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Mental representations as tools for musical
interpretation and its characteristics from instrumental
practices: a study within the cognitive science's
framework

Abstract

There is an inherent difficulty in obtaining information about the mental processes that
underlie the implementation of actions to solve complex tasks. Such is the case of the mental
representations that guide the instrumental performance of music. Over time, different defini-
tions of such representations or mental images have been offered through different types of
research. The objective of this work is, by means of elicitation interviews, to obtain informa-
tion about how expert musicians implement representations or ental images in their instru-
mental practice and, based on the different definitions found in the specialized literature, to
propose a descriptive model of these cognitive processes.
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|. Introduccion

La ejecucién musical, al suceder en el tiempo, implica una serie de proce-
sos cognitivos complejos que se lleva a cabo en el devenir de un bucle continuo
de anticipacién-accion-evaluacion. Estos procesos implican diferentes tipos de
representaciones o imdgenes mentales, como la transformacién de informacion
visual y/o auditiva de cédigos contenidos en una partitura u otro sistema en mo-
vimientos precisos para su ejecucion, o la representacion de una frase o rasgo
musical para su comprension y memorizacion.

A pesar de tratarse de un proceso sumamente complejo e individual, es muy
probable que existan puntos de convergencia en la manera en la que los musicos
implementan el uso de diferentes tipos de representaciones o imagenes mentales
como estrategia para el dominio de una obra. Sin embargo, de acuerdo con Da-
lagna et al. (2013), aun cuando es claro que el uso de este tipo de representaciones
constituye un aspecto clave para la calidad de la ejecucién, no se cuenta hasta el
momento con una definicién consensuada que facilite su aplicacién sistematica
dentro de la practica instrumental. Una parte de las dificultades radica en la pro-
blematica misma de la definicién de representacion mental e imagen mental, dos
conceptos que han estado presentes desde el inicio de la busqueda de la naturaleza
del pensamiento, primero desde la filosofia y eventualmente a partir de todas las
disciplinas que integran la ciencia cognitiva (Gardner, 1987): psicologia, lingtiisti-
ca, antropologfa, inteligencia artificial y neurociencia. Al hacer una revisién de las
diferentes aproximaciones y teorfas que se han generado alrededor del concepto
de representacion mental, muchas de ellas contradictorias entre si, es evidente que
se trata de un aspecto complejo del pensamiento. Desde la filosoffa se discute su
relaciéon con los estados mentales (pensamientos, creencias, deseos, etcétera), su
intencionalidad y sus propiedades semanticas, a su vez, en relaciéon con el mundo
objetivo; desde la psicologia cognitiva se discuten sus propiedades estructurales o
sintacticas, ¢dzzo se generan las representaciones mentales y los procesos neuropsi-
colégicos relacionados con ellas, por ejemplo.

Uno de los aspectos principales en la discusion sobre la naturaleza de las
representaciones mentales es la posibilidad de su contenido. En este sentido se
habla de representaciones conceptuales como los pensamientos —que no invo-
lucran aspectos fenomenolégicos— y de representaciones relacionadas con las
sensaciones que involucran aspectos fenomenolégicos pero no implican aspectos
conceptuales.

La naturaleza del quehacer musical parece favorecer un mayor acercamiento
a la comprension de la naturaleza de las representaciones mentales, debido a lo
siguiente: la practica musical, por un lado, involucra procesos que van desde el
dominio de movimientos musculares finos hasta el complejo proceso de la creati-
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vidad; esto permite abordar el analisis de aquellas representaciones mentales vin-
culadas directamente a una acciéon, como el movimiento de las manos al ejecutar
un instrumento o a la representacién de una frase o rasgo musical para la memori-
zacion. Por otro lado, la indeterminacion semantica de la musica y su relacién con
el mundo interno emocional nos pueden acercar a la exploracién de aquel aspecto
que escapa al estudio neurofisiolégico de las representaciones. Es decir, podemos
aproximarnos a aquello que no tiene un correlato claramente identificable, como
un concepto, una palabra, un movimiento, un objeto, etcétera, la experiencia fe-
nomenoldgica de la representacion mental de la musica y un posible acercamiento
a una definicion de contenido conceptual de naturaleza musical.

2. Planteamiento del Problema

A partir de la revision de la literatura relacionada con el tema, se puede ob-
servar que, como en otros ambitos, el empleo de los conceptos de imagen o re-
presentacién mental en el dmbito musical también es muy diverso y, en ocasiones,
indistinto. Con el objetivo de proponer un modelo tedrico que clarifique el con-
cepto de representacién mental, Dalagna et al. (2013) recopilan algunas defini-
ciones del término. De acuerdo con el autor, para la neurociencia cognitiva las
representaciones mentales son producto de un proceso psicofisiolbgico interno
resultado de la interaccién de diferentes sistemas organicos, que depende de ras-
gos individuales culturales y sociales que permiten la integracién del entorno, las
acciones y los pensamientos como imagenes mentales. A su vez, estas imagenes
mentales afectaran el proceso psicofisiologico generando un bucle de retroalimen-
tacion (Damasio, 2010). Sin embatgo, es importante no confundir dichos proce-
sos psicofisiologicos con las imagenes mentales (Stenberg, 1999). En ese sentido,
la teorfa de la mente propone que las representaciones mentales son resultado de
interacciones complejas entre conceptos e imagineria (Novak, 2010)".

Dalagna et al. (2013) apuntan que en el ambito musical se han considerado
varios términos como sinénimos de representacion mental: gufas para la ejecu-
cion, planes de ejecucion, imagen artistica e imagenes mentales (Chaffin et al., 2003;
Gabrielsson, 2009; Neuhaus, 1973; Clark y Williamon, 2001). Dalagna, 1.2 y Welch
afirman que la postura de la psicologfa cognitiva y del ambito educacional sobre
el aprendizaje representacional da fundamento a la idea de representacién mental
como imagen artistica. Este punto obtiene particular relevancia para la masica si
consideramos su inherente indeterminacién semantica; es decir, se puede tener
conceptos relacionados con la teorfa de la musica, pero la idea de una obra se pre-
senta solo a través de diferentes tipos de representaciones mentales.

A través de esta revision, Dalagna et al. (2013) identifican tres componentes
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necesarios para proponer un modelo teérico de la representaciéon mental en la
ejecucion musical: el entorno, el ejecutante y el quehacer musical. De acuerdo con
su modelo, el entorno y la ejecucion proveen al ejecutante de informacion a través
de los canales sensoriales. Esta informacién se procesa por el cuerpo y la mente y
como resultado emerge un fenémeno emocional del conocimiento previamente
adquirido, a su vez afectado por procesos neurofisiolégicos. En este modelo se
consideran las representaciones mentales como mediadoras de la cualidad de la
ejecucion, pero se les describe como conceptos previamente adquiridos y repre-
sentados en la mente e imagenes, que son esencialmente individuales. Es impor-
tante sefialar que los autores concluyen indicando que el siguiente paso consistiria
en comprobar si el modelo se adecta a la realidad.

