma de
manifestar esa conciencia de si mismo y de su realidad.
Como fuente de experiencias y sensaciones estéticas,
ofrece al hombre la posibilidad de un contacto directo
consigo mismo, con sus semejantes y con la naturaleza
como también contribuye y rescata sus capacidades como

creador.

Tal como lo dice Suzuki (2003): “La habilidad musical no es un talento innato, sino
una capacidad que puede ser desarrollada”. Cualquier nifio que es entrenado debidamente
puede desarrollar la habilidad musical, tal como todos los nifios desarrollan la habilidad de
hablar su lengua materna.

De esta manera la ensefanza musical busca llevar al educando a construir su
conocimiento siempre en un ambiente de libertad, lo cual permite el desarrollo de su
imaginacion enriqueciendo la creatividad.

Una libertad que, como sefiala Ramén Cabrera (2001) en su texto sobre educadores
del arte latinoamericanos, sea asumida con el concepto de apertura; no visto como una
concesion, ni como una dadiva, sino como una adquisicion, como un aprendizaje: el
“aprendizaje de la libertad hecho en la vida misma”. Porque la escuela, en palabras de la
maestra Olga Cossettini, pone al nifio en posesion de bienes que lo capacitaran para
desempefiarse en libertad.

Uno de estos bienes que la escuela puede ofrecer es el de la sensibilizacion musical.
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e Estimular en el educando la percepcion, la imaginacion, la memoria, el
razonamiento, la emotividad y la expresion.

e Promover actitudes dinamicas y creativas, que puedan manifestarse
en todos los actos y momentos de la vida.

e Encauzar las expresiones espontaneas de los estudiantes de acuerdo
con sus intereses, inquietudes, necesidades, experiencias y vivencias
para formar otras nuevas.

e Motivar una actitud consciente en el estudiante para experimentar,
desarrollar su iniciativa, propinar y afirmar la adquisicion de
conocimientos.

e Fomentarel espiritu de colaboracién y comprension hacia los demas.

Como profesor de musica en las distintas asignaturas que imparto, con
frecuencia me olvido del importante papel que ejerce la identidad como hecho
social, con esto quiero decir que paso por alto como se ve al musico en nuestra
sociedad. Con frecuencia, al estudiante de musica en Monterrey se le ve como
incomprendido. Para las personas ajenas al estudio de la musica, incluidos los
propios padres, la personalidad del aspirante a la licenciatura en musica y sus
distintas acentuaciones se asocia, generalmente, con una serie de adjetivos
que se encuentran en los extremos de lo que se pudiera llamar comun: o bien
es alguien tremendamente sensible, inteligente y aparentemente seguro de si
mismo, como también puede ser alguien terriblemente flojo, desobligado o
apartado. Si se explora la idea de los puntos de entrada, la identidad del
estudiante de musica puede considerarse segun el instrumento que toca, el
maestro con quien estudia, el género de musica que ejecuta, la fila que ocupa
en el ensamble u orquesta al que pertenece y otras tantas mas. Cada
estudiante de musica encuentra su identidad en sitios distintos y para ello
citaré a Hormigos, quien al referirse a la musica nos dice: "Como actividad
simbdlica que es, ha de ser vivida y experimentada socialmente para que se
puedan verificar su realidad, su eficacia y su poder comunicativo" (2003: 265).

Es aconsejable que, para entender y negociar con el estudiante y el
ensefiante de Facultad de Mdusica, se genere una serie de cambios
conceptuales, actitudinales y procedimentales en la ensefianza-aprendizaje
que permitan el rompimiento del mito que considera a la musica como objeto
estético ideal, propiedad de unos pocos privilegiados (los musicalmente
dotados) y la desarticulacion de la rigidez monolitica del sistema pedagdégico
vigente, entre otros tantos, en vias de poseer una vision musical mas amplia.

Monterrey vive momentos de inseguridad y violencia. Debemos ser
conscientes en lo que respecta a la funcion de la musica en nuestra ciudad,
pues en tanto que no se modifique la propuesta de la ensefianza en Facultad
de Musica, entendida como la accién comun de la escuela con la tecnologia
hacia la interaccion social, es imposible construir una vida en sociedad
armoniosa y de bienestar, basada en la presentacion, dominio, empleo y

de las personas esta dotada de un gran espectro de inteligencias, por lo que no
hay una unica y uniforme forma de aprender. Ha identificado ocho tipos
distintos de inteligencia: inteligencia linguistica, l6gica-matematica, espacial,
musical, corporal-cinestésica, naturalista, intrapersonal e interpersonal; estas
dos Ultimas conforman la inteligencia emocional (Campbell, 2000). Todos
nacemos con unas potencialidades marcadas por la genética, pero esas
potencialidades se van a desarrollar de una manera o de otra, dependiendo del
medio ambiente, nuestras experiencias, la educacion recibida, etc.; al
respecto, Galvan (2001) opina que “algunas inteligencias no son estimuladas
en nuestro contexto pero estan encapsuladas esperando la oportunidad de
manifestarse al maximo”.

En suma, para vencer las dificultades en el proceso ensefianza-aprendizaje y, por
consecuencia, mejorar el aprovechamiento escolar de las asignaturas con la
puesta en practica de las técnicas de aprendizaje acelerado, el profesor debe creer
en la capacidad ilimitada del humano para aprender; reconocer y celebrar el éxito
de los estudiantes; crear una atmdsfera positiva en el aula y establecer la seguridad
emocional al dirigirse a los alumnos en un tono amable y alegre. Las emociones
positivas influencian el proceso de aprendizaje incrementandose la comprension.
Serequiere de un esfuerzo conjunto de los profesores hacia un nuevo enfoque en el
que la materia contribuya al desarrollo integral de los alumnos (habilidades
cognitivas, afectivas y sociales) considerando sus intereses y capacidades.
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El juego. Podemos considerar, siguiendo a Kasuga et al. (1998)
que los conocimientos pueden ser asimilados mas facilmente con
el uso de juegos en la ensefianza, ya que ayudan a liberar la
ansiedad y aseguran que el cerebro esté mas estimulado y
activo. El juego permite desarrollar la creatividad, la competencia
intelectual y las emociones positivas.

Dibujo. El dibujo (Kasuga et al., 1998) es un lenguaje mas antiguo
que las palabras. Dibujar es una actividad en la que se unen la
inteligencia y la sensibilidad. Para desarrollar plenamente esta
capacidad es necesario usar las funciones de todo el cerebro.
Dibujar y realizar nuevas composiciones constituyen en gran
parte actividades del hemisferio derecho. Se puede recurrir a las
historietas para trabajar algunos temas histéricos.

b) Mapas mentales: son esquemas sobre algin tema especifico que a través de
determinadas formas, colores y dibujos (imagenes), asemejan la forma en
que operan las neuronas. Constituyen un recurso grafico que integra el uso de
los dos hemisferios y fortalece las conexiones entre las neuronas de la corteza
cerebral. Las palabras y las imagenes (Ontoria et al., 2000) que utilizan son
una fuente de estimulos y de conocimiento; el uso de imagenes estimula la
imaginacion y fomenta el pensamiento creativo y la memoria. Esta estrategia
fue desarrollada por Tony Buzan (1996).

c) Técnicas de relajacion: las personas funcionan mejor cuando estan
aprendiendo en estados fisico-mentales relajados, con lo cual, es posible
entrar en el estado alfa. Un clima mental relajado potencia la capacidad de
aprendizaje. La relajacion se apoya en la respiracion y permite una
sincronizacion de ritmos respiratorio, cardiaco y cerebral (Galvan, 2001).
Puede utilizarse como técnica complementaria en el tratamiento de
dificultades de aprendizaje (Ontoria et al., 2000). La paradoja del aprendizaje
acelerado, cuerpo relajado - mente alerta, habla de la necesidad de ensenar a
los alumnos a relajar la mente y el cuerpo para disminuir los niveles de estrés,
que son las barreras psicolégicas que padecen ante un examen o una
dificultad de aprendizaje.

d) Gimnasia cerebral: consiste en una serie de ejercicios cuyo objeto es activar
los sentidos, facilitando la integracion y asimilacion de nuevos conocimientos
al estimular el funcionamiento de ambos hemisferios cerebrales para hacer
del aprendizaje una actividad instintiva y divertida (Galvan, 2001). Esta
técnica fue desarrollada por el Dr. Paul Dennison en 1969, a partir del principio
basico de que cuerpo y mente son un todo inseparable y de que no hay
aprendizaje sin movimiento. Este permite la formacién de nuevas conexiones
neuronales del cerebro, lo cual potencia nuestras capacidades para aprender
mejor. EI Dr. Dennison (2003) afirma que con la gimnasia cerebral los
estudiantes acceden a aquellas partes del cerebro anteriormente
inaccesibles. Pueden destinarse unos minutos de gimnasia cerebral antes de
iniciar untema o en su desarrollo.
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Inteligencias multiples: fueron descubiertas por el Dr. Howard Gardner de la
Universidad de Harvard, quien apoyado en la neurociencia cognitiva (Ortiz,
2003) concibe una vision pluralista de la mente considerando que la mayoria
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para las culturas
prehispanicas, el arte
fue parte fundamental
de sus vidas. La
musica, en especial,
fue imprescindible en
sus rituales religiosos,
bélicos, ceremoniales
y, en general, en sus
manifestaciones como
grupo social.

f, »‘\ ° ‘ La musica
prehispanica es muy rica,
< $ cuenta con una serie de
0\} instrumentos propios,
Kﬂo algunos de los cuales eran

>
@ capaces de ser escuchados
‘M oW idtinen: ‘por ot parie, los
-A. Grac musicos eran personas altamente
respetadas y de gran habilidad, que
estaban tan comprometidos con su arte que
tenian la disposicion de morir si no ejecutaban su musica
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alaperfeccion.

Desgraciadamente, de ese arte musical excepcional, hoy en dia quedan
muy pocos instrumentos conservados a través del tiempo. La mayor informacion
musical que existe es la que podemos conocer gracias a las imagenes dejadas en
pinturas y objetos utilizados por las culturas prehispanicas para dejar huella de su
realidad y vida.

Laimagen

La imagen es una representacion subjetiva de la realidad (de la naturaleza, la
sociedad, la cultura) expresada a través de sensaciones, percepciones, ideas,
conceptos, juicios, razonamientos, signos, sentimientos, emociones,
aspiraciones, valores y una situacion en un contexto concreto y especifico. Desde
la perspectiva de Aumont (1992), la imagen es simbolismo, un punto medio entre
el espectadory larealidad, que puede tener:

1. Valor de representacion: la imagen representativa es la que se
refiere a cosas concretas.
2. Valor de simbolo: laimagen simbdlica es la que representa cosas

abstractas. Se define pragmaticamente por la aceptabilidad social de
los simbolos representados.

3. Valor de signo: una imagen sirve de signo cuando representa un
contenido cuyos caracteres norefleja visualmente.

Estos tres valores se observan en la inmensa mayoria de las imagenes y no por
separado. En las imagenes prehispanicas, por ejemplo, el motivo de una vasija

El aprendizaje es relevante si tiene un propodsito y un contexto. Debemos
dar alos alumnos unarazén por la cual requieren aprender algo.
Conocimiento sobre el cerebro humano.
Estado emocional del facilitador: libre de tensiones.
Generar un estado mental positivo en el salén de clase.
La sugestion como método de facilitacion: esta siempre presente en la
actitud de un facilitador, en su lenguaje corporal, en sus palabras y en las
expectativas sobre los participantes.
Utilizar las inteligencias multiples para aprender.
Utilizar los estilos de aprendizaje para transferir la informacion.
Ligar la autoestima y la confianza al aprendizaje.
Un ambiente agradable para el aprendizaje: aula, actitud del profesor,
materiales, métodos.
. Musicay arte en el aprendizaje.
. Elproceso de brillantez natural.
. Modelar actitudes y comportamientos del pensamiento creativo divergente.
. Modelos de aprendizaje cooperativo.
. Laimaginacién y su conexién con el aprendizaje.
. El proceso de mejora continua. Debemos evaluar en forma continua
nuestras practicas de ensefianza y adoptar los modelos, los métodos y las
tecnologias mas eficientes.

Técnicas de aprendizaje acelerado

a) Sugestopedia: busca, a través de la sincronia entre la mente y el cuerpo, el
estado de serenidad adecuado en la persona que aprende. Las tonalidades
diferentes de voz o musica inducen al cerebro a este estado (Kasuga et al.,
1998).

Mdusica. La musica incrementa las conexiones neuronales y
estimula el aprendizaje y la creatividad. La unién de musicay letra
permite sincronizar simultdneamente los dos hemisferios
cerebrales. En el aula se pueden inventar letras y melodias o
pueden utilizarse pistas de canciones conocidas, porque “cuando
un grupo entero canta canciones relacionadas con temas del
curriculo, se produce el aprendizaje, se libera la creatividad y se
crea un clima de mayor afectividad” (Campbell, 2000:172). La
musica barroca (Ontoria et al., 2000) tiene un poder relajante,
permite la sincronizacién hemisférica y logra estados propicios
para el aprendizaje.

Dramatizacion/teatro. Es un aprendizaje integrador en el cual se
involucran los sentidos y las emociones; el alumno aprende a ser
y hacer; puede relacionarse con los demas al inventar historias,
organizar una representacion mimica, etc. (Campbell, 2000;
Jensen, 2004). Con las producciones de teatro se involucran
todas las inteligencias en forma dinamica (Campbell, 2000). El
docente puede poner en juego su creatividad y presentar una
leccion por medio de un espectaculo de titeres, o bien utilizar
disfraces y guiones teatrales para ilustrar un tema.
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dictado, la copia, los cuestionarios y la repeticion de saberes; las actividades y
recursos son iguales siempre; los contenidos se dan desvinculados de la realidad
de los alumnos y su tratamiento didactico no es el adecuado para cumplir los
objetivos de aprendizaje. Por otro lado, Jensen (2004) afirma que si bien la
mayoria de los estudiantes estan intrinsecamente motivados, también aclara que
la motivaciéon depende mucho del contexto.

