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La musica en perspectiva de los gustos musicdks subjetividades

Temas abordados| . :
juveniles

juventud, subjetividad, preferencia musical, sahddrles, subjetivacior

Palabras clave |identidad, recepcion musical, complejidad, colectiuvenil, musica,
género musical, rizoma, eslabon, multiplicidadjmiidad, coreografias,

contorsion, interacciones, disipacion.

¢Como media la experiencia musical en la emergeteisensibilidade
juveniles?

Preguntas que
guian el proceso de

la investigacion juvenil, los habitos y la emergencia de sensibiletajuveniles?

sensibilidades juveniles (SS)?

experiencia musical?

Identificacién y definicién de categorias
( maximo 500 palabras por cada categoria) Debe egkr las ideas principales y parrafos
sefalando el nimero de pagina

Experiencias musicales: Se entiende como una accion comunicativa de omatica

Mediaciones, experiencia musical, sensibilidadesptexus-musicales,

¢, Cuales son los Eslabones Musico-Semiosféricos JEBSformas, que
.guardan relacion con los Géneros Musicales (GM)rééerencia musical

¢ Cuales son y cdmo se caracterizan desde la axgarienusical las

¢Cémo proponer un método complejo (“4-método”) pestudiar la

(simbdlico-semidtico); un conjunto de sistemas dejog que interactian como unidad a partir

de sus componentes que se configuran como eslaburséso-semiosféricos (EMS), y emerg
como ordenes estructurantes de dicha experiencia.

Eslabones musico-semiosféricosConfiguran uno de los conjuntos de sistemas cqo¥
encadenantes sensibles u 6rdenes estructurantes ed@eriencia musical: eslabones ma
sonoros, eslabones micro-sonoros, eslabones aistiales, y eslabones de improvisacion.
ordenes incluyen formas, estructuras e isotopiasiafotes del fendbmeno Optico-acust
cualidades propias de la expresion artistica mijgida improvisacion como creacién musica
autocreacion humana.

Mediaciones: Se entienden como: “(...) nuevas complejidades srrdlaciones constitutivas

(...)" (Martin-Barbero, 1998. pag. xvi), entre la xperiencia musical (EM), las sensibilidag
juveniles (Sensibilidades-Complexus-Musicales-S@MQs procesos de subjetivacion hum
(P). Son dindmicas Inter-retro-activas de procet®secepcion, valores, sentir, formacio
accion, entre los, las jovenes y la musica quequeaf, entre su subjetividad eco-bio-sico-so
l6gica y unas maneras singulares de organizaci®ical); constituyen un nivel de relacior
inferior a los procesos (P).

Mediaciones de recepciébnSe entienden como relaciones de complejidad adanzmtre |2
experiencia musical y los complejos fenomenos e los cuales las muasicas son percibi
“gustadas”, recibidas, experimentadas y vividas lpsr oyentes, con énfasis en proces(
dinAmicas asociadas a la escucha de esas musgicasnjunto de situaciones que intervie
entre el creador-productor de la obra y quienegsdapcionan o consumen. Es decir, hay

en

e
Cro-
Los
co,

Ay

les
ana
ny
cio-
es

das,
DS Y
nen

Inas
o de

“tecnicidades”, unos “formatos industriales” y umagneras de apropiar, que son el resultag

7



dicho complexus de emergencia.

Mediaciones del sentir.Como emergencia de relaciones entre emocionestynsentos, en

fendmeno de una percepcion integral. La percepeimarge desde el Gran Bucle Complexus
GBC [EM-M-P-SCM: JD] vy el circuito de mediaciondd)(como una red de estimulos fisicps,
eléctricos, quimicos, mecéanicos, que a través sieelaminales sensoriales de la organizacion

hipercompleja cerebral, conexiones neuronalescyitirs de sinapsis, llevan sefiales al sis
perceptor que se proyectan al ‘motorium’ del mumdterior; convirtiéndose asi en accio
subjetivacién, en recursion y retroaccion.

Mediaciones de valores:Nuevas formas de estéticas musicales que formbmegaéticos,

cambios de actitudes, nuevas concepciones de nguel@mergen a través de la musica

ema
ny

La

musica no es solamente para escuchar; la musioaafactitudes, forma valores, forma
conciencia, forma pensamientos, forma cuerpo, faonporalidades, forma ser humano, forma
ser en el mundo; un proceso mediante el cual mbgao solamente nuestro mundo sino gtros

mundos, los mundos de la “otredad”, los mundosdtemporalidad” y la diversidad.

Mediaciones de formacion:La formacién musical es un hacer que busca lasfibamacion

humana, mejorar los niveles de escucha activaritrio de esa escucha, la comprension
integral de la obra musical, independientementegdaekro de preferencia. Ayuda en el gran

objetivo social de ser conscientes de la realiddidial, mientras actuamos en pro de la ac
transformadora: como tecnologias del yo y comodiegias del nosotros.

Mediaciones de la accién sensibl&mergen en las interacciones entre la experienasical,
las computaciones, el conocimiento y la estratddie accion que permite dar cuenta del h

cion

acer

humano, y que es ademas vivido por la musica pwesrde ella. En este hacer musical-vjtal-
humano, la accién sensible nombra la propiedad emerge en la relacién entre el ser-

corporeidad y el mundo vivido-musical. Mientrasreaitmos con las experiencias del sonar

y el

gustar musical, también vibramos con la experiencialdn de un sentir en comunidad, de un

espiritu colaborativo, de un sensus complexus éairalividualidad y la humanidad.

Mediaciones de la accion politicaNos referimos a la politica del ciudadano, latmalide I

solidaridad social, de la conciencia de especieihidm que hace y se acciona en la experigncia

musical como auto-creacién para la creacion-colecyi social; aquella que en ejercicio

de

respeto a la vida y al habitar humano y ambiema$ permite reconocer a los otros camo
oportunidad del nosotros. Aqui la musica es adesitéasnativa en el cambio personal, en la

posibilidad de transformacion, en la decisién @ecgjr ‘Tecnologias del Yo’

Procesos:Un proceso complejo se refiere a un subconjunyo duncionamiento es inherente a

un subconjunto que a su vez hace parte de otr@sjulito, y de ese a otro, sucesivamente
la n), en la linea de Deleuze-Guattari (2000), cowomo rizoma en pliegue y replieg

(Sa
ue

permanente. De los procesos emerge multiplicidadiegrsas dimensiones, entre lo uno y lo
otro. Un todo que no se reduce a las partes, simo igtenta visualizar las relaciones y

bifurcaciones como un ‘bucle tetralogico’, dondenidsica es un fenémeno sonoro, 6pt
acustico y un complejo de multiples perspectivasades y culturales.

Procesos complejos de emergenci&e refieren a diferentes niveles de interaccicareda

Co-

experiencia musical juvenil, que se traducen eaci@hes entre todos los conceptos propuestos;
hemos detectado tres niveles de esas interaccilaneseacion-produccién (PCECP), el gusto-

configuracion estética (PCGCE), y las relacionesegsibilizacion-subjetivacion (PCSS).
estas
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interacciones hemos propuesto el bucle de los posdd) [PCECP-PCGCE-PCSS]. No pueden
entenderse como “sucesion ordenada de estadioses”fasino como flujo permanente |en

dinamicas y relaciones.

Sensibilidades-complexus-musicalesSe refieren a valores, actitudes, emociones, forteas

sentir y subjetivar, siempre asociados a la expeiaemusical de la sonoridad audiovisual y

el

performance. Se ubican en espacios concretos deareag, bifurcaciones y emergencias;

configuran dindmicas colectivas sociales, y noaenas a las tensiones de la socialidad
desencantos en tiempos de desigualdades y desiesper

Corporalizacion musical: Las Sensibilidades musicales se configuran comeencer cuerpo’

los

(Pardo, 1996), como corporeidad de la estéticarghga y cuerpo simbdlico-biotico (Noguera,
2000; 2004), como cuerpo sin 6rganos, cuerpo maqgenciamiento (Deleuze-Guattari, 2Q00;
2002) y como cuerpo homo-sensus (Gomez, 2009)s stéras confluencias se amplifican|en

la relacién cerebro-espiritu, los bucles unitax tipléx, cuerpo-mente, cuerpo-alma, y

el

concepto de Trinidad’ cerebro-espiritu-cultura (Mprl977; 1986; 1994; 1999; 2001; 2003;

2005).

Sensibilidades multiples:Esta es la manera como se va configurando el ¥tilogral de una

experiencia musical de la convivencia y el recommto, no solamente como jévenes gue
gustan las masicas, sino como personas con dergaaiseres; he aqui el mejor escenario de la
ecologia humana y la estética expandida: el coinpausical entre sensibilidades en intimidad

y sensibilidades multiples: [SI-SM].

Juventudes en disipacionla caracterizacion (9 de las sensibilidades complexus musicales
(SCM) atiende esta multiperspectiva unitax multigegun la cual, la condicion juvenil emerge

de las relaciones entre el conjunto y las partesedo singular y lo que es comdn, entre

unidad del ser homo-sensus-musicus y la diver-tetrgpsitoriedad de la  multiplicidad de

la

entidades individuales: pulsiones familiares, esalculturales, comunicativas, laborales, gesto-
afectivo-exterioridad, estéticas, econdmicas, ies®hmbientales, sociales, convenciones-

holograméticas, sociales-econdmicas, contorsidtuales, etc.

Actores
(Poblacion, muestra, unidad de analisis, unidad deabajo, comunidad objetivo)
(caracterizar cada una de ellas)

Cabal- Risaralda y Manizales- Caldas- Colombia7 y@&rfiles de diferentes redes sociales
Internet.

El trabajo de investigacion se realizd con jovedes eje cafetero; participaron jovenes
hombres y mujeres —94 personas de diferentes gripstituciones de Pereira, Santa Rosa de

en



Identificacién y definicién de los escenarios y coextos sociales en los que se desarrollal|l
investigacion
(maximo 200 palabras)

a

Instituciones educativas, colegios, universidade®ereira, Santa Rosa de Cabal y Manizales

Colombia; colectivos y grupos musicales, colectivoglturales urbanos, jovenes no

escolarizados

Identificacion y definicidn de supuestos epistemadficos que respaldan la investigacion
(maximo 500 palabras)
Debe extraer las ideas principales y parrafos sef@ido el nimero de pagina

El proyecto se aborda desde el Método Complejo iflNlocomo forma de ser de la realidag

como pensamiento que emerge de ella. Una posiiexiagacion desde el punto de vista

y

epistémico y metodoldgico viene del arte y de fietra social, enmarcada en paradigmas|que

sobrepasan los formalismos y ataduras de teor@difaistas, para un acercamiento a
experiencia musical desde el Pensamiento Comptejo,apertura de relaciones desde ot

la
ros

territorios conceptuales como la Estética, la Feenmiogia, la Ecologia Humana y los Estudios

Culturales.

El encuentro creativo entre el investigador dexXjpedencia musical juvenil con los actores,

debe estar siempre inmerso en la exploracion deelasiones, procesos, articulaciones;
“conexiones ocultas” de Capra (2003), las “Estétiempandidas” de Noguera (2000; 2004

las
y

los “sistemas complejos” de Edgar Morin (1977; 19B899; 2001; 2004; 2005) que van mas

alli de la “simplificacion” de los fenémenos.

Identificacion y definicién del enfoque tedrico fnaximo 500 palabras)
Debe extraer las ideas principales y parrafos sef@ido el niUmero de pagina, sefialar
principales autores consultados

En el enfoque de la Complejidad y la “Antropologial Sentido” que propone Ortiz-Og
(1986), partimos de la categoria empirica fenon@gich que nos permita avanzar en

és

descripcion y comprensién de la experiencia musjagénil que emerge sensibilidades-
complexus musicales, para que fluya un segundo mmdel trayecto: las ‘categorias’ |de

andlisis o conceptos. El tercer momento es laprgéacion antropologica del sentido, er
emergencia de tesis.

El Principio Dial6gico: esta presente en el conjunto de sistemas y enucedde los circuitog
desde el momento mismo de la percepcion hast@lasentacion, desde la escucha musica

la

que

deviene preferencia o disgusto musical, hasta ifesedites momentos, bifurcaciones de gada
representacion en el ‘imprinting cultural’ que oty motiva los comportamientos y la acgion

juvenil. Se trata de una dialégica polifuncionaé e inscribe en la condicion musical seng
del ser eco-bio-antropo-psico-social.

ible

El Principio de Recursividad: La Experiencia Musical (EM), los eslabones mdusjco-
semiosfericos (EMS), las mediaciones (M), los ¢iogy los procesos complejos de emergencia

10



(P) [PCECP-PCGCE-PCSS], vy el sistema de las séidaites-complexus-musicales (SCN
configuran dinamicas asociadas al principio de n@eidad; se trata de una ‘recursivig
rotativa’. En la emergencia de sensibilidades jugsnninguno de los eslabones, circui
mediaciones 0 procesos es mas importante quenited,interior de los circuitos-sistemas,
por fuera de ellos.

El Principio Holo (Gramatico/ Escopico/ Némico): puede entenderse cuando en el (
Bucle-Complexus se establece una macro-red sisaédiitamica e hipercompleja del ti
hologramético, segun la cual el todo emerge desslpdrtes, y las partes emergen al conj
Se requiere la perspectiva del todo-conjunto (ralm@) para comprender las partes; se req
identificar unos géneros musicales.

“El principio dialégico puede ser definido como ksociacion compleja (complementar
concurrente/ antagonista) de instancias, necesar@sjuntamente necesarias para
existencia, el funcionamiento y el desarrollo ddamdmeno organizado (cfr. El Método I. p
426-427, El Método I, pag. 431)” (Morin, 1986, 109).

“(...) Una idea primera para concebir autoproduccigrautoorganizacién (...) es un proceso
el que los efectos o productos al mismo tiempacaosantes y productores del proceso mis
y en el que los estados finales son necesarios [@ageneracion de los estados iniciale
(Morin, 1986, p. 111-112).

“(...) Podemos extraer ahora el principio holo (gratica-escopico-ndmico). Tres modalidag
dependen del mismo principio, concerniendo cadaaise manera a la maquina cerebral :

),
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1.

La modalidad holonémica en la que el todo en tayte todo gobierna las actividades parciales

/ locales que lo gobiernan (asi, el cerebro endaguie todo gobierna las reuniones de neurg
que lo gobiernan)

2. La modalidad hologramatica en el que el todgierto modo esta inscrito / engramado e
parte que esta inscrita en el todo; 3. La modaliglaldscopica que realiza la representa
global de un fenémeno o de una situacion (remeri@rag como vamos a ver, percepcior
(Morin, 1986, p. 115).

nas

nla
cion

)

Identificacion y definicién del disefio metodol6gicgméximo 500 palabras)
Debe extraer las ideas principales y parrafos sef@ido el nimero de pagina

El proyecto transita desde el Método Complejo, exige recorrer territorios conceptuales
permitan interpretar las densas coligaciones, lkemianes e interrelaciones de las cu
emergen sensibilidades musicales, o corporeidadesscates, entendiendo por corporeida
configuracién permanente de la relacion subjettisiansibilidad, segin Noguera (2000). E
territorios conceptuales son en principio, la nussiologia musical, los estudios culturales
comprension de la experiencia musical desde ladmntica, la estética, la fenomenologia
psicologia de la percepcion, entre otras. La Cojidalé no permite la adscripcion a una
teoria 0 método reduccionista; se trata del métiedas co-relaciones.

Pensamiento complejo, reto estético; busqueda ldeiores e interdependencias, ‘puntog
bifurcacién’ de entropia y neguentropia; busquedaptbpiedades emergentes y pulsid
creadoras de nuevas emergencias, ‘actos’ y eslai]

que
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1 la
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“(...) Hoy nuestra necesidad historica es encontrar método que detecte y no oculte

las
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uniones, articulaciones, solidaridades, implicagsen imbricaciones, interdependencias
complejidades. Tenemos que partir de la extinciéitag falsas claridades (...)" (Morin, 197
p. 28-29)

Los conceptos centrales: Experiencia Musical, Madiees, Sensibilidades Musicales,

configuracion de procedimientos de aproximacionaanformacion y enfoque tedrico; fe-

organizacién del conjunto categorial; Gran Bucle delnteraccione

Propuesta fenomenologica (Ortiz-Osés): método heéoteo, categoria empirica
“Categorizacion”; categoria logica o “Descripcioy’categoria interpretativa: hologramétic
“Tesis”. Conversatorio y narrativa; etnografia,aibgrafia, entrevista en profundidad, histo
de vida, grupo focal, laboratorios y fiestas depgeu

y
71

Re-

~

D

0
a0
rias

Identificacién y definicidén de los principales_halhzgos (empiricos y tedricos)
(méximo 800 palabras)
Debe extraer las ideas principales y parrafos sef@ido el nimero de pagina

Las sensibilidades juveniles estdn emergiendo deeradnterconectada con diversos siste
simplificando la estructura clasica de la musicprgmoviendo nuevos procesos interacti
entre el estilo, el gusto, la creacion, el lengulajeognicidn, el contexto, la historia y el s&
musical.

Dichos procesos emergen como discurrir performadivémico y complejo de la viveng
musical familiar, preferencias musicales, eslabomedsico-semiosféricos, eslabones
improvisacion, eslabones audiovisuales, habitosegpafias, nuevas maneras de creaq
recepcibn musical y performance-experiencia. Estekabones interactian en conte
culturales con la condicién juvenil, haciendo ersermaneras de ser, pensar, hacer y s
mediante procesos y dinamicas que configuran skdades-complexus musicalesn)S

En perspectiva de los principios del Pensamientm@@&o y del rizoma, las Sensibilidad
Juveniles (8) se representan como un modelo-holograma dellgrele de interacciones: Gr
Bucle Complexus Musical GBC [EM-M-P-SCM: JD] = {(BNPCM-GM-EMS-HC] (M) [MR-
MS-MV-MF-MA] (P) [PCECP-PCGCE-PCSS] (SCM) [CM-SI-SMJID) [SF-SCON-SV-SC
SV-SEA-SL-SS-SSE-SCO-SP-SGA-SCH-SR-SVIR-B

mnas,
VOS
u

ia
de
sion-
tos
antir,

es
an

Observaciones hechas por los autores de la ficha
(Esta casilla es fundamental para la configuraciéde las conclusiones del proceso de
sistematizacior)

La experiencia de la intimidad en el ejercicio @leitarse musical, agruparse, bailar, e

busqueda de la vida; sucede en la experiencia atysienil como expresion de inclinacip

afectiva; ocurre por donde ellos lo quieren, noddolo indica la politica publica, el lengu
normativo de la palabra reglada, el derecho fomadb o la politica del poder. Los gruy
musicales —como otros grupos juveniles- son inabbes, son efimeros, se mueven e
intemporalidad diver-tempo-transitoria y necesttato humano desde un sentir afectivo.