Nuestra investigacion recopila y aborda desde esta perspectiva los testimonios
de musicos expertos acerca de su metodologia de estudio; observa el uso que
hacen de los términos representacion e imagen mental; finalmente, categoriza y
pone en relacién estos datos con lo consignado en la literatura especializada. El
objetivo es proponer un modelo descriptivo de este proceso cognitivo a partir de
la practica de los musicos.

Para ello, en primera instancia se hara una revisiéon de los conceptos en cues-
tién, brevemente en términos generales y, después, en el ambito musical.

3. Representaciones Mentales o Imagenes Mentales

Mucho camino se ha recorrido en cuanto a la comprensiéon de como obte-
nemos el conocimiento, desde el origen de la filosoffa hasta el surgimiento de la
ciencia cognitiva y las teorfas contemporaneas de la filosoffa de la mente. En dicho
proceso surgieron los conceptos de representacion mental e imagen mental, que
han sido definidos de diferentes maneras a partir de la mirada de las diferentes
areas del conocimiento. L.a discusién al respecto es compleja. Por un lado, gira en
torno a su naturaleza, contenido, estructura, caracteristicas, funciones, etcétera,
y, por otro, en torno a la diferencia o equivalencia entre el concepto de imagen y
representacioén, aunque es frecuente encontrar uno de los términos dentro de la
definicién del otro.

De manera muy general, como ejemplo, podemos mencionar la postura de
la psicologia cognitiva respecto a ambos constructos, de acuerdo con Colom y

Juan-Espinosa (1990):

* Las representaciones mentales son de tipo proposicional (Neisser, 1967;
Quillian, 1968; Newell y Simon, 1972; Pylyshyn, 1973, 1983; Anderson y
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Bower, 1973; Anderson, 1976, 1978, 1983; Fodor, 1975, 1980; Fodor y
Pylyshyn, 1981, 1988), se considera a la mente como procesador de sim-
bolos. Las representaciones mentales deben tener una estructura interna,
sintactica; los procesos cognitivos operan transformando las representa-
ciones mentales de una estructura sintictica a otra, haciendo referencia a
las maquinas de Turing y von Neumann.

* Las imagenes mentales (Shepard y Metzler, 1971; Paivio, 1971; Coo-
pet y Shepard, 1973; Cooper, 1976, 1980, 1982; Cooper y Mumaw,
1985; Kosslyn, 1973, 1975, 1984a y b, 1985; Kosslyn y Pomerantz, 1977;
Kosslyn y Schwartz, 1978; Kosslyn, Cave, Provost, Gierke, 1988; Roth y
Kosslyn,1988) se generan a partir de los estimulos de ingreso sensorial y
mantienen una relacion isomoérfica con €l

Por su parte, de acuerdo con Kosslyn et al. (2000), las imagenes mentales
constituyeron la base de las primeras teorfas sobre la actividad mental, desde los
filésofos griegos clasicos hasta la filosoffa de los inicios del siglo XIX y el princi-
pio de la psicologfa cientifica. De acuerdo con Kosslyn, el mayor problema para
generar teorfas acerca de la naturaleza de las imagenes mentales es que son esen-
cialmente privadas, lo que complica la posibilidad de evaluar objetivamente su
estructura y funcion (p. 4).

La propuesta del conexionismo (Rumelhart y McCelland, 1986; Smolensky,
1988) corresponde al concepto de representacion distribuida en una red de uni-
dades y conexiones.

Actualmente, las teorfas contemporaneas de la filosofia de la mente y la ciencia
cognitiva han rechazado el concepto de representacion mental interna por tratarse de
objetos epistemoldgicos que operan entre el mundo y el individuo, y las consi-
deran como vehiculos informacionales, como estructuras fisicas con funciones
representacionales (Nussbaum, 2007). De acuerdo con Nussbaum, las representa-
ciones internas son el medio a través del cual se extrae la informacion del entorno
para mediar las respuestas motrices apropiadas y toma como referencia a Shepard
(1981, 1984) al considerar que la relacién que guardan dichas representaciones
internas con el mundo es de complementariedad psicofisica y no de isomorfismo
de primer orden. En esta propuesta de Nussbaum, permean los postulados de la
cognicién enactiva y corporizada (Varela et al., 1991), en los cuales se consideran
las acciones y participacion del cuerpo en los procesos cognitivos. En relacién con
estas propuestas, y de particular relevancia para la practica musical, es importante
mencionar lo postulado por Jeannerod (1997) en cuanto a las propiedades estruc-
turales de las representaciones motrices: el diseflo neural de la representacion es
una red en donde la informacion de la accién que se va a ejecutar aparece como
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una formacién de actividad aumentada. Las representaciones motrices estan or-
ganizadas jerarquicamente y pueden ser accesibles o no a través de la consciencia.

4. Imagenes y Representaciones Mentales en la Musica

El ambito musical no ha sido la excepcién en la discusioén sobre el concepto
de imagen o representacion mental, aunque de manera general se puede observar
una tendencia a utilizar el término imagen refiriéndose a la recreacion mental del
sonido y el término de representacion para aspectos tanto de codificacion de la
estructura musical como de los movimientos implicados en su ejecucion y de la
concepcion de la obra (Lehman, 2007).

Al revisar algunas de las definiciones propuestas por investigadores enfocados
en el tema (Intons-Peterson, 1992; Aleman, 2000; Halpern, 2001; Kraemer et al.,
2005; Zatorre y Halpern, 2005; Cebrian y Janata, 2010; Liikkanen, 2012); aunque
con algunas diferencias, se observan elementos en comun: hacen referencia a la
experiencia del fenémeno, es decir, contemplan el aspecto fenomenoldgico de la
recreacioén de una experiencia de tipo perceptual en ausencia del estimulo auditivo
externo.

Las investigaciones que se han realizado sobre las inzdgenes mentales anditivas se
han concentrado principalmente en los siguientes aspectos: su relacion, semejan-
zas y diferencias con la percepcion, la memoria y los procesos de atencion; hasta
qué punto en una zmzagen anditiva se pueden integrar y, por lo tanto, manipular
los diferentes rasgos del estimulo auditivo (altura, intensidad, timbre, tempo); la
posible relacién entre la experiencia musical y la habilidad de generar imagenes au-
ditivas; los procesos neurofisiol6gicos implicados en todos los puntos anteriores.
Algunas conclusiones generales a las que se ha llegado es que las imdgenes musi-
cales son creadas en tiempo real y contienen informacion bastante precisa de los
diferentes atributos de la musica: tempo, altura, relaciones melédicas y armonicas,
y poseen cualidades sensoriales semejantes a la experiencia perceptual (Brodsky,
2003). Existe una relacion entre la experiencia musical y la habilidad para generar
imagenes auditivas, no es igual el desempefio de los no-musicos al de los musicos
en tareas de imaginacion auditiva (Aleman et al., 2000).

Para Petr Janata (2001), las imagenes musicales ocurren en dos contextos:
como puro acto mental, a través del cual su contenido es generado internamente
a partir del conocimiento musical almacenado en la memoria a largo plazo, sin in-
fluencia de estimulo sensorial presente. En el segundo contexto, las imdgenes son
resultado de la interaccion entre procesos que dependen de la memoria (expecta-
tivas) y del ingreso auditivo. Por su parte, Liikanen (2012) menciona que desde la
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psicologfa de la musica se identifican tres tipos de imaginacion musical: voluntatia,
anticipatoria e involuntaria.