Asi, siguiendo esta teoria y de acuerdo con Galvan (2001), se establece
que el cerebro se encuentra dividido en dos hemisferios conectados por un cuerpo
calloso; son dos medios diferentes y complementarios para procesar informacion;
sin embargo, parece que el sistema de ensefianza considera solo la existencia de
uno. Roger V. Sperry realizé investigaciones (Buzan, 2003; Ontoria et al., 2000)
acerca de las funciones de cada uno de los hemisferios cerebrales en las tareas
cognoscitivas, y describi6 la especializacion de cada hemisferio. Asegurd que “en
los sistemas de ensefianza se tiende a menospreciar la forma no verbal del
intelecto (hemisferio derecho) y deberia tomarse en cuenta que la naturaleza
misma de este hemisferio es esencial para comprender algunas nociones
inherentes a la naturaleza humana” (Drapeau, 1996:42).

Aprendizaje acelerado

Una respuesta pedagdgica a la problematica planteada anteriormente es el
aprendizaje acelerado. La expresion "aprendizaje acelerado” puede dar laidea de
un aprendizaje apurado, pero es todo lo contrario, de hecho, es un aprendizaje
que se da en condiciones de calma y tranquilidad, situaciones cominmente
ignoradas en la educacién tradicional. Esta metodologia afirma que eliminando las
barreras que nos imponemos es posible aprender con una mayor eficacia. El
sustento tedrico de este tipo de aprendizaje se remonta a los estudios del cientifico
bulgaro Georgi Kirilov Lozanov, quien, a mediados de los afios 60, elabor6 una
nueva pedagogia: la Sugestopedia, después de observar los efectos de la
sugestion positiva como recurso pedagoégico para estimular la inteligencia, la
afectividad y la percepcion del individuo (Kasuga et al., 1998). Su planteamiento
se basa en utilizar la potencialidad conjunta de los dos hemisferios cerebrales.
Para ello introduce el arte, la muasica y la danza en este sistema; Lozanov
descubrié que el concierto barroco lento introducia a las personas en un estado de
alertaen calma.

En 1978 el método de Lozanov (conocido hoy como aprendizaje
acelerado) fue aprobado y reconocido por la comisién pedagogica de la UNESCO.
La Dra. W. Jane Bancroft de la Universidad de Toronto agrego las ensefianzas de
Lozanov a técnicas mentales de relajacion y de visualizacion (Drapeau, 1996). El
aprendizaje acelerado basa su desarrollo en la estimulacion de las inteligencias
multiples; tiene un enfoque holistico; permite mejorar la capacidad de aprender, la
memoria, la intuicion, la creatividad, y la capacidad de concentrarse y de pensar
mas claramente. Inicialmente se utilizo para el estudio de idiomas; actualmente se
puede aplicar a cualquier tema del plan de estudios: lectura, inglés, matematicas,
ciencias, historia, etc.

De acuerdo al aprendizaje acelerado, existen 15 claves esenciales para
aprendery ensefar:
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El modo estético: La imagen proporciona sensaciones variadas y
especificas al espectador en todas las épocas y culturas, aunque sea casi
imposible saber como pudo ser el sentimiento estético en épocas antiguas.
En el arte prehispanico, los detalles decorativos son evidencia de la
preocupacion de los pueblos por lo bello, como se observan en la
arquitectura, la escultura, la orfebreria, danzas y musica, y no se diga en los

dCe l el a d O .
; ; . ([
atavios de los dioses, incluso en todo lo relacionado con la guerra y los

sacrificios, por ejemplo, la imagen de la Coyolxauhqui (fig. 4), diosa de la

géféﬁ;efé‘f se encuentra bellamente ataviada y porta los coyollis o u na m e t O.do l O gia
INNOVvadora

Por: Dra. Maria Guadalupe Martinez
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Figura 4. Coyolxauhqui portando cascabeles.
Museo de Sitio, Templo Mayor.
Fotografia de Mirna Marroquin.

Uno de los problemas que surgen al analizar las imagenes, es la posibilidad de
“leerlas” correctamente, sobre todo porque fueron realizadas en un contexto alejado
del nuestro, esto es, en culturas y tiempos diferentes. Desde la perspectiva de
Aumont, lalectura de laimagen debe considerar:

El estadio pre-iconografico, que es el motivo primario o natural. Esto es, lo
que se aprecia a simple vista. Por ejemplo, en la parte inferior del muro este
del cuarto 1 de la Estructura 1 de Bonampak (fig. 5), el motivo primario o pre-
iconografico es lo que se ve en primera instancia: se observan 9 personajes
tafiendo instrumentos musicales de una cultura antigua (analizando sélo la
parte inferior izquierda).

CUARTO 1

Figura 5. Bonampak, cuarto 1, muros este y sur.

U n O de los grandes retos que afronta la educacién nacional es el de mejorar
la calidad de los procesos educativos y elevar los niveles de aprendizaje de los
estudiantes; motivo por el cual, la escuela, siendo el origen y destino del cambio
educativo, se ratifica como el espacio formal para el logro de los aprendizajes y el
lugar donde los docentes se comprometen en un proceso de crecimiento,
desarrollo profesional e intercambio de experiencias.

Esta innovacién implica una mejora, pero también una nueva forma de
concebir la cultura académica. Es importante atender las dificultades de los
alumnos para el aprendizaje, dificultades que se derivan del conflicto que implica
el aprendizaje de cualquier contenido. Como respuesta a estos problemas de
aprendizaje, las investigaciones de la neurociencia cognitiva (Ortiz, 2003) ofrecen
una amplia informacién sobre la capacidad de aprender de todos los alumnos.
Jensen (2004) y Ortiz (2003) nos informan que las neuronas son las células
cerebrales mas estudiadas. El lugar en donde dos células nerviosas se
interconectan se llama sinapsis y es donde se produce el aprendizaje (Ortiz,
2003). Las neuronas y las conexiones entre ellas constituyen la clave para el
procesamiento de la informacién (Kasuga, Gutiérrez y Mufoz, 1998). Recientes
estudios cientificos confirman que la innovacion, el movimiento y el entusiasmo
influyen en el crecimiento neuronal.

Los avances neurocientificos han puesto al descubierto que cuando los
dos hemisferios funcionan de forma sincronica, “la mente se manifiesta de forma
llamativamente potente y competente, capaz de aprender mejor, con mayor
facilidad, de mostrarse mas creativa, de mejorar la capacidad para resolver
problemas, de relajarse mejor y, en definitiva, de funcionar con una eficacia
mayor” (Buznego, 1999). Se sabe que las personas que tienen el cerebro muy
desarrollado, utilizan simultdneamente los dos hemisferios.

Practica pedagégica
La transformacion de la practica pedagégica es indispensable para alcanzar una

educacion basica de calidad. Diversos estudios detectan que entre las practicas
educativas, la mayoria de los docentes se apoyan en la exposicién verbal, el
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mundo? Mi corazén esta lleno de
agradecimiento, y cuando en la
mafiana, después de desayunar con
Wilhelm, nos dedicamos a nuestro
trabajo, habiendo tenido un ayer lleno
de placer y teniendo por delante un
dia mas, me siento embargada con mi
propia felicidad.

Gracias al apoyo de Wilhelm, Fanny
comenzé a publicar sus obras. La
expectativa de ver su musica publicada la
emocionaba profundamente. Ella sabia
que su musica tenia valor. Sin embargo,
también era realista, y sabia que podia no
gustar al publico.

Estoy comenzando a publicar. . . Lo
he hecho con entera libertad, y no
puedo culpar a nadie de mi familia si
las cosas salen mal... Si mis
publicaciones tienen éxito, es decir, si
la gente gusta de mi musica y recibo
mas ofertas, sera un gran estimulo
para mi, lo cual siempre he
necesitado para poder crear. Si no,
estaré en el mismo lugar en el que
siempre he estado.

Asi, por alguno tiempo la felicidad rein6 en
la familia de los Hensel Mendelssohn.
Fanny pasaba los dias componiendo,
tocando y ensayando la musica que
habria de presentarse en las tardeadas
tan populares que tenian en su casa. Sin
embargo, la desgracia llego la tarde del 14
de Mayo de 1847. Durante un ensayo
Fanny tuvo un ataque de apoplejia.
Aparentemente, algunos miembros de la
familia heredaban genéticamente la
predisposicion a los derrames cerebrales
o embolias. Antes de la medianoche habia
muerto a los 42 afios de edad.

Su esposo Wilhelm Hensel haria
el ultimo retrato de Fanny, con ella
posando en el ataud y rodeada de flores.

Fanny Mendelssohn

Fue quiza el retrato mas perfecto que
hizo y el ultimo. Wilhelm se retiré de la

pintura. Le faltaba su inspiracién maxima.

Durante quince afios se dedico a la
politica. Muri6 a causa de las heridas
recibidas al salvar a un nifio de ser
atropellado.

Después de la muerte de Fanny,
Félix Mendelssohn (hermano favorito de

Fanny), cay6 en una depresion profunda.

Murié un afio después aquejado del
mismo mal.

Fanny Hensel esta sepultada en
el cementerio de la Iglesia de la
Santisima Trinidad en Berlin, entre las
tumbas de sus dos amores: Félix
Mendelssohn y Wilhelm Hensel.
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CUARTO 2

A

Figura 9. Bonampak, cuarto 2, muros
oeste y norte.

CUARTO 3

Figura 10. Trompetista, detalle del muro Figura 11. Bonampak, cuarto 3, muros
este, cuarto 2. este y sur.

CUARTO 3
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MURO GESTE

Figura 12. Bonampak, cuarto 3, muros oeste y norte.
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alguna

manera, muchos han

llegado a creer que la mujer

no desempefié papel alguno

dentro del desarrollo de la musica
occidental, o que, en todo caso fue minimo,
quiza limitado a servir como fuente de

inspiracion para el compositor y/o ejecutante.

Cuando pensamos en compositores,
ejecutantes y pedagogos, inmediatamente
vienen a nuestra mente algunos nombres
tales como Bach, Mozart, Beethoven,
Clementi, Rachmaninoff, Rubinstein,
Horowitz, Dalcroze, Orff, etc. Casi nadie
piensa en Hildegard Von Bingen, Clara
Schumann, Fanny Mendelssohn, y otras del
mismo calibre. Mucho menos pensamos en
nuestros valores latinos tales como la
Marquesa de Vivanco, Angela Peralta,
Violeta Hemsy de Gainza, Martha Argerich,
Angélica Morales, Marta Garcia Renart, y
otras tantas que escapan a mi mente, pero
que han desempefiado funciones muy
relevantes en el desarrollo de la musica.

El
objetivo de esta
serie de articulos es
dar un breve panorama de la
importante labor que algunas
mujeres han desempefiado en el
mundo de la musica occidental y
explicar cémo las convenciones
sociales, los prejuicios, la tradicion
y la discriminacion han relegado al
olvido la vida y obra de muchas
compositoras, ejecutantes y
pedagogas.

Para comenzar esta serie,
hablaré sobre la vida y obra de
Fanny Mendelssohn. Fanny
Mendelssohn nacié en Hamburgo,
Alemania, el 14 de Noviembre de
1805. Fue la mayor de cuatro
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E n la actualidad, la musica popular tiene

muchas diversificaciones que varian de
cultura a cultura y, aun en la musica popular
de una misma cultura, existen varias
ramificaciones con respecto al tipo de
musica. Aun asi, en general, se puede hacer
una division que es comun en la musica
popular de cualquier cultura:

e |a musica que conserva —o trata de
conservar— las raices y tradiciones
de su cultura, utilizando vy
conservando sus formas e
instrumentos musicales, y

e |amusica que se desarrolla al parejo
con los avances tecnoldgicos,
utilizando y desarrollando nuevas
formas e instrumentos musicales.

De esta ultima, la mas representativa por el
alcance de su difusién a nivel mundial es el
Rock.

Aunque otros tipos de musica
popular como el jazz, la salsa, el blues,
baladas de todo tipo y hasta la musica
rancheray regional, han acogido, aceptadoy
adoptado los avances tecnoldgicos (las
técnicas de la musica electroacustica) la
musica de rock es el eslabdn entre la musica
electroacustica y la musica popular, ya que el
nacimiento del rock casi coincide con el de la
musica electroacustica. Asi pues, se hara
una relacion historica del rock con la musica
electroacustica.

Aunque las tradiciones y propdsitos
de la musica de rock son bastante diferentes
a aquellas de la musica seria
contemporanea o Avant-garde, el desarrollo
electrénico efectuado en la musica de rock
merece su reconocimiento no sélo por su
complejidad y/o elaboracién, sino también
por la influencia que ha ejercido en
compositores serios o Avant-garde.

Una buena cantidad de la musica
popular producida desde mediados de los
afios 50 puede ser considerada como

y la musica
popular

electroacustica, esto es, que ha sido
procesada por medios electrénicos. La
musica popular ha desarrollado técnicas y
estilos de canto que no hubieran sido
posibles sin el micréfono, también la musica
popular ha dependido del uso de
instrumentos amplificados de los cuales la
guitarra aun ocupa un lugar preponderante.
Mas que eso, los albumes (grabaciones) de
larga duracion son el producto principal de la
musica popular, sobrepasando incluso las
presentaciones en vivo y, por lo tanto,
incitando a los musicos a usar técnicas que
s6lo son posibles en los estudios de
grabacion.

En octubre de 1966 los Beach Boys
produjeron la cancién “Good Vibrations” del
album Pet Sounds en la cual utilizaron
manipulaciones en la cinta y técnicas de
grabacion para alcanzar una rica densidad
de sonido, ademas de utilizar un antiguo
instrumento electrénico, el Theremin.

En agosto del mismo afo, los
Beatles utilizaron tape loops y grabaciones
reproducidas al revés en “I'm Only Sleeping”
y “Tomorrow Never Knows”, ambas
canciones del album Revolver. La era
psicodélica habia nacido.

revolucionara y formara un espectro. Es como la cronologia de las transformaciones de
las ondas Lissajou vistas en un osciloscopio al formar varios intervalos.’Esta perspectiva
es interesante ya que relacionamos la exhausion al desarrollo mismo de un fenémenos
sonoro concreto (es decir, que el material o la forma devienen del comportamiento del
sonido mismo).

w—— Bajo
w——Tenor

Armoni

O

01234567 89101112131415161718192021222324252627282930313233343536

Figura 6. Una forma del preludio compuesta por la grafica de todos los parametros
que la componen (bajo, tenor, armonia, bloques) a través de los 36 compases. Se
podria decir que la forma proviene del comportamiento del sonido mismo.