Los eslabones macro-sonoros y micro-sonoros Seceminomo geometrias y geografias
proponen la experiencia musical juvenil, en ac@oud@logantes con una perspectiva

que
de

relaciones entre experiencia vivida y proporciodesobra musical performativa; obra mus

cal
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que se ha producido a partir de determinadas oslesi matematicas, proporciones,
intensidades, temporalidades, y Eslabones Musiocug3&ricos (EMS). Se trata de un hiper-
performance  musical, creativo-productivo-organizealgtoproductor y  sistematico,
caracterizado por su funcionalidad dinamica cornirteégenes, escenografias, lugares, ciudades,
publicos, y ambientes diver-tempo-transitorios guksionan la disipacion humana. Se trata de
un mundo que desde la experiencia vivida musicaien@tM) es siempre capullo, en tantg se
crea en gesto afectivo de la eterna contorsions{Biidades en Contorsion-SCON), de la eterna
coreografia no solamente musical sino coreogradiavivir (Habitos-Coreografias-HC), del
vivir siendo, del vivir haciendo, del hacer y hagemusicalmente (Sn).

Las mediaciones (M) de la experiencia musical eanfeergencia de sensibilidades juveniles
(SCM) nos muestran una ruta abierta, para aproriosaa la comprension de la realidad juvenil
que se visibiliza en la disipacion (JD) y la divempo-transitoriedad rizomética hecha
Sensibilidades (9.

En el contexto de las Mediaciones de Formacion (MF)as Sensibilidades Estéticas-
Ambientales (SEA), nos queda el reto de asumirpl@xesos formativos como espacios y
alternativas para hacer frente al aumento de laesfdrta mediatica musical, y orientar
decisiones del gusto musical (GM) bajo el ambiedi una ecologia humana: una
ambientalizacion de la sonoridad en el Ethos clitunisicas para la vida, masicas para la
convivencia, musicas para el respeto a la videmsfewisicas para establecer el “pactq de
minimos”, y dar cuenta de horizontes de sentidompsepermitan habitar el mundo en paz

Productos derivados de la tesis
(articulos, libros, capitulos de libro, ponencias;artillas)

Gomez Valencia, C. (2008) Sensibilidades musica#letsculaciones para el campo Educacipn-
comunicacion-cultura. Ponencia. | Encuentro Inteioveal de Investigacion en Mdusiga.
Universidad Pedagdgica y Tecnoldgica de Colomteati&mbre 11, 12 y 13 de 2008.

Gomez Valencia, C. (2009) Formacion Musical y Sdhdad: una perspectia
interdisciplinaria. Ponencia. Congreso Internadiot@ Educacion Musical. Universidad |de
Antioquia, 2009.
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PRELUDIO?

“No me buscarias si no me hubieras encontrado ya.\terdadera busqueda
encuentra, las mas de las veces, una cosa distilgtédo que buscaba” (Edgar Morin.
1986)

El estudio de la experiencia musical que aqui sp@re, intenta un re-des-
cubrimiento de la juventud desde uno de los aspexntrales en la configuracion de la
subjetividad juvenil: las relaciones entre la prefieia musical, las sensibilidades y los
procesos de subjetivacion humana. Algunos enfodisefplinares han avanzado en la

conceptualizacién de las identidades, las subgitdes y las nociones de sujeto.

Desde estas busquedas, hay procesos y relaciomgsnidas entre los
comportamientos, habitos de escucha y preferentigsicales, formas de ser juveniles
(sensibilidades), con las ritmicas, armonias, matody performances musicales
(experiencia musical) que suscitan aproximacionema psu comprension e
interpretacion, y que se pueden expresar en umaumEe ¢ Como media la experiencia
musical en la emergencia de sensibilidades juv&hitge trata de un tipo de estudio
Cualitativo Complejoe interpretativo del fendbmeno de recepciéon musealjévenes
del eje cafetero —94 personas de diferentes grepmstituciones de Pereira, Santa
Rosa de Cabal y Manizales; y 87 perfiles de difexenedes sociales en Internet— que
parte de considerar la experiencia musical conmep agtion comunicativa de orden
estético desde donde se busca explorar los eskbunsico-semiosféricos (EMS),
elementos, factores, procesos y dinamicas quecsn lpgiesentes en las distintas formas
de interaccidon entre la musica, las y los jovenentes. El problema de investigacion
tiene que ver con la juventud, la experiencia nalsic las sensibilidades, trata de
comprender como emergen esas sensibilidades, deniemmo principal referente la

Complejidad, y construye territorios conceptualegus los procesos de pensamiento

! La expresién ‘Preludio”, se refiere a ‘Introduatiéen la estructura tradicional de tesis y trabajos

escritos.
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emergentes.

El sentido del proyecto se dirige hacia la compdnsde la Compleja realidad
juvenil, a través de la experiencia musical y cdeisindo que la musica habla de los
joévenes como individuos, como colectivo, hablaateltexto y sus relaciones con ellos.
El proyecto se aborda desde el Método Complejo ifNlocomo forma de ser de la
realidad y como pensamiento que emerge de ella.pdseible aproximacion desde el
punto de vista epistémico y metodologico viene aldé y de su préctica social,
enmarcada en paradigmas que sobrepasan los farmaliy ataduras de teorias
cientificistas, para un acercamiento a la exper@emeusical desde el Pensamiento
Complejo, con apertura de relaciones desde otnogote®s conceptuales como la
Estética, la Fenomenologia, la Ecologia Humana &&iudios Culturales.

El método de la Complejidad permite ver las relaes ocultas en algunos
estudios tradicionales de juventud, entre divexsmeponentes-nodos de la red eco-
social en la cual esta inmerso nuestro problemestiedio. Se pretende un acercamiento
a la musica desde la estética de la recepcion, ulgettvidad sensible, las
intersensibilidades, la inteligencia musical, lo8n€éros Musicales (GM), la recepcion
sonora-oir-escuchar, el estudio critico del conswmltural musical, la sensibilidad
mediatizada, las relaciones y los aspectos socialdsucturantes en la experiencia
musical, mirados desde la complejidad -con apoyo Sidtware Atlas Ti- Dicha
experiencia tiene relacion directa con la emergedei la subjetividad sensible de los
jovenes, donde el gusto musical emerge socialmeemgliendo una funcidén expresiva
y comunicativa, por lo cual puede considerarseléenguaje que media y es mediado

por multiples elementos.

En el contexto de una dimension Compleja se habldas mediaciones (M)
como dindmicas inter-retro-activas de procesodepcion-consumo, valores, sentires,
aprendizajes y acciones, entre los jovenes y laioamagque prefieren, entre su
subjetividad eco-bio-psico-socio-légica y unas masesingulares de organizacion
musical. Los procesos son complejos porque corasidias organizaciones musicales
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constitutivas de un género musical determinado,ocormteracciones e interconexiones
que rigen no solo un tipo musical especifico, sidemas los habitos y el gusto musical
juvenil, que precisamente es lo que de manera moeco inconsciente hace que los

joévenes prefieran esa musica y no otra.

Considerando lo anteriormente expuesto, la elakrate esta investigacion ha
permitido visitar propuestas de distintos autoresatda disciplina, para poder construir
un tejido conceptual. En la configuracion de lagjetividades, sensibilidades o cuerpos
jovenes a partir de la musica, no basta una sal@ptina, sino que es necesario el
dialogo entre distintas disciplinas para intentar duenta de los saberes de esos
cuerpos. Se hicieron aproximaciones a distintositdeps conceptuales: de la
Fenomenologia tomamos el concepto de percepciona deciologia abordamos los
conceptos de habitos, gustos musicales; de losliesteulturales los conceptos de
rizoma, eslabon, multiplicidad; de la bio-antrogpéo los conceptos de cuerpo,
corporeidad musical; de la filosofia los concepts filosofia hermenéutica,
antropologia del sentido, intimidad, coreografiestorsion, para proponer desde la
complejidad, la ecologia humana y la estética edipanun tejido de conceptos como:
sensibilidades-complexus-musicales (SCM), homotsens eslabones musico-
semiosfericos (EMS), eslabones de improvisaciélgbeses audiovisuales, hébitos-
coreografias (HC), gran bucle de interacciones (JzB@diaciones-redes, experiencia-
musical (EM), procesos complejos de emergencia3&)sibilidades en Intimidad (SI),
Sensibilidades Multiples (SM), juventudes diverqentransitorias, juventudes en

disipacioén (JD), entre otros.

En el cuerpo esta escrito todo; alli puede hacers® lectura semidtica,
fenomenoldgica, socioldgica, etc. La musica nead@mente un fenomeno sonoro, sino
gue va configurando una diversidad de maneras deSgeacude a la complejidad
porque es alli desde donde se nos permite tejerelmdno nos paramos en una sola
disciplina, sino en una mirada corporea de aquetigporalidad como lugar de

integracion.
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Para proceder con la informacion se hicieron preighi@to al comienzo de la
investigacion, con el fin de ir tejiendo una eslg@ de trabajo que permitiera la
interaccion viva con los jovenes y la construcdi@sonstruccion de un “método”;
método que se fue configurando en una complejaeeatciones, para aproximarse a la
experiencia musical juvenil desde el reconocimiemte situaciones afectivas,
institucionales, laborales, historicas, autobidges, etc. De esa forma, una primera
propuesta de tipo etnografico fue haciendo el t@nsa perspectivas de
complementariedad metodologica, hasta el reconeoimide la realidad virtual de
Internet como espacio de creacion de la subjetividia sensibilidad juvenil. Se fueron
definiendo asi dos grandes momentos de la investigauno en etapa exploratoria
donde se hicieron entrevistas, paneles de entasvisir temas, grupos de discusion,
videograbaciones de conciertos y presentacioness,festudio virtual en amplio paneo;
y un segundo momento como estudio a profundidaal enal se fue re-construyendo la
nocion de experiencia musical, y se fue aproximdadelacién entre un “a-metodo” y
la ruta incialmente propuesta. Quiere decir queedgicto orden en los procedimientos
del primer planteo del Método, se torné hacia unta rdiferente a medida que
aparecieron nuevas situaciones en el orden tegraoel de la accion “metodica” que
se volvia experiencia del re-construir-emerger. fdoaya logramos dar una amplia
mirada al fenomeno, se fueron re-configurando tosgdimientos de aproximacion a la
informacion obtenida. Se configuraron asi cincohiaas de procesamiento que
incluyeron entrevistas, encuestas comentadas, iagtalias, estudio virtual, estudio a
profundidad, conversatorios y conciertos. Una vez hscieron las respectivas
transcripciones, se procedio a disponer toda tanmdcion en el software Atlas Ti, con
una teoria fundada en tres categorias centralgseriencia Musical, Mediaciones,
Sensibilidades Musicales. A medida que se asignkisarelatos de forma manual y en
esquemas relacionales manuscritos, se llevabaonaputador mientras se producian
redes y nuevas subcategorias. La “hip6tesis” didpague propuso un tejido relacional
entre estas tres categorias y tres procesos, sdifinzando mientras aparecian nuevos
elementos que hicieron replantear el enfoque tedhiasta requerir una re-organizacion
del conjunto categorial, con el fin de poder pragoal Gran Bucle de Interacciones.

(Ver Anexo 1. Gréfica: Complexus de Emergencia)
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Objetivo General

Identificar e interpretar procesos estructurantes correlaciones en la
organizaciéon de la experiencia musical y su medimcen la emergencia de
sensibilidades juveniles. Los procesos estructasase consideran aqui un discurrir
performativo dinamico y complejo de los eslabomésico-semiosféricos: del ritmo, la
melodia y la armonia como elementos de la musiEaalturas, timbres, intensidades,
duraciones, efectos; discurrir también de media@son nuevas maneras de creacion-
recepcion musical que interactian con los jovehasiendo emerger maneras de ser,

pensar, hacer y sentir.

Los hemos llamado procesos para nombrar dinamigasrgentes que
interactian en la experiencia musical juvenil. Edamamicas tienen un antecedente
conceptual como procesos ideologicos, participatiyade politicas culturales en los
eventos musicales (Gomez et Al, 1998), siguiendtraddajo de investigacion sobre

eventos culturales realizado en Manizales.

En el contexto de una dimension Compleja, no pow$& hablar de las
mediaciones como elementos aislados, sino comomitiad Inter-retro-activas de
procesos de recepcién-consumo, significados, \alpreentidos entre los jévenes y la
musica que prefieren; entre su subjetividad ecepbioo-socio-légica y unas maneras
singulares de organizacion musical. Son estrudesamporque consideramos los
eslabones musico-semiosféricos, las formas, eatagcu organizaciones constitutivas,
como las interacciones e interconexiones que rigersolo un tipo u organizacion
musical especifica, sino los habitos y el gustoicaliguvenil, que precisamente es lo
gue de manera consciente o inconsciente hace gy@vienes prefieran esa masica y no

otra.
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Objetivos Especificos

A. Interpretar co-relaciones entre Géneros MusicdléM) y preferencias,
identificando y comprendiendo algunos eslabonedeynentos estructurales de las

musicas que inciden en el gusto y habitos juveniles

B. Nombrar y caracterizar sensibilidades juvenidesde la experiencia musical,
mediante las interacciones de diferentes mediasideerecepcion, valores, formacion,

accion y sentir.

Los grandes temas en los debates sobre la investigg la dimension estética
de la juventud, se abordan en profundas articulasiajue pretenden aproximarse a
nuevas concepciones de la subjetividad y la sdiasiti juvenil, desde la profunda
experiencia con la musica. Para intentar compreed& propuesta se requiere un
cambio de mentalidad, que pretende ser “revoluciodhay neo-paradigmatico; los
puntos clave para tales debates son, desde npesiimde vista, los siguientes:

*Epistemologia compleja

*Un Método complejo que pone en dialogo los sabdessexperiencias y los
relatos.

*Trabajar y re-pensar el circuito: ontologia - épmsologia - método

*No es posible el aislamiento del Objeto de Ingzstion

*Hay una permanente relacién Sujeto — Objeto dedtigacion

*Epistemologia y método constituyen una sola dingensvestigativa

*El encuentro creativo entre el investigador dexperiencia musical juvenil con
los actores, debe estar siempre inmerso en la o de las relaciones, procesos,
articulaciones; las “conexiones ocultas” de Cagfi38), las “Estéticas expandidas” de
Noguera (2000; 2004), y los “sistemas complejosEdgar Morin (1977; 1986; 1999;
2001; 2004; 2005) que van mas alla de la “sim@ldién” de los fenémenos.

*Tener siempre presente que en el estudio de larexia musical juvenil, hay

momentos donde se confunde la “percepcion” coallacinacion”.

22



*Asumir al ser humano (condicion juvenil) desdectanpleja dimension eco-
bio-psico-antropo-sociocultural.

*Hay una perspectiva nueva del tiempo, y de el jtivenes saben mas que
cualquier investigador; hay un nuevo paradigmdivar-tempo-transitoriedad.

*Siguiendo a Ortiz-Osés (1986), el método compranse asume desde la “estructura
antropoldgica del sentido (lll), por sobre el sfgaido fenomenoldgico (1) y la significacion
estructural (II)” Son las tres cualidades hermé&nas que le permiten al ser humano
interpretar el “mundo de la vida”. Este métododiémes categorias:

“(I) Categorias empiricas (Fenomenologia),
(I) Categorias logicas (La estructura significajiy

(Il) Categorias dialécticas (Sentido”)

Con el fin de dar contexto a las motivaciones des@nte estudio, proponemos a
continuacion algunas preguntas, que sugieren difeseniveles de relaciones entre la

experiencia musical y las sensibilidades emergentes

Las preguntas centrales que se proponen son:

1. ¢Coémo media la experiencia musical en la emeigete sensibilidades
juveniles?

2. ¢Cuéles son los Eslabones Musico-SemiosfériedS], las formas, que
guardan relacion con los Géneros Musicales (GMpréderencia musical juvenil, los
habitos y la emergencia de sensibilidades juvehiles

3. ¢Cuales son y cémo se caracterizan desde larienqia musical las
sensibilidades juveniles (SS)?

4. ¢CoOmo proponer un método complejo (“4-métododrapestudiar la

experiencia musical?
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1.TEMA?

COMPLEXUS DE EMERGENCIA
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% La expresion ‘Tema”, se refiere a ‘Tesis’ en laegura tradicional de tesis y trabajos escritos.
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CAPITULO I. ADAGIO-RITORNELLO
EXPERIENCIAS MUSICALES, PREFERENCIAS Y HABITOS:
SUITE DE LA IN-TEMPORALIDAD

“No vine a explicar al mundo, solo vine a tocar” @eundo Cabral. 2009)

En este primer capitulo se hace una descripcidosd&éneros Musicales (GM)
preferidos en tres niveles: 1. Identificacion de ®&éneros Musicales (GM) preferidos,
2. Relaciones entre los géneros preferidos (GM),HBslabones Musico-Semiosféricos
(EMS): eslabones macro-sonoros, eslabones micror@sneslabones de improvisacion,
eslabones audiovisuales que contienen, y 3. Rekesientre eslabones (EMS) y
Habitos-Coreografias (HC) es decir, conexioneseehts habitos y los Geéneros
Musicales en perspectiva de los “eslabones semgitide esas musicas, desde la

“condicion juvenil”.

El objetivo de este capitulo es atender el princer@amiento al tema de estudio,
desde el gusto por la musica, desde las prefeseemuissicales juveniles, desde la
musica; desde el fendbmeno mismo de la experienasical narrada por los jovenes,
acompafada de un ejercicio de triangulacion datéseque incluye algunas paginas
sociales en las redes de Internet, y el ejercicraptejo-hermenéutico-semiosférico en

la perspectiva interdisciplinaria y abierta de N&g@0047.

Tratdndose de un estudio orientado desde las @mer®bciales, no se busca
profundizar en los elementos técnico-estructurdétsonido, porque ello implicaria un
estudio musical semiético por separado; lo queused en perspectiva compleja es,

describir cuales son los Géneros Musicales (GMiepd®ms, y como se relacionan los

® Los estudios interdisciplinarios de Maria Nagomégen su atencién a la dimension relacional de la
musica y, aunque se orientan desde andlisis cidiaren apertura a otras redes de interpretacion e
horizontes de sentido mas abiertos, en la rutpeleamiento complejo.
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elementos y eslabones de sus representacionesateasicon el hecho de ser mas

preferidos unos u otros.