En el caso de las representaciones mentales de la musica, Lerdahl y Jackendoff
(1983) proponen que la percepcion de la musica se da a través de la extraccion de
la informacioén latente en su superficie a través del acceso tanto a representaciones
internas como a reglas de preferencia y adecuacion (como se cita en Nussbaum,
2007). Para ellos, las representaciones se clasifican en cuatro rubros, organizados
jerarquicamente: representaciones de la estructura métrica, representaciones de
agrupamiento de frases, representaciones de reduccién de intervalos de tiempo y
representaciones de reduccién de prolongacion.

Para Nussbaum (2007), las representaciones internas que se emplean para tre-
cuperar la estructura de la superficie musical, también especifican jerarquias mo-
trices y planes de accién que activan de manera implicita en el oyente estados
motrices que corresponden a movimientos virtuales a través de un terreno virtual.
De acuerdo con este autor, para comprender una obra musical se generan codigos
representacionales que corresponden con el plan musical de la obra, entendido
como las estructuras representacionales jerarquicamente organizadas en términos

de la propuesta de Lerdahl y Jackendoff.

5. Investigaciones sobre la Implementacion de Imagenes y
Representaciones Mentales en la Practica Musical

Una de las maneras en las que se ha obtenido informacién acerca de la par-
ticipacion de las imdgenes o representaciones mentales en la practica musical, ha
sido a través de la investigacion acerca de las metodologias de estudio de musicos
con diferentes niveles de experzise. Miklaszewski (1989) llevé a cabo un estudio de
caso en el que un pianista videograbé una sesion de practica y después grabé en
audio sus propios comentarios sobre lo que realizé durante la parte inicial de la
sesion. A través del analisis de sus comentatios, identificé que el objetivo general
del intérprete en la sesion de estudio era construir una representacion interna de
la musica y desarrollar la habilidad fisica de ejecutatla. Cita a Rubin-Rabson que ya
desde 1945, en un estudio enfocado a procesos de memorizacion, consigna en sus
resultados que el memorizar musica para piano dependia, entre otros factores, de
la habilidad de asegurar una imagen auditiva a partir de la partitura.

Chaffin et al. (2003), también en un estudio de caso, analizaron si los musi-
cos expertos comienzan a trabajar una obra con una iwagen artistica’ de ella en la
mente (citando a Neuhaus, 1973). En dicho trabajo, a través del analisis de las
estrategias de estudio y los comentarios realizados por el sujeto mismo durante las
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sesiones de practica, concluyeron que efectivamente el sujeto se habfa aproxima-
do al aprendizaje de la obra en cuestiéon con una imagen artistica de la obra ya en
mente. Los autores comparan estos resultados con lo reportado acerca de cémo
los sujetos expertos se aproximan a la resolucion de tareas en otros ambitos, en
contraposicion con los sujetos noveles; los expertos identifican los fundamen-
tos, mientras que los segundos suelen enfocarse en las propiedades superficiales
(Chaffin et al., 2003).

Por su parte, Bailes (2009) define la #agen musical como la experiencia cons-
ciente de una representacion interna de la musica u “oido interno”, una imagen
mental de cémo debe sonar la musica. En su estudio, indaga en la experiencia des-
crita por los musicos expertos sobre sus imagenes musicales, qué tan importante
y qué tan prevalente es la imaginacién musical en su actividad y cémo se traducen
estas imagenes bacia y desde la percepcion. A través de entrevistas semiestructura-
das, se exploraron temas emergentes vinculados a la relacién de la imaginacion
con la percepcion en la actividad musical de los sujetos que dieron cuenta de sus
experiencias. De esos testimonios, se observo los procesos relacionados con la
traduccion de la imagen hacia sonido y del sonido a la imagen. A manera de conclu-
sion, Bailes menciona que, de acuerdo con lo reportado por los sujetos, las image-
nes pueden considerarse como una representacion mental idealizada que constitu-
ye la meta para la ejecucion de la obra y que, en el proceso de lograr ese objetivo,
la percepcion en conjuncién con la imaginacion a manera de retroalimentacion,
juegan un papel importante para fijar las ideas creativas de los musicos.

Chaffin et al. (2010) proponen entender las imagenes mentales como inter-
pretaciones organizadas que reflejan la manera en la que se entendi6 el “modelo”
original. Los musicos expertos analizan las propiedades estructurales de las obras
y se basan en ellas durante la practica.

Héroux (2016) retoma el término imagen artistica de Neuhaus y lo define
como la representacion mental de la forma y el caracter de la obra, lo que no esta
escrito en la partitura, y define la zwagen formal —aquella que se refiere a aspectos
estructurales de la obra (notas, ritmos, armonias, matices)— como otro aspecto
de las representaciones mentales de una obra, lo que sf esta escrito en la partitura.
Esta investigadora observé el proceso creativo de un grupo de mdasicos al inter-
pretar una misma obra. En los resultados preliminares correspondientes al analisis
de los datos de dos sujetos, identificé la elaboracion de una imagen mental a través
del trabajo de la obra que correspondifa al mensaje o argumento que se quiere
comunicar a través de la interpretacion de esa obra o a una apreciacion personal
de ésta en cuanto a una resonancia particular en relacién con sus caracterfsticas
armonicas.

Representaciones. Chaffin et al. (2002) hablan de una representacion auditiva
de la obra completa y de la concepcion estructural y artistica que los musicos ex-
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pertos generan en la primera etapa de estudio; las siguientes etapas se desarrollan
tomando como referencia esas representaciones. Los procesos motrices que no
estan respaldados por sus representaciones mentales constituyen riesgos durante
el proceso de memorizacion.

Lehman et al. (2007) proponen que las representaciones mentales internas son
las que median la ejecucion de las diferentes habilidades implicadas en el quehacer
musical y definen el concepto como la reconstrucciéon interna del mundo exter-
no. Afiaden que dichas representaciones no son exclusivamente auditivas, si no
que pueden contemplar aspectos tedricos, emociones, imagenes y movimientos.
Proponen un modelo triangular de las representaciones involucradas en la ejecu-
cién musical: la representacion de lo que se quiere ejecutar, la representacion de
la ejecucién actual y la representacion motriz. En cuanto a las funciones de estas
representaciones mencionan: el tener la posibilidad de representar mentalmente
c6mo se quiere que suene una obra; permitir que se lleven a cabo las respuestas fi-
sicas para tocar y saber cémo se sienten esos movimientos y llevar a cabo un auto-
monitoreo de su propia ejecucion. De esta manera, se puede comparar lo que esta
sonando durante la ejecucion con la imagen objetivo, identificar lo que no corres-
ponde con esa imagen y adaptar las representaciones motrices correspondientes.

Por otro lado, Lehman, Sloboda y Woody, basados en los resultados de
McPherson y Gabrielsson (2002), argumentan que el desarrollo de las habilida-
des involucradas en los diferentes aspectos de la practica musical (leer a primera
vista, tocar de oido, tocar musica practicada y la improvisacién) esta vinculado a
la capacidad de construir y manipular representaciones mentales. Estos autores
concluyen que dicha capacidad constituye la base necesaria para volverse experto,
que el objetivo de la practica es establecer las representaciones mentales necesarias
para entender profundamente la musica, para asimilarla, manipularla, memorizarla
y recuperarla de manera efectiva.