5 . . . . .
5 Intervalos y ondas Lissajou vistas en osciloscopio:

http://www.youtube.com/watch?v=DXpntnHxNZQ



bajo y al tenor, siempre descendiendo, con
notas prolongadas que resuenan y chocan
entre si. La contraparte la toca la mano
derecha, con notas cortas, en gesto
ascendente, que no chocan entre ellas
porque no suenan juntas. Dos colores
totalmente opuestos, que dan unidad al
contrapunto estructural.

Parece una idea muy sencilla. De
hecho, lo es; pero tiene alcances lejanos.
Existe otra pieza exactamente igual en
textura (y posiblemente en forma), pero no es
para clave, sino para cuarteto de cuerdas, y
resulta ser una de las piezas icénicas de uno
de los compositores de vanguardia mas
prominentes: estoy hablando del Adagissimo
para cuerdas de Brian Ferneyhough. En su
cuarteto, Ferneyhough divide la pieza en dos
macro secciones: los violines, por un lado,
tocando notas “picadas” y agiles, jugando con
la altura y los matices; y la viola y el cello, a la
par, elaborando un contrapunto
independiente con notas bastante mas
prolongadas (aunque también bastante
agiles), yuxtaponiendo varias formas (como la
idea de la “gran forma” de la que hablaba
Stockhausen).

Con ésta perspectiva, es importante
subrayar que es la textura (en mi opinién) la
calidad musical mas valiosa, pues se
construye con todas las demas ya
mencionadas, y no al revés. Sea ésta una
reflexion para “abrir los oidos” a nueva
musica, buscando texturas nuevas.

Conclusiones

Siendo la textura dialéctica el eje de
construccion de la pieza, ¢qué se proponia
Bach con ella? Todo lo abordado arriba
parece ser simplemente demasiado
complicado para un preludio tan “sencillo”. Mi
propuesta es la siguiente: si todo compositor
escribe con una idea en mente, dicha idea
debe ser 1) representada eficazmente (la
“traduccion” del cerebro a la partitura), y 2)
abordada eficazmente (aplicar al material el
trabajo idéneo). Es claro para mi que este
preludio es un estudio de la forma, e infiero de
élunaforma nueva: la exhausién musical.

La exhausidén es una herramienta matematica
utilizada para encontrar el area de formas
complicadas, como aquellas formadas con
curvas. Tomemos por ejemplo el circulo.
Dibujamos dentro y fuera de él un cuadrado, y
determinamos que su area no puede ser
mayor al area del cuadrado externo, ni menor
al del cuadrado interno. En la fig.5 tenemos
este procedimiento utilizando un pentagono,
un hexagono y un octagono. Podriamos llegar
a usar hasta una figura de 93 lados, y asi
hasta el infinito; mientras mas lados usemos,
mas cerca estaremos de encontrar el area del
circulo. Este método fue utilizado por
Arquimedes para encontrar una muy buena
aproximacion de 1 (317 < < 310/71) y sélo
caydé en desuso cuando Newton ided el
Calculo infinitesimal.
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Figura 5. Se utiliza la exhausion para aproximarse a una
idea (por ejemplo, una forma abstracta como el circulo)
tanto como sea posible y definirla de la manera mas

precisa.

Asi pues, la exhausion musical busca trabajar
una idea (digamos, de forma abstracta, un
circulo) aproximandose tanto como sea
posible a ella, para definirla de la manera mas
precisa posible, siendo cada forma una
exhausion distinta (una aproximacion con
mas lados que la anterior para encontrar el
“area” de la idea, por asi decirlo). No es de
sorprendernos la idea de la “gran forma” que
mencioné antes.

Ahora bien, la pregunta es: s como es
el Célculo musical? Creo que responder dicha
pregunta representara un paso crucial en la
evolucién de lamusica.

Para concluir, podemos ver en la fig.6
todos los parametros para la forma del
preludio en una misma grafica. Note el lector
como, a partir del primer arco se desarrollan
todos los demas, como si dicho arco

*Que pueden encontrar en: http://www.youtube.com/watch?v=_OFBrOEtCCg

El siguiente album realizado por los
Beatles es un album que se coloca como el
clasico ejemplo de los rapidos cambios que
se estaban gestando en la musica de rock de
ese tiempo, Sgt. Pepper's Lonely Hearts
Club Band de junio de 1967. La introduccion
de sonidos concretos de animales son
notorios en el track de “Good Morning, Good
Morning” y los efectos de cinta utilizados en
“Tomorrow Never Knows” son utilizados en
“Being for the Benefit of Mr. Kite” y en “A Day
in the Life”, pero con mucho mas complejidad
en otros planos, como la construccion
melddica, orquestacién y en el lenguaje
poético. Difiriendo de todos los discos
tempraneros de rock, Sgt. Pepper’s... es una
obra disenada para ser escuchada como un
circulo coherente de canciones, es musica
para escucharse, no para bailar, y su
contenido literario se abre mas alla de los
viejos temas de amor romantico. El interés
de los Beatles por la musica Avant-garde es
notorio, y en la portada de disco se puede
apreciar la figura de Stockhausen entre las
personalidades del siglo XX. Paul
McCartney fue el primer beatle en descubrir
la musica de Stockhausen, nombrando E/
canto de los adolescentes como su obra
favorita e introduciendo el ftrabajo de
Stockhausen alos demas beatles.

Asi, los Beatles marcaron la pauta
en la introducciéon de técnicas
electroacusticas sofisticadas en la musica
popular y, mas que eso, llegaron a crear
obras de musica electroacustica pura como
“Revolution N° 9” contenida en el Album
Blanco, que no tienen nada que ver con la
musica popular ni con las tradiciones del
rock. La inspiraciéon de Lennon para esta
pieza fue la obra Hymnen de Stockhausen y
la influencia de John Cage —quien era
amigo cercano de Yoko— es reconocible no
so6lo en la propia pieza, sino en la concepcion
de la portada del album. La obra de Cage (4’
33”) fue inspirada por la pintura en blanco de
Rauschenberg.

Este uso de técnicas
electroacusticas tambien puede ser
encontrado en algunos trabajos de. The
Velvet Underground, un grupo.establecido
por Andy Warhol a mediados.de los 60 para
tocar en un centro nocturno en Nueva York,

acompafados de un show de luces
psicodélicas. Por el hecho de que este eraun
grupo para presentaciones en vivo —los
Beatles ya no tocaban en vivo, sino que su
trabajo era exclusivamente de estudio—
naturalmente desarrollaron técnicas
electrénicas para actuaciones en vivo, por
ejemplo, el uso del feedback o
‘retroalimentacion”. El feedback era,
normalmente, un efecto indeseado causado
cuando el sonido de un instrumento
amplificado era recibido o captado por su
propio micréfono. Una de las canciones de
Velvet Underground, “Sister Ray” de 1966,
es remarcable no sélo por su inusual
duracién de 17 minutos, sino por el uso del
Fuzz Box (distorsionador), un aparato
modular electrénico que produce un sonido
metélico distorsionado, grueso y pesado en
textura, el cual se convertiria en la tipica
sonoridad de lo que se conoce como “Hard
Rock”, posteriormente “Heavy Metal”.

Velvet Underground también utilizd
diferentes instrumentos eléctricos para
obtener sustanciales y diferentes efectos
sonoros como lo muestra la viola eléctrica de
John Cale. John Cale, exalumno de Xenakis
y amigo y admirador de John Cage, fue uno
de los primeros musicos en tener
experiencias directas tocando con musicos
serios o Avant-garde ya que no sélo estaba
asociado con Velvet Underground, sino
también con los compositores minimalistas
LaMonte Young y Terry Riley, y la influencia
de estos compositores puede ser-facilimente
percibida en la musica de Velvet
Underground.

Otros grupos comenzaron a jugar un
papel importante en el desarrollo del rock
electronico.incluyendo a The Grateful Dead
con su.album Anthem of the Sun de 1967-68
y Frank Zappa and the Mothers of Invention
con el album Uncle Meat de 1969.

El' disco de Grateful Dead contiene
interludios de musica concreta entre cancion
y cancién basados en sonidos modificados
tomados de los instrumentos de percusién y
teclado.

En el album AOXOMOXOA de 1969
refinaron esta técnica haciendo mas cercana
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la relacién entre las grabaciones naturales y
las artificiales y también mejorando el uso de
las transformaciones electrénicas del
sonido. En “What's Become of the Baby”, de
este mismo album, la voz es modulada
electronicamente y también emplea la
técnica del tape-delay —una especie de
eco— para construir un ensamble vocal del
sonido de un solo cantante. La técnica del
feedback de Grateful Dead es de una finura
no encontrada en los trabajos de The Velvet
Underground o en las salvajes
improvisaciones del genial guitarrista Jimi
Hendrix, y es muy bien desarrollada en su
album en vivo Live-Dead especialmente en
el track llamado “Feedback” donde un
extraordinario rango de sonidos nace de las
guitarras. Jerry Garcia, requintista del grupo,
demostré cémo el potencial del feedback
podia ser utilizado en presentaciones en
vivo, creando notas largas en duracioén para
acentuar armoénicos y subarménicos y para
producir el efecto de una nota tocada al revés
por medio del control de volumen integrado a
la guitarra.

Frank Zappa es otro extraordinario y
talentoso musico que ha explorado los
potenciales especificos de la musica de rock,
frecuentemente en musica que, como la de
Grateful Dead, extiende las dimensiones de
numero de rock, llevandolo mas alla de las
canciones comerciales de 3 o0 4 minutos de
duracion. En su album Uncle Meat y en otros
de sus albumes de finales de los afios 60, en
los cuales es acompanado por “Las Madres
de la Invencion”, demuestra una
sofisticacion elevada en el uso de las
técnicas del estudio de grabacion incluyendo
el cambio de velocidades en la cinta, tocar la
cinta al revés y el uso de filtros para modificar
los timbres sonoros.

También la musica de Zappa refleja
la influencia que algunos compositores
serios como Varese, Stravinsky, Weber,
Cage, Stockhausen, etc. han ejercido en su
musica. Zappa admitioé publicamente que “su
vida y sus gustos musicales cambiaron
radicalmente en 1954 —a la edad de 13
anos— cuando escucho6 un album llamado
The complete Works of Edgar Varese, Vol.
One. Zappa también grabé varios albumes
con Pierre Boulez y la Orquesta Sinfénica de
Londres.

Tal interés en la musica seria
contemporanea no era inusual entre los
musicos de rock de finales de los 60.
También en esta época se ponen de
manifiesto obras para orquesta sinfénica —y
hasta con coro— y grupo de rock, por
ejemplo 200 moteles de Frank Zappa y Viaje
al centro de la tierra de Rick Wakeman, entre
otros.

Por otro lado, los compositores
ingleses de Avant-garde, Tim Souster y
David Bedford fueron fuertemente
influenciados por musicos de rock y han
realizado sus trabajos bajo companiias
grabadoras de rock, incluso en algunos
casos como el de Bedford y el del musico
aleman de rock Edgar Froese, sélo el
curriculo del compositor puede ser utilizado
para determinar si su musica puede ser
clasificada como musica seria o musica de
rock.

Desde el punto de vista de técnica
electrénica, el rapido desenvolvimiento de la
musica de rock durante los afios de la
segunda mitad de los 60 y principios de los
70 no fue mantenido y en algo se debio a la
llegada del sintetizador. Probablemente fue
la realizacién del popular album Switched on
Bach en 1968 por Walter Carlos —hoy
Wendy Carlos—, el que alert6 a los musicos
de rock de la potencialidad de los
sintetizadores y desde ese afo los
sintetizadores comenzaron a asumir una
funcion importante en la mayoria del rock
mas elaborado, incluso en algunos casos
desplazando a la guitarra y consolidandose
como el centro del mundo sonoro del grupo.

La mayoria de los musicos mas
talentosos de rock forjaron su reputacion en
los 70 incluyendo a Keith Emerson de
Emerson, Lake & Palmer, quien trabajo
directamente con Robert Moog, Brian Eno
(de Roxy Music y otros ensambles) y Rick
Wakeman (de Yes), quienes son tecladistas
que han usado el sintetizador como el mas
versatil pariente del 6rgano y piano eléctrico.

Por otra parte, no es sorprendente
que hubiera una reaccion a la sofisticacion
tecnoldgica de la mayoria de la musica de
rock y esta reaccién nace en 1976 en la
forma del llamado “Punk”. Como quiera,

Por ejemplo: la primera extensién del
acorde de V7 representa una unidad porque
deviene de una transformacion de la
progresioén primordial:

1 I-ii2—V43 C -Dm7-G7
2 I-ii—-Vv43 C7-Dm-G7
3 MAT7-1-vii"7 C#7 —Dm —-B"7

4 i T7hi—ii—vii®7

Una relacion similar ocurre en el quinto
renglon, tercera columna: IV7 — vii®7/V - vii°7.
Sin embargo, el acorde de vii°7 deberia
formar parte de la familia de V7, por lo que no
puede ser una extensién de la familia de ii7.
Aqui interviene el contrapunto estructural:
ésta “célula armonica” inicia en el c. 21, justo
donde inicia el movimiento del bajo de F a G.
Si bien el acorde de vii°7 es de la familia de
V7, no representa éste un sustituto a dicho
acorde, sino un paso mas para llegar al
mismo, formando parte asi de la familia
anterior, que tiende aresolvera V7.

Expondré otra explicacion. Esta sera
numeérica, pero nos deja ver mas detalles:

Tabla 2. Los nUmeros enmarcados en un
cuadrado indican la presencia del acorde
de séptima disminuida.

FORMA FAMILIA C | FAMILIA Dm FAMILIA G
3 1 1 1
4 2 1 1
B+4=17 @ 1) a-+13
4 1 2 1
6 2 1
4 1 0 2 HT]
3 1 0 2
[3 1 1 1
1

1

T

Al inicio se establece la dicotomia impar-par,
que sera desarrollada, ya no de forma rigida,
sino a través de un signo del que no he
hablado: el acorde de séptima disminuida.
Los numeros enmarcados en un cuadrado
representan la presencia de dicho acorde. Si
dichos acordes marcaran una pauta
conclusiva para las cadencias, obtendriamos,
a partir del tercer renglén, estas sumatorias:

4+3)+6+3)+@4+1)

3¥4=7

Es decir, el uso del acorde de séptima
disminuida es una referencia a la
contraposicion inicial (3 + 4), pero ya no en
sentido estricto, sino global (es decir, no 3 +
4,sino7).