El término “adagio ritornello” en el titulo del mente capitulo anuncia las
complejas, multiples y a veces contradictorias #&@nde la escucha musical, y sus
vaivenes en homologias o disidencias con los hgbéntendiendo inicialmente éstos
como formas de escucha asociadas a variadas falenser-hacer en el mundo vivido,
en la perspectiva filosofica de M. Heidegger: “(.Que el ente sea, mientras
corresponda en su <<ser>> al <<tiempo>>, no dica obsa que: el ser mismo es
accion de demorar, irrupcion de la presencia.” degger, 1941, p. 169); es decir, un ser

gue es accion mientras se hace y habita la expg&ierusical.

Con el fin de dar coherencia al enfoque del prayecttentamos ahora una
fenomenologia de la experiencia musical desdedteforia empirica”: en el enfoque de
la Complejidad y la “Antropologia del Sentidbtjue propone Ortiz-Osés (1986),
partimos de la categoria empirica fenomenologica gas permita avanzar en la
descripcion y comprension de la experiencia mugicednil que emerge sensibilidades-
complexus musicales, para que fluya un segundo mimnuel trayecto: las ‘categorias’
de analisis 0 conceptos. Asi, el primer acercamienta evidencia empirica, con la

ayuda del software Atlas Ti, se describe y propalesde una categorizacion

“ La “Antropologia del Sentido” es: ”...teoria genératia de la interpretacion, trata de abrir obnetpte
contexto en cuestién y discusion a un sentido potégico (o sentido para nosotros) (Ill), a padér la
inteleccién de su significado inmediato (I) y emsdaa la significacion intermedia por un codigo a
decaodificar y recodificar para nuestra cuenta” (.Ef cuanto teoria antropologica del sentido entra e
contacto tanto con la teoria (linglistica) de lanonicacién como con la teoria (semiologica) de la
significacion”(...)"El simbolo mediador o tipo ideak el lenguaje (logos humano) y no meramente un
lenguaje, lengua, signo o sistema de signos parqiarticular’(...)”"Encuentra su realizacién primiggn
o tipo real en el lenguaje verbal (lengua humapa)p no en una lengua, dialecto o subcodigo, sinel e
lenguaje fundamental humano (lengua) en cuantotibayes el signo de los signos, el protosistema
signolégico definidor de la actividad simbolica ried-practica y transformativa del hombre en su
mundo” (Ortiz-Osés, 1986. pp. 13-14).
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(conceptualizacion) inicial, con el fin de mostiarexperiencia tal cual ha sido narrada

por los participantes del estudio.

Basandonos en la descripcién de los relatos, piases cada momento del
recorrido de dichos trayectos. En un primer momelatdExperiencia Musical” es la
‘categoria madre’ (nombre que reciben los concepttzsres de cada unidad
hermenéutica en el software Atlas Ti) sustentadanéinuacion en los relatos a manera
de ejemplo, —en archivo anexo puede leerse todidoglie de testimonios- desde los

cuales ya se insinua el amplio nivel de complejielada interaccion musica y jovenes.

En el lenguaje del procesamiento del Software Aflgshay una secuencia
jerarquica en la categorizacion:Haperiencia Musical es la primera ‘categoria madre’:
En esta categoria los relatos se refieren a expras musicales que comprenden
formas y vivencias que han tenido las personasedesgrimer contacto con la musica,
tanto de manera empirica como académica; asi miest@ablecen la manera como se
permite la formacién de un conocimiento acumuladta habilidad para combinar la
academia con la préactica, generando experienciasical@s reconocidas por cada
persona; esto se puede dar no solo en un escesiag,a partir de lo que escucha o

experimenta en cualquier escenario en donde estérs$os los jovenes.

Otras personas resaltan los procesos histéricotaaonsica, los cuales generan
recuerdos por su participacion durante un tiemgerdenado en cada momento de su
vida, o por algunas representaciones de sus famnia sea directa o indirectamente;
también hacen relacién a lo espiritual en los gustasicales que se tienen, y algunos

suman a esto como una proyeccion de futuro enidas.v

La experiencia musical permite alejarse de probderea un lugar de refugio
para la persona, una salida a dificultades que peelsentan en su vida sentimental; se
comparte el gusto musical con personas vinculadata® labores cotidianas o en
espacios de formacion, lo cual esta influenciandoaonalmente en cada uno de ellos.
(Ver P3:11).
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La experiencia musical les permite ver un mundo réalidad y encontrar la
felicidad que tanto buscan, en donde se puede telamiones sociales acordes a una

convivencia sana, sin importar el tipo de génersioal que se escuche o se apoye.

Lo anterior estd mostrando lo importante que rasditha experiencia, no
solamente como el lugar de movilizacion del ser &men su condicién psico-
bioldgica, sino ademas como espacio de interacadlectiva y convivencia,

independientemente del género musical que los /o

La experiencia musical en la complejidad y los @istsi culturales:Una posible
aproximacion desde el punto de vista epistemoldgiecnetodolégico para abordar la
experiencia musical en el contexto de la prefeeefqevenil, viene del arte y de su
practica social, enmarcada en nuevos paradigmasauepasan los formalismos y
ataduras de teorias cientificistas. Si el ani@ pretende ser cientifico’y “ya tiene
suficiente con ser arte’podria considerarse la musicologia -tradicionabmeentendida
como estudio cientifico de la teoria y la histat@ala musica- como lo mas cercano a
una epistemologia de la musica; no obstante, estej@e resulta insuficiente. Por lo
anterior se hace necesaria la exploracion de afguaminos posibles para un
acercamiento serio de la “experiencia musical” desddpensamiento complejo” yos
estudios culturales, que consideran dicha expeaetmmo un conjunto de practicas
inmersas en la cultura, la sociologia de la cujtiaaantropologia cultural, la nueva
musicologia y la nueva semiologia musical, desdedimensior‘bio-l6gica” del ser

humano.

¢, Qué entender por “Musica”? Moles (citado por Caad81) definié la musica
como“un conjunto de sonidos que no debe ser percibmlo@ resultado del azaresta
forma de conceptuar la musica tiene sus riesgosjupo permite incluir series
programadas de sonidos o repeticiones automateadgiinos de ellos elegidos con
cierta arbitrariedad. Para J. H. Rousseau (citaddCpndé, 1981), la masica es'aite
de agrupar los sonidos de forma agradable al oido&ro, hay ciertos tipos de musica

como la ritual, la aleatoria y la draméatica quesimmpre estan ligadas al “agrado”; la
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mauasica “funcional”, por ejemplo, cumple la tarea dentextualizar escenas
“imaginarias” en la virtualidad mediatica. Una nuasgue envuelve a los jovenes hasta
llevarlos a estados de delirio, frenesi y agreaididuede ser considerada por ellos como
“agradable”; surge aqui la pregunta por lo que emprenderia como “agrado” o

“gusto”; probablemente sea una nueva dimensioa dstktica.

Una aproximacion epistemoldgico-metodoldgica anfaisica”, requiere intentar
precisar desde qué lugar ubicarse cuando se hablelld. La “musica” es una
experiencia integral activa que involucra el fendmeonoro en si mismo desde el
punto de vista acustico; es decir, la generaciésoderidad, sea de manera natural o por
la accion humana. Como experiencia sonora, la mdsoe lugar en un proceso de
percepcion integral que va de la sensacion musgul@ctil a la cognicion, en un
complejo recorrido. Interpretar una musica es ‘adn”’ y puede decirse que en la
audicion e interpretaciOn se asumen ciertas “vian&s”, que acercan al oyente e
intérprete con el compositor. Lo que escuchamagespgretamos es reelaborado a cada
momento y, por la diversidad de variables que weeen en la experiencia musical, no
es posible repetir la misma obra; lo que escuchaenasterpretamos es ademas el
producto de una percepcion compleja que puede sBo @onsciente, en la cual
interviene el contexto, el medio ambiente, mulspdéementos de la fisica acustica y de
la percepcién integral.

Esta cualidad integral de la experiencia musicakhasible una perspectiva de
abordaje en un estudio sobre preferencias musigaleriles, Géneros Musicales (GM)
y subjetividades: la experiencia musical desderézepcion”, es decir la escucha de
unos Géneros Musicales (GM) que, bajo unas prefxerjuveniles, ayudan en la
emergencia de la subjetividad sensible de los gseba ‘hipotesis’ es la existencia de
una relacion entre algunos Géneros Musicales (@&J}, eslabones (EMS), y las
subjetividades juveniles (SCM). El Pensamiento Cejopy los Estudios Culturales
constituyen un nuevo marco de comprension paradab@stas relaciones; mas alla de
las fronteras epistemoldgicas existentes, hay ant@hmiento conceptual que intenta

explorar un nuevo campo de relaciones.
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El nuevo campo es un conjunto de experiencias fleea la cultura” desde
perspectivas transdisciplinarias y pluridisciplinar parte de la comunicacion como un
conjunto de practicas en construccién que incormbfarentes lenguajes, técnicas,
relaciones e interacciones; diversas subjetividagesa partir de los desarrollos de las
nuevas tecnologias de la informacion, han permitid@a nueva y “compleja”
perspectiva de la cultura. En este panorama estérgo ahora el arte en toda su
expresion y, muy particularmente, multiples subjdtides juveniles ahora mas
sensibles y fragmentadas, que requieren un didligosaberes como alternativa

metodoldgica para la compleja investigacion dexfgedencia musical.

La Experiencia musical se entiende como una accgnunicativa de orden
estético (simbdlico-semiotico); en el panorama aecondicion juvenil, se trata de
asumir dicha experiencia musical como un conjurgcsidtemas complejos en inter-
acciones. Esta idea parte de un concepto integdaistema: “(...) una interrelacion
de elementos que constituyen una entidad o unilbdodilg Tal definicibn comporta dos
caracteres principales, el primero es la interiéfade los elementos, el segundo es la
unidad global constituida por estos elementos treglacion.” (Morin, 1977, p. 123).
Este conjunto de sistemas complejos esta articidadteractia como unidad a partir de
sus componentes, que en el caso de la musica fguran como eslabones musico-
semiosfericos (EMS), que emergen como ordenescastamtes de la Experiencia
Musical (EM).

Es una experiencia que transitada desde la escuok&al, puede asumirse
como proceso complejo dinamico, dialéctico y haogatico, consciente, inconsciente,
mediado por diversos eslabones semiosféricos ycmdgimiosféricos. Siguiendo a
Deleuze-Guattari (2000), se entiende el eslabondsiem haciendo parte del conjunto

de pliegues en rizoma musical:

“Un rizoma no cesaria de conectar eslabones sewms)tiorganizaciones de
poder, circunstancias relacionadas con las amssciencias, las luchas sociales. Un

eslabon semidtico es como un tubérculo que aglat@s muy diversos, linglisticos,
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pero también perceptivos, mimicos, gestuales, a@ibgis: no hay lengua en si, ni
universalidad del lenguaje, tan so6lo hay un cundeglalialectos, dpatois deargots de
lenguas especiales. El locutor-oyente ideal no texisi tampoco la comunidad
lingUistica homogénea. La lengua es, segun la f@arrda Weinreich, “una realidad
esencialmente heterogénea’. No hay lengua madhe,tema del poder de una lengua

dominante en una multiplicidad politica”. (DeleuZeattari, 2000, p. 18).

Asi, no se trata de asumir el lenguaje musica cdicioa “lengua madre”, sino
de intentar una re-u-bicacion del lugar del enutwiacreador-oyente, quien en el
espacio de las musicas re-crea su existencia esorsdicion de humano ser unitax
multiplex. Es en la experiencia musical, donde @meal mundo caosmosis la

multiplicidad politica del hacerse sujeto para paya otros.

Desde estos lugares de enunciacion de oyentesecesaghodemos nombrar la
experiencia musical como un macro-conjunto de cones, que requieren una vision
sistémica para no separar la condicion humana derldicion natural en respeto a la
vida: (...) "Denominé entonces "vision sistémicdadeida” a esa formulacion cientifica,
lo que la relacionaba con la tradicion intelectlell pensamiento sistémico, y argumenté
asimismo que la escuela filosofica de la ecologiEunda, que no distingue entre
humanos y naturaleza y reconoce el valor intrinsdeotodo ser vivo, podria
proporcionar el contexto filosofico, e incluso egpal, ideal para el nuevo paradigma
cientifico...” (Capra, 2003, p. 19).a experiencia musical en una perspectiva compleja
puede entenderse como un todo, como una red desm®o/ relaciones; en dicha
experiencia también puede hablarse de sistemass & procesos, interconexiones,
bucles, circuitos, series, funciones especializattesy una mdultiple relacion entre
eslabones musico-semiosféricos, érdenes, formascesas musicales, constante flujo
y movimiento, subjetividad que emerge, fluye, s@dforma y se reconforma; al tiempo
también hay toda una dindmica de interdependeraitie los fendmenos presentes en
dicha experiencia de la escucha: entre lo escucadoien escucha; entre lo que
prefiero escuchar y lo que contiene eso que selearentre lo que se escucha y lo que

promueve la industria cultural musical; entre Ice ggscucha el (la) joven y lo que
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escucha el grupo de jovenes; entre lo que prefiesmuchar los jévenes y lo que
prefieren escuchar las demas personas; entre demtedocal donde se escucha la
musica y lo que escucha la mayoria; entre lo esdecly Io que produce esa masica en
el cuerpo joven; cuerpo que es materia y espiatind corporeidad, por tanto se trata de
como se transforma la sensibilidad corporal, lowvim@ntos corporales, el baile, los
gestos, el flujo bioquimico de glandulas que hatelrcuerpo un torrente de liquidez y
transpiracién; como actla reciprocamente la expadaemusical con la mente y la
conciencia juvenil. Como se presenta en dicha épaa musical de la escucha una

complejidad expresada en “simplicidad interna” gtteno externo”.

Siguiendo a Capra (2003), asi como: (...) “Lasuestras moleculares de la
célula no bastan para definir la vida. Necesitardefinir también los procesos
metabolicos de la célula, es decir, los patrones rmdacion entre las
macromoléculas...centramos nuestra atencion en ldac@&onsiderada como un todo,
mMAas que en sus partes” (Capra, 2003, pp. 29-Fedmbones, las estructuras formales
de la muasica no bastan para definir la experiemtiaical; se hace necesario ampliar el
panorama y el contexto de dicha experiencia conmpunto de eslabones y sistemas
complejos, mas alld de ver cada uno de sus elemgotoseparado. Esto quiere decir
gue la masica constituye mas que signos, mas quesfanas que ritmos, mas que
melodias, mas que armonias, mas que alturas, nedsngfores, mas que intensidades,
mas que duraciones, mas que sonoridades, en fimjig&ca es en si misma un conjunto

performance.

Esto nos permite plantear que asi como hay unda@@gno entre la dindmica de
la vida y la identidad celular: (...) “La célula nontiene diversas membranas, son mas
bien un solo sistema de membranas interconectadsi®, denominado sistema
endomembranoso’, permanece en constante movimauremte el cual va envolviendo
a los organulos hasta llegar al borde de la céludastruirse. Es una especie de “cinta
transportadora” que se forma, se destruye y viaetgemarse sin cesar” (Capra, 2003, p.

31); asi también, podriamos decir que hay unaactBniamica en la experiencia musical
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juvenil que, mediante procesos complejos de emeigeregula las redes que alli se

implican y transforma las subjetividades juveniles.

En estos procesos de transformacion, la audicidectsea de la condicion
juvenil se dirige al ejercicio complejo, que enrtaae la recepcion podriamos llamar
del tipo socio-semio-cultural, segun el cual hapsumarcadores que le dicen cual
musica elige, y cual masica no elige; la situa@ériorna mas compleja cuando al pasar
las horas y ante cambios del contexto, surgen tamtAambios por esos gustos. Megias
y Rodriguez (2002) lo explican de esta manera:“(lajelacion de la musica con los
lazos identitarios que establece se entiende ytackgsde esa misnikexibilidad: “lo
gue hoy me gusta puede que mafiana no me gusteravéa, pero ello sera algo
consecuente con una evolucién personal que coredefma la evolucion ‘natural’ del

mercado discografico”. (Megias & Rodriguez, 20033).

Desde esta dinamica en la preferencia musical petaepcion transformadora
surge el concepto de ‘bifurcacion’ tomado de lacdisy la termodinamica; hablar de
“punto de bifurcacion” es hablar de emergencia ulgesividades en la experiencia
musical. ¢ Cuales bifurcaciones surgen en la expeaiemusical juvenil? Podemos
preguntarnos: asi como Capra (2003) refiriéndose evolucion prebidtica propone
diferencias entre “propiedades quimicas” y “compbes estructurales” en un grupo de
“vesiculas”: ¢habria una relacion diferencial etgrExperiencia musical en su conjunto
y los elementos musicales alli vinculados -poradot, y la Experiencia musical y sus
“componentes estructurales” como mediadores deetuhgion -de otro lado-? Los
mismos elementos que se conectan en tal decisidar@ou otra musica? Tanto en la
célula como en el “Gran Bucle de Interacciones” laleexperiencia musical, unos
elementos entran en contacto con otros y emergevosudrdenes de eslabones,
estructuras; asi, otra propiedad fundamental deplosesos de emergencia es la
naturalidad y espontaneidad con que suceden. lgstisidades juveniles emergen tan
naturalmente como lo hacen las “vesiculas lipidjdessta convertirse en protocélulas y
células vivas. La manera como sucede este procdsoahobedece a ciertas leyes o

principios en los cuales se mueven las subjeti@dagiveniles: lo psicolégico, lo
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bioldgico, lo social, lo ambiental, la percepci@nsorial, la historia, etc; es decir, el
Gran Bucle de Interacciones de la experiencia rmyseBC [EM-M-P-SCM: JD] que

configura la tetralogia ‘orden-desorden-organi@a¢i en dindmicas relaciones de
eslabones musico-semiosféricos, mediaciones, tg;uly procesos complejos de

emergencia.

Hay asi nuevas formas de orden en la emergencigatgones al interior de los
procesos de subjetividad juvenil; hay “catalizadbide la experiencia musical juvenil.
Podemos decir que la experiencia musical es uruotimgde relaciones donde emergen
subjetividades juveniles, que se caracteriza pe@r ‘@namica no lineal”, donde las
redes que se tejen devienen en vida: sensibilidadnjl que es sin6bnimo de vida.
¢Podriamos hablar de una transferencia de rasdgioso$nde subjetividad, en los
procesos de emergencia presentes en la expermosiaal? Un camino para abordar
este interrogante seria la capacidad individualipa de la escucha musical, y la forma
tan dindAmica como una preferencia musical pueddicairantre los jovenes. ¢, Podemos
afirmar que hay una “simbiogénesis” en la emergedei subjetividades presente en la
experiencia musical? ¢Cudles serian los nivelessdeiacion, que se presentan en la

relacion juvenil mediante la escucha musical?