Jorgensen et al. (2010) mencionan la importancia de contar con un modelo
mental que se superpone en la experiencia inmediata para guiar las actividades de
aprendizaje y ejecucion. De acuerdo con estos autores, la habilidad de desarrollar
representaciones mentales mas sofisticadas que cumplan esta funcion se relaciona
con el nivel de expertise. Como parte de sus conclusiones, sefialan la necesidad de
estudiar la efectividad de modelos aurales sobre lo que se quiere aprender como
estrategia de retroalimentacion.

Para Gruhn (2012), al hablar de representaciones mentales se puede hacer
referencia a los correlatos neurales de la musica o a ideas metaféricas. Propone di-
ferenciar entre representaciones mentales si se considera el involucramiento de la
mente y representaciones neurales si se considera el involucramiento del cerebro.
Su discusion esta mas enfocada a las representaciones neurales de la musica; es-
tas representaciones neurales corresponden a la activacién de redes complejas de
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areas conectadas y activacion de sinapsis, redes que se van generando y volviendo
mas diferenciadas a través de la experiencia y la practica. Menciona también que
las sensaciones corporales son un prerrequisito para el desarrollo de ambos tipos
de representaciones. Al igual que Lehman et al. (2010) considera que el desarrollo
de representaciones musicales es indispensable para su aprendizaje. Estas repre-
sentaciones son esencialmente de naturaleza musical y por ello estan inseparable-
mente vinculadas al movimiento.

Al reconocer que la experiencia musical —tanto en su ejecucion como al es-
cucharla— es una actividad corporizada (Godoy y Leman, 2010), Gruhn intro-
duce el concepto de representacion corporea. Este autor argumenta que cualquier
experiencia y que cada ingreso sensorial sélo puede alcanzar al cerebro a través
de las sensaciones corporales y, en ese sentido, las representaciones mentales se
desarrollan siempre a partir de estimulacion sensorial. Concluye que la musica esta
representada mental, corporal y neuralmente, y que sélo la interaccion de los tres
niveles de representacion puede dar cuenta de la experiencia musical en todos sus
aspectos.

Para Dalagna et al. (2013), en el ambito de la ejecucion musical las represen-
taciones mentales se entienden como el plan anticipatorio de la ejecucion real.
De acuerdo con otros autores (Lehman, 1997; Palmer y Krumhansl, 1990; Ga-
brielsson, 1999) las representaciones mentales en la ejecucion musical han sido
consideradas como una imagen interna de diferentes aspectos musicales: gestos,
interpretacion simbdlica y comunicacién emocional.

Como podemos observar, aunque se identifican coincidencias, se encuentran
aun muchas definiciones diferentes de ambos términos y, como se mencioné an-
tes, frecuentemente se integra uno en la definicién del otro.

De manera operativa, en este trabajo se propone considerar el concepto de
representaciéon mental en términos de las redes de organizacion neural que sub-
yacen a la codificacion de la informacion de los diferentes aspectos que se veran
involucrados en la ejecucion musical, ya sea en cuanto a estructura (codificacion
de los elementos formales de la obra, rasgos musicales), en cuanto a los mapas
motrices que corresponden al plan de ejecucion o, en un nivel abstracto, en cuan-
to a la apropiacién del concepto de la obra. Por otro lado, se propone considerar
el concepto de imagen mental a la recreacion voluntaria del sonido, del concepto
de la obra o imagen artistica en términos de Neuhaus (1973), incluso del movi-
miento correspondiente a la ejecucion. Es decir, consideraremos la zwagen mental
como propiedad emergente de la activacion de las representaciones neurales co-
rrespondientes.
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6. Objetivo

A partir de la experiencia misma de sujetos expertos, identificar si describen
la implementacién de algin tipo de imagen o representacion mental dentro de su
practica instrumental y si pueden ser clasificadas conforme a lo descrito en las
investigaciones revisadas relacionadas con las metodologias de estudio.

7. Metodologia

7.1. Sujetos

La muestra estuvo conformada por 10 musicos (6 hombres y 4 mujeres), edad
promedio de 47.9 afios, un promedio de 29 afios de experiencia profesional y de
las siguientes especialidades: 2 guitarristas, 2 percusionistas, 2 pianistas, 2 violinis-
tas, 1 flautista y 1 trombonista’. Todos los sujetos reportaron no haber colabora-
do previamente en una investigacién semejante y expresaron su consentimiento
una vez que se les indic que su participacion serfa completamente anénima y que
la informacion obtenida serfa usada exclusivamente con fines de investigacion.

7.2. Instrumento

En primera instancia, se disefié una entrevista semiestructurada con preguntas
abiertas en las que se pedia a los sujetos que describieran el proceso que involu-
craba la preparacion de una obra para presentatla en publico. Se evité utilizar los
términos representacion o imagen mental en la formulacion de las preguntas para
no incidir en el uso de estos conceptos con el objetivo de observar si, de manera
espontanea, los musicos los utilizaban. Se llev6 a cabo un ensayo con la prime-
ra propuesta de entrevista y se identificaron algunas problematicas: 1) la mayor
parte de informacién se enfocaba en la descripcion de métodos para resolucion
de procesos técnicos, analisis formal de la partitura, etcétera; 2) los sujetos repor-
taron que fue un tanto dificil tratar de describir su practica de estudio a través de
preguntas tan amplias; 3) la proporcion de datos relevante para la investigacion
comparada con el resto de la informacién demostraba que las preguntas no eran
del todo funcionales. Posteriormente, se consideré implementar la metodologia
de entrevista por auto-confrontaciéon (Theureau, 2010), es decir, grabar en video
una sesion de estudio que se mostré luego a los sujetos para que describieran los
procesos que estaban llevando a cabo. Sin embatgo, después de poner a prueba
este disefio con dos musicos ajenos a la muestra final, se observé que se distrafan
al ver su propia ejecucion y emitfan juicios sobre lo que estaban observando en
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lugar de detallar los procesos mentales que los habfan llevado a realizar sus inter-
pretaciones.

Debido a que las preguntas de investigacion estaban enfocadas a la descrip-
ci6én de procesos mentales relacionados con la practica de la ejecucion de un ins-
trumento, se consideré un disefio basado en la propuesta de Pierre Vermersch
(1990), conocida como entrevista de elicitacion o entrevista de explicitacion: una
forma de introspeccién retrospectiva guiada. El objetivo de dicha metodologia
es ayudar al sujeto en la transicién de la consciencia pre-reflectiva hacia la cons-
ciencia reflectiva sobre una experiencia vivida en el pasado, especificamente la
experiencia vivida de una accién. De esta manera, el disefio de la entrevista final
consisti6 en dos partes, la videograbacion de una sesion de estudio de 10 minutos
seguida de la entrevista de elicitacién. Las preguntas se concentraron especifica-
mente en lo que sucedié en la sesion de estudio. La duracion tenfa como objetivo
que los sujetos tuvieran presente en el recuerdo inmediato su reciente ejecucion,
de tal manera que las preguntas promovieran la verbalizacion de aquello que los
habia guiado su accion. Se realizé un nuevo ensayo de la propuesta y se observo
que fue mucho mis sencillo para los musicos describir lo sucedido en la sesion de
estudio y que arrojaba informacién mas cercana a los objetivos de la investigacion,
por lo que se procedi6 a implementarla a la muestra seleccionada.