En la conclusion (rengléon 7),
volvemos a la sumatoria original estricta,
pero armoénicamente ambigua, puesto que
falta un acorde de la familia de ii7, y en los
ultimos cuatro compases la tdnica
propiamente dicha (como meta estable)
aparece hasta el final.

Tenemos entonces una secuencia
primordial que sufrira transformaciones
mediante el uso de séptimas, cambio de
modo, ambigliedad por notas comunes y
extensiones dentro de alguna familia para
prolongar el proceso cadencial; esto, guiado
por las formas antes abordadas.

Solamente ocurren dos extensiones
delacorde de V7:

e Alinicio del desarrollo (c. 12) con un
equivalente ambiguo de Ia
progresién primordial,
descontextualizada, dando pie al
trabajo dialéctico y sus
transformaciones parala pieza y sus
significados.

e Al final del desarrollo (c. 28) con un
acorde de Vvii°7/V que solamente
aparece una vez mas, justo a la
mitad del desarrollo, y que extiende
la cadencia del c. 22.

Textura

La armonia nos lleva a la textura
simplemente porque introduce todas esas
otras notas con duracién de semicorchea de
las que no he hablado. Ya al inicio di la clave,
pero veamos a fondo.

Todos los parametros explicados
antes parecen ser contrapuntisticos entre si.
Todo contrapunto tiene una direccién (no se
confunda con la idea de “tonica”), algo que lo
guie y lo vuelva congruente, que le dé
sentido. Pues bien, en el Preludio, esa guia
es la textura: es el Unico parametro estable y
que en si encierra la idea detras de la pieza:
la dualidad. Tenemos, por un lado, al



Si nos fijamos bien en la armonia, podemos
notar que los bloques 1 y 2 son muy ricos
armonicamente, mientras que los bloques 4 y
5 son considerablemente menos activos
(como veremos mas adelante, el manejo de
familias de acordes es casi estatico,
enfatizando la cadencia para el final, y no la
variedad armodnica). Asi ocurre la
contraposicién activo-pasivo (tensién-
relajacion, disonancia-consonancia, etc.).

Ahora bien, podemos fijarnos que los
bloques y las frases, aunque a veces se
encuentran, estan sincopados también. Asi
como en la fig.3, la fig.4 nos muestra los
bloques armodnicos, sus subdivisiones, y las
frases del tenory del bajo:

Para abordar la tercera forma debo
analizar la siguiente funcidon musical.

Armonia

Antes de abordar cémo la armonia crea otra
“‘capa” en la forma, aclararé como la
analizaré. Ya hablé de signos (en Ritmo) y
grupos o bloques de compases, asi como de
metas de movimiento. Y todo forma asi una
gran unidad homogénea donde todo esta
implicito. Hay un aspecto interesante sobre la
armonia en Bach: no hay fuga donde no se
establezca la tonalidad mediante la
presentacion de sus “buenos grados”, a
saber: |, IV y V. En el preludio pasa algo
parecido, solo que ocurre una sustitucion del
IV grado, resultando asi una tipica progresion

barroca: | —ii7 — V (sin inversiones, es sélo un
ejemplo). En el barroco es comun ver
progresiones como ésta: V7/V — V — |, que

puede escribirse como II7 —V —I. Bach sera,
en la medida de lo posible, cuidadoso de
utilizar solamente la coleccion de sonidos de
C mayor, por lo que la “progresién primordial”
sera: ii7 — V — | (nétese que esta progresion
marca el principio mas basico para la armonia
del jazz. Otro dato curioso: al menos en mi
experiencia directa conociendo su musica
instrumental, Bach frecuenta el uso de
extensas progresiones de acordes de
séptima).

A partir de la secuencia arménica ya
citada, es posible catalogar todos los acordes
de la pieza como pertenecientes a una
“familia armonica”, siendo las familias

== Bloques

= Bloques

Bajo

ANANANANAN

123456 78 9101112131415161718192021222324252627282980313233343536

Figura 4. La segunda forma se compone de los
bloques sincopados entre si y también con
respecto a las frases.

los grados |, ii7 y V. También se puede usar la
progresion como una “célula arménica” para
prolongar secciones (el uso de una familia por
mas de un compas. Si, otro proceso utilizado
en el jazz). Como dije al inicio: un compas, un
acorde. Sin embargo, veremos que esto no
aplica para los tipos/familia de acordes.

Presento ahora una tabla donde
aparecen los acordes asi como se suceden
en la pieza, pero dentro de la columna de su
familia.

Tabla 1. Secuencia de los acordes de la pieza,
categorizados por familia armonica

C Mayor

Partes | ii; V;

Partes

| i, Vi3

) [l vig] I, \'A
[, viy] Il \Y [viie,/ii - iig - vii%;]
g [V, ii] \Z]
[l (VZ/IV)T|IIV, (viie,/V) |viie;] |V,
la V, (2) |viig,/V
2 lgs Vv;(2)
1;=(V5/IV) iii, A%

Aqui la armonia nos sugiere tanto la division
binaria que ya habiamos propuesto antes, asi
como una ternaria, delimitadas por las Unicas
dos extensiones del acorde de V7. Los
acordes encerrados en corchetes se
representan asi porque forman parte de una
misma familia. También porque representan
unidades en la pieza.

algunos musicos continuaron usando el
medio electrénico con creatividad.

El album de Pink Floyd The Dark
Side of the Moon de 1972-73, es un album
conceptual reconocido como uno de los
clasicos del rock, se caracteriza por la fuerza
de los sonidos creados por ensambles de
sintetizadores, guitarras y percusion,
también por el uso de musica concreta como
interludio entre canciones. “Speak to Me” y
“On the Run”, ambas canciones de este
album, son dramas sonoros de fragmentos
vocales, sonidos de reloj, pasos, etc. los
cuales no solo sirven para dar contraste sino
para acentuar la dramatica y musical
continuidad del album.

Otro album contemporaneo de 1972
es el de Close to the Edge del grupo Yes el
cualincluye interludios entre canciones pero,
a diferencia de Pink Floyd, Yes utiliza el
sintetizador como un instrumento
espectacular, lo cual también puede
encontrarse en la musica de Emerson, Lake
& Palmer. La suave y sofisticada manera de
ejecuciéon y produccion en el trabajo de
Emerson y Wakeman y sus frecuentes
arreglos de musica clasica sugieren una
ambicion hacia la respetabilidad musical
rockera caracteristica de la época.

La primera fase del rock electrénico
en la segunda mitad de los 60 fue dominada
exclusivamente por musicos americanos y
britanicos. A principios de los 70 se ve el
esparcimiento de una actividad innovadora,
en particular varios grupos alemanes como
Tangerine Dream, el cual comenzo a hacer
importantes contribuciones alejandose de
los convencionalismos del rock, incluso la
propia instrumentacion de Tangerine Dream
es inusual. Son esencialmente un ensamble
de tecladistas que utilizan sintetizadores y
otros instrumentos electronicos, en donde
las guitarras y la percusién ocupan una parte
muy limitada. En su musica, ellos hacen uso
de secuencias melddicas para producir
simples ostinatos, constituyendo estos
fragmentos repetitivos la fundacién para
crear ricas texturas sonoras.

Edgar Froese, el lider del grupo, ha
hecho varios discos como solista y, aunque

estos discos han sido realizados bajo
etiqueta de rock, propiamente merecen ser
considerados como musica electroacustica
pura. En el track principal de su album Aqua
de 1973-74 usa, como uno podria
imaginarse, grabaciones de sonidos
producidos por agua pero, lo mas tipico de la
pieza y de la musica de Froese, en general,
como solista, son los pasajes de sonidos
sintetizados.

Muchos otros lideres artistas de
rock de los 70 han trabajado como
compositores-ejecutantes solistas, asi como
colaborado con otros musicos. Brian Eno —
cuyo talento e inteligencia musical es
evidente en su trabajo con Roxy Music—,
Robert Fripp, Talking Heads y David Bowie,
es otro musico que ha producido
imaginativos albumes como solista. Su
album Another Green World de 1975, por
ejemplo, usa material sonoro seleccionado
muy cuidadosamente y utiliza técnicas
sofisticadas para producir efectos
evocativos de gran precisién musical. En el
track “In the Dark Trees” utiliza una ingeniosa
serie de lineas musicales grabadas de la
guitarra eléctrica y de instrumentos de
percusion amplificados, los cuales crean una
obscura y densa atmosfera. Eno también ha
sido responsable de la promocién del trabajo
de. corapositores britanicos experimentales
de Avant-garde —Gavin Bryars, John White,
John Adams y otros— a los cuales sac6 de la
“obscuridad” a través de su compafia de
discos Obscure, fundada en 1975. El
propésito de Eno al crear la compaiiia era el
de proporcionar un espacio para la musica
experimental y hacerla mas conocida y
accesible para el publico en general. Su
album Discrete Music de 1975 es mas Avant-
garde que rock, siendo este un trabajo
basado en un par de melodias en continua
repeticién, pero gracias al tape-delay,
continuamente estd cambiando el
alineamiento entre ellas.

Lo cierto es que ha existido desde
mediados de los 60 convergencia y
retroalimentacion entre el rock y el Avant-
garde electroacustico, y musicos talentosos
como Frank Zappa y Brian Eno han probado
que un musico sensitivo puede trabajar en
ambos campos.
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trastocado indudablemente la vida de
todas las personas de esta ciudad.
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En este texto hablaré de uno de los
integrantes de esta sociedad regiomontana, el
mariachi, el “mariachi moderno”, el “comercial, con
trompeta y de estilo uniforme” (Jauregui, 2007: 241), el
del cine de la época de oro. Su interactuar en esta ciudad
nos dara un panorama del quehacer de estos musicos folkloricos.
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En Monterrey, actualmente hay un importante nimero de agrupaciones de
mariachis, esto a pesar de no ser un grupo folklérico originario de esta region. Los
podemos ver hacer su trabajo casi en cualquier lugar, como en un restaurante, un sepelio,
una boda, un “gallo” y hasta en un men'’s club. El incremento en el numero de estas
agrupaciones, sin duda alguna, se ha dado en buena parte por la migracion de integrantes
de mariachi, especialmente de los estados de Coahuila, Zacatecas y San Luis (segun
cuentan los mariachis oriundos de Monterrey), y por la creciente iniciacion de nifios y
adolecentes en grupos de mariachi.

Al haber un crecimiento en el nUmero de agrupaciones, también se incrementa el
numero de opciones para quien los va a contratar, crece “la competencia”. Asi que si antes
se publicitaban por medio de los programas de televisién (alos que sélo iban los grupos de
mariachis “buenos” para tocar), con tarjetas personales y la promocion de boca en boca,
ahora las cosas han cambiado. Aqui es donde el estilo actual de la vida de la ciudad marca
diferencia.

En estos dias podemos ver publicidad de estas agrupaciones en algunos puntos
de la ciudad como postes de luz, periddicos, mallas ciclénicas, secciéon amarilla, bardas,
entre otras cosas. Si el interesado va en el auto, taxi, camiéon o caminando, con tener
donde apuntar el teléfono de la agrupacion, el objetivo se habra cumplido.

A parte de esta publicidad en las calles, desde hace algunos afios se ha venido
desarrollando una actividad entre los integrantes de los mariachis en Monterrey, siendo

Ahora bien, el primer bloque consta
de tres frases, el segundo de dos. He aqui
otro aspecto dialéctico: la contraposicion de
lo par y lo impar (ya profundizaré en esto).
En el primer bloque el contrapunto ocurre
por extension de las voces: es decir, ocurre
por sincopacién (como se ve en la fig. 2, los
primeros cinco compases). En el segundo
bloque lo que se sincopa no son las notas
sino las frases mismas. La primera frase del
bajo dura 4 compases (c. 20-23), mientras
que la primera frase del tenor va del c. 20-31
(12 compases). A su vez, la segunda frase
del bajo dura 12 compases (c. 24-35) y la
segunda frase del tenor dura 4 compases (c.
32-35). Si imaginaramos que cada frase
forma una onda que va desde suinicio hasta
su final, podemos visualizar la sincopacion
conayudade lafig.3:

Asi ocurre también la
contraposicion pequeno-grande y lo
individual (notas)-grupal (frases), como ya
dije, en un ambito contrapuntistico.

La segunda forma es mas bien un
juego numeérico, tipico de Bach. Partiendo
de la progresion inicial (I - ii2 - V65)
obtenemos un conjunto de tres compases.
Luego la progresién vuelve a tonica (I - vi6 -
112 - V6) y se extiende por cuatro compases.
Asi obtenemos un bloque de 7 compases,
compuesto por conjuntos armonicos
agrupados en (3+4). Dicho bloque es el
generador del desarrollo arménico y una
guia para las metas de movimiento.
También podemos notar la dialéctica impar-
par (de lo que ya hablamos en el primer
ambito estructural).

La pieza consta de 35 compases, divididos
en cinco bloques de siete compases. La
subdivision interna del bloque se hace por
conclusiones aparentes. El segundo bloque
(c. 8-14) comienza en todnica, pero con
séptima; tres compases después (en la
subdivision) aparece un G en la disposicion
I-11I-V-I-Ill (de la que ya hablamos) y como
resultado de una cadencia V7/V, dando la
impresion de haber tonizado el G (como ya
lo habiamos comentado también). El tercer
bloque (c. 15-21) comienza en ténica, pero
en una disposicion secundaria (l1l-V-I-V-I).

B aj0

= Tenor

20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35

Figura 3. Una primera forma la constituyen las frases
del bajo y las del tenor sincopadas, en términos de su

duracion en compases (4 y 12; 12y 4).

Sin embargo, la subdivision aqui ya no es
(3+4) sino (4+3), marcada por la aparicion
de la tdnica en disposicion original en el c.
19. Asi pues, se invierte la sumatoria del
bloque JUSTO A LA MITAD DE LA PIEZA
(segun los parametros formales antes
explorados). Es en este “contrapunto
estructural” (similar, por cierto, a la sincopa)
donde el parametro para la formaciéon de
blogues se transforma.