Hay una diversidad de las preferencias musicales sgi relacionan con
eslabones-musico-semiosféricos (EMS), las cuaks\aez son definitorias de un gusto
o seleccion de la escucha; tal escucha emergdamiores de nueva sensibilidad: en la
experiencia musical hay equilibrios rotos. Hay ufiateracciones recurrentes’, las
cuales activan “cambios estructurales” en el “gisie En el caso de la experiencia
musical juvenil, es notable el nimero y calidadtales interacciones que producen
transformaciones de la subjetividad. Dicha expereenmusical propicia el
“acoplamiento estructural” de los jovenes cuandaumen la preferencia por
determinada musica, renuevan o modifican esa grefexr por diversos aspectos del
proceso -como la industria cultural- y al mismonp® se transforma su forma de vivir y

percibir el mundo.
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¢, Qué relaciones podriamos establecer entre lautésta” de los “sistemas
vivos” y las estructuras musicales en la expergefnovenil? ¢Qué papel cumple dicha
experiencia musical en el “acoplamiento estructuddl comportamiento juvenil?
¢, Cudles son las “perturbaciones del entorno” experiencia musical juvenil? Habria
sistemas vivos, en este caso los jovenes; med@meperiencia musical se presentan
perturbaciones del entorno que devienen en “cambsgisicturales”, es decir, en
emergencia de subjetividades de estos sistemas;\encesta emergencia hay “actos de
cognicion” intimamente relacionados con el apregjdizy la transformacion de las
subjetividades juveniles. Asi, la experiencia maisse constituye en un “proceso vital”,
ya que en dicha experiencia interacttan diversosegps que van mas alla de la
racionalidad. ¢ Puede decirse que la experienciecales un proceso de tipo cognitivo,
de complejidad y orden superior? ¢Como difererciale otros procesos? ¢En la
experiencia musical hay actos de “consciencia prafhavale decir procesos cognitivos
que incluyen la percepcion, sensacion, emocion?¢Bay actos de “consciencia
reflexiva” del tipo superior, es decir cuando l0sgnes pueden ser conscientes de si
mismos y establecen un autoconcepto que se retacamm el lenguaje y la
computaciéon? Ambas situaciones coexisten; hay wperiencia musical del orden
reflexivo donde hay imagenes mentales, y otro tj@o valores asociados con lo

colectivo y lo cultural, asi como también ‘actos’@mnocion e imaginacion.

1.Vivencia musical familiar: primer contacto y expeiencias tempranas

Una de las cualidades de la experiencia musicalswesdescubrimiento,
estimulacién y afirmaciéon en edades tempranas, rgnente con el apoyo de los
parientes y familiares; a partir de esta condicgonomo parte de los hallazgos en
emergencia desde los relatos, incluimos en el iestlel dicha experiencia el concepto
“Primer Contacto Musical (PCM).

Las experiencias tempranas con la muasica, que @emante suceden en los
espacios de la familia y la educacion inicial, doa elementos que nos permiten

proponer desde la evidencia empirica en el presestedio, el concepto Primer
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Contacto Musical (PCM). Contacto aqui se refiergnaapego afectivo con el sonido,
con un instrumento, con una escucha dimensionadal e&spacio familiar o en el
entorno proximo de los protagonistas. Sugierersestperiencias tempranas una forma
de educacién musical, que no siempre es direcciomant los parientes cercanos,
aungue si permite una emergencia progresiva déb gudisgusto por las musicas. Este
contacto temprano con las musicas es narrado pgovenes participantes en multiples
relatos, de los cuales tomamos parcialmente unastrallecomo aporte en la

consolidacion de la categoria empirica en el fambmenoldgico:

En la Sub-categoria (Nombre que reciben los consegerivados de categorias
madre de cada unidad hermenéutica en el softwaas At), Primer Contacto Musical
(PCM), se puede evidenciar que esta experiencia se daneogran recurrencia, a partir
de la formacién escolar que han tenido las persgnagparticiparon en la investigacion.
Se puede mostrar desde las practicas musicaleseqgeneran en las escuelas, y como

actividades que toman los estudiantes

“Mi iniciacion musical se dio desde la primaria das clases de gramatica
musical y de flauta dulce, desde ese momento ddsqule la musica me
llenaba de alegria y observé que mi interés haaeackase era mas grande que
el de la mayoria de los compafieros, me sentia niery Y trataba de

aprenderme todas las canciones que me ensenal2ah74p

El contacto con familiares muUsicos es mencionadeaeas ocasiones:

“Mantenia con mi tio; pues queria cultivarme untgusn particular por la
musica y el metal que por lo visto lo logro y a@ndura. El era guitarrista de
un grupo de metal, entonces cuando me veia erléaroa llevaba a su casa,
compraba pizza, papitas, me acuerdo las prefedddss dos eran tocinetas,
escuchabamos musica, veiamos videos, lo veiagodarra y me llevaba a los
ensayos de su grupo, me acuerdo en uno de susosrisayeé la primer vez

bateria y fue amor a primera vista” (P2:179).
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También se evidencia la posibilidad de contacto @mmocidos y vecinos que
tenian algun instrumento musical como piano o gaiteen la iglesia cristiana, con la
posibilidad de participar en el coro; los regalesirtstrumentos musicales de juguete y
audios también son mencionados; ademas del apayoegibieron en el momento de
mostrar un interés por la musica. El contacto nalisiparece cuando afirman que desde

pequefios escuchan la masica, con el interés de egger violinistas y cantantes.

En la perspectiva del lenguaje, segun diferentegsiigaciones, el Primer
Contacto Musical (PCM) del que estos relatos dantzy resulta tan importante en la
evolucion de la condicion homo, que se van defohdean etapas muy tempranas los
primeros indicios de reconocimiento de sonidos,leemnfancia y la posibilidad de
producirlos e identificarlos. Periodos inicialesncdificultad para producir sonidos,
balbuceos, vocalizaciones reflejas, gagueo y smsriexpansion fonética, gritos,
grufiidos, balbuceo candnico, balbuceo melddicoiastlar conversacional, modulado,
replicativo, expresivo: “El balbuceo es moduladaye los bebés pasan largos ratos sin
producir melodias y todo tipo de sonidos encadendeto se conoce como juego vocal
0 sonoro, toda la actividad de los nifios tiene eommgpafiamiento sonoro, que produce
practica masiva de la produccién y percepcion aédss, asociando planos auditivo y
motor, hecho que facilita claramente su progresmatrol y ajuste del medio”: Bosch
(1990) (Citando A Barnils En 1930): Hay Antecedsnien Kent y Murray (1982)
Lieberman, Crelin y Klatt (1972), Nestell (1981pgacon (1997), Oller (1980), Bosch
(1990), Vihman (1996), Vihman y Miller (1988), Edwla y Shriberg (1983), Edwards y
Shriberg (1983), y mas ampliamente la “Gramaticaggativa” de Chomsky entre otros
estudios, que muestran el valor de la experienelasdnido, asociada al origen del
lenguaje hablado y la vivencia musical. Para Chgm3ks nifios van adquiriendo
progresivamente la habilidad de expresar signibsa partir de sonidos, a pesar de que
continian dependiendo del contexto social y softodavia balbucean melédicamente
y realizan muchas emisiones expresivas”. (Milazz8aatamaria, 1997).o0 anterior es
indicio de una profunda relacion entre estas egperas tempranas con los sonidos, el

lenguaje, la percepcion, identificacion de melodiasl gusto por una u otra musica.
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Gustos que se van fijando y transformando de matieé&mica y progresiva a través de

diferentes mediaciones (M), procesos (P) y sistededa experiencia musical.

Hacia una comprension de los Géneros Musicales (@MHque este trabajo no
pretende constituirse en una disertacion sobrer&ferencias anunciadas como géneros,
y las diferentes maneras en que se han clasificadolta importante referenciar desde
donde ubicarse cuando hablamos de preferenciacalessi de gustos musicales, de
unos tipos de musica, o de unos Géneros Musicélly.(El proyecto ha transitado
desde la indagacion sobre el género musical pdefgror los jovenes participantes, a
quienes llamaremos “condicidon juvenil”. Esta prigisresulta fundamental, para dar
contexto a la forma como se operacionaliza el quiocee género musical en este
trabajo. Los jovenes cuando han dado respuestpradanta por sus géneros preferidos,
lo hacen desde lo que ellos asumen que es un géneical, un determinado tipo de
musica, que hemos intentado agrupar por las maderasmbrar, y que no se trata de
hacer un analisis semiético, topo, tipoldégico aaimatico de los Géneros Musicales
(GM) —hay abundantes trabajos al respecto-; asigémeros (se toman textualmente los
nombres que han proporcionado las personas dai@stgirven como referencia para
profundizar en las relaciones que se presentame déatexperiencia musical de la

escucha y las sensibilidades juveniles.

No obstante partir de una consulta por los gustosicales de los jovenes, citar
aquellos gustos que ellos y ellas han expresadomybrado como géneros, para los
objetivos del estudio, resulta Gtil darle conteatdichos usos de la expresion “género
musical”. Con la intencion de des-marcar la forrneng se operacionaliza el término
“género musical”, resulta atil considerar las irtiggciones realizadas por autores como
Frith (1998), Fabbri (2006), Megias & Rodriguez(@2)) Fubini (1999), Lopez-Cano
(2002). Para Frith, el género musical se constittyo tal si redne las siguientes
condiciones: “convenciones sonoras (“lo que oyesdjivenciones respecto a la puesta
en escena y representacion (“lo que ves”); coneaes respecto al envoltorio (“lo que
te venden y como te lo venden”); y los valoreseagdque expresa (“la ideologia que lo

rodea”). (Megias & Rodriguez, 2002, p. 31). La déigad de géneros abre el abanico
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de lo que puede escucharse, la forma como se @odoniestra, la oferta en el seno de
la industria cultural musical, y la ideologia quedichas musicas se esta proponiendo.
Coincide Frith (1998) en sefialar que hay una peemtandindmica y evolucion propias
de las trasformaciones del movimiento musical yeeisgimente en la condicion juvenil:
“...la importancia relativa de cada una de estasaseghriara de género a género...”
(Megias & Rodriguez, 2002, p. 31). Y mas ampliamese reconoce que los géneros
obedecen a dindmicas de constante flujo y movimjetd lo cual los estudios de Fabbri
(2006) hacen alusion contextualizando el caracemi®ico de los géneros y la
importancia de referenciarlos en perspectiva sogiaultural: “Los procesos que
determinan las categorizaciones en géneros soratleateza semiodtica, los géneros
musicales son unidades culturales definidas paligo8 semidticos o normas

socialmente aceptadas” (Fabbri, 2006).

¢, Como entender las preferencias musicales y lamalivas de estudio? Hay
muchas formas de aproximarse al estudio de la exmé musical, pero dichas formas
de acercamiento estan siempre asociadas a lo gieenps comprender por “musica”.
La musica puede estudiarse como un fendmeno dei@nearoduccion, como un
fendmeno de recepcion, como un fendmeno semiobtigdj comunicativo en tanto
sistema de signos, o como un fendmeno cultural réir pdel cual es viable la
comprension de las organizaciones sociales. Enesstielio, tratamos una perspectiva
multiple de aproximacioén, en la direccion de laerdtsciplinariedad y la complejidad,
no obstante desde el punto de vista operativo teosehecho a partir del estudio del
gusto o preferencia por unas musicas especifiegénda voz —y/o perfil virtual- de las
personas —condicion juvenil- que han participaduws Qustos musicales (habitos) han
sido estudiados de manera profunda por la socelog Bourdieu (1980) y muy
especialmente por investigadores de la Juventuddbeericana como los del Injuve,
donde cabe mencionar los estudios rigurosos deddé&gRodriguez, y Roger Martinez
en Espafia, que se mencionan en el Estado del (Nee.Anexo 2. Grafias Pre-Tesis
001, 017, 020, 023)
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2. Géneros Musicales (GM) y Preferencias

Con el fin de identificar los Géneros Musicales (GMeferidos, la primera
decision del investigador de la experiencia muskalsido, partir de reconocer la
importancia de una perspectiva de la musica, quaifera avanzar en su estudio de
manera rigurosa, sin llegar a las ataduras decle&i@ positivista, y por ello decidimos
hacerlo desde los gustos musicales, las prefeeemaissicales de escucha, antes que
asumir un enfoque estrictamente semiético, analjitite produccién de obra, o un

estudio radicalmente antropoldgico-culturalista.

El primer paso del estudio ha sido intentar la fifieacion de los gustos o
preferencias musicales —nombrados en el estudio ¢&meros Musicales (GM)-, en la
comunidad de participantes cuyas ‘fuentes’ prinegpdueron 94 personas jovenes de
las ciudades de Pereira, Santa Rosa de Cabal §Rizpy Manizales (Caldas), y un
grupo de 87 “personas”-perfiles virtuales de diweysgen en las redes sociales- segun
los criterios anunciados en el proyecto.

En esta primera parte del capitulo nos proponemeseptar dichos gustos
musicales incluyendo el estudio de perfiles viggakton el fin de mostrar, inicialmente
de manera descriptiva, las preferencias; y deddeutsicar fenbmenos de tendencia
subyacentes a los mismos géneros elegidos o noothizat los y las jovenes del
estudio, los cuales estan relacionados con lostétaBioreografias (HC) y con la
emergencia de sensibilidades en la condicién juvEnilos graficos de preferencias, se

leera M como masculino, y F como femenino.
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Tabla 1. Géneros Preferidos (M-F)

GENEROS
MUSICALES RECURRENCIAS
PREFERIDOS

Rock 41
Clasica 28
Salsa 23
Jazz 17
Baladas 14
Pop 14
Blues 11
Metal 11
Colombiana 10
Reagge 9
Andina 8
Social 7
Reggaeton 6
Gospel 6
Comercial 5
Cristiana 5
Todos los géneros| 5
Folclore 5
Punk 5
Tropical Bailare 5
Hip hop 4
Instrumental 4
Ska 4
Tango 4
Electronica 3
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Erudita

Epica

Vallenato

Glam

W w W w

Ochentas

Bolero

Bossa nova

Chilout

Bachata

Espiritual

Merengue

Religiosa

Romantica

Funk

Latinoamericana

Popular

Anglo

Arabe

De Camara

Cuarteto

Opera

Gotico

Grind core

Grunge

Musica de varia

culturas 1
Musica infantil 1
Son 1
Soul 1
Timba Cubana 1

43



Trova Cubana 1
Universal 1
Villancicos 1
TOTAL 304

Procesamiento Atlas Disefio: Cristébal Gomez Valencia

En los gustos identificados desde la tender@ineros Musicales (GM)
Preferidos se observan en mayor medida los géneros quesporrden a: Rock 41,
Clasica 28, Salsa 23, Jazz 17, Baladas y Pop 14, Bl y Colombiana y Metal con 10
recurrencias; en menor medida y con una recurrelosiagéneros: Anglo, Arabe,
Bossanova, de Camara, Cuarteto, Heavy Metal, Of&dtico, Grind Core, Grunge,
Musica de Varias Culturas, Musica Infantil, SonulSd@imba Cubana, Tropical, Trova
Cubana, Universal, Villancicos; en un nivel intedizeestan los géneros preferidos:
Reggae 9, Andina 8, Social 7, Regueton y Gospélodnercial, Cristiana, Todos los
Géneros, Folklore, Punk con 5 recurrencias, Hip ,Hmgtrumental, Ska, Tango,
Tropical Bailable con 4 recurrencias, Electronigaydita, Epica, Vallenato y Glam con
3 recurrencias; Bolero, Chilout, Bachata, Espitjthéerengue, Religiosa, Romantica,

Funk, Latinoamericana, popular y 80°s con 2 recwies cada una.
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Tabla 2. Género que se Interpreta e Instrumento (

VF)

INSTRUMENTO Y GENERO RECURRENCIAS
Piano. Rock y Pop. 2
Saxofén Tenor-banda Sinfénica 1

Voz, Percusion, Piano, Guitarra. Musj

Cristiana, Musica clasica y Colombian

Clarinete. Musica para banda

Bajo, Guitarra, Percusion, Violin
Guitarra Eléctrica. Musica Colombiar
Latinoamericana, Rock

Tiple. Colombiana, Son, Cumbia
Boleros

Guitarra Bajo,
Tropical Bailable

Baby Bass. Mdusi

Viola. Clasica

Piano. Clasica

Bajo Eléctrico. Rock, Pop, Electrénica

Guitarra  Acustica,
cuerdas. Tropical y Rock.

Eléctrica vy 1

2

Teclado. Salsa,

Merengue, Tropical y

Rock 1
Piano. Salsa 1
Instrumentos Folcléricos. Musica
Folclérica de la Costa Atlantica |y
Pacifica 1
Saxoféon Alto, Instrumentos Andings.
Baladas, Boleros y Musica Andina 1
Guitarra. Nueva Cancion Latino
Americana 1
Saxofon. Jazz y Folklorica 1

Tambora, Platillos Chocoanos, Saxofdn

y Clarinete. Mdusica Folklorica d
Pacifico Colombiano

o

1

Saxofén, Instrumento de Cuerda. MUS
Latinoamericana, Jazz, Clasi
Folklérica Colombiana

ica
ca,
1
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INSTRUMENTO Y GENERO

RECURRENCIAS

Marimba, Congas, Redoblante, Bater
Piano. Mdusica Clasica, Bailab
Folclérica y Parrandera

ay
€,

Voz, Bateria, Congas, Piano, Bongo
el bajo. Musica Baile, Merengue, Porr
Cumbias, Baladas, Boleros y Mus
Clasica

Voz y Flauta. Obras corales, Folk
Latinoamericano, Musica Sacra, GOs
Musica Bailable y de escuchar, Sa
Merengue, tropical, Vallenato, Balad
Boleros, Rancheras.

or
pel,
Isa
as,

Guitarra. Popular, Rock y Colombiana

Trompeta y  Guitarra. Folklof
Colombiano

Guitarra. Rock y Metal

Violin. Popular

Canto Lirico. Rock y Expresiong
Populares Latinoamericanas

Canto y Guitarra. Rock y Pop

Canto Lirico. Musica Coral

Voz, Piano, Guitarra. Rock, Jazz, Blue

Trompera. Popular

Chelo y Voz. Musica clasica, Rod
Musica Cristiana, Musica Colombiar
Boleros, Social.