Al momento de invitar a los sujetos a participat, se les explicé en qué consis-
tirfa la sesion, asi como el objetivo de la investigacién: conocer diferentes meto-
dologfas de estudio. Para solventar la etapa de lectura y primeras etapas de meca-
nizacién de una obra nueva, se les pidié que seleccionaran una obra que estuviera
en una etapa de trabajo mas avanzada. En esta propuesta también se evito utilizar
en las preguntas términos implicados especificamente en el fenémeno que se pre-
tendfa observar: imagen mental, representacion, etcétera. Sin embargo, si el sujeto
mismo hacfa mencién espontanea de alguno de ellos, se retomaban estos términos
para ahondar en dichos aspectos. Las preguntas iniciales se encaminaron a descri-
bir las razones de cada sujeto para seleccionar el pasaje que habia trabajado en la
sesion y cudl o cudles fueron sus objetivos de trabajo. Las preguntas subsecuentes
fueron siguiendo el camino que cada musico tomaba, pero se traté siempre de
llevatlos a la descripcion de lo sucedido en la sesion de estudio. Las sesiones se lle-
varon a cabo en el espacio en el que cada sujeto indicé sentirse cémodo para ello,
lugares donde suelen estudiar. La duracién total de las sesiones de estudio fluctué
entre 10 y 16 minutos aproximadamente, y las entrevistas entre 35 minutos y 70
minutos, aproximadamente. Hsta variacion se debi6 a que, en algunas ocasiones,
los sujetos estaban muy concentrados trabajando un pasaje al dar los 10 minutos
y se decidi6 esperar para detenetlos.
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7.3. Equipo

Las grabaciones se llevaron a cabo con una camara de video Panasonic HC-
V11M y el analisis se realizé con el software ATLAS.ti, version para Mac.

7.4. Resultados

Dado que el objetivo de esta investigacion era identificar la manera en que los
musicos describen el proceso por el que conciben, experimentan e implementan
las imagenes o representaciones mentales en la practica instrumental, se decidié
analizar por categorias (Template Analysis) (Brooks et al., 2015), tomando como
referencia las descripciones y definiciones de la literatura precedente para determi-
nar las categorias a priori. De esta manera, se decidié utilizar tres categorias como
punto de partida: Representacion mental, Imagenes mentales y Representacion
motriz. Con esta referencia se llevo a cabo el analisis de las entrevistas pata clasi-
ficar las respuestas de los sujetos de estudio en dichas categorias. En el transcurso
del analisis se identifico la pertinencia de integrar una cuarta categorfa: Generali-
dad de la metodologfa de estudio. Asimismo, se decidi6 dividir las categorfas en 15
topicos (Fig. 1) y se identificé 153 citas que podian ser codificadas de esta manera
dentro de las categorias propuestas (Tabla 1).

(©) Representacién
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& Concepto de la
obra
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Figura 1
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Tépico Citas

2. Representaciones motrices

Transformacion de lo mental a lo motriz 15
El cuerpo se lo sabe 6
Sensacion fisica como pardmetro de

correccion 16
Total 37

4. Generalidades de metodologia de estudio
Objetivos de estudio 16
Seleccién del pasaje 9
Puntos clave para el estudio 7
Tipo de actividad 1
Decisiones de ejecucion 1
Total 34

Tabla 1
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8.Andlisis por categorias

8.1. Imagenes mentales

Imaginacion del sonido. Los sujetos hicieron referencia a las imagenes auditivas

con tres funciones diferentes (Tabla 2):

Como idea inicial

Se reconoce la importancia de saber cémo se
quiere que suene el pasaje antes de empezatr a
trabajar.

“Siempre primero piensa en qué sonido quieres
producir.”

“Lo primerisimo es mi idea, como quiero que
suene.”

“Si ya tienes la pieza en el oido.”

“La propuesta maxima es cémo quiero que
suene, como tengo la idea del origen del sonido.”

Como berramienta para conseguir una buena ejecucion

Se toma como referencia la imagen que se tiene

del sonido para su correcta produccion.

El sujeto imagina el discurso musical como uno
de los elementos importantes para poner aten-
cién durante el estudio, simultineamente con la
memoria, la retroalimentacion acustica y el con-
trol motriz.

“Sino sé como suena, se produce el error.”

“Mientras estoy tocando no estoy pensando en
el sonido que sale del instrumento, sino en el que
estoy oyendo en mi cabeza.”

“Me puedo afinar inmediatamente porque sé
c6émo suena, sé coOmo va a sonar.”

“En el instrumento proyecto todo lo que yo ya
estoy escuchando, lo que ya oigo...”

“Tienes que escuchar los sonidos en la cabeza
porque de otra manera no te puedes afinar.”

“...para que suene coOmMo me imagino que requi-
ere sonar.”

“...1]a memoria, la imaginacién en el segundo y la

>

retroalimentacion acustica...”

Como parte de la prdcti

ca fuera del instrumento

Se practica los movimientos fuera del instru-
mento. Uno de los sujetos menciond la idea de
fomentar entre los estudiantes la prictica de es-

cuchar una obra e imaginar como esta escrita.

“Cantarlo en la mente.”

“...oir la obra en tu cabeza”.

“...te tienes que imaginar a qué suena.”

Tabla 2. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la imaginacién del sonido.
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Biisqueda de sonido

Los sujetos hablan del trabajo orientado a hacer
corresponder el sonido que van a ejecutar, o es-
tan ejecutando, con una idea previamente for-
mada de ese sonido.

Se construyen ideas conforme se prueba cémo

suena.

Se habla de corroborar la idea al “escucharse de
lado” y al identificar y replicar la sensacion fisica
al conseguitlo.

Hay un proceso de concientizacién de la pro-
duccién del sonido.

Se tiene la idea de la sonoridad que se quiere
lograr.

“...el sonido que estoy buscando.”

“...cuando suena el que me gustd, tratar de sentir
qué fue lo que paso...”

“... tratar de decidir c6mo quiero que suene el
acorde con respecto al concepto que tengo de
la obra...”

“¢Cémo quiero que suene?”

“...tratar de que el sonido que estoy produciendo
me convenza. Como estar escuchindome de
afuera y decir: ése me gusta...”

“...primero piensa qué sonido quieres producir,
lo pones en tu mente, lo pones en ti para después

poder reproducitlo...”

Tabla 3. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la busqueda del sonido.

Imdgenes extra-musicales

Los sujetos hacen referencia a imagenes extra-
musicales relacionadas con la obra que estan tra-
bajando, o a las que pueden recurrir una vez que
se sienten comodos tocando la obra.