El cuarto bloque (c. 22-28) comienza con un
acorde disminuido. No es una “tonica
aparente”, pues el contrapunto estructural
ha transformado los requerimientos que
delimitan los bloques. Tres compases
después, volvemos a tonica. Asi pues,
hemos vuelto a la sumatoria original (3+4).
El quinto bloque (c. 29-35) comienza en
ténica; sin embargo, dicho acorde deviene
de una cadencia Vvii°7/V, es decir, es una
cadencia de engafio a ténica cadencial: no
es el acorde “que esperabamos”. En la
segunda parte (c. 32) aparece la tonica,
pero como dominante, y asi, tampoco es el
acorde que estabamos esperando (aunque
un proceso similar ya habia ocurrido en el c.
8). Entonces, obtenemos la siguiente
estructura:

B.1-(3t4)
B.2—-(3+4)
[B.3—(4+3)] Espejo
B.4—(3+4)
B.5—(3+4)

°La notacion que utilizaré para las progresiones seria asi: mayusculas para los acordes
mayores, minusculas para los menores, y los subindices tradicionales para las inversiones.
Inversiones con dos subindices seran escritas como un numero de dos digitos.




ésta la de subir videos a internet, especificamente al portal You Tube, para ofrecer una muestra
de su trabajo en esta red social. Aunque no en la totalidad de los grupos, esta practica poco a
poco va ganando adeptos. Sélo se necesita tener un celular que pueda grabar video y listo.
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dominante). El bajo es acompafiado por el = Esta herramienta en la red nos permite ver mas alla de un simple video de promocion,
tenor en su descenso, iniciando a una promocion directa o indirecta, de cierto grupo de mariachi. Ahi quedan expuestas las ideas que
tercera mayor de distancia. Surgen asi dos se tienen acerca de este simbolo nacional, esas ideas de los interesados en el servicio, asi como
cuestiones cruciales para la forma, y que |@ también los mismos mariachis, ya sean de Monterrey u otro lugar.
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“Un simbolo puede ser definido como una cosa cuyo valor o significado le es adjudicada

por quien lo usa” (White, 1982:43). El simbolo mariachi se construyé por medio de la época del
cine de oro, como antes mencioné, pero la hibridacién actual, tanto de su traje como de su
musica, que son rasgos importantisimos de este simbolo, se ven modificados en los videos en

Primera parte: el descenso de las Figura 2. Conjuncion e independencia: el bajo es
voces es generado por un acompanado por el tenor en su descenso y por
contrapunto simple que va de contrapunto. Antes de concluir la cadencia del bajo,

consonancia a disonancia y de
nuevo ala consonancia. El proceder
es similar al uso de la disonancia y
consonancia en la musica de
Monteverdi: la tercera se convierte
en segunda, y asi la disonancia
debe ser resuelta formando otra
tercera’ Dicho proceder es cortado
en los compases 10 y 18 por la
aparicion de la quinta justa. Pero,
como ya vimos, dicho intervalo tiene
una funcion especifica, y delimita
las frases.

Segunda parte: a partir del c. 19 la
voz del bajo ha terminado ya su
caida a la tonica. Va a continuar un
descenso a dominante, pero sélo
ocurre por tres compases, y en el c.
24, alcanzando su objetivo,
descansa ahi por ocho compases.
Asi pues, el movimiento es casi
nulo.

Lointeresante ocurre en el tenor. Puesto que
comienza a una tercera mayor del bajo, el
tenor no desciende por un proceso
cadencial auténomo, sino en funcién del
bajo. Sin embargo, a partir del c. 20, el tenor
reclama su independencia y “se coloca en la
tonalidad” al iniciar sobre la dominante un
descenso hasta la tonica. Su movimiento ya
no esta en funcion del bajo (pues éste
permanecera estatico la mayoria del
tiempo), sino que es auténomo, bien
definido en las metas de movimiento de la
tonalidad, y no en alturas secundarias. Es
por esto por lo que los signos linglisticos
cambian de significacion: lo secundario
ahora se vuelve principal. Por ejemplo, en el

la voz del tenor adquiere independencia y se
extiende por 16 compases mas.

caso de la octava, solamente la ultima
representa resolucion, ya que las metas de
movimiento de ambas voces principales
han sido alcanzadas. Es decir, los signos de
la pieza estan intimamente ligados al
contrapunto entre el bajo y el tenor. Asi
también la forma: en el c. 19 el proceso
cadencial bien pudo haber terminado, pero
considerando a la voz del tenor, la pieza se
extiende otros 16 compases, exaltando su
sentido dialéctico: lo conjunto y lo
independiente.

Forma

Este es, en mi opinion, el aspecto mas
interesante de la pieza. Hay al menos tres
formas simultaneas, formandose asi un
“contrapunto estructural” (en el sentido de
que lo que se contraponen son las formas).
El comportamiento de la melodia marca la
primeraforma.

He dicho que, melédicamente, la
pieza puede dividirse en dos grandes
bloques: el primero del c. 1-18, el segundo
del c¢. 19-35. El primer bloque es
contrapuntistico, donde la dialéctica
disonancia-consonancia marca el
movimiento. En el segundo bloque la
técnica utilizada es el pedal: el bajo
permanece estatico mientras el tenor
realiza una figuracion melddica. El primer
bloque es contrapuntistico, el segundo es
mas estable. Es ahi donde aparece la
dialéctica en un sentido estructural: lo
complejo (la disonancia) que va a lo sencillo
(consonancia).

‘Un ejemplo en audio: Monteverdi, Ah dolente partita, disponible en
http://www.youtube.com/watch?v=89qQM7Jqkls y su partitura (p. 4): http:/el-
atril.com/partituras/Monteverdi/Madrigali._Libro_IV.pdf

= N\

You Tube.

En cuanto a estos videos, a continuaciéon veremos algunos links que ejemplifican esta
hibridacién del simbolo mariachi:

Video 1. Mariachi Virreyes: "Mariachiloco 2, nueva version"
http://www.youtube.com/watch?v=sSLKCHA zAw.

En este video podemos ver la promocién de un grupo de mariachi, aparece su teléfono y su
interpretacion de una cancion.

Anteriormente, como ya mencioné, los mariachis se promocionaban por medio de las
tarjetas de presentacion, la recomendacion de boca en boca por parte de los clientes, y, los mas

afortunados, por television, especificamente en los miércoles de mariachi del extinto programa
“Mira qué Bonito” en el canal doce (se dejo de transmitir en los 90). Ahora, si una persona quiere
escuchar una muestra de un mariachi para contratarlo, sélo tiene que entrar a You Tube, como
en el video 1, poner “mariachis en Monterrey” y darle clic a “buscar”. Mejor aun si conoce el
nombre de la agrupacion, puede buscarlo en el portal y hasta encontrar el nimero de teléfono.

Ademas de lo antes mencionado, se pueden dejar comentarios en los videos vistos,
acerca de si estan de acuerdo o no con su propuesta musical, coreografica, vestimenta, u otras,
segun sea el caso.

‘Las mismas tecnologias hacen posible nuevas formas de interactividad, nuevas
maneras de fortalecer los lazos de afiliacion y sociabilidad” (Yudice, 2007: 47).

Video 2. Gran mariachi viajero el # 1 lo mas nuevo: “El tamalero”
http://www.youtube.com/watch?v=McwEIP57rGU

En este link podemos ver adaptaciones de canciones de otros géneros musicales al mariachi.
Este mariachi de nombre “Viajero” es conocido entre los mariachis por adaptar canciones de
otros géneros para sus actuaciones. En los comentarios a un video de mariachi en You Tube, se
puede ver esa afiliacion o no afiliacion, de los demas con la propuesta del video. Se puede ver a
los que estan a favor de mantener ese ritual caracteristico de las agrupaciones de mariachi, de
vestir con/ciertos colores, cantar ciertas canciones, etc., asi como también los que estan de
acuerdo gon el producto que ofrecen los mariachis que se hibridan con las propuestas de otros.

omo estamos hablando de una red social donde se brinda un sinnimero de videos de
mariaehis de todo el do, esta version de los mariachis de diferentes partes del mundo acaba
por igfluir de algunag otra manera en los mariachis locales de Monterrey, asi como también otros
géneros musi S pueden proporcionar ideas a los mariachis locales, ya sea en su musica,
ve, entadl6tro aspecto. Seria valido ver de qué forma nuestra localidad influye en otros,
agnque eralmente es alainversa.
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Video 3. Mariachi elegancia: "A mover el cu..."
http://www.youtube.com/watch?v=ViaN273ELe4

En este link se pueden ver los comentarios que estan en contra o a favor de esta
propuesta. Detras de estos comentarios se deja ver que esta época globalizada en
que vivimos, es “clara sefial de una nueva crisis para la soberania de los estados
naciones” (Appadurai, 1999). Menciono esto, porque si el estado esta en crisis es
porque sus simbolos también lo estan, o al menos se estan modificando. “México se
penso y autoimpuso una identidad como condicién y consecuencia del deseo de
independencia” (Del Val, 2008: 67), un simbolo para esto fue el mariachi.

La idea del mariachi narrada por el cine de oro es quiza esa representacion
que tienen los que estan de acuerdo con mantener el “ritual”’. “Rodolfo Bohoslavky
considera al ritual como algo que alude a formas reiteradas de establecer una
continuidad entre una generacién y otra” (Cabrera Salort, 2009). Pero no es la misma
para los que aceptan la hibridacién del simbolo mariachi, ¢,0 si?

La realidad es que los mariachis de renombre y que tienen fama a nivel
nacional e internacional, y que generalmente eran los que marcaban la pauta en el
aspecto musical y de vestimenta en los mariachis, estan adaptandose a
modificaciones que se dan con éxito en las redes sociales, basicamente en Internet,
esto sin olvidar lo tradicional de su musica.

...los estados tienen mucha menos necesidad de suministro de fervor patriético. Incluso

se han cedido los sentimientos patritticos... a las redes del mercado para que los
redistribuyan... (Bauman, 2007: 66).

Video 4. Mariachi Vargas de Tecalitlan: "Amargo adios"
http://www.youtube.com/watch?v=1eHmTzhuVI4

En este video el mariachi Vargas de Tecalitlan “el mejor mariachi del mundo”,
interpreta una adaptacion de la cancion “Amargo adios”. Este es un ritmo musical
ajeno al mariachi que se adapta, y asi también ocurre con su imagen (vestimenta),
pero hablar de la imagen de un mariachi actualmente en Monterrey ocuparia otro texto
igual a este.

El mejor mariachi del mundo se
tuvo que adaptar a las nuevas tendencias
musicales para poder vender sus discos,
¢hecho por iniciativa propia o por la
disquera? De cualquier forma, lo hizo. Asi
como el mariachi Vargas, creo que los
mariachis que viven de sus presentaciones,
tienen que adaptarse a los cambios
ofrecidos por la interaccién social en las

ofrecemos un ambiente con la calidad que
lda nuestra expsrie{r_{éla ¥ profesionalismo.
yahora con nuestras nuevas facetas:

redes como You Tube para poder tener mas s e b Bl i o e
opciones de trabajo. Buios o ol £

1 una misa de corte semiclisico
ve Marfa, Algluya de Mozart, etc;

Como ultimo ejemplo quiero
mostrar un anuncio de la seccidén amarilla
del afo recién terminado, 2010, donde un
mariachi de la localidad da su sitio en la
web. En dicho sitio deja ver la postura del
grupo, o quizas solo la del representante,
ante mariachis como de los videos
anteriores.

Figura 1. Imagen del anuncio del
mariachi “Oro de México” en la
Seccion Amarilla
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Ritmo linguistico
Consideremos los siguientes signos:

Quinta justa (7 veces)

Octava (4 veces) ;
Disposicion I-11I-V-I-11I (4 veces)
Disposicion I11-V-1-V-I (4 veces)
Disposicion VII-I-1lI-V-I (3 veces)

Tomemos la obra desde el compas 1al 18. La
disposicion I-1llI-V-I-1ll ocurre cuatro veces:
cuando inicia la obra, cuando inicia el
descenso melodico (desarrollo), cuando
ocurre una aparente modulacion, y cuando la
pieza “vuelve” a la tonalidad original una
octava abajo del punto inicial, comenzando
ahi un segundo desarrollo (por llamarlo de
alguna manera). En este ultimo caso, las
significaciones utilizadas anteriormente
cambian de sentido, puesto que el proceso
cadencial (la caida) del bajo ya ha recorrido
toda una octava (y de hecho, a partir de ahi
aparece el intervalo de octava). Explicaré el
cambio de las significaciones: las primeras
dos quintasjustas (c. 10y 18) aparecen como
conclusién precedente a la disposicion
original I-llI-V-I-lll. Pero a partir del ultimo
caso de dicha disposicion (c. 19), la quinta
justa ya no representa el anuncio de una
conclusion, sino el antecedente de una
tension inesperada que prolonga la musica.
De hecho, no sera posible encontrarnos una
verdadera cadencia conclusiva después de
una quinta justa, cuando antes dicho
intervalo implicaba una cadencia perfecta
auténtica.

El intervalo de octava, la maxima
conciliacién entre dos voces (ademas del
unisono), se nos presenta en la pieza como

aprecia como la

= diferentes voces

un engafo: de las cuatro veces que aparece,
tres lo hace en un acorde de séptima, de
modo que no es una conclusion a la cual se
llega, sino un generador de tension del cual
se parte. La razon es sencilla: las primeras
dos octavas (c. 21 y 32) ocurren después de
una quinta justa. Dijimos ya que la quinta
justa ya no sera conclusiva a partir del
compas 19. Por otro lado, tomemos la
dialéctica tradicional: consonancia-
disonancia. Las tres primeras octavas
devienen de una consonancia (quinta justa).
Asi pues, no pueden ser ellas menos tensas
(0 mas consonantes) que el intervalo
anterior. Y no lo son: en el contexto de quinta
justa, la disonancia armoénica no es tan
intensa como en el de octava. Solamente la
Ultima octava puede entrar en un contexto
consonante: es precedida por una
disonancia de séptima mayor (Unica, dicha
seade paso).

Las disposiciones IlI-V-I-V-I y VII-I-
IlI-V-1 estan intimamente ligadas, ya que en
casi todos los casos la primera precede a la
segunda, y ambas promueven la elasticidad
del espacio musical. Dicho efecto es claro en
los compases 5-8. No asi en los compases
13-16, donde dicha progresion es rota en el
compas 14 y renovada en el 15. Lo que pasa
es que en el compas 11 ocurre una
modulacion APARENTE. Para recuperar la
direccion armoénica, Bach utiliza un acorde
disminuido (el primero, pero todos sirven
para lo mismo). Por mantener la unidad tonal,
el simbolo es alterado, solo para ser
retomado con mayor fuerza sobre la ténica.