Violin. Clasica y Suramericana

Piano y Canto. Arias para Sopra
Musica Colombiana

Violin. Musica Clasica, folclorica

Clarinete. Musica Clasica y folclorica

Violin, Piano y Guitarra. Reagge, Fu
Metal y Rock

voz y Saxofén. Mdasica Corg
Colombiana y Comercial

Trombon y Guitarra. Musica CIasid
Colombiana, Internacional, Salsa

Canto. Musica Andina Colombiana

Flauta. MuUsica Andina Colombiana

Oboe. Clasica

Canto. Canto lirico, Baladas
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INSTRUMENTO Y GENERO RECURRENCIAS
Piano, Tuba. Clasica y Mdusica para
Bandas 1
Trombon Clasica, Colombiana y Populdr
Canto. Repertorio  Universal-Coro
Infantil 1
TOTAL 47

Fuente: Procesamiento Atlas tisefio: Cristbbal Gémez Valencia

En la “tendencia” (nombre que recibe la subcategam el programa de
procesamiento Atlas Tikénero que se Interpreta e Instrumento (M-F)se evidencia
gue el Instrumento y el género que se interpretantayor relevancia es Piano, Rock y
Pop, con 2 recurrencias, que es la que mas secdafgatro de esa tendencia; Saxofon
Tenor-banda Sinfonica, Voz, Percusion, Piano, @&aitaMusica Cristiana, Musica
clasica y colombiana, Clarinete. Musica para baBdg, Guitarra, Percusion, Violin y
Guitarra Eléctrica. Musica Colombiana, Latinoamemi, Rock; Tiple. Colombiana,
Son, Cumbia y Boleros; Guitarra Bajo, Baby Basssighl Tropical Bailable; Viola.
Clasica; Piano. Clasica; Bajo Eléctrico. Rock, P&pectronica; Guitarra Acustica,
Eléctrica y 12 cuerdas. Tropical y Rock; Tecladals8, Merengue, Tropical y Rock;
Piano. Salsa; Instrumentos Folcléricos. Musica léoica de la Costa Atlantica y
Pacifica; Saxofén Alto, Instrumentos Andinos. BalsdBoleros y Musica Andina;
Guitarra. Nueva Cancion Latino Americana; Saxofaiazz y Folklérica; Tambora,
Platillos Chocoanos, Saxofén y Clarinete. Music&lBdca del Pacifico Colombiano;
Saxofon, Instrumento de Cuerda. Musica; Latinoaraed, Jazz, Clasica, folclérica
Colombiana; Marimba, Congas, Redoblante, BateR@ayo. Musica Clasica, Bailable,
Folklérica y Parrandera; Voz, Bateria, Congas, ®i@ongoe y el bajo. Mlsica Balile,
Merengue, Porros, Cumbias, Baladas, Boleros y MiSiésica; Voz y Flauta. Obras
corales, Folklor Latinoamericano, Musica Sacra,gefdMasica Bailable y de escuchar,
Salsa Merengue, tropical, Vallenato, Baladas, BslelRacharas; Guitarra. Popular,
Rock y Colombiana; Piano. Rock y Pop; Trompeta yta@ta. Folklore Colombiano;
Guitarra. Rock y Metal; Violin. Popular; Canto k. Rock y Expresiones Populares
Latinoamericanas; Canto y Guitarra. Rock y Pop;t€anrico. Musica Coral; Voz,
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Piano, Guitarra. Rock, Jazz, Blues; Trompera. Rop@helo y Voz. Musica clasica,
Rock, Mdusica Cristiana, Musica Colombiana, Boler@&@scial; Violin. Clasica y
suramericana; Piano y Canto. Arias para Sopranaidd(Colombiana; Violin. Mdsica
Clasica, folclorica; Clarinete. Musica Clasica Ycforica; Violin, Piano y Guitarra.
Reagge, Funk, Metal y Rock; voz y Saxofon. Musicaal; Colombiana y Comercial,
Trombdn y Guitarra. Musica Clasica, colombianaefinacional, Salsa; Canto. Musica
Andina Colombiana; Flauta. Musica Andina ColombjaDaoe. Clasica; Canto. Canto
lirico, Baladas; Trombdn clasica, Colombiana y RapuPiano, Tuba. Clasica y Musica
para Bandas; Canto. Repertorio Universal-Coro hifaszada uno de estos con una sola

recurrencia.

Sin pretender un andlisis estadistico, lo antemmrestra una tendencia de
dispersién en muy alto grado, dando argumentosaeor fdel enfoque de complejidad
relacional y disipacion del gusto musical juverilgo similar ha ocurrido con los
Géneros Musicales (GM) agrupando las preferens@sge todo en el Rock 41, Clasica
28, Salsa 23, Jazz 17, Baladas y Pop 14, Blus Tolgmbiana y Metal con 10
recurrencias; al otro extremo esta la preferencigl@d, Arabe, Bossanova, de Camara,
Cuarteto, Heavy Metal, Opera, Gotico, Grind Coreyr@e, Musica de Varias Culturas,
Musica Infantil, Son, Soul, Timba Cubana, Tropicdlkova Cubana, Universal,
Villancicos.

¢, Qué sugieren estos datos? En la estadisticadtagnas de calculo que pueden
dar pistas de ciertas “tendencias”, “agrupamientdgromedios”, “percentiles”,
“desviaciones”, “dispersiones”, y efectivamenteealisar los cuadros y diagramas aqui
no sucede de otra manera; pero estas “tenden@asi pnismas de manera aislada, no
permiten establecer el didlogo metodoldgico del lmpl@amos en el enfoque complejo.
En el presente estudio, el uso de estos datoscapaf sistemas estadisticos, obedecen a
un intento por establecer una aproximacién en ehétodo” complejo. No obstante
resulta muy dificil poder descartar un género nalsen el andlisis de relaciones,
solamente porque no tuvo la mayor tendencia; laptgjidad no opera de esa forma, las

relaciones estan ahi, siguen ahi; aungque tenganzodmedia aritmética” establecida, o
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un “percentil” claramente identificado, uno de edatos por si mismo no genera “un”
modelo de comprension, y tampoco explica el buelenteracciones, aunque un estudio
del tipo estadistico, clasificatorio, estratificadmuede ayudar mucho en establecer
cartografias de la experiencia musical, que penmptagresivamente acercarse a las
redes del bucle, que es un gran objetivo de la iti@d. Asumamos entonces que
estos mecanismos descriptivos, analiticos de typaénico —siendo consecuentes con el
espiritu dialégico y hologramético de la complgjidaayudan a comprender las

relaciones, pero no son suficientes.

Lo que se puede anotar hasta aqui en el procedandiea informacion, es que
hay un género con mayor preferencia que es el Bolely muchos géneros con menor
preferencia. Hay un género-instrumento que sepdrdt&x con mayor tendencia que es
Piano-Rock-Pop, y hay muchos otros con menor temaleAunque puede apreciarse la
tendencia de un “género musical” como el Rock, g mmayor inclinacion hacia la
relacion rock-piano, que darian pistas sobre eklpdp las musicas populares mas
promocionadas por la industria cultural, y una pectva del tipo de sonoridad en
performance-experiencia juvenil de la escuchaagrdacion; aparece aqui la perspectiva
del caos, disipacion y transitoriedad, desde laftiples y diferentes respuestas a la
preferencia. Hay muchas preferencias individualesrgp se convierten en tendencia de
mayorias, o de valores cualitativamente notables emultiplicidad de los gustos. Esta
aparente ambigledad, estad planteada en otros t&neim la doble condicion de la
experiencia compleja, en tanto la realidad juvessl mueve en el gran bucle de
interacciones entre orden-desorden, simplicidadpbejdad, estabilidad-inestabilidad:
un grupo de gustos preferencias musicales que aambegun contextos variables
también en el ambito de las relaciones y los paxés subjetivacion-sensibilidad, que
se crean y re-crean en el contacto con dicha expeai del sonar-habitar. (Ver Anexo 1.

Gréfica: Complexus de Emergencia).

A través de la historia, la musica se hace conisi@tdel “ser joven”; mas alla
de elementos concretos como melodia, ritmo, armdetita, es decir eslabones macro-

sSonoros y micro-sonoros, la preferencia por un tipanusica es una condicion del ser
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joven. Esta circunstancia hace que se fragmentpaelde musica que escuchan los
jovenes y se conformen ciertos grupos alreded@llds; habra muasicas no hechas para
jovenes. Se va conformando un proceso de diferginaial interior de los jovenes y
desde ellos hacia otras generaciones. La musicsitvando al sujeto joven en un
espacio respecto a los adultos y a los jovenss;se desarrolla un proceso de
reconocimiento mutuo. Es lo que Rossana Reguill®1P denomina loslugares de
alta densidad”que dan espacio a umsularismo musical’; es decir, los procesos (P)
permiten estar dentro o fuera de la musica. Camnterior nos acercamos a la musica
desde las relaciones, los aspectos sociales yckstles de la experiencia musical.
Dicha experiencia tiene relacion directa en la g@ecia de la subjetividad sensible de
los jovenes. En ella el gusto musical es estrudtueolectivamente, ha cumplido a
través de la historia una funcién expresiva y cadoativa, por lo cual puede
considerarsele un lenguaje —como texto mas que-sigme media y es mediado por

multiples elementos.

En la conformacion del gusto musical desde lasepeatias, elegir o no un tipo
de musica es ya un indicio de las diferentes maraggapropiarse de dicha experiencia.
Hay multiples variables que inciden en estas dmues, entre las cuales debe resaltarse
una cierta interdependencia entre las practicdaralgs -habitos segun Bordieu (1980),
convenciones segun Carvalho (1995)- y la vivenaalal musica. Los estudios de
Megias y Rodriguez (2002), muestran que en diclowgso se configura un gusto
colectivo y un gusto individual, mientras se enrfatel caracter mutante del gusto
musical y también de la identidad juvenil. Estedesara tratado mas ampliamente, en el
capitulo Il sobre la emergencia de las sensibidaal partir de los Procesos Complejos
del Gusto y Configuraciones Estéticas (PCGCE).

Sobre la relacién entre preferencias, interpreta@dinstrumento musical, se
trata aqui de dar contexto a la relacion entredaica que se interpreta y los diferentes
instrumentos musicales mencionados en la invesbigaa la influencia que tiene el

gusto por un instrumento respecto al gusto musiéa ampliamente, y de alli, sobre la
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manera como se plantean relaciones entre estaganalegustar masica-instrumentos,

y los habitos como formas de ser y habitar-humanos.

Ante la pregunta por el gusto musical, la condigidvenil invita a pensar la
diversidad de la preferencia, asociada a objeiosteumentos musicales, que anuncian
nuevas redes de relaciones entre el género, labdsds Musico-Semiosféricos (EMS)
y las sensibilidades (SCM). La idea de asociangtriimento con el género preferido,
hace emerger el “timbre” como eslabdn micro-sonatmque resulta revelador que los
entrevistados no se refirieran explicitamente @ tesha, teniendo en cuenta que un buen
namero de ellos ejerce su condicion de joven musitcuérprete. Esta situacion podria
insinuarnos un desinterés por ciertos procesosgarizacion cognitiva, a cambio de
mayores preocupaciones por el uso y funcién de iEmen muasica que han dado
muestras de gustar y practicar; una menor preoguppor los eslabones, componentes,
elementos de tipo semidtico y formal que involnasa “género musical” determinado
—precisamente han llamado género a diversas espessimusicales que no siempre
reunen los criterios de género que formularan Kii€98), Fabbri (2006), Lopez-Cano
(2002), entre otros-. Por esa razon, no nos inolagal andlisis del tipo semidtico-
cognitivo, a pesar de advertir una apertura de uava semiologia musical a los
fendmenos socioculturales que se implican en lBmehtos, y proponer otras nociones
como “prototipos”, “competances”, “affordances’¢:etomo lo plantea Lopez-Cano:

(...) “Los procesos de categorizacion no se hacen exaluginte a partir de la
discriminacion de objetos. Podemos generar ca@goniusicales también a partir de
eventos o experiencias; de fendbmenos culturalegles o psicoldgicos; de situaciones
particulares de consumo musical; de conductas calg® 0 sociales producidas en
torno a la musica (como el baile o actitudes kaa&tigenerales), de procesos subjetivos,
de relaciones interpersonales o participacionesctivas; de los modos de vestir o el
look que presentan los sujetos que participan earrdéado género musical, etc”.
(Lopez Cano, 2002, p. 2).
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Aunque pudiéramos advertir, que la experiencia calisjue se orienta en la
perspectiva de la recepcion de musica como una@ract@l tipo “competance”, como
capacidad de hacer algo con lo que se escucha yosonsos de la muasica en un
contexto mas amplio de tipo socio-cultural, unamtacién socio-semibtica en la ruta de
la complejidad, intentaria abrir la brecha apareetge cerrada entre los conceptos de
percepcion y categorizacion cognitiva para postalagénero musical como: “(...) una
clase de diferentes objetos musicales reunidosarsala categoria cognitiva. Se trata
en principio de una serie de muestras, ejemploezag musicales especificas que en

conjunto forman una clase”. (L6pez Cano, 2002)p. 2

No obstante lo anterior, revisando la fundamentacaépistémica de los
conceptos de tipo semidtico, cognitivo, categorgéneralizacion, categorizacion,
competencia, vemos poco adecuado al propésitostigliie complejo de la experiencia
musical, involucrar directamente la teoria de lip®s semidticos cognitivos y los
affordance. Es viable pensar que hay puntos deecgemcia entre una perspectiva
abierta del andlisis “semioldgico”, de los usoslake muasicas, pero no es pertinente
intentar sincronizar estos conceptos con la comdlpl@] ya que en los estudios
semidticos hay un eje de andlisis del objeto cobjeto, y unos elementos adscritos a
ese objeto; esa es la esencia de la semidticats@gny ya hemos dicho que la
complejidad opera con relaciones abiertas en uisteepe diferente.

Y en esta busqueda de relaciones entre el gusta paiisica, los instrumentos y
las maneras de habitar la humana condicion, lomgususicales han sido objeto de
estudio por varios investigadores entre los qudadasios a Megias & Rodriguez
(2002), quienes llegan a la conclusion que la nadBace parte de la vida de todas las
personas: (...) “A todo el mundo le gusta la musi€a;) La musica es algo
consustancial al ser humano (...) se establece uaai(ne directa entre los muy
diversos tipos de musica y las distintas personap |l&@ muasica forma parte de la
persona y, de uno u otro modo, la retrata.” (Me&idodriguez, 2002, p. 9). Tambien
concluyen que la musica como corpus de sonoridatega a todas las personas de la

misma manera: (...) "independientemente de losc&sp@motivos y comunicacionales
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que pone en juego [la musica], el objeto que trétesims mismos estd compuesto por
ritmos y melodias, sonidos, en definitiva, que rtodas las personas llegan de la misma
manera”. (Megias & Rodriguez, 2002, p. 18). Afimgue es necesario un
acercamiento de tipo multidisciplinar a dichos ds&tsl de los gustos musicales: “(...)
parece imprescindible estar abierto a un acercamiraltidisciplinar a ésta [la musica],
acercamiento que provocara que nos situemos aatesane de “mundos musicales”,
como los denomina Stith Bennett (...) dificilmenteraables por la cantidad de aristas
analiticas que plantea”. (Megias & Rodriguez, 2@02,9). Concluyen ademas que los
jovenes se niegan a establecer relaciones tedsoa® identidades musicales e
identidades sociales: (...) “desde las afinidadesicales se analiza detenidamente
coémo son los propios jévenes los que se apresunaga, desde la teoria y lo absoluto,
la posibilidad de que podamos establecer una éelalirecta entre identidades sociales
e identidades musicales”. (Megias & Rodriguez, 2q8221). Otro aspecto de las
conclusiones de sus estudios es el papel del cansansical como mecanismo del
reconocimiento social: “(...) Consumo de musica, @lo en sentido estricto (compra de
discos, asistencia a conciertos), sino a nivel 8litd (aceptacion de iconos y de
patrones estéticos y de conducta), como medio quagae reconozcan (los iguales, los
diferentes) y te sitien en el lugar que te cornedpt (Megias & Rodriguez, 2002, p.
27). Tambien concluyen dichos estudios la difexilen hallar sistemas de clasificacion
para el gran volumen de sonidos y tendencias ersftamacion: (...) “No existe
manera de acotar o parcelar de manera exacta erareda una inmensa gama de
sonidos y tendencias en constante movimiento, eidu retroalimentacion e

interaccion”. (Megias & Rodriguez, 2002, p. 29)efMnexo 3. Grafias Pre-Tesis 007)
3. Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) y GéneroeeReridos (GM)
Se trata ahora de plantear relaciones entre losrggpreferidos, los eslabones
macro-sonoros y eslabones micro-sonoros que cemtieg COmo entender los

‘Eslabones Musico-Semiosféricos’ (EMS)? En esteiddst proponemos la nocion de

‘Eslabones Musico-Semiosféricos’ (EMS), para nomlwao de los conjuntos de
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sistemas complejos de la vital experiencia connhsicas, que también llamamos

ordenes estructurantes de la experiencia musigatadenantes sensibles.

La experiencia musical como conjunto de sistemagptgjos, incorpora el bucle
computacional de los encadenantes sensibles cdro curdenes de eslabones musico-
semiosféricos (EMS): eslabones macro-sonoros, @stesb micro-sonoros, eslabones
audio-visuales, y eslabones de improvisacién.) “Nos proponemos concebir la
computacibn como un complejo organizador/produater caracter cognitivo que
comporta una instancia informacional, una instarsiibdlica, una memorial, una
instancia logicial” (Morin, 1986, p. 47-49Cuando mencionamos los cuatro eslabones
musico-semiosfericos (EMS): eslabones macro-sonoestabones micro-sonoros,
eslabones audio-visuales y eslabones de improgisatiablamos de cuatro ordenes
estructurantes: (...) “El orden ha cesado de serkn@l universo hay orden, no hay un

orden. (...) Hay ordenes, es decir, desorden erdehé(Morin, 1977, p. 98).

Los Eslabones Musico-Semiosfericos (EMS) emergela experiencia musical
como ‘actos’ (Deleuze-Guattari) para abordar prolle asociados a la experiencia
musical de la escucha, la creacion y la computacagnitiva: (...) “Por diversas que
sean las actividades computantes, 1) comportaadids tmodos y en todos los casos de
una dimensién cognitiva, incluidas las actividadesacticas y las actividades
organizadoras; 2) estan dedicadagprablemas’ (Morin, 1986, pp. 49-50)Dichos
eslabones se refieren a cuatro 6rdenes “estruttsiatie la experiencia musical: orden
de los eslabones macro-sonoros, orden de los esabuicro-sonoros, orden de los
eslabones audiovisuales, y orden de los eslabanasptovisacion. Los cuatro 6rdenes
se conectan, en relaciones de interdependencia, etoconcepto de “habitos-

coreografias”.