“...yo tengo muy en la mente cuando toco esta
obra, una foto que tomé del comedor de Manuel
de Falla [...] y es una imagen a la que vuelvo en
el sentido que la musica de Falla, compleja como
es, al mismo tiempo es sencilla en el sentido de
honestidad...”

“... a lo mejor me imagino ya que esta un grupo
en el llano o en la montada tocando con instru-
mentos populares y ya me dan ganas de bailar...

ya esta listo...”

Tabla 4. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con las imdgenes extra-musicales.

Imaginacion

La imaginacién en general.
2

“...de la imaginacién parte todo...”

“...las acciones dependen de lo que proyecte en
mi mente...”

Tabla 5. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la imaginacion.
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entre las representaciones mentales y las representaciones motrices.

Se alude al proceso de programar la mente para
lo que se quiere.

Importancia de la construccion de un andamiaje
a través del estudio consciente de cada mov-
imiento, de manera que al ejecutarlos pasan a un
segundo plano de consciencia.

Tener una idea base que se combina con las po-
sibilidades técnicas del momento.

Se tiene que partir del sonido que se quiere
producir para después poder reproducitlo fisi-
camente.

Cobrar consciencia para aprender los mov-
imientos.

“Es una cuestion mental que luego transfieres
alos dedos...”

<

[al estudiar lentamente] le das tiempo al
cerebro a que, a través de la memoria, mande
la orden a las manos y articulen esas notas en
su lugar.”

“Cuando el cerebro se aprende los movimien-
tos correctamente, luego, automaticamente, el
movimiento ya va, sin necesidad de hacerlo con-
sciente.” [Importancia de la repeticién siempre
correcta para el estudio.]

“...porque el cerebro y los movimientos apre-
nden eso”

“El cerebro tiene que saber qué dedo sigue...”

“A partir de esa idea ya hago todo el proceso,
que es justamente el ejercicio fisico...”

“Una vez que hago el proceso mecanico para
producir el sonido tengo que ver si si fue con-
gruente o no con mi idea inicial.”

“Estar consciente de todos los movimientos y
todas las cosas que tienen que ver con el pasaje
musical. De esa manera uno incorpora a su pro-
pio sistema de pensamiento y memorizacion ese
pasaje, esa idea musical.”

Tabla 6. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la transformacion de lo mental a lo mottiz.
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E/ cuerpo se lo sabe

Los sujetos hacen referencia a la sensacion fisica
de reconocer automaticamente con el cuerpo los
movimientos que corresponden a la ejecucion
de un pasaje o de una obra.

“Automaticamente hay sonidos que produzco
porque ya lo tengo en la mano, en los sentidos,
mi aparato motor ya se lo sabe”

“Tengo la certeza de que mi cuerpo va a tocar
correctamente atn en situaciones no ideales
porque hay un aprendizaje”

“Mi cuerpo es mi sonido”

“La huella de un movimiento aprendido esta en
el cerebro, en las manos”

“Automaticamente hay sonidos que produzco
porque ya lo tengo en la mano, en los sentidos,

mi aparato motor ya se lo sabe...”

Tabla 7. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con el conocimiento a través del cuerpo.

Sensacion fisica como pardmetro de correccion

Ta sensacién de comodidad como indicador de
que el pasaje ha sido aprendido correctamente.

Mediar entre la percepcion mecanica fria y lo
que se siente al tocar.

Al tocar con los ojos cerrados la sensacion mo-
tora es mas clara.

Prestar atencion al oir algo que gusta para iden-
tificar la relacién entre cémo se siente y c6mo
suena.

Encontrar la comodidad al tocat.

Estudiar con plena consciencia de todos los
movimientos y todas las cosas que tienen que

ver con el pasaje musical.

“Hasta que no lo siento, no estoy clara de qué es
s Y
lo que tengo que resolver...”

“Yo trabajo mucho la sensacién de la distancia.”

“Para mi la cuestién de la sensacion es primor-
dial.”

“Trabajo en tres niveles: lo que estoy oyendo,
lo que tengo en la mente y la retroalimentacién
kinestésica del tacto.”

“Tengo que encontrar el punto donde el instru-
mento y yo funcionamos lo mejor posible...”

“Mi mismo cuerpo me lo va diciendo. La respu-
esta que tengo corporal es la que me va diciendo
[si va por buen camino].”

“Es mas como una cuestion de sensacion [saber
que algo esta quedando bien]|”.

“Cuando suena lo que quieres entonces recuerda
cémo se siente. Para no tener que volver a estu-
diar 80 mil veces, sino simplemente, al recordar
cémo se siente simplemente lo reproduces y ya

Rt}

esta.

Tabla 8. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la sensacién fisica como parametro de

correccion.
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8.3. Representaciones mentales

En i mente

Tener en la mente la idea de lo que se quiere hac-
er y luego planear fisicamente lo que se quiere
hacer, tener una meta mental, tener una version
de la obra en mente.

Entonar y escuchar en la mente para afinar.

Guiarse a partir de la idea inicial, que los sujetos
han identificado con la frase “asi me suena”.

“Tener claro en la mente lo que se quiere hacer.”

“[Al estudiar] siempre tienes que pensar en
musica [no meramente en aspectos mecanicos].”

“[Durante el estudio, hay que] trabajar en la idea
musical, emocional, dramética.”

“De base si tengo una idea clara [de la obra].”

“Tengo que trabajar el oido, lo que estoy oyendo
y lo que tengo en la mente, que ya tengo un con-
cepto de la obra...”

“Me puedo afinar inmediatamente porque sé
c6émo suena, sé coOmo va a sonat...”

“Para mi el ejercicio [de repeticion y revision] es
mas mental...”

“Tengo una idea de la obra [mas basada en lo
emocional que en lo tedrico o histérico].”

“Primero requiero tener la idea [después viene el
proceso del ejercicio fisico].”

“Tener la idea bien clara y acercarme lo mds po-
sible...”

“El origen del sonido estd en la cabeza, en la
idea tictica...”

“Tengo una idea emocional de la obra...””

Tabla 9. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con tener en la mente diferentes aspectos de la

musica o de la idea musical.
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M cerebro codific | el cerebro decide

Se hace referencia a la importancia de tener las
técnicas de codificacion oido-elementos musi-
cales muy bien estructuradas en “la cabeza”.

Sensacion al retomar una obra que ya se habia
trabajado.

Indispensable tener en la mente el coédigo musi-
cal.

Codificacién del cerebro con el oido.

Tener el nombre de las notas en la cabeza en
todo momento al escuchar o tocat.

“Toda la musica estd en mi cabeza.”

“El cerebro va decidiendo qué si funcioné [de
manera inconsciente].”

“La huella estd en el cerebro, en las manos.”

“Tener en el oido y en la cabeza todas las relacio-
nes intervalicas.”

“El cerebro va decidiendo qué funciona y qué

»

no...

Tabla 10. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con la codificacion de los elementos de la

musica por el cerebro.

Concepto de la obra

Trabajo intelectual previo para decidir qué se
busca.

Construir ideas a partir de preguntarse como se
quiere que suene algo y probar.

Importancia de la construccion del relato per-
sonal.

Trabajar para lograr el entendimiento de la obra.

Los aspectos técnicos se resuelven cuando se
orientan a la idea.