Melodia

Para analizar la melodia debemos primero
identificarla: de entre las cinco voces,
solamente dos presentan una direccidn
melddica estable, contundente, y que
ademas, rige a todas las demas. Estas son
las voces del bajo y del tenor, que ademas
tienen duraciones prolongadas. A partir de
esto, el analisis melddico es forzosamente
contrapuntistico.

El proceder es muy sencillo: caidas
prolongadas hasta la ténica. En la fig. 2

'Entiéndase aqui que primero aparece la Fundamental del acorde, después la Mediante, Quinta, etc. Por
ejemplo: si hablamos del acorde de D mayor, esta disposicion sugiere las notas D, F#, A, D y F#.
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sea la pieza
mas sencilla
que Bach
escribid en su
vida: es
repetitiva hasta el
hartazgo, consta
de una progresion
armoénica tipica del
barroco que tiene la
“gracia” de estar arpegiada
(pero, eso si, siempre igual), y

es una obra considerablemente corta, de
técnica muy sencilla, casi pueril. Y aun asi
parece ser infinitamente bella. Es tal vez una de
las piezas mas conocidas del compositor, y eso
que éste es conocido, sobre todo, por su
maestria para la fuga. Vaya, la pieza es todo lo
contrario a la fuga que le sigue: lo Unico que
tienen en comun es la tonalidad. ¢Por qué,
entonces, estan unidos este preludio y su fuga,
si parecen tan distantes? Mi propuesta es que,
en realidad, no lo son. Sin duda son piezas muy
distintas, pero hay unaidea general (ademas de
la tonalidad) que las une, y que deviene (por
increible que parezca) del contrapunto. ¢Es
este preludio “contrapuntistico”? Mi objetivo en
este ensayo es demostrar que, en efecto, lo es.

& s
& oy, (como en Bach). Hablaré,

Procederé por partes: primero
analizaré el ritmo, luego la melodia, la forma, la
armonia vy, por ultimo, la textura. Al final
presentaré las conclusiones. Pido al lector toda
la apertura posible: hablar de Bach es como
hablar de religion o politica; a veces es

\ (El clave bien temperado)

incluso mas complicado. Sin embargo, no
pido que sean licenciosos, sino criticos:
lea todo hasta el final, repaselo varias
veces. Busque sus propias conclusiones.

Ritmo

Aclaro que utilizaré dos nociones
diferentes de “ritmo”. Por un lado, hablaré
del ritmo como el ataque y la duracién de
x frecuencia. Por otro lado,
entenderemos por ritmo la frecuencia con
que x signo aparece y en donde. Es decir,
hablaremos en un ambito musical y en
otro linguistico.

Ritmo musical

Empezando por lo mas basico, podemos
ver a simple vista que el ritmo-arménico
ocurre por compases: un compas, un
acorde (aunque no siempre es asi;
hablaré de eso cuando analice laarmonia
especificamente).

Notamos también que dentro de
cada compas el acorde es marcado dos
veces: la nota del bajo es atacada dos
veces por compas (duracion de blanca).
Asimismo, al ser atacada la nota del bajo
se genera un gesto ascendente, donde el
acorde es arpegiado. Dicho gesto ocurre,
pues, dos veces por compas,
exceptuando los ultimos tres compases.
En los compases 33 y 34 el ritmo
armonico se diluye: el bajo es atacado
solamente una vez (duracion de redonda)
y en el ultimo compas son todas las notas
atacadas al mismo tiempo, muriendo el
ritmo.

En cuanto al ritmo-melédico
notamos que el bajo y el tenor tienen
duraciones largas, mientras que las tres
voces superiores se presentan con
ataques breves de semicorchea. Asi,
podriamos dividir la pieza en dos
texturas. Pero no nos adelantemos. Por
ahora concentrémonos en esto: en la fig.
1 he simplificado una seccién de la pieza
(c. 1-5) y he escrito cada acorde con
duracion de negra. Podemos notar que
entre acordes hay notas comunes, por lo
que la duracion de los ataques en las
diferentes voces se vuelve variable. De
todos modos, no es del todo relevante,
puesto que los acordes estan
arpegiados, y el ritmo-resultante
SIEMPRE es de semicorcheas.

En este anuncio de la imagen anterior, podemos ver que el grupo de mariachi cuenta
con un sitio en internet (http://www.mariachiorodemexico.com.mx). Al entrar a este sitio
encontramos informacion acerca de su experiencia, vestimenta y demas. Pero en su promocion
se puede leer lo que ese grupo quiere: “hacer algo diferente en cuanto al concepto de mariachi
que ya estaba cayendo en Unicamente bailar, dejando a un lado la musicalidad y con ello la
seriedad de presentar un verdadero trabajo en lo que a mariachi se refiere, es decir, repertorio y
sobre todo, ejecucion, afinacion, para con ello, ofrecer al cliente un verdadero servicio de alta
calidad”. Esto deja ver que hay todo tipo de mariachis, hay para todos los gustos.

Sin duda alguna, el simbolo “mariachi moderno” se esta hibridando y el internet esta
jugando un papel importantisimo para esto, la informacion y la influencia de todas partes del
mundo esta a un clic de distancia, ademas, esta haciendo la diferencia entre los alcances, en
cuanto a clientela se refiere, con los grupos que no tienen promocién en la red.

Como lainseguridad en las calles no para, la celeridad de la vida en estos dias crece, y
la competencia entre grupos de mariachi es mayor, quizas el tener videos en You Tube sea una
necesidad para todos los mariachis en un tiempo no muy lejano, para poder seguir teniendo
clientela, para que tengan la opcién de escuchary ver el trabajo de estos grupos.
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?0( *  correspondencias de Baudelaire con el fin de

< ? ‘O desvelar sus implicaciones teoldgicas, filosoficas y

C) Q poéticas. Los simbolos poéticos se revelan como redes

de armonias y de analogias que permiten entrever la unidad

fundamental de los sentidos y del alma. La naturaleza

corrompida, sin embargo, es desplazada por el culto al arte, el

vértigo de la metrépolis, la sensualidad, los perfumes, y la idea de

(_) modernidad. Baudelaire participa en las revoluciones de la época

@ moderna: Revoluciéon romantica, revolucion social, revolucion de la estética
moderna.

QJ, ¢ Baudelaire revolucionario?

Puede parecer paraddjico, Baudelaire el gran poeta de las armonias, de las
analogias, de las correspondencias, es al mismo tiempo un gran revolucionario. Que
Baudelaire es un revolucionario, lo podemos afirmar desde varios aspectos: como poeta
moderno que inaugura un nuevo comienzo para la poesia y la estética moderna. Como
individuo que participa en los movimientos sociales y revolucionarios de la segunda mitad del
siglo XIX. Uno de los misterios de la critica es cémo asociar a este dandi impasible que se
encierra en su torre de marfil con uno de tantos fervientes revolucionarios de 1848 que
desataron las masas populares en el centro de la esfera politica contra el orden burgués
establecido. ¢ Baudelaire socialista? ; Baudelaire fourierista? Baudelaire se enternece desde
1846 por los Cantos de los obreros de Pierre Dupont. ;Qué extrafia relacién puede
establecerse entre la poesia de Baudelaire y la idea de Revolucién? Baudelaire participa
activamente en larevolucién de 1848 que da fin ala monarquia de Julio (1830-1848) para dar
paso a la Segunda Republica (1848-1851) que ocupa un periodo muy corto: en 1851, el
presidente de la Republica Louis-Napoleén Bonaparte fomenta un golpe de Estado
instaurando de este modo el Segundo Imperio (1848-1870). Napoledn Il es influenciado por
las ideas socialistas de Saint Simon, quien afirma, ademas, la fe en el progreso y la industria.
Baudelaire, después del golpe de Estado, se despolitiza y se encierra en su propia melancolia
y soledad. Termina asumiendo ideas reaccionarias contra las ideas revolucionarias siguiendo
a De Maistre. El poeta camina solitario y sin rumbo por un Paris que cambia mas rapido que
un mortal. Baudelaire revoluciona la poesia de su tiempo y dejara las semillas de la poesia
futura. Baudelaire no pertenece a la bohemia romantica, sino a la bohemia de los escritores
realistas y naturalistas, los cuales aniquilan la poesia a favor de la novela y el teatro. El arte
social adquiere en la época de Baudelaire su pleno apogeo. En la época de Baudelaire se
produce el silencio de las musas romanticas, y se promueve el arte realista de la novela. El
arte y la poesia se convierten en instrumentos para las revoluciones politicas y las nuevas
ideas revolucionarias. La revolucién romantica fue tildada de exageradamente idealista,
egoceéntrica, sublime; la revolucidn moderna en la cual Baudelaire se siente atrapado
pretende ser real, es decir, desarrollarse en la realidad social. La poesia de Baudelaire no
sucumbe totalmente a este realismo que no deja espacio para la imaginacion y desarrollara
una poesia sugestiva que sera tan importante para la Revolucion Surrealista y su exploracion
de los suefios, de loinconsciente, de la parte oscura y desconocida del espiritu humano.

Las correspondencias de Baudelaire

Marcel Raymond en su obra De Baudelaire al surrealismo, sostiene que los origenes de la
poesia de nuestro tiempo se remontan mas alla del pre-romanticismo europeo (Raymond,
1995: 9). La doctrina de las correspondencias de Baudelaire hace referencia a la tradicién
mistica que recupera contra la llustracion el valor de lo irracional y de lo inconsciente como

profundo del alma donde se funden
todas las sensaciones y todos los
sentimientos. Los tercetos, en
cambio, en un movimiento contrario,
parten de una sensacion limitada y
especifica para comunicarnos la
experiencia de una expansion infinita”
(Austin, 1956: 197).

La doctrina de las
correspondencias en Baudelaire
parece confirmar la idea de Mallarmé
segun la cual el universo tiene como
finalidad un libro. En otras palabras, que
la naturaleza contiene los simbolos que
seran utilizados por el poeta y, por tanto,
que todo es poesia y, consiguientemente,
que la poesia constituye la Unica via para
recuperar la salud del alma, en un mundo
en descomposicion, donde la accion no es
hermana del suefo. El Soneto
“Correspondencias” refleja este optimismo
que contrasta con la situacion real de
soledad y de desamparo del poeta
moderno:

Vous, soyez témoins que j'ai fait mon
devoir / comme un parfait chimiste et
comme une ame sainte. / Car j'ai de
chaque chose extrait la quintessence, / Tu
m'as donné ta boue et j'en ai fait de l'or
[Sed testigos de que he hecho mi deber,
como un perfecto quimico y como un alma
santa. Pues de cada cosa he extraido la
quintaesencia. TiU me has dado barro y yo

lo he convertido en oro]. (Baudelaire, 2003:

354)
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Un éclair... puis la nuit! —Fugitive beauté

Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,

Ne te verrai-je plus que dans ['éternité?
(Baudelaire, 2003:214)

La ciudad es una fuente
inagotable de sensaciones que
Unrayo... jLuego la noche! —Fugitiva belleza despiertan la imaginacion poética por
Cuya mirada me ha hecho de pronto renacer, lo misterioso y lo desconocido. El
¢ no te veré de nuevo mas que en la eternidad? poeta percibe en cada fragmento de
(Baudelaire : 2003, 215) vida individual el reflejo de un infinito
fascinante que le atrae y le aterra.
La belleza efimera y transitoria contrasta con la Baudelaire descubre en el interior de la
melancolia sempiterna y eterna del poeta. En la ciudad la posibilidad de afirmar su
ciudad se produce la experiencia del choque que  indjvidualismoy su gusto por el infinito.
describe Benjamin como una sensacion de dolor
por la caducidad de todas las cosas. La ciudad Conclusion: el soneto
representa la disgregacion de la unidad de la “Correspondencias”
naturaleza en la multiplicidad de los individuos que La doctrina de las correspondencias de
persiguen su propio ideal y sus propios suefiosde  Baudelaire tendra una gran influencia
una manera individualista. La ciudad significa la en los poetas simbolistas como
muerte de la belleza ideal y el apogeo de la Verlaine, Rimbaud y Mallarmé. Su

multiplicidad de las bellezas esparcidas por toda influencia sera decisiva para la poesia
la tierra. El paisaje urbano representa al individuo posterior en la medida en que inaugura
aumentado y exaltado por la multiplicidad del la despersonalizacién de la poesia, pues
numero que simboliza la multitud de las grandes sustituye la lirica del corazon por la lirica
ciudades: del alma. De este modo, segun Hugo

o Friedrich, “Baudelaire empieza la
Le plaisir détre dans les foules est une despersonalizacion de la lirica moderna”

expression mystérieuse de la jouissance de A .
la multiplication du nombre [El placer de estar (Friedrich, 1974:49).

en la multitud es una expresion misteriosa del . . -
placer de la multiplicacion del numero]. Como sostiene Alison Fairlie
(Baudelaire, 1975 649) (1984:21), el soneto “Correspondencias”

ganaria en ser leido como un poemay no
como una teoria. Lloyd Austin afirma que
las correspondencias no so6lo hacen
referencia a una doctrina sino también un
soneto que sirve de punto de partida para
demostrar las verdaderas virtudes
poéticas de las correspondencias, y por
otra parte, para poner a prueba las
esperanzas misticas del poeta (Austin,
1956: 195). “Imagenes visuales, auditivas,
olfativas, tactiles, cinestésicas, se reunen
en este poema llamado 'Correspondencias'
que afirma la unidad fundamental y la
armonia final de todas las sensaciones”
(Austin, 1956: 195).

La ciudad permite al individuo desaparecer a
través de los bafios de multitud. Segun Walter
Benjamin, el rasgo mas destacado de la ciudad
es la destruccién de las huellas individuales
(Benjamin, 1998: 58). El poeta se convierte,
dentro de la multitud anénima, segun el modelo
creado por Poe en su obra El/ hombre de la
multitud, en un detective que busca las huellas
de una identidad fluida e indeterminada en un
mundo también extrafio e indeterminado. La
ciudad es, por tanto, una fuente de ensuefio y
de contemplacién pero también un lugar lleno
de peligros para la unidad del alma. En la
ciudad se conjugan los sentimientos mas
contradictorios de amor y de odio, de pasioény
de horror, a la vez atrayente y repulsivo, una
flor del mal que corresponde con las
contradicciones interiores del alma: “Je
t’aime, 6 capitale infame!... [jYo te amo, oh
capitalinfame!...]” (Baudelaire, 1975: 191).