¢Hay una interdependencia entre los “eslabonesoteas” en Deleuze, y los
Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) propuestostoitepto de “eslabon” ha sido
tomado en la ruta de los “eslabones semioticosDekeuze; segun este enfoque, los

eslabones semibticos no se refieren solamente jantos de signos y simbolos, sino
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también a distintos “actos” de percepcion, mimigastualidad y cogitacion. Los

Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) se orientarahan contexto mas amplio de la
cultura, por lo cual incluyen, ademas de las forreagucturas e isotopias fundantes del
fendmeno éptico-acustico, las cualidades propiatadexpresion artistica musical, la

improvisacion como creacion musical y autocread¢iGmana, asi como los Habitos-
Coreografias (HC), entendidos como distintas mandea “habitar”, “escribir”, vivir

musical en el territorio de la existencia.

Se pueden identificar en los relatos que hacenremf&a a los conceptos
Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) y Géneros Peeflos (M-F), diferentes
visiones, en donde los jovenes expresan que lacmtisne una gran complejidad y a su
vez una simplicidad; relacionan la muasica con etgogecomo, la armonia, la melodia y
el ritmo; también la relacionan con experienciasiddas desde la escucha y la

interpretacion de las personas.

Las narrativas muestran como la musica permitestnédir informaciéon a
quienes la escuchan; hacen inferencias respea®exigencias de tipo técnico, disefio y
sutileza en su composicion, como lo es el cascadadsica cubana; de igual forma
expresan como la muasica esta relacionada con idisrngentos y las emociones desde lo
expresivo, desde el color, las dindmicas, matidesde lo espiritual y lo corporal.
Hacen relacion a los elementos que componen lacayisomo la fuerza y a su vez
surge una relacion de cuerpo y espiritu. Tomartrabrcomo algo rapido y fuerte; la
armonia como el cuerpo que se transmite, el poofelismo de la musica, los efectos
sonoros que la constituyen, tal como lo plantesigeliente relato sobre la experiencia

musical:

[La experiencia musical] es la capacidad de apregtaaciones, frecuencias,
exaltar las emociones, “capacidad emotiva”, lleganterpretarlas es una experiencia
aun mas profunda, que implica no solo la partearatpsino el espiritu, expresar ideas,
y la parte de las trascendentalidades realmenteigsriosa, porque pasa de ser algo

fisico para convertirse en algo etéreo (P1:815).
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Desde la interpretacion, dicen que las dinamicéssymatices dan una forma,
una figura y definicion a la intencion de las fragea los mensajes implicitos, y con ello
una transmision exitosa de la musica. El gusto calise resalta en varias citas, y como
éste puede hacer que se llegue mas alla de un@agstectamente musical, se generen
unos sentidos, un contexto para la persona. Obsé&vausica a partir del lenguaje y la

letra que la componen, para darle significado @tlaterencias musicales.

Asi mismo, expresan que las dinamicas permitensguéé un enriguecimiento
de la propia musica que les gusta. La musica haeesg@ muestren connotaciones
interpretativas, generando con ello una percepcinos sentimientos que pueden llegar
a transformaciones de la persona, como por ejengedsde su tiempo y fuerza,

permitiendo relajar o tensionar a quien la escucha.

Hablan de elementos espirituales como el acercam@ébDios; un acercamiento
gue les permite desarrollar habilidades o capaegladra escuchar la musica, de forma
diferente a las demas personas. Desde los apr@slaquiridos, los jovenes pueden ir
mas alla de lo que se escucha normalmente, deselet@ho se puede generar una
escucha de las cosas que pasan alrededor de tmg@ec®mo los sonidos de la vida

cotidiana.

Relacionan la musica con sus actividades diar@®oclas artes visuales desde
la estimulacion de creaciones propias a partiradeskcucha, de instrumentos que les
llama la atencion, generandose una conexion eafecieaciones visuales como el
dibujo y la composicion musical; se crean estadoardmo a partir del tipo de musica

gue se escucha, como la musica clasica la cug.rela

Desde las interpretaciones que hacen, mencionarlogueambios de sonido,
transmiten y generan en las personas buenas seamssigbor medio de la interpretacion
son muy agradables para quien esta tocando, ypupte identificarse en el publico el

impacto que va teniendo la musica en cada unosd@térpretes también.
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Mencionan que los ritmos se trabajan con tonalisla@eestablecidas, ya que si
se va trabajar el ritmo, este no solo define lalidad, debido a que la persona no va a
interpretar tonalidades; esto se muestra en umjtrate tonalidad y cambio armdénico.
El ritmo como tal trae la tonalidad, por medio deélisis de la relacién de los grados;
en uno de los casos toman el concepto de ritmongraia como el mismo. Relacionan
varios instrumentos en una sola composicion desdepwopuesta armonica, para con
ello sacar compases con el piano y el saxofén,ocedelse aplica la armonia al ritmo;
entre armonia y ritmo surgen ideas de transcrippgra una partitura y una melodia,

para este caso el saxofon y el piano.

Expresan un poco los problemas que hay frentecaneeptualizacién que tiene
la gente frente a la experiencia musical, y conparéir de alli se califica algun tipo de
esa musica; ésto los remite hacia una mala formanigsical de las personas, en donde
los argumentos estan basados en el fanatismoosdigproduciendo argumentos muy
pobres frente a las sonoridades. Mencionan quiepsibdico reconoce el trabajo de una
banda, puede llegar el apoyo al trabajo realizagmhdo un respeto frente a las demas
personas. Consideran que un concierto puede sdorf@ativo como un programa de
radio, sirve como herramienta para generar y rafoconductas y habitos, y como
espacio de interaccién; pero no siempre como espae socializacion, al igual que la
estructura que componen los Géneros Musicales (o el rock. Resaltan el rigor

desde lo académico al igual que a partir de |digrdad.

El rock es una forma musical que ha estado, y&star constante evolucién,
cada vez busca perfeccionarse, busca elementasato@ estructura y armonia tipicas
de cada subgénero del metal, al mismo tiempo qgeabaxplorar con otros estilos
como el jazz, el funk, la mduasica tradicional entteas tendencias vanguardistas,
recordemos también que es un género rico ritmiceemga que sus patrones no
obedecen a una estructura Unica, los beats satemdiendo de lo que nos pueda decir

una guitarra, un bajo, ya que no estamos atadosa@sr(P5:110).
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Hablamos del rock desde la academia, de sus busses tedricas, de su
estructura, etc., ademas del tiempo que le dedisgram que nuestra musica salga de
muy buena calidad, también comentamos personasaipeanos de musica que hemos
pasado por una academia e hicimos parte del e(ebtd24).

A partir de estas narraciones asociadas a diferdéipies de “actos”, sensaciones,
roles, conexiones entre la accidn-escucha musicdistintas maneras de asumir la
experiencia sonora, asi como percibir, sentir eramtuar con ella, se destaca la
presencia en la muasica narrada, de varios compememilsicales entre los que
sobresalen el ritmo, la armonia, en menor gradodidia, con diversas asociaciones a
los estados de animo; el cambio constante en é&idrey recepcion de musicas, a partir
de “manipular” esa diversidad de recursos, corpelya de aprendizajes asociados a la

formacion musical desde el performance de escenateaccion multimedial.

Esta diversidad de actividades juveniles con lasitas, nos aproxima al
fendmeno del cambio en las maneras de producirrgifpe un tema central de la
apertura investigativa en el a-método, el estudidadexperiencia musical y lenguajes
complejos, hacia una de-construccion de la estraictwisical como orden cerrado, es
un recorrido desde la semidtica musical a la cojwpleé musical y los Eslabones
Musico-Semiosféricos (EMS): la muasica es un sistaf@acomunicacién y como
lenguaje es considerada parte basica de la culiesde los origenes; es ademas un
“texto” que implica unos lenguajes particulares.fuacion de la experiencia musical
ha sido dinAmicamente transformada por las soogsdag como medio expresivo
comunicativo ha mantenido una constante a través kistoria: conectar al ser humano
con su realidad. Algunas preguntas que surgenterpesceso de conexion nos invitan a
reflexionar sobre el papel de la musica en la dddos, las jovenes: ¢ Cuales son los
elementos y factores musicales (Eslabones MusioueSé&ricos (EMS)) que guardan
relacion con la preferencia musical juvenil? ¢ E@ medida estos elementos y factores
inciden en la emergencia de la subjetividad juepiComo se expresa el sujeto joven
configurado por lenguajes no racionales como laicals¢,CoOmo se configura una

forma de tocar, una forma de moverse, siempre debkaeierpo?Los elementos y

58



factores musicales (Eslabones Musico-SemiosferfEd4S) guardan relacion con los
Géneros Musicales (GM), la preferencia musical nilvey la emergencia de

sensibilidades juveniles (SCM).

Para explorar la experiencia musical nos resultd [& perspectiva
epistemoldgica y metodologica del “Pensamiento Qejoj recurriendo a los estudios
culturales, la nueva semiologia musical, la estéticla hermenéutica; abordando
algunas relaciones de la teoria semioldgica coexfgeriencia de la musica, desde
algunas preguntas: ¢La mdusica tiene o no una ws@utinguistica? ¢Coémo se
relaciona con la teoria del lenguaje? ¢ Como sa e&periencia musical desde la teoria
de los paradigmas y sintagmas? ¢ Desde la notagida8de la interpretacion? ¢ Como
se ve la experiencia musical y su notacion comeoudstra significante desde la

semidtica? ¢ Como relacionar las “criticas a la 88cai’, desde la experiencia musical?

Saussur€(1913)1995], propone una teoria de analisis del lenguaje, hdbla
paradigma y sintagma: cuando hablamos de sintagmaposito de tener una cantidad
de elementos, palabras, por ejemplo, estamos s®laodo algunas de esas palabras o
elementos, y segun sus defensores, en esa opgiamiszntido; ¢ Qué estoy negando al
escoger unas palabras y rechazar otras? En unicesteida experiencia musical, la
teoria del sintagma de tipo lineal: palabras, smjidesquemas ritmicos, timbres,
intensidades, duraciones, efectos, cual elementforivaero y cudl va después, resulta
atil para el analisis de secuencias monomelddicgasnoritmicas, y posterior
interpretacion en relaciones con otros elementda dalsica. No obstante, el Sintagma
aplicado al estudio profundo de la musica, y eg@einte cuando se trata de gustos
musicales juveniles y musicas populares, no auguraho éxito, considerando las

tendencias de simplificacion musical, tema que rdelkamos mas adelante.

Desde la perspectiva semidtica anterior, en eleptesestudio resultd dificil
establecer un paralelo entre la teoria semiotidapdeadigma-sintagma, en tanto
secuencias de sonidos o de ritmos que tienen wendngeal, ya que precisamente la

experiencia musical es polifonica, polivocica, fosline, no lineal, es decir, puede ir de
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adelante atras, arriba, abajo, puede negar, pusdb pausa, etc.; al mismo tiempo ha
sido un reto explorar los “sentidos” internos de tmatro 6rdenes de eslabones ya
mencionados; en toda esta red del gran bucle dmationes, hay siempre movimiento
y dindmica. Lo que enfatizamos: no es viable laddrlineal en el orden del conjunto
estructural cerrado musical, sino desde una perspebierta de la red de eslabones y

sus cuatro érdenes aglutinantes.

El paradigma es un conjunto de signos asociadosinenmisma categoria;
mientras un analisis paradigmatico del texto serfias en las oposiciones binarias, el
analisis sintagmatico se ocupa mas de la estrunfurativa de los signos. La idea del
paradigma en términos de semiltica es: si tengaamjunto de elementos puedo
escoger entre ellos; hay una critica a la semid@itase sentido: ¢Qué conforma un
paradigma? ¢Qué esta por fuera del paradigma? Bitandina escala melddica puede
tener otros subconjuntos, aunque la decision deuino u otro sonido establecerian la
posibilidad de analisis sintagmatico interno, yngmo tiempo de interpretacion con el
afuera de la performatividad musical. La pregurga:;edmo se “encadenan” los
elementos de la muasica? ¢ Hay ordenes linealedasiay? Hay ciertos ordenes que le
dan “forma” a la masica, y que mantienen ciertaguemas de lo que se ha llamado
“linealidad” del sintagma; es algo que no solamesgt@uede identificar en la notacion
musical; también es posible “oirlo”, sentirlo, “pimirlo” en el performance de la

experiencia musical.

La nocion de signo de Saussu(®913)1995], hace cierto énfasis en que una
misma imagen (sonido de la palabra, motivo ritmimeia musical, timbre...) representa
para nosotros conceptos que pueden ser difereakte$nundo real”, el afuera es
diferente para cada “lector”. El problema de forek si podemos lograr que las
palabras, sonidos o ritmos en musica signifiquechas cosas diferentes: una misma
nota musical o motivo ritmico puede tener diverdida funciones, y al mismo tiempo,
una misma agrupacion de ritmos, melodias o “ruidpséde significar de forma

diferente para cada persona.

60



Podriamos decir que el esfuerzo por construir utudes complejo-
hermenéutico-semiosférico basado en la teoria desdmiento Complejo, se abre
camino por la diversidad teérica y metodoldgicapgeendo lo que puede ser util de la
teoria semidtica (semioldgica). En este proyectmetnamos ciertas afinidades con la
perspectiva postestructuralista del Barthes tg#@7), en tanto podemos hablar de una
correspondencia “compleja” entre significante-digado y unos jovenes “receptores”,
que interactuan con todo un dispositivo musicalega@mdo siempre una significacion
abierta. Desde alli podemos insistir en el debgitgemoldgico del sujeto y el objeto: en
la experiencia musical hay siempre una interacerdne el “texto” y el “lector”, pero
con énfasis en la actividad del lector; un buemgpje de ello es la preferencia por cierta
musica; le hemos llamado, la actividad dialéctieh“deceptor modelo”. No obstante,
reconociendo que el lenguaje en alguna medidactstaual sujeto, se hace necesario
abordar la dimension hermenéutica, para compreladenanera en que los jovenes
interactian con los lenguajes y las practicas feigimtes de la experiencia musical; es

lo que la teoria del pensamiento complejo llaniaielo virtuoso:

“Concebir la circularidad es, desde ahora, abrpdsibilidad de un método que,
al hacer interactuar los términos que se remitews un otros, se haria productivo, a
través de estos procesos y cambios, de un conaton@mplejo que comporte su
propia reflexividad (...) Entrevemos la posibilidad nlansformar los circulos viciosos
en ciclos virtuosos, que lleguen a ser reflexivogeyperadores de un pensamiento
complejo”. (Morin, 1977, p. 32).

Partiendo de algunas consideraciones iniciales @gporar las articulaciones,
entre una epistemologia del lenguaje y una epistgi@ode la experiencia musical:
¢Puede decirse que hay alguna relacién entre lacest del lenguaje verbal y la
estructura del lenguaje musical? No se puede dearsarka significacion del “lenguaje”
musical como “experiencia musical”, porque la “neasies mas que notacion musical.
Gran parte de la experiencia musical juvenil hoypasa por la notacion, sino por la
improvisacion (Eslabones de Improvisacion) y la m&dn tecnoldgica de las NTIC

(Mediaciones de Recepcion-MR, Sensibilidades ViesssVIR): la improvisacion
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musical tradicional en algunos géneros, se bas@eeins esquemas y patrones ritmicos,
melddicos, armonicos y de otro tipo; gran partdadienprovisacion musical juvenil de
hoy se realiza de manera libre: cambios bruscotondalidad, ausencias de bloques
armonicos, uso de intervalos no asociados por seg#licionales, etc. Hay algunos
Géneros Musicales (GM) como la muasica andina, dgederalmente no hay notacion,
y mucho menos lectura directa en la interpretad@mna obra; puede decirse que son

re-invenciones, re-interpretaciones y re-creaci@eesianentes.

Desde esta libertad del performance musical se epuettidir usar o no la
notacion escrita; se puede disponer de la misni#yvar pero no se repite nunca la
misma ejecucion, ya que cambian los contextos ofmrales, espaciales y temporales;
cambia el estado de animo del intérprete; camlsiandacciones del publico; cambian
las motivaciones externas, cambia el estado dmsdsumentos musicales, etc. En este
aspecto, la experiencia musical difiere de la egpera plastica, en las narrativas

juveniles, en cuanto a la forma y el “producto” mds

¢ Se trata de estructuras, o eslabones musico-geriuos?

El estudio de la experiencia musical presenta saggiones en su organizacion
como escenario de critica especializada: desderitaaf la estructura y el estilo: un
ejemplo de ello es el ‘andlisis’ estilistico (“Edtiéo y la idea”, Schonberg, 1963) vy el
analisis formal. Hablar de forma es referirse at@iaivel de organizacion de una obra;
por ejemplo, la ‘forma sonata’ (que tiene una estma A-B-A-C-A-D-A, donde las
letras representan secciones); cada seccion senfagse-aparece y concluye en una
secuencia determinada. Desde la teoria clasica fberha hablamos de temas, motivos,
frases, semifrases, periodos, cadencias, puentiesci@s, matices, ornamentos,
adornos, etc., y cada recurso se utiliza con unes particulares. En términos técnicos:
“La forma en la artes y especialmente en la mus&gropone, en primer lugar, la
comprensibilidad” (Schénberg, 1963); se tratarida @ una especie de ruta de
comunicacion entre creador, productor, musico,rpméte, y receptor, consumidor,

joven oyente, publico. La forma en si misma garantin ambito de libertad que no esta
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asociado a lo material; asi lo plantea Pla: “(...Imarfologia musical se mueve en un
ambito de mayor libertad en el que lo subjetivosiimbolico, lo real, lo descriptivo
puede expresarse por medio de Formas adecuadgsiel@&stando menos supeditadas a
la materia tienen mayores posibilidades de elewagipenetracion. La Forma es, pues,
el medio de que se vale el artista para transrddirmanera sensible su idea y su
emocioén”. (LIacer Pla, 1982, p. 13).

Estableciendo la relacion entre estructuras y eskedbmusico-semiosfericos con
el lenguaje verbal: asi como hay signos de purdnaen el Lenguaje verbal, también
hay signos de pausa de diferente tipo en el leagmajsical; no obstante: no puede

L%

generalizarse el uso de un recurso estructural aamsilencio de corche: | ) que
tiene efectos parecidos en la musica, con una ¢Qntal caso de esta figura de silencio
puede usarse de multiples formas en la experiengscal: en compases diferentes, en
dindmicas diferentes, en tonalidades diferentesritemos diferentes, en armonias
diferentes, en contrastes de timbre con un instntwme con mas de uno, en fin, el uso
(la pragmatica) de dicho signo —el silencio de lseecen este caso- esta contextualizado
a multiples variables. En el lenguaje verbal el desda coma (,) se realiza de acuerdo a
ciertas reglas mas o menos generales en tantoagsausa para respirar. Pero, tampoco
sabemos si toda persona quien lee, escribe, haldapira de la misma manera; asi,
puede decirse que el uso del signo de puntuaaématio coma (,), s una convencion
con un espectro de uso mas preciso que el signacahusas posibilidades de
combinacion desde la semantica y la sintaxis mblissced mucho mas amplias en el

abanico de posibilidades del conjunto de sisteroagptejos de la experiencia sonora.