En el estudio se trabaja el concepto que ya se
tiene de la obra.

La idea emocional y légica se vuelve el discurso
musical.

Cuando lo que se estd tocando corresponde al
concepto que se tiene de la obra (como quiero
que suene cada elemento y por qué), el pasaje
ya esta listo.

Tener una idea (emocional, sonora, musical,
dramatica) equivale a generar un concepto de
la obra.

Lo que se esta escuchando al estudiar debe ser

congruente con la idea inicial.

“Decidir como quiero que suene el acorde re-
specto al concepto que tengo de la obra...”

“No se puede tocar un fragmento de musica sin
tener detrds un concepto, un plan, un proyecto
de obra...”

“Primero entiendo las obras...”

“Tiene que emerger la parte que va mas alla del
texto en la musica...” [Relato emocional.]

“Cuando comprendes todo el concepto de la
obra, todo el concepto de creacion de la obra,
todas las razones por las que la obra es [a través
del conocimiento de los elementos que la con-
stituyen].”

“La idea base es una decision rapida, creativa,

asi me suena...”

Tabla 11. Citas extraidas de las entrevistas relacionadas con tener en la mente la idea artistica o

concepto de la obra.
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9. Modelo

De acuerdo con lo reportado en las entrevistas con los sujetos y tomando
como referencia las propuestas de clasificacion de los conceptos de representa-
ci6én e imagen mental de la literatura, se propone el siguiente modelo descriptivo
de la implementacion de dichos constructos en el proceso de estudio de musicos
expertos (Fig. 2). El modelo propuesto considera una serie de bucles de retroali-
mentacion® a diferentes niveles.

o - Codificacién de rasgos Aprendizaje A
Codificacibnimotriz musicales Practica
A

Anélisis de la obra |-~

Cémo quiero que suene
Concepto de la obra /
Imagen artistica ES e Idea emocional <t
Relato / Dramaturgia
= =Y
8 < 3
: :
=
§ -------- Plan de trabajo <]
s3]
Percepcion / I
Trabajo motriz Sensacion del movimiento

motrices

Figura 2.
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Los criterios que se tomaron en cuenta para seleccionar a los sujetos que con-
formaron la muestra fueron los afios de experiencia como musicos profesionales
y un nivel alto de actividad como ejecutantes frente al publico. Debido a lo ante-
rior, la mayorfa de ellos hizo referencia a la necesidad de ser muy eficientes en sus
sesiones de estudio, ya que normalmente tienen poco tiempo entre la preparacion
de programas diferentes y poco espacio para estudio entre ensayos o durante las
giras. Por otro lado, a través del analisis de la informacion obtenida de las entre-
vistas, se observo que era primordial es tener como punto de partida una “idea de
la obra”. Lo antetior concuerda con lo reportado en otras investigaciones en las
que se involucrd a musicos expertos, quienes de la misma manera partian de una
representacion de la obra, que integra tanto imagenes auditivas como elementos
estructurales, artisticos y emocionales (Bailes, 2009; Chaffin et al., 2002 y 2003;
Lehman et al., 2007).

A través del aprendizaje y la practica los musicos expertos van construyendo
un andamiaje que consiste en una serie de representaciones mentales, en el sentido
de redes de activacion neuronal que corresponden, por un lado, a los aspectos
tedricos, formales y de estructura musical (Gruhn, 2012). En las entrevistas se
pudo identificar que los sujetos se referfan a estos aspectos por la importancia
de tener en mente el codigo musical, los elementos estructurales que permiten
la construccion de lo que en el ambito musical se denomina como oido interno:
“...toda la musica esta en mi cabeza”; “...tener en el oido y en la cabeza todas las

».

relaciones intervalicas”; “...tienes que escuchar los sonidos en la cabeza porque de
otra manera no te puedes afinar”.

Por otro lado, a través de los afos de practica consciente, los musicos experi-
mentados van construyendo una serie de representaciones motrices que corres-
ponden al dominio de las demandas técnicas de ejecucion de sus instrumentos
(Gruhn, 2012): “...automaticamente hay sonidos que produzco porque ya lo tengo
en la mano, en los sentidos, mi aparato motor ya se lo sabe”; “...]a huella de un
movimiento aprendido esta en el cerebro, en las manos”; “[al estudiar lentamente]
le das tiempo al cerebro a que, a través de la memoria, mande la orden a las ma-
nos y articulen esas notas en su lugar”. Estos elementos se integraron en la parte
superior del modelo con las etiquetas “Codificaciéon motriz” y “Codificacion de

rasgos musicales”.

Al momento de abordar una obra nueva, de acuerdo con los sujetos entre-
vistados, y como ya se mencioné anteriormente, el punto de partida es generar
una “idea o concepto” de la obra: “no se puede tocar un fragmento de musica sin

2, <«

tener detrds un concepto, un plan, un proyecto de obra...”’; “primero entiendo las
9, <

obras...””; “cuando comprendes todo el concepto de la obra, todo el concepto de
creacion de la obra, todas las razones por las que la obra es [a través del conoci-
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miento de los elementos que la constituyen|”. Para ello se realiza el analisis de la
obra, que contempla no sélo un andlisis de tipo formal, sino que, en ocasiones, se
realiza a partir de la lectura al instrumento o, por ejemplo, a través de un analisis
mental, en los casos en los que se conoce previamente la obra. En el modelo pro-
puesto se puede observar que, como parte de este proceso, se accede al nivel de
representaciones de rasgos musicales, lo que permite generar una imagen auditiva
de la obra: “...como quiero que suene”. Sin embargo, es importante resaltar que
este concepto o idea de la obra no sélo se refiere a aspectos formales, sino a una
idea emocional y/o dramaturgia (Héroux, 2016): “tiene que emetger la parte que
va mas alld del texto en la musica...”, es decir, el relato emocional; “tengo una idea
emocional de la obra...”. De acuerdo con lo reportado por los sujetos, estos aspec-
tos también se consideran cruciales para guiar el plan de trabajo.

Durante la etapa de trabajo para la ejecucion, con base en la imagen mental de
los sonidos que corresponden a esa representacion de la obra, hasta el momento
abstracta, y por medio de las representaciones motrices de las que hemos hecho
mencioén, la practica consiste en buscar los movimientos justos que permitan pro-
ducir el sonido deseado. Se genera entonces otro bucle de retroalimentacion al co-
rroborar atentamente tanto la sensacion de los movimientos, como el sonido que
se esta produciendo: “tengo que encontrar el punto donde el instrumento y yo
funcionamos lo mejor posible...”’; “cuando suena el que me gusto, tratar de sentir
qué fue lo que paso...”’; “una vez que hago el proceso mecanico para producir el
sonido, tengo que ver si si fue congruente o no con mi idea inicial...”’; “...trabajo en
tres niveles: lo que estoy oyendo, lo que tengo en la mente y la retroalimentacién

kinestésica del tacto...”.