Los sentidos estan repartidos de
una forma ordenada a lo largo del poema:
“en los cuartetos, la metafora esencial es de
orden esencialmente auditiva; en los
tercetos, el lugar de honor esta reservado a
los perfumes” (Austin, 1956: 195). Austin
distingue dos tipos de viaje en este soneto:
‘los cuartetos nos conducen a lo mas

Austin (1956: 20) descubre a través de la doctrina de
las correspondencias de Baudelaire un simbolismo
personal que no remite a una realidad trascendente

aspectos profundos del espiritu
humano. Esta tradicion mistica tuvo
una gran repercusion en los
romanticos alemanes, ingleses vy
franceses, como demuestra Albert
Béguin en su gran obra E/ alma romantica

sino que refleja los estados del alma. Las
correspondencias de Baudelaire no hacen
referencia a un significado que esta mas alla de la
naturaleza, sino a un sentido oculto de la
naturaleza cuyo significado se revela en el
interior del poeta. En este ensayo me propongo

y el suefio (Raymond, 1995: 10). Mi punto demostrar que la visién sobrenatural del arte

de partida es la doctrina de las

correspondencias tal como Baudelaire la
retoma de diversos autores como
Swedenborg, Lavater,
embargo, el término “correspondencias” no sélo

hace referencia a una doctrina mistica sino
también a un poema de Baudelaire donde éste
afirma la unidad mistica de todos los sentidos:

La nature est un temple ou de vivants piliers
laissent parfois sortir de confuses paroles;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles
Quil'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans unténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

Il est des parfums frais comme des chairs d'enfants
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
—Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,

Ayantl'expansion des choses infinies,

Comme l'ambre, le music, le benjoin etl'encens,

Qui chantent les transports de l'esprit et des sens.
(Baudelaire, 2003: 48)

Esla Natura un templo cuyos pilares vivos

dejan salira veces palabras en desorden;
Elhombre lo atraviesa por un bosque de simbolos
Que al acecho lo observan con familiar mirada

Como esos largos ecos que a lo lejos se funden
En unatenebrosay profunda unidad

tan vasta cual lanochey cual laluz del dia,

se responden perfumes, sonidos y colores.

Hay perfumes tan frescos como carnes de nifios,
tan dulces cual oboes, tan verdes cual praderas
—Y hay otros, corrompidos, dominantes y ricos,

que se expanden lo mismo que una cosa infinita
Como el almizcle, el ambar, el benjui, y el incienso,

Que cantan los transportes del alma y los sentidos.

(Baudelaire: 2003, 49)

no sélo refleja los estados excepcionales del
alma sino también las esperanzas misticas
del poeta de recuperar el paraiso perdido
Novalis, etc. Sin donde el hombre vivia en armonia con el
mundo y la naturaleza. Por esta razon, el
punto de partida para entender la
doctrina de las correspondencias en
Baudelaire es la idea de Naturaleza, la
cual representa una nueva religion

para la llustracion y el
Romanticismo.

Gilman (1943: 161)
distingue tres significados distintos
de “naturaleza” en la obra de
Baudelaire: la naturaleza como un
templo (Swedenborg), como crimen
(Sade) y como diccionario
(Delacroix). La naturaleza como
diccionario remite a la reforma del
arte y a la naturaleza como verbo,
es decir, a la naturaleza como Verbo
sagrado que espera ser descifrado
por el poeta. Por otra parte, la
naturaleza como crimen remite al
pecado original que implica la
primera ruptura del hombre con la
naturaleza. La naturaleza como
diccionario permite relacionar el
soneto “Correspondencias” con las
artes y las aspiraciones espirituales
del poeta. El sobrenaturalismo
refleja las aspiraciones espirituales
del poeta ya no tanto desde el plano
metafisico y trascendente sino en el
plano exclusivo de las artes y de la
poesia. Baudelaire explora a través
de la poesia los espacios
desconocidos de la sensibilidad
romantica, dejando abierta la via

hacia la modernidad, la cual
desemboca en la exaltacion sin
limite de los sentidos. Dicho



el arte puro segun la concepcion moderna? Es
crear una magia sugestiva que contenga a la vez
al objeto y al sujeto, el mundo exterior al artista y

sobrenaturalismo se manifiesta a al artista mismo]. (Baudelaire, 1976: 598)

través de los estados excepcionales
del alma que Baudelaire traduce

que gelal Las correspondencias horizontales o
como aspiracion al infinito. La obra

) n : sinestesias

estética y poeética de Baudelaire La primera vez que Baudelaire utiliza la palabra
refleja la tension no resuelta entre el “correspondencias” fue en la Exposicién Universal
arte y la naturaleza (Rosset, 1974: 94- de Paris en 1855, donde hace referencia al
100). A través del arte, Baudelaire “immense clavier des correspondance [el
intenta recuperar la unidad perdida de

inmenso teclado de las correspondencias]’

la naturaleza: “Se trata de restituir a la (Baudelaire, 1976: 577). Sin embargo, la teoria

naturaleza su naturaleza perdida, de las correspondencias ya aparece esbozada
segun una perspectiva que participa en su “Salén de 1846”, mediante la referencia a
tanto del platonismo como del

un libro de Hoffmann titulado Kreisleriana.
Baudelaire expone en 1846 la feoria de las
sinestesias de Hoffmann, que consiste en la

cristianismo” (Rosset, 1974: 99).
Después del pecado, la naturaleza se
revela como un verbo sagrado que

transposicion o traduccién simbodlica de los
espera ser descifrado y traducido por el diversos registros sensoriales; lo cual nos
poeta. La reforma del arte presupone la permite hablar del color de un sonido o de la
idea de una naturaleza imperfecta que es

melodia de una pintura. Baudelaire expone /a

preciso transformar, sin embargo, la doctrina de las sinestesias de Hoffmann en “El
naturaleza también es un verbo sagrado Salén de 1846” en el capitulo titulado “Sobre
que el poeta debe ser capaz de descifrar el color”™
desde un plano espiritual. El arte espiritual
de Baudelaire no remite a la obra de arte
como puro juego de azar o fruto de la
inspiracion sino a un esfuerzo de la voluntad
por recuperar la unidad entre el hombre y la
naturaleza. La expansion de los sentidos esta
gobernada por una voluntad de b tout h t 6t
concentracion del yo, el cual se convierte en el Seigen%?éu:s %Zfiﬁe;gnf;i:;gn edz
artifice de su propia existencia y de su propia lumiére, et qu'elles doivent se réunir
obra. dans un merveilleux concert [Es no
solamente en suefos, y en el ligero
delirio que precede al suefio, es aun
despierto, cuando escucho musica,
que encuentro una analogia y una
reunioén intima entre los colores, los
sonidos y los perfumes. Me parece
que todas estas cosas han sido
engendradas por un mismo rayo de
luz, y que deben reunirse en un
maravilloso concierto].
(Baudelaire, 1976: 425)

Ce n'est pas seulement en réve, et dans
le léger délire qui précede de sommeil,
c'est encore éveillé, lorsque j'entends
de la musique, que je trouve une
analogie et une réunion intime entre les
couleurs, les sons et les parfums. Il me

Desde el punto de vista humano y
subjetivo, la doctrina de las correspondencias
de Baudelaire se hace eco de los estados del
alma que describe Rousseau en el quinto paseo
de los Ensuefios de un paseante solitario: “; De
qué se goza en situacion semejante? De nada
ajeno a uno mismo, de nada sino de uno mismoy
de su propia existencia; mientras dura ese
estado, se basta uno a si mismo, como Dios”
(Raymond, 1975: 11). La doctrina de las
correspondencias remite a las aspiraciones
espirituales del poeta que busca, a través de la
poesia, superar la separacién entre el alma y el
mundo, lo subjetivo y lo objetivo:

La doctrina de las correspondencias
de Baudelaire se hace eco de lateoria
romantica de la imaginacion creativa.
No obstante, “para Baudelaire, la

experiencia de Hoffmann lleva desde
Qu'est-ce que l'art pur suivant la conception

moderne? C'est créer une magie suggestive
contenant a la fois I'objet et le sujet, le monde
extérieur a l'artiste et l'artiste lui-méme [ Qué es

febrero de 1848. Sustituye los versos

por las armas y durante el fervor
revolucionario, segun el testimonio

de su amigo Buisson, Baudelaire
hace escuchar su peculiar grito de
guerra: “jHay que ir a fusilar al general
Aupick!”. En Mi corazén al desnudo
Baudelaire describe sus motivos de
exaltacion durante la revolucién de
1848: “Mon ivresse en 1848. De quelle
nature était cette ivresse? Golt de la
vengeance. Plaisir naturel de Ia
démolition [Mi embriaguez de 1848. ;De
qué naturaleza era esta embriaguez?
Gusto de la venganza. Placer natural de
la demolicién]” (Baudelaire: 1975, 679). El
furor revolucionario de Baudelaire se ha
interpretado como una accién de caracter
no politico sino metafisico. Baudelaire
empieza a fraternizar con los hombres de la
Revolucion. Su fiebre revolucionaria le
lleva a inscribirse en la Sociedad
Republicana dirigida por Blanqui, a quien

Baudelaire compara con Robespierre.

Baudelaire participa como sublevado en las
jornadas de junio de 1848, mostrando una
gran valentia en aquellos terribles momentos
de inestabilidad politica. Baudelaire juzga

mas tarde aquellos momentos:

—Certes, je sortirai, quant a moi, satisfait

D'un monde ou I'action n'est pas la sceur du réve.
(Baudelaire, 2003: 276)

—Porlo que a mi respecta, dejaré complacido

un mundo en el que la accion no es hermana del
suefio. (Baudelaire, 2003: 277)

Desilusion y decepcién por un mundo donde la
accion no es hermana del suefio. Baudelaire es
testigo ocular de la revolucion y del fracaso de la
Segunda Republica. Baudelaire condena como
Victor Hugo el golpe de Estado del 2 de diciembre
que supone el paso de una republica social a una
monarquia autoritaria regida por Luis Napoleén
Bonaparte. Baudelaire se pasea solitario por
Paris, totalmente despolitizado, en busca de su
propio ideal, de su propia idea de Belleza que
irrumpe de manera inesperada en la calle en
medio del trafico, y de la ciudad moderna.

Larevolucion estéticay el paisaje urbano
La unidad de la naturaleza se disgrega en la
multiplicidad de las miradas que nos
contemplan desde el bosque de simbolos.
Estos bosques con ojos que miran al poeta
corresponden a la experiencia del hombre en
la ciudad, asediado por las multiples miradas
de la gente que pasa. Atravesar el bosque de
simbolos, como afirma Paul de Man, puede
muy bien significar permanecer encerrado
en el bosque de la misma manera que el
caminante solitario es atrapado por la

Les horreurs de Juin. Folie du peuple et muchedumbre ciudadana (Man, 1984:
folie de la bourgeoisie. Amour naturel du 248). La ciudad se convierte en el nuevo
gﬁ;ntio[l_?sl::ﬂgr%sedg Jgglgué;g”rirﬂa paisaje de la poesia moderna inaugurada
natural del crimen]. (Baudelaire: 1975, 679) por Baudelaire. La ciudad despierta en el

poeta las reminiscencias de un paraiso

Baudelaire conoce en agosto de 1848 a otro gran
personaje de la revolucién: Proudhon. Este
héroe de la revoluciéon es considerado por
Baudelaire como un individuo tan autentico como
Blanqui, ademas de un gran escritor. Baudelaire,
después de la revolucién de 1848, no olvidara
nunca que ha formado parte de los que han sido
derrotados. El suefio de unidad es destruido
definitivamente en diciembre de 1851, con el golpe
de Estado. La conclusién que extrae Baudelaire de
aquellos anos de tumulto esta contenida en la ultima

estrofa del poema titulado “La negacion de San
Pedro™:

perdido para siempre. Desde este punto
de vista, las correspondencias
representan las reminiscencias y los
recuerdos del poeta que siguen
influyendo en la vision del presente y de
la modernidad (Benjamin, 1998: 156).
La belleza que el poeta descubre en la
ciudad no es la belleza eterna de Platon
que escapa al poder del tiempo sino la
belleza efimera que sélo ocurre una
vez y nunca mas volvera a aparecer.
Benjamin percibe en el poema “A una
transeunte” el momento culmen de la
modernidad en el que se produce el
choque del poeta con la ciudad y la
aparicion fortuita de la belleza
efimera:



como pecado: “—Aussi la nature
entiere participe du péché originel
[También la naturaleza participa del
pecado original]” (Baudelaire, 2000:
121). El pecado original permite
explicar, por una parte, la misantropia
del poeta, y por otra parte, su culto al
arte. Baudelaire, desde este punto de
vista, es un discipulo de Gautier que
defiende contra la efusividad romantica
el ideal de impasividad y de
imperturbabilidad. Baudelaire se
distancia del romanticismo a través del
ideal heroico de concentraciéon. Los
romanticos se dejaban arrastrar por sus
sentimientos naturales traicionando la
virtud propia del arte que permite elevar al
artista creador por encima de la
naturaleza. El texto mas representativo de
Baudelaire contra el culto a la naturaleza
esta incluido en El pintor de la vida
moderna, en el capitulo titulado “El elogio
del maquillaje”:

La plupart des erreurs relatives au beau
naissent de la fausse conception du
XVl siecle relative a la morale. (...) Le
mal se fait sans effort, naturellement, par
fatalité; le bien est toujours le produit d'un
art [La mayoria de los errores relativos a
la belleza nacen de la falsa concepcion del

siglo XVIII sobre la moral. (...) El mal

hace sin esfuerzo, naturalmente, por
fatalidad; el bien es siempre el producto de

un arte]. (Baudelaire, 1976: 715-716)

La naturaleza deja de ser un modelo a imitar,
para convertirse en la materia que hay que
transformar mediante la imaginacion.