Por situaciones como las que acabamos de plaetees, otros temas propios del
formalismo en los estudios paradigmaticos y sintggios, el analisis semiotico en
musica ha tenido algunas dificultades en la tradidiedrica: algunos autores han
cuestionado los modelos formalistas de la semidtiedicional, al reconocer las
dificultades y riesgos del analisis semiético malsipor considerar que el aislamiento,
diseccion de las partes, separacion de elemeritosne garantiza la investigacion del

todo-conjunto; hay ademas un funcionamiento anipitidel concepto de signo. Por ello,
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se requiere avanzar en metodos de tipo dialdgimydisciplinario: “(...) Uno de los
mayores problemas para definir eficazmente a “lai@#gca” consiste en que, ese
término designa tanto una facultad inherente ahsenano, como una disciplina que
organiza y propone el conocimiento acerca de copepaoesa facultad. Por eso mismo,
los nombres de los conceptos que se ponen en fhamiento cuando se habla de
“semidtica” designan tanto a los contenidos addoagi o adquiribles (en cuanto
interpretaciones), como a los instrumentos medi@astgue se los adquiere, sin saberse
con seguridad en qué sentido se los esta utilizavido que es peor, en un mismo
parrafo o incluso en una misma frase puede utdetas dos veces, una con cada uno de
esos sentidos. Esta ambigiedad aparece ya en Beietg por ejemplo, ademas de en
otros muchos lugares, en uno de sus textos masidose dice: "Este [un signo o
representamen] se dirige a alguien, o sea, crea emente de esa persona un signo
equivalente o, quiza, un signo mas desarrolladsigkio que [el signo] crea, lo llamo el
Interpretante del primer signo..." (CP 2.228): (Mliaigos, 2005, p. 21). Desde esta
perspectiva, proponemos avanzar desde el Pensan@entplejo como alternativa en
los estudios de convergencia, como es el casoAtdlisis Musical y el formalismo
hermenéutico” de Maria Nagoré (2004), en aperturaemfoque dialogico vy

hologramatico de la complejidad.

Los Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) en petsfgedel Pensamiento
Complejo y sus lenguajes, se refieren a multiplesyeras de relacion en la vital
experiencia musical; en la ruta de Deleuze-Gua(2000), un Eslabon semidtico es
como un conjunto de encadenantes, que rednen tasltigtos en la diversidad de los
sistemas complejos de la experiencia musical. Bickacadenantes pueden ser
asumidos desde criterios formalistas, como estrastude lenguajes musicales
(Eslabones Macro-Sonoros, Eslabones Micro-Sonajos)tienen elementos, factores,
procesos y dinamicas, presentes en las distintasafode interaccidon entre la musica,
los y las jévenes oyentes, pero también puederassenidos desde criterios de obra en
un contexto cultural-global y mas amplio, el de kistemas complejos (Procesos

Complejos-P).
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La primera decision del investigador de la expeignmusical juvenil al
encontrarse el tema de la estructura musical axeogoformal, es si se mantiene en
dicho enfoque o si se abre a otras perspectivagstencaso, nos aventuramos desde la
evidencia empirica en el acompafiamiento de propsiegialogicas, para intentar
establecer puentes entre esquemas tradicionatsatisis, como los de Alvarez (1970),
Balderrdbano (2001y) otros enfoques mas afines a la vision desderglsgidad como
es el caso de Nagoré (2004). Bajo esta miradasretmrridos tedrico-metodoldgicos,
lo que van mostrando los relatos en el orden deatagoria empirica’ fenomenoldégica,
es un debilitamiento del orden estructural en l@sicas “formas” de las musicas
preferidas. En lo que se refiere al presente estw@dimos confirmando los supuestos
iniciales de investigacion en el sentido de unapkfivacion de las estructuras. No
aparecen muchas recurrencias en los tejidos praessgue indiquen flujos de alta
intensidad entre eslabones micro-sonoros y otreeg@das emergentes. Tampoco hay
referencias explicitas al nivel isomérfico de lataciones entre los sonidos, ritmos o
armonias; solamente algunas alusiones muy generalda representacion de la
experiencia sonora como proceso semiético de signmscales (Sensibilidades de las
Convenciones Hologramaticas-SCH). Estas tendeniodisan a pensar la mausica
preferida por la condicién juvenil, como un plexasiable que amalgama diversidad de
géneros, musicas y estilos, donde los Habitos-@oatias (HC) se configuran como un
modo de existencia asociado a la vivencia profuwatiala experiencia musical (EM), en
su concepcion integral como conjunto de sistemagptos. Cualquier intento de “a-
nalisis” musical que fraccione ese macro-conjuniperesfera-noosfera-videosfera-
semiosferd corre el riesgo de perder la perspectiva delwdnoj multiplicidad, si no se
abren nuevas rutas inter-relacionadas, como setrauds forma simbdlica en los
diferentes graficos y flujos de los procesos cojoplele emergencia. (Ver Anexo 4.
Grafica: Procesos Complejos Estetico-Creativos deduecion, Anexo 5. Grafica:
Procesos Complejos del Gusto y ConfiguracionesiEas&(PCGCE), Anexo 6. Grafica:
Procesos Complejos de Sensibilizacién-Subjetiva(ff?sS).

® Los términos hiperesfera-noosfera-videosfera-sefimia, hacen alusién al contexto caosmosico-
multiplicidad creativa de la experiencia sensibéelas musicas juveniles, en los diferentes amidios
emergencia de subjetividades y la cultura, ver Md®22; 1986; 1999; 2004)
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Los estudios de Nagoré (2004) hacen una gran apextia perspectiva compleja
de una tesis sobre la experiencia musical, ya Quenaal dialogo técnicas de analisis
tradicional formalista, con enfoqgues hermenéuticosle se abren a la
interdisciplinariedad y de alli hacia la complefddNo obstante el componente de
analisis de paradigmas, sintagmas y forma mudealestudios de Nagoré hacen un
aporte desde las generalidades del andlisis, eriuepéhacia la complejidad de la
experiencia musical y sus relaciones; un aporte mgprppiada a la condicion de
emergencia de las sensibilidades musicales conraémgas. A partir de alli, decidimos
mantener un estudio fenomenoldgico de la expeaamcisical en perspectiva compleja,
teniendo en cuenta algunas consideraciones plastgaat Nagoré, 2004: “La obra no
es (...) "artefacto" o "texto", sino "proceso" y "ertistorico (...) El objeto de estudio
musical, desde esta perspectiva, no sera la partgino la experiencia de la musica en
la conciencia del oyente, que se podria traducgosido-en-el-tiempo (Ferrara, 1991) o
en "tiempo, espacio, movimiento y feeling" (Cliftorl983). La perspectiva
fenomenoldgica abre el analisis a parametros dejadid lado en los métodos
tradicionales, como el factor temporal o el espaciasiderados desde el punto de vista
de la percepcion (...) Hoy en dia estan superadds tnanalisis musical como la
historia de la musica de sesgo positivista. Corcdala del estructuralismo ambas
disciplinas se han acercado progresivamente (...Jadtaud fenomenoldgica puede
describir la masica de modo mas fiel que los mé&agiee confian en la existencia de
una partitura convencionalmente notada (...) La nalei es Unicamente un conjunto
de vibraciones fisicas relacionadas con su int&pi@, sino un "significado
constituido por la existencia humana". (Clifton 3R8En: Nagoré, 2004, pp. 3, 7, 8,
12).

Otra perspectiva de la forma musical en el contéegtda obra de Balderrabano
(2001),plantea un enfoque de analisis que intenta ir fi@sla la estructura semidtica,
proponiendo el concepto de “isotopia” para promawemivel de relaciones de obra

mas amplio; aunque en la misma linea de los esusiltagmaticos del lenguaje
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musical, hace aperturas a la perspectiva histgrmatural, en una ruta que dialoga con
el enfoque de la complejidad:

“(...) proponemos encarar el concepto de forma musigaartir del concepto
mas vasto de forma. Esta situacion nos colocadranbtro concepto importante: el
concepto de espacio. Desde este lugar, podemosehlionias forma como una
abstraccion de una configuracion en el espaciaees de la proyeccién de un objeto
gue se extiende en el espacio...la forma es la abgirade una abstraccion. Esta
concepcion puede llevarnos a vincular el dominibedpacio con las formas que se
desarrollan en el tiempo y, de esta manera, posioios frente a la diferencia entre la
musica en si, como discurso, como movimiento yolan& musical: la muasica sera,
entonces, el proceso puramente temporal, mientraslagforma musical sera, por el
contrario, la abstraccion de ese mismo proceso deahpAsi, podemos concebir el
enfoque analitico de la forma musical a partir da escucha retrospectiva que nos
permita ver el espacio en el desarrollo temporallalemusica. Y esta escucha
retrospectiva significa historia. El aspecto histdmo concierne solamente a la forma
de cada obra musical sino, también, a las relasigue se establecen dentro de la

estructura formal de las obras musicales...” (Baids&mo, 2001, p. 12).
3.1 Eslabones Macro-Sonoros
¢, Qué son los eslabones macro-sonoros?

Los eslabones macro-sonoros son los aglutinantegates; se refieren a lo que
tradicionalmente se ha entendido como los factoesdrales de la musica, es decir:
ritmo, melodia y armonia. Intentamos en este estondistrar dichos aglutinantes desde
la narrativa empirica juvenil, la manera como se peesentando las relaciones entre
ellos a nivel de la “Videosfera” y de la Semiosfegatre unas formas de ser-hacer-
hacerse, con el gusto o preferencia por unas naidigi@rminadas y el conjunto de la
experiencia musical. Hay asuntos, en esta expé&iena la musica, que tienen que ver

directamente con el fenomeno fisico-acustico delidgn y con las técnicas en la
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generacion de dichas sonoridades, ya que serigsefecia misma de la experiencia del
sonar, del gustar, del habitar musical y del seefs®. Asi puede leerse ademas en
diversos autores como Shonberg (1963; 1974), Atvét870), Balderrabano (2001),
Franchisena (1981), Rue (2010), entre otros.

No obstante, no podemos olvidar la des-marcaciomcemual que hemos
propuesto desde el comienzo en nuestro estudicediadones musico-semiosfericos
(EMS) son encadenantes relacionales, con funcie@rdmimediado, sistematizado y
complejizado; dichos eslabones, cada uno o cadpogde ellos, no constituyen
autonomamente una obra musical-obra de emergeastandida esta dltima como
conjunto de relaciones entre el mundo vivido debiamte juvenil, y lo que algunos han
llamado “objeto artistico” —que para nosotros esgjoflde obra como relacion
performativa entre creador e interprete joven dsaucHe aqui la diferencia entre
considerar la experiencia musical como un “hechasicall’®, y considerar dicha
experiencia como un complexus red de redes del fsmmsus: por ello, el concepto de
performance es mas ilustrativo de la pretension abierta y dralmatica de la
experiencia del arte y de la experiencia musicdad®ndicion juvenil. Un performance
se abre como concepto y como experiencia real deviiancia sonora y la
transformaciéon del homo-sensus en su caracterxunitdtiplex, y la dimensién de la
trinidad que plantea Morin: espiritu- cerebro-cdtu Un performace se entiende como
conjunto de acciones de conductas reiteradas quEmueven acciones y

comportamientos restaurados; un conocimiento querguser reinventado y una

® “El reto que enfrenté Molino con su modelo triftarfue no sélo hacer evidente el nexo que existeee

los tres niveles de la comunicacién —el creativderoduccion del emisopgiesig, el objeto mismo de
emisién que concentra las propiedades inmanenteselgsaje simbdlico (nivel neutro) y el receptivo
(esthesis-, sino presentar un estudio integral que conardela musica no como un hecho aislado sino
como un “hecho musical total”. Ademas, considela musica como medio de expresién que es producto
de hechos simbdlicos, dado que no hay textos usahtsicales que no sean producto de estrategias de
composicién (el dominio estudiado por la poiétigajue no den pie a estrategias de recepcion (domini
de la estésica). Entre estas dos instancias semmael nivel neutro, que constata el grado derauwmia

del texto musical sin el cual resultaria imposiéiglicar la permanencia de la musica a través de lo
siglos” : Reflexiones Sobre Semiologia Musi&#rie Breviarios De Semiologia Musical, p. 3

68



conducta dos veces actuada. La diferencia de aawm@diana con performance, es
aquello que le permite a este ultimo establecewmo re-invencion. La pregunta aqui
es por la accion: accion como interacciones, acc@mo espacio de transformacion,
gue podria 0 no ser artistico. La performatividathe un decir-hacer, enunciados que

producen cuerpos, que llama a revisar los “actdsabté”.

Asi, la obra artistica, la obra musical que es@sada y vivida por la condicion
juvenil, se entiende como espacio de cooperacibabgjo del mundo artistico, como el
lugar de la experimentacién y la improvisacion. bie de performance es a las
acciones lo que el CD main es al producto artistise puede devenir a un
acontecimiento estético, pero no es mas que uncatigiano. La experiencia musical
como Performance se entiende asi como arte denagcitambién como accién legal
que incluye el plano politico e institucional; coran “habeas corpus” que trata de

recuperar el cuerpo.

Desde la acustica musical y una psicologia de fdadp los estudios de Rue
(2010) nos ilustran mas ampliamente el mapa dee$tsbones musico-semisféricos

(EMS) y macro-sonoros de la experiencia musicajuAas reflexiones de Rue son:

“A diferencia de lo que ocurre en la ciencia, emahdo del arte las propiedades
estéticas todavia siguen siendo consideradas whgm puro de la imaginacion, una
construccion de la percepcion. El objeto externoasiderado un estimulo neutro y la
cualidad de las sensaciones experimentadas sbuoidés al sujeto que percibe (...) Las
propiedades de la materia y las leyes de la pefdepson hechos objetivos e
involuntarios, razon por la que han logrado caodar, hasta cierto punto, el desarrollo
de las formas musicales. Creemos que a partir te lecho, es posible elaborar
interpretaciones sobre las estructuras de todosskilss, sin excepciones, porque todos
ellos estan condicionados por fuerzas naturalesnpitimente estructurantes (...) el
arte y la ciencia han estado histéricamente comdiclos por una forma metafisica de
pensar. La ciencia ha superado bastante estaiditugacias a la observacion y la

experimentacion, pero en el mundo del arte aungpens idea, casi excluyente, que la
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conciencia o la imaginacion son el unico fundamelgbarte, independientemente del
mundo fisico”. (Rue, 2010, pp. 8-9).

Estas reflexiones del profesor Rue nos invitan vdsae los modelos de
investigacion musical, para tender puentes engrehdoques tradicionales que aislan el
arte como un fendmeno metafisico de la imaginagidos enfoques mas orientados a
la experimentacion del fendbmeno acustico propiosirde psicologia de la percepcion.
La escucha musical, los gustos musicales, son fen@snnaturales de una experiencia
musical real en ambientes naturales y culturalesretos. Y desde esta dicotomia entre
conciencia, pensamiento estético, pensamientdientisgdea musical vs experiencia del
arte, experiencia musical, realidad objetiva delndwu fisico, es posible establecer
puentes tedrico-metodoldgicos entre la complejiddd tesis de Rue. No se trata de
aislar un supuesto “objeto” de estudio, ni siquiesacebirlo como tal, puesto que esa
dimensién relacional que ya plantea Rue en su ppamion por las relaciones entre la
condicion fisico acustica del sonido y la obraidea del arte y su consecuencia en el
mundo real, es la misma preocupaciéon de la cordpkjcuando se orienta a la pregunta
por las relaciones entre el homo-sensus y la triedeebro-espiritu-cultura. La
diferencia, quizas, radica en que la pregunta deffepor Rue se dirige casi
exclusivamente al problema de la interpretaciéma ynlisica, en tanto la complejidad
trata de ocuparse de las redes inmersas en varasgiones de la condicion bio-psico-
antropo-social, desde el lugar de las cienciaskscy del arte-musica como gran tensor

de emergencias de sensibilidades y subjetivacion.

Bajo el conceptdEslabones Macro-Sonoros (M-F)Jos relatos permiten ver
diferentes elementos; uno de ellos hace referengae los entrevistados escuchan tres
elementos en la musica como el ritmo, la armonia ynelodia; elementos que les

permiten disfrutar desde una cumbia hasta un tango:

“Yo escucho basicamente tres elementos: el rit@arinonia y la melodia,
pues para mi es lo mas importante; el ritmo es cehgabor que tiene una

cancion, o por ejemplo no es lo mismo el ritmo detango al ritmo de una
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cumbia, e igual las dos producen muy buenas sem&sCciy me agradan
mucho; pero también depende del contexto en dastde@or ejemplo un tango
de Astor tiene muchas armonias agregadas, en cambioumbia colombiana
tiene acordes muy sencillos, pero yo me disfruta aonmbia igual que un

tango; no se, pues, he encontrado esa particuleeidani” (P3:24).

En cuanto a la duracion de la musica preferideedpuesta expresada es que esta
duracién esta entre tres y siete minutos; prefiere@ sean dinamicas, cadenciosas,

rapidas, en contraste.

“La duracion de la musica preferida es entre tregeie minutos mas o menos
porque ya por decir, una sinfonia que dure diezig minutos, voy en el
minuto cinco y ya me desconcentro y entonces rthskauto; en cambio si es
una cosa como rapida y tiene un ritmo continuoprezes me es mas facil
escucharla...hay unas muy lentas pero muy cadenciesesices producen el
estado como de calma, pero hay otras rapidas gdeqgen como ese estado de
euforia, entonces ese es el contraste que me gestapor ejemplo, en euforia
me gustan las agudas y como lentas y cadenci@sadeltonalidad menor mas
tranquilas -no puede haber calma en algo rapido-efemplo un bambuco
fiestero, eso no hay calma ahi o en un pasillo’Z26)3

Desde la respuesta a la pregunta ¢cual es la nujisicanas le disgusta y por

qué? los cantores de..., porque es copia y copidtisia, y no pagan derechos de autor.

La musica que mas me disgusta...Yo odio los cantbees porque es lo mas
ridiculo que he escuchado en mi vida, es mas nreroag mal ¢ Que, qué? Los
cantores de ... los odio, no gas. Qué seria de sitosl resto de la musica,
Jejejjejje, no componen ni una sola cancién, sofocpias y copias baratas y
mal hechas de otro artista... Aaaa eso es muy chisdesestan burlando de esa
musica, si ellos no pagan derechos de autor, estd gssto de los cantores,

porque usted no los consigue ni en Prodisco, albopagan derechos de autor
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eso es pirateado, es que ellos toman el ritmo ¢ &30... Ellos lo modifican...
Pero la melodia esta patentada; es que no funasial asunto, tienen que
pedir permiso, pero ellos no, porque si ellos n@Aaresomercializando, ellos

estan vendiendo eso pirata (P3:111).