Sin embargo, la corroboracién no se queda en este nivel, si no que implica
comparar lo que se esta produciendo a través de la ejecucion con los otros dos
elementos que constituyen el concepto de la obra, ademds de la imagen sonora,
la idea emocional o relato o dramaturgia: “[al estudiar] siempre tienes que pensar
en musica [no meramente en aspectos mecanicos|”; “[durante el estudio, hay que]
trabajar en la idea musical, emocional, dramatica”. El bucle de retroalimentacién
entonces consistira en esa comparacién constante entre los elementos mencio-
nados: “Estar consciente de todos los movimientos y todas las cosas que tienen
que ver con el pasaje musical. De esa manera uno incorpora a su propio sistema
de pensamiento y memorizacion ese pasaje, esa idea musical”. Si lo percibido no
coincide con la imagen auditiva y el concepto de la obra, o si se percibe algin tipo
de incomodidad en los movimientos, se repite el ciclo. En el momento en que
todos los elementos coinciden a todos los niveles, lo que sigue en el estudio es re-
forzar la sensacion motriz que se identificé como idénea para generar entonces las
representaciones mentales que corresponden al concepto de la obra proyectado
(Gruhn, 2012): “cuando suena lo que quieres, entonces recuerda como se siente.
Para no tener que volver a estudiar ochenta mil veces, sino simplemente, al recot-
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dar cémo se siente simplemente lo reproduces y ya estd”. Una vez que se generan
las representaciones motrices a este nivel, los sujetos reportan tener la posibilidad
de abstraerse del ambito fisico de la ejecucion y concentrarse en la experiencia
musical: “Cuando el cerebro se aprende los movimientos correctamente, luego,
automaticamente, el movimiento ya va, sin necesidad de hacerlo consciente”, lo
que llama la atencién sobre la importancia de la repeticién siempre correcta para
el estudio; “Tengo la certeza de que mi cuerpo va a tocar correctamente ain en
situaciones no ideales porque hay un aprendizaje”.

Cabe mencionar que, si bien todos los sujetos indicaron que el punto de pat-
tida y meta es el concepto de la obra, dicho concepto no es inamovible; es decir,
los sujetos hablan de que, a lo largo de los afios, o incluso en periodos mas cortos
de tiempo, el concepto que tenfan de una obra puede cambiar considerablemente

(Bailes, 2009).

1 0. Conclusiones

Los musicos experimentados conocen muy bien aquellos procesos “pre-re-
flexivos” que acompafian la accion (la practica de la ejecucion), debido a que el do-
minio técnico de un instrumento consiste en el desarrollo de habilidades motrices,
a través de las cuales se pueda abordar las dificultades de la ejecucion instrumental
en funcién de la propuesta artistica que tengan de la obra. Dicho desarrollo de
habilidades implica muchos afios de practica consciente y metodica, de tal manera
que los musicos profesionales tienen muy claro y pueden describir facilmente qué
estrategia siguieron para resolver problematicas especificas o conseguir objetivos
especificos. Es decir, los musicos expertos, a partir de la practica, van generando
un sin fin de “repertorios” de representaciones neurales que corresponden a las
demandas generales de su practica instrumental, a las que saben como acceder
conforme se corresponden con la busqueda de la consecucion de la idea de la obra
que comienzan a trabajar. A pesar de las dificultades que implica el obtener acceso
a procesos mentales a través del reporte de los sujetos, el autoconocimiento que
se genera al llevar a cabo de manera sistematizada y consciente el estudio de un
instrumento durante muchos afios, favorece el acceso a dichos procesos mentales
de manera confiable.

A través del andlisis de la informacién obtenida por medio de las entrevistas,
se pudo identificar una correspondencia entre lo descrito por los sujetos y lo
consignado en estudios previos. El aporte principal de esta investigacion fue el
acercamiento a partir de la descripcion de los sujetos sobre su experiencia misma.
Una ventaja de la metodologifa implementada, la entrevista por elicitacion, es que,
al enfocar al sujeto en la descripcion de los procesos involucrados en la imple-

70



epistenzus
Las representaciones mentales como berramienta para la interpretacidn musical (...)

Gabriela Pérez Acosta

mentacion de acciones, se disminuye el riesgo de confabulacién. Fue interesante
observar que todos los sujetos hicieron referencia a los conceptos de interés, a
pesar de que en ningiin momento se les hiciera preguntas relacionadas con repre-
sentaciones o imagenes mentales.

De acuerdo con todos los sujetos, es primordial tener un concepto de la obra
como punto de partida para su trabajo de ejecucion. En el concepto de la obra
estan integrados una imagen auditiva clara, consciencia del relato que se quiere
construit y su idea emocional/expresiva. Gracias a esta idea, se inicia la prictica
de los movimientos necesarios para la ejecucion vy, a través de una revision cons-
tante de las sensaciones del movimiento y del sonido que se esta produciendo, se
va reforzando o ajustando lo que sea necesario hasta empatar con la idea original.

Una de las problemiticas que se observa en los estudiantes, muchas veces
como consecuencia de la manera en la que se ensefia a tocar un instrumento, es
que se trabajan de manera disociada los elementos que integran la construccién de
una buena ejecucién. Es decir, por un lado, se aprende el cédigo correspondiente
a la parte formal de la musica; por otro, se repiten mecanicamente los movimien-
tos en el instrumento para su dominio y se espera que al juntatlos —casi de mane-
ra magica— el resultado sea afortunado. Es comun que los estudiantes inviertan
muchas horas de estudio en ejercicios de prueba y error y que tomen como base
la resolucién mecanica de las dificultades técnicas de la obra. Este tipo de trabajo,
ademds de la pérdida de muchas horas de estudio, genera frustracion y sentimien-
tos de incapacidad al no obtener buenos resultados a pesar del tiempo invertido;
cuando en realidad dicho resultado corresponde simplemente a una practica sin
metas sustanciales claras.

Con base en la experiencia de musicos profesionales, podemos concluir que la
ensefianza de la ejecucion de un instrumento debe estar enfocada en alentar entre
los estudiantes la integracion de los elementos cognitivos analizados. Esta practica
integral permitira a los musicos en formacion generar las representaciones menta-
les necesarias para extraer de la partitura el concepto de la obra que quieran pro-
yectar, asf{ como construir las representaciones motrices para llevarla a cabo. Por
otro lado, se debe fomentar en los estudiantes la consciencia tanto de la sensacién
de sus movimientos como del resultado sonoro que estan produciendo para que
ellos mismos aprendan a guiar su trabajo hacia el objetivo deseado.

Notas

1. En el campo de la psicologfa cognitiva se ha adoptado en espafiol el término iwagineria
como el equivalente al término en inglés imagery. En dicho idioma se hace la distincion
entre imagery para referirse a la recreacién mental de una imagen ya conocida, en cualquier
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ambito sensorial; mientras que el término imagination se utiliza para hacer referencia al
proceso en el cual se generan nuevas imagenes a partir de lo ya conocido, es decir, que
implica de alguna manera un proceso creativo.

2. En el contexto del estudio citado se puede entender zwagen artistica como la idea sobre
cémo debe ser interpretada una obra.

3. Se buscé mantener un equilibrio entre especialidades: cuerdas frotadas y punteadas,
percusiones, alientos y teclado.

4. A partir de la psicologfa y ciencia cognitiva, se hace referencia a los procesos cognitivos
con el término fgp-down y al procesamiento del ingreso sensorial con el término bottom-up.
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