Baudelaire sustituye el culto romantico d

belleza natural por el culto al artificio humano que
surge de la voluntad. El arte, para Baudelaire, se
opone a la naturaleza que s6lo ensefia el maly la

poeta logra a través de la poesia descifrar todas las
correspondencias, sin embargo, no encuentra por
ninguna parte su propia correspondencia. Su
existencia es un fragmento de la vida que no tiene
sentido en este mundo, lo cual lleva al poeta a gritar
con total desesperacion: “N'importe ou! N'importe
ou! Pourvu que ce sois hors de ce monde! [iEn
cualquier lugar! jEn cualquier lugar! jMientras sea
fuera de este mundo!]” (Baudelaire, 2003: 498).

La naturaleza como crimen y la Revoluciéon de
1848
Baudelaire es un lector de Sade y de Laclos,
impregnado de la ideologia catélica de De
Maistre. El poeta francés no concibe el erotismo
sin sangre ni crueldad. La sangre derramada
cumple una funcién expiatoria en el sentimiento
de culpa y de remordimiento propios del siglo
XIX. Baudelaire sigue el razonamiento del
marqués de Sade: la naturaleza nos ensefia el
crimen, y por tanto, legitima el mal. No
obstante, el sadismo de Baudelaire
representa “una forma exasperada de caridad
cristiana” (Richard: 1955, p. 123). El sadismo
puede servir tanto para acceder al otro que
sufre, como para mantenerse a distancia
respecto a la naturaleza demasiado alegre y
fecunda. En unas notas incluidas en su
critica literaria bajo el titulo “Las relaciones
peligrosas”, Baudelaire compara a Georges
Sand con el Marqués de Sade. Georges
Sand representa el mal que se realiza por
ignorancia, mientras que Sade remite al
mal que se realiza conscientemente. El
mal que surge del conocimiento es
superior espiritualmente al mal que se
hace sin saberlo, por mera ignorancia.

En lalinea abierta por Sade, y en
muchos aspectos también por Milton,
Baudelaire podria ser incluido entre los

e la “rebeldes metafisicos” tal como los
define Albert Camus: “El rebelde
metafisico es el movimiento por el cual
un hombre se rebela contra su

se

fealdad, en cambio, el bien es artificial, producto
del arte. El ideal de perfeccion del artista, como
demuestra Leakey, se manifiesta en la naturaleza
como ausencia, como un ideal imposible, que
desgarra el alma del poeta entre los deseos de
elevarse y lainclinacion a rebajarse. El poeta capaz
de descifrar el sentido oculto de la naturaleza, sin
embargo, no logra encontrar el sentido de su vida en
este mundo, lo cual le condena a convertirse en un
eterno caminante en busca de un ideal imposible. El

condicién y la creacion entera. Es
metafisica porque contesta los fines

del hombre y de la creacion” (Camus:
1951, 41).

Baudelaire participa en el
movimiento revolucionario el 24 de

la subjetividad romantica a un
estado de maxima objetividad”
(Jauss, 1995: 146). La experiencia
estéticaatravés de los sentidos es el
nucleo tematico del soneto
“Correspondencias”: “Los perfumes,
los colores y los sonidos se
responden”. En este contexto
Baudelaire no solo afirma la unidad o
la equivalencia entre los diversos
sentidos, los perfumes, los colores y los
sonidos, sino también la unidad entre
las artes. Baudelaire inaugura la
basqueda moderna de la poesia a
través de la estética, retomando el ideal
romantico de la sintesis entre las artes.
Baudelaire se hace eco de la sabiduria
de Novalis segun la cual “todo lo visible
descansa sobre un fondo invisible”, y
por tanto, la experiencia de los sentidos
puede llevarnos hasta lo oculto (L6pez
Castellon, 1999: 27).

Las correspondencias verticales: “la
naturaleza es un templo”

El poema titulado “Correspondencias”
ha sido interpretado también de forma
trascendentalista, haciendo hincapié en
las correspondencias verticales que
hacen referencia a las relaciones que
van de la tierra al cielo. La doctrina de las
correspondencias de Baudelaire se
hace eco del romanticismo aleman.
Baudelaire recibe la influencia de
diversos autores como Hoffmann,
Swedenborg, Lavater, Novalis, y de
autores franceses como Victor Hugo,
Sainte-Beuve, Nerval, Gautier, Balzac y
Fourier. Baudelaire también recibe la
influencia de Edgar Allan Poe. En el
ensayo de 1861 titulado “Richard
Wagner y Tannhauser en Paris”
Baudelaire hace referencia al soneto
“Correspondencias”.

Wagner significa para
Baudelaire el gran descubrimiento para
los oidos entre febrero de 1860 vy
febrero-marzo de 1861: “... je vous dois
la plus grande jouissance musicale que
j'aie jamais éprouvée [Le debo a usted el
mayor placer musical que jamas he
experimentado]”. Estas palabras
extraidas de la carta que Baudelaire

envia a Wagner el 17 de febrero de 1860 atestiguan el

gran impacto que experimenta Baudelaire al escuchar
la musica del compositor aleman. Baudelaire compone
el poema titulado “La musica” que aparece en primera
edicién de Las flores del mal de 1857:

La musique souvent me prend comme une mer!
Vers ma pale étoile,

Sous un plafond de brume ou dans un vaste éther,
Jemets alavoile;

La poitrine en avant etles poumons gonflés
Comme de la toile,

J'escalade le dos des flots amoncelés
Que la nuit me voile;

Je sens vibrer en moi toutes les passions
D'un vaisseau qui souffre;

Le bon vent, la tempéte et ses convulsions

Sur l'immense gouffre
Me bercent. D'autre fois, calme, plat, grand miroir
De mon désespoir! (Baudelaire : 2003, 162)

jAmenudo la musica me arrastra como un mar!
Hacia mi blanca estrella,

bajo un techo de niebla o en un éterinmenso,
me hago alavela;

sacando el pecho, los pulmones henchidos,
lo mismo que el velamen,

subo al lomo de montafias olas

que lanoche me esconde;

siento vibrar en milas multiples pasiones
de un navio que lucha;
los vientos favorables, la tormenta agitada

sobre el abismo inmenso

me acunan. —Otras veces, bonanza, gran
espejo

del que ya nada espera. (Baudelaire : 2003, 163)

La musica de Wagner produce en Baudelaire un
efecto sobrenatural que lo eleva hasta las alturas del
ideal, desencadenando las aspiraciones hacia el
infinito. EI poema “Correspondencias” posee un
caracter teoldgico y metafisico que concuerda con el
efecto de la musica wagneriana en relacion

concretamente a la unidad mistica entre el color y el
sonido:



Car ce qui serait vraiment
surprenant, c'est que le son ne

pat pas suggérer la couleur, que

les couleurs ne pussent pas
donner l'idée d'une mélodie, et
que le son et la couleur fussent
impropres a traduire des idées;
les choses s'étant toujours
exprimées par une analogie
réciproque, depuis le jour ou Dieu

a proféré le monde comme une
complexe et indivisible totalité
[Pues lo que seria verdaderamente
sorprendente es que el sonido no
pudiera sugerir el color, que los
colores no pudieran dar la idea de
una melodia, y que el sonido y el
color fuesen impropios para traducir
unas ideas; las cosas habiéndose
siempre expresado por medio de una
analogia reciproca, desde el dia en
que Dios profirié el mundo como una
compleja e indivisible totalidad].
(Baudelaire, 1976: 784)

La multiplicidad de las sensaciones nos
remite a una unidad superior e inteligente
que ordena el mundo segun su voluntad. La
doctrina de Swedenborg permite al hombre
civilizado contemplar su propia imagen en la
naturaleza y proyectar sobre ella la forma del
hombre que fue creada a imagen de Dios.
Segun esta doctrina, el hombre y la naturaleza
forman una unidad en la medida en que ambas
derivan de un Unico creador divino. Baudelaire,

en esta linea mistica, afirma que “La nature est

untemple [La naturaleza es un templo]”.

La naturaleza corrompida y los sueios de

evasion

Le soleil rayonnait sur cette pourriture,
Comme afin de la cuire a point,
Etde rendre au centuple a la grande Nature

Tout ce qu'ensemble elle avait joint. (Baudelaire,
2003:84)

Recalentaba el sol aquella podredumbre
como para cocerla en su punto adecuado
y devolver cien veces a la Naturaleza

todo cuanto un dia ella uniera con cuidado.
(Baudelaire, 2003: 85)

El sobrenaturalismo de Baudelaire no implica
trascendencia sino la misma naturaleza
transfigurada y aumentada por el poder
sugestivo del arte (Fairlie, 1984: 16). Por tanto, la
Naturaleza por si misma no tiene ningun sentido
ni ninguna fuerza poética sin el ropaje artificial
del artista. Como afirma Félix de Azua, “para el
poeta moderno, la Naturaleza ha muerto. O
mas bien, ahora vive en Paris, selva, cumbre,
estepa mil veces mas sobrecogedora que el
Amazonas, el San Gotardo o Siberia” (Azla,
1991:55). Baudelaire escribe entre 1853 y
1854 a suamigo Fernand Desnoyer una carta

en la cual se manifiesta el desprecio que

siente el poeta por la naturaleza:

Je ne croirai jamais que I'ame des Dieux
habite dans les plantes, et quand méme
elle y habiterai, je m'en soucierais
médiocrement, et considérerai la
mienne comme d'un bien plus haut prix
que celles des légumes sanctifiés. J'ai
méme toujours pensé qu'il y avait dans
la Nature, florissante et rajeunie,
quelque chose d'impudent et
d'affligeant [Yo no creeré jamas que
el alma de los Dioses habita en las
plantas, y aunque fuera el caso, no
me preocuparia gran cosa Yy
consideraria la mia con un valor

oscuridad indispensable para preservar su caracter
enigmatico y misterioso:

estética de la modernidad
transforma el atrevido intento de una
vuelta a la naturaleza, en un giro
contra la naturaleza” (Jauss, 1995:
109). La autonomia del arte defendido
por Baudelaire, seguidor de Gautier,
implica una alianza entre el arte y el
trabajo consciente que termina
desplazando a la naturaleza como
fuente de belleza para colocar en su
lugar el arte humano consciente de si
mismo y de sus limites. La naturaleza ya
no es el modelo del arte, sino que el arte
tiene como misién transformar la
naturaleza para crear una
sobrenaturaleza que corresponda con la
unidad del alma.

La naturaleza como misterio y la belleza
crepuscular

El poeta aparece como un traductor o
descifrador de simbolos y la naturaleza
so6lo es apreciada por las impresiones que
produce en el interior del espiritu del artista.
Baudelaire puede ser considerado un poeta
impresionista en la medida en que no se
interesa por la naturaleza en si misma sino
por las impresiones que ésta le produce en el
alma. Baudelaire desarrolla una vision del
arte que sera retomada por los
impresionistas: Manet, Degas, Renoir y
Toulouse-Lautrec. Las Unicas
correspondencias que descubre Baudelaire en
la naturaleza son las denominadas
correspondencias horizontales o sinestesias.

Victor Hugo était, des le principe, I'homme le

mieux doué, le plus visiblement élu pour

exprimer par la poésie ce que j'appellerai le
mystére de la vie [Victor Hugo era, desde el
principio, el hombre mas dotado, el mas
visiblemente elegido para expresar por medio
de la poesia lo que llamaré el misterio de la
vida). (Baudelaire, 1976: 131-132)

El paisaje natural que mas atrae al poeta es el
crepusculo que traduce en el plano estético el
tono elegiaco de la poesia romantica. La poesia
elegiaca representa la sensibilidad melancolica
y voluptuosa que ya estaba presente en la
poesia de André Chénier, autor de Elegias
Antiguas (Baudelaire, 1976: 110). En Francia,
Meditaciones poéticas (1820) de Lamartine
representa el principio de una nueva era del
lirismo en la Francia del siglo XIX. Baudelaire
considera la belleza crepuscular como una via
que tiene el poeta para reconciliarse con la
naturaleza. La crisis del romanticismo es
representada por Baudelaire a través del
espectaculo natural de la puesta de sol que
implica un punto de inflexién entre la
nostalgia y la desesperacion, el deseo
ardiente de recuperar el ideal perdido y la
impotencia de la voluntad. Sin embargo, la
naturaleza, segun Leakey, no es evocada

por Baudelaire sino para un proposito
ulterior de la imaginacion —como un
“ailleurs” que se opone vagamente y como

un suefio a la realidad inmediata—
(Leakey, 1969: 318). La naturaleza no
ocupa un lugar central en el universo
simbdlico de Baudelaire sino periférico,

La mujer constituye la fuente del mal, pero
también es una via de evasion. A través del arte
de la apariencia, la mujer promete al hombre un
paraiso en la tierra, que por medio del olvido y la
embriaguez de los sentidos, el artista logra recrear
en su imaginacion. Baudelaire no concibe la
belleza sin tristeza ni melancolia. El fundamento de
dicha tristeza es la muerte que destruye la belleza
efimera que soélo sobrevive en el recuerdo del
poeta. El poema “Una carrofia” refleja la destruccion

de la unidad primigenia de la naturaleza a través del
pecado:

mas alto que las de estas hortalizas
santificadas. Siempre he pensado
que habia en la naturaleza
floreciente y rejuvenecedora algo
de impudico vy triste]. (Baudelaire,
2000: 85-86)

Hans Robert Jauss define la
revolucion del arte moderno a partir
de Baudelaire como la constatacion
de que es imposible volver a la idea
romantica de la naturaleza: “La

En la carta a Toussenel de 1856,
Baudelaire afirma el status privilegiado del poeta
que puede, mediante su inteligencia, descubrir
las correspondencias ocultas de la naturaleza.
En cambio, para el hombre en general, la
naturaleza aparece como un templo que
representa el misterio de la vida. Baudelaire,
desde este punto de vista, hereda de
Chateaubriand la estética del cristianismo segun la
cual el mundo natural representado por “los pilares
vivientes” contiene un Verbo que comunica al
hombre el terror, el misterio y el aspecto
sobrenatural de la vida (Leakey, 1969: 199).

Baudelaire elogia a Victor Hugo por ser capaz de
transmitir a la humanidad este misterio sin tratar de
resolverlo sino simplemente describiéndolo con la

al servicio de la imaginacion humana: “/a

premiére affaire d'un artiste est de
substituer I'homme a la nature et de
protester contre elle [la primera tarea de
un artista es sustituir la naturaleza por
el hombre y de protestar contra ella]’
(Baudelaire, 1976:473).

El culto al artificio: la naturaleza
como pecado

La naturaleza, en la carta de 1856
dirigida a Toussenel, no solo es
definida como un verbo sino también
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