Estas narrativas nos permiten visibilizar desdgduenes su percepciéon de las
diferencias entre un ritmo, una melodia, o una aremmusical, asi como las relaciones

gue ello podria tener con la decision de gusto causi género preferido.

Hacia una complejidad de los eslabones macro-senero la dimension
interpretativa del sentido y las Hologramias, pnes®os un ejercicio de Interpretacion
Categoria lll. Sentido antropolégico (Ortiz-Oséd8@); como evidencia de los relatos
considerados en el trabajo de campo y procesamiantontinuacion una muestra de
analisis del video de “Concierto de Hip-Hop y gé@seurbanos”, grupo “Yarara” en
Feria de Manizales 2011. (Ver Anexo 7. Videos: Hgp Yarara No. 1, 2y 3).

La base ritmica sintetizada de las interpretacidigg® una estructura binaria

L.

En un ejercicio de ‘andlisis’ en la ruta de Nag¢2604), hay alguna co-

simple:

correspondencia lineo-melédica que, en este cakoidierpretacion del Grupo Musical
“Yarard” en Feria Manizales 2011, pretende imitafcanto llano” como evocando la
primera fase de la historia de la musica: el "OwanParaleld en una especie de
retrospectiva por el recorrido del trabajo vocaloyal; lo que muestra el audio en esta
ejecucion no contiene elementos claramente defngétola voz, contiene si una especie
de ritmo asonante que mas parece un recitativol vama apoyo de un “coro” sin
polifonia, y una base ritmica sintetizada la mayde las veces, que ha tomado motivos
melddicos y ritmicos en fondos de acompafiamienttergémente con motivos de
musicas muy reconocidas. En algunos apartes dedacgn “Yarara”, se aumenta la
sonoridad de la base musical y se diluye el codtede las letras de las canciones. En
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una perspectiva hermenéutica y siguiendo a Nag@@@4|, el analisis musical no puede
desvertebrar la ejecucion integral y la puestasere; los mensajes en las letras de
dichas canciones son muy directos, en tanto prepana profunda critica social (Ver
Anexo 8. Categorizacién Atlas Ti), al tiempo quegamnen sutiimente acciones que se
lanzan desde el escenario y que promueven un Hip-reigional. Este conjunto Hip-
Hop, es una manera de mostrar la simplificaciéhadeestructuras tradicionales de la
organizacién musical; puede asumirse como unaatmedcion de los eslabones macro-
sonoros en el ambiente moderno de la industriaur@lilty la promocién de motivos
musicales simplificados, re-encauchados en lasvamitines de una sociedad que urge
del consumo masivo (Mediaciones de Recepcion-MRycicla no solamente épocas,
artificios técnicos, mediatizaciones, sino que nad@ke simplifica y recicla las clasicas
formas del arte musical, haciendo honor a la relyxctibilidad de la que hablara Walter
Benjamin (1989). No obstante, los eslabones mammores como organizacion,
emergen, coexisten, se dinamizan y re-elaboran warzia@n contextos mas amplios y
diversos. Surgen preguntas que abren la reflexénladpertinencia o no de una
verdadera organizacion musical, orientada en umadiizacion y estructura sistematica:
¢, Como se entienden los eslabones macro-sonoraspensipectiva de una organizacion
musical coherente con las estructuras formalea deehcion artistica2Cuales son los
niveles de organizacion-des-organizacion musicalemnjunto de las preferencias del
estudio?Una organizacion musical coherente, se refieresaslstemas internos de
funcionamiento, de lo que algunos autores han Hemaffordance’ (Lopez-Cano,
2002), y otros han llamado hecho ‘musical totatilferty, 1979).

La posibilidad de trabajar con estructuras formadesla creacidon artistica
musical, siempre depende del grado de preparaciérse|tiene; no obstante, el proceso
de creacion-invencion no se supedita a ello, sieniyay una dependencia entre un
formalismo y un subjetivismo; no por desconocerdssucturas clasicas de la musica
puede juzgarse la calidad de un “producto” musjgatp es innegable que el resultado
adquiere diversas connotaciones en las preferenuiggcales, cuando se le mira en el
contexto de las mediaciones anunciadas en estgdrdbuede hablarse de coherencia

entre la estructura formal y la organizacion musicaando la experiencia misma del
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hecho musical ha sido conscientemente producideéeng algun efecto visible en la
escucha de los oyentes. Es asi como tiene sehdbiar de una experiencia musical que
armoniza en simultaneidad en el espacio y en aipie el ritmo, la melodia y la

armonia.

Sobre los aspectos en los cuales es posible cesitraterés investigativo del
estudio de los Eslabones Macro-Sonoros, han dagtdalas propuestas de Frith (1998)
y Fabbri (2006), abriendo las opciones al estudidehomeno perceptivo propiamente
dicho, desde la exploracion de Géneros Musical®s) (€&pecificos. En nuestro caso,
sobre la manera como es 0 no percibido este canjwg cuando hablamos de

mediaciones, procesos, sistemas, circuitos, bushesrgencias y procesos complejos.

Los eslabones macro-sonoros del ritmo, la melodia grmonia, que hemos
nombrado como encadenantes sensibles, ordenesinagiaes musicales, siguen
teniendo vigencia como pauta de organizacion musstuctural; aunque en las
musicas populares de arraigo juvenil, al parecdraseido trasformando, dando cuenta
de las verginosas variaciones de épocas, formatdscrnicidades. Asi, podemos
preguntarnos: ¢Qué es el ritmo? ¢Como interadtéém® humano corporal con el
ritmo del ambiente natural ecologizado? ¢CoOmo anotém el ritmo como a-

temporalidad en la subjetivacién humana?

En el conceptaRitmo M-F, se puede encontrar un gran numero de relatos
asociados a movimientos variados, desde los ritrnesos occidentales, o de acuerdo al
género que se esté escuchando -no escuchan uméselm musical-; o desde lo cultural
cuando establecen la relacion desde Latinoaméricamo los elementos folcloricos de
cada pais aportan a la diferencia entre ritmosaalés; esto se evidencia en el siguiente

relato:

“La musica que escucho es clasica o erudita (rit@ojanizado, pensado,
estimulante, constante, dependiente, orgasmicapgebolombiana: (ritmo)

puro, negro, oscuro, melancolico, aletargado, daséereditario, combinado,
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frugal, jugoso, pegajoso, montafiero, coffie Jaattm@) viciado, desordenado,
practico, loco, cuerdo, fuerte, invisible, libregoeentrista, revolucionario,

independiente, voluble, solitario, rio” (P1:330).

O la variedad y la libertad de ritmos expresada asi

“Alli, empezaron a surgir una serie de preguntdsesto que seria mi destino,
¢que seguiria en mi vida?, ¢Qué tenia que hacer€ iH@ a estudiar?, eran
preguntas frecuentes. Vi a unos compafieros queassiaiciando curso de
guitarra dictado por la casa de la cultura y meribgen este, yo también. Fue
algo maravilloso, en un mes ya estaba tocando imigpa cancion, no lo podia
creer. Mi madre me compré una guitarrita y segtiidtiando mas. Todos los
miércoles sintonizaba un canal regional “tele...’ocgeie era. Alli proyectaban
un programa de la historia del jazz, sus persoryagegenes. Recuerdo que era
mi programa favorito, lo seguia cada semana paeutler mas de este tipo de
musica. Descubriendo alli un famoso instrumentiktaaquel género, Charlie
Parker, un virtuoso del saxo-alto. Escuchandoresisica que era extrafio para
mis oidos, nunca antes la habia escuchado. Terdaomiimo vy libertad, esto

fue lo que me llamé la atencién” (P2:175).

También se encuentran varios relatos asociaddasnasrisincopados, rapidos,
desde el heavy metal y musica similar; los ritnsascopados desde los
cambios de tiempo y tonalidad; o sincopados dessl@listorsiones; lo lento,
agil, ligero, lo suave y lo fluido como afirman:sBuave y muy fluido, aunque
con ciertos cambios un poco bruscos que le danosueentidos, y otra
orientacion. En el caso de la musica colombiana,gosta mucho el ritmo

sincopado que tiene” (P1:387).

También estan los sincopados muy marcados, alegnescambios tonales;
sincopado por lo complejo de los acentos en lasptes; sincopado con cambio de

acentos; estan expresados los ritmos Caribefiok glamativos, los complicados, los
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melddicos, los téticos, los marcados, aquellos ostngue son transmitidos, los
constantes, rapidos; ritmos identificados desdectdsres y movimientos armonicos,

son los que generan cierto gusto por determinadergémusical.

Estan los elementos ricos en armonia, el ritmo égymy variable, amalgamado,
partidos, aquellos que generan colores atractigseadns en el ensamble y la creatividad

de cada uno de los artistas, desde el ritmo deasiat esto se se puede citar asi:

“Por virtuosas ejecuciones en los instrumentistasegui un sonido “pesado”
en las guitarras. Ritmos que contrastan entrepiolody “pesado” con lo lento y
suave. La busqueda de sonidos electrénicos queiearmabcolor y la timbrica

de los instrumentos, voces suturadas, graves, sagsdaves y chillonas. El

manejo de la musica modal y arménica” (P1:374).

Otro de los aspectos que se puede evidenciar eatdgoria Ritmo, y que tiene
varios relatos asociados, es que los ritmos egfadds a la cultura... a la herencia, a la
musica latinoamericana y aquella que tiene relacam el hombre y la naturaleza, o
simplemente cuando hacen referencia a una muasitaytar de una cultura, o por la

carga historica que pueda tener:

“Se caracteriza el folclor por tener las raicesidestra cultura, el sabor de sus
tambores y la interpretacion de la musica clasgcanay llena de adornos de
matices”. (P1:384); “Creo que la musica Colombiéaadina) como todo el

folclor, se caracteriza por tener las raices dstno® ancestros y por lo tanto es

nuestra, propia de esta tierra y nadie nos la paedacar”’ (P1:382).

Con relacion a lo que transmite la musica desderitoss, estan la pasion,
calma, tristeza, energia; otros relatos estan asogia que es el ritmo que determina los

gustos musicales, como se puede apreciar en ésiguelato:

P1. ¢ Que tiene la musica por dentro para que Esu
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R. (Claudial8) Me gusta la musica y la bachat@rabrtodo...la letra
P2. ¢ Podrias describir la musica de la bachata?

R. (Claudial8) sentimiento...sensualidad...romanticismo

P3. ¢La musica les acerca mas que otras cosas?

R. (Claudial8) aja si

P4. ¢ Quieren decir algo cuando escuchan una mujsickes gusta?

R. (Claudial8) No precisamente, pero si... es bueno

P5. ¢Y que tiene que ver el baile con ese sentiailen

R. (Claudial8) Si la cancion ke esta sonando &s k& gusta la bailas con un
sentimiento y unas ganas...y mas si la bailas cpersona ke te guste.
P6. ¢ Entonces la pareja tiene mucho que ver?

R. Claudial8) Demasiado (P5:103).

¢,Que papel cumple el ritmo en la preferencia ml¥sica

Desde estas narrativas, podemos afirmar que hayealaeon directa entre el
ritmo del ambiente ecologizado, como ecologia humanasgmeiento ambiental, y el
ritmo musical: desde las diversas formas de intédacentre los seres vivientes
humanos y no humanos, el ritmo se hace presentedes los tiempos del planeta; y
desde alli la hominizacion ha llegado a determuvax dinamica vital, que es muestra
del constante flujo y re-flujo entre las formas ldemateria y la no materia; de las
maneras promovidas siempre en el dualismo entrenmmo humano y no humano,
entre cuerpo y materia, entre lo simple y lo cofoplentre la linea y la fuga, entre agua
y fuego, entre aire y tierra, entre presente ygm@msantre el cosmos y la tierra, entre un
ser interior y un ser exterior etc., lo que nosllesado a pretender que hay una
oposicion entre estas y otras maneras de la tefigatdnecha ritmo. Estas formas del
dualismo —un cartesianismo radicalizado y enquistad la cultura- hacen que la
preferencia musical esté determinada por distintesles de mediaciones, de lo cual
daremos cuenta en el capitulo dos de este estidiobstante, el ritmo como eslabon
musico-Semiosférico macro-sonoro, hace parte fuedgahde la organizacion musical,

entendida en la ortodoxia del andlisis musical cammvimiento de estructuras formales
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gue obedecen a unas reglas basicas, cuyo origeccelente parte de la filosofia griega,
pasando por Pitdgoras y la fisica acustica clasieata llegar a un concepto mas
moderno de la temporalidad y el ritmo, como forreavidla que permite dar cuenta —en
estudios de la salud- de las maneras de la ‘sigd@sis’:“(...) que contempla la
creacion de nuevas formas de vida, mediante acosmsdbioticos permanentes, como
la via principal de evolucion de todos los orgamismuperiores™ (Capra, 2003, p. 57);
y de una temporalidad que da cuenta del bio-ritrocnac aspecto central de la
experiencia humana, y de la experiencia musicapbégm

El concepto de temporalidad ha sido ademas revispdo algunas
investigaciones que ya proponen la nocion de aeafigdad, intemporalidad; nosotros
proponemos la nocion de diver-tempo-transitoriedpdra expresar el caracter
rizomatico, mutante y disipativo de la relacionrenias musicas y los procesos de
subjetivacion humana en la condicion juvenil. Esbacepto parte de considerar una
nocion del tiempo desde la complejidad relaciopala mas alla de la nocion técnica
formalista de “tempo” como discurrir metrondémic@strategia compositiva, siguiendo
los estudios de Franchisena (1981). Los estudiosraechisena se dirigen a explorar
profundamente la operacionalidad del termino tientpmpo y una serie de variantes,
en la consideracién de la obra musical como untolgetistico en el marco de una
experiencia estética; a la vez, el autor proporeedoble condicién de la temporalidad
enmarcada en lo cualitativo, y lo cuantitativo, cliierentes niveles que dan cuenta de
la objetivacidon o subjetivacion de la experiencan @l sonido. Desde aqui puede
ademas ser considerada, otra nocion de la temgadatiomo expresion creadora mas
abierta y libre; se nos ocurre mas préxima a nagstrpuesta de una condicion juvenil
disipativa y unas sensibilidades juveniles cruzauasla diver-tempo-transitorieadad,
no solamente del gusto musical, sino de la sulgetvm humana como flujo de tal

experiencia con las musicas.

En la misma ruta reflexiva sobre el papel de Idabesmies macro-sonoros, nos
preguntamos ¢Qué es la melodia? ¢ Como interacthaltalia en la emergencia de la

subjetividad humana?
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Desde la narrativa juvenil se configura el concépétodia; emergen con gran
frecuencia las melodias sencillas desde varias fesaaciones, como
profundas, compactas: “Su tratamiento es compactore y armonia. Siendo
muy variada e inherente a la letra. Son melodibgsuas” (P310). Emotivas,
desde lo que producen; variadas, por el alto gdedomprovisacion; dulces o
fluida para otros; se muestra esta ultima en dtoel’'Es muy fluida, con
registro desde lo méas grave hasta lo mas agudsor@mente me gustan mas

los sonidos agudos” (P1:303).

También se encuentran relatos con otros elementos:

“Creo que mejor diré las caracteristicas de lasodiat que no me gustan: No
me gustan las melodias timbricas demasiado edieglectuando la melodia se
encuentra en el elemento vocal, como que la leffaye un poco en si me
gusta o no. Ya hablar de discriminar, si me gusés o tonal o atonal, o
aspectos por el estilo seria absurdo, porque marguselodias de diversos
tipos” (P1:310).

Se sustenta el gusto de la melodia desde lo totalayonal, aunque también

estan las de tonalidad menor; las ritmicas contienecho espacio, las de caracter

sentimental a partir de la ternura, la pasionulgetividad, el amor la motivacion y la

parte corporal; la melodia desde la creatividadl@amprovisacién, tonal y modal. Se

mencionan relatos en los que la teméatica haceidelaclos grandes compositores; a la

forma continua de la melodia con saltos no muydganaquellas dulces, tiernas alegres

y tristes; también son mencionadas las relajant@smplejas, la comercial que al tener

melodias tan pegajosas, establece dinamismo eremdado; aquellas melodias que

permiten ir a recuerdos, son importantes en la@ndlicas de los sujetos dentro de la vida

cotidiana.
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En el concepto Melodia esta la recurrencia de leedad, con un gran numero
de referencias en donde se puede resaltar este: rélarque varian desde lo
tradicional y lo no tradicional hasta lo mas corjleso no solo en cuanto a
interpretacion, sino en su asimilacion auditivaayacteristica por su sentido
subjetivo” (P1:307).

La pluripersonalidad y lo polifacético en la mebdambién es mencionado;
existen relatos asociados a los elementos pertag)mnelismaticos y ancestrales; a la

creatividad, a lo apacible y tranquilo, como sedeueer a continuacion:

“En la musica latina (bailable) me gusta mucho slodia porque va muy
ligada a la clave; claro que me gusta también salgs, por decirlo asi,
romantico. En la musica clasica y sacra me gustaspomelodia apacible,

tranquila; no me agrada mucho cuando son muy estad” (P1:400).

Sobresalen melodias cambiantes, complejas e inahysellas asociadas al juego
de voces, las cadenciosas. De esta variedad degatioties en el gusto asociado a la
melodia se puede inferir la estrecha relacion que plankes relatos juveniles entre la
preferencia musical y distintos estados animicasmpcionales; siempre desde una
diversidad de adjetivos y calificativos que lescéso con dichos gustos; lo que algunos
estudios de la sociologia han llamado “homologiasi; este estudio, el caracter
dinamico de las asociaciones se mueve en el becieteracciones propio de la vision

del Pensamiento Complejo.

La melodia, asi como el ritmo, como eslabén muSiemiosférico macro-
sonoro, hace parte fundamental de la organizacigsiaal entendida en la ortodoxia del
analisis musical, como estructuras formales queletsn a unas reglas basicas cuyo
origen en occidente parte de la filosofia griegsamdo por Pitagoras y la fisica acustica
clasica, hasta llegar a un concepto mas modernorganizacion de los sonidos, la
estructuracion de la escala musical que permitecdanta de relaciones entre sonidos

agudos, medios o graves, comparables en estudiashitdogia a la “simbiosis” como:
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“(...) tendencia de diferentes organismos a viviriima asociacion, e incluso unos
dentro de otros (...)” (Capra, 2003, p. 56), y el-fiimo como aspecto central de la
experiencia humana. El espacio relacional que labmelodia, es aun mas complejo en

la experiencia musical

El otro gran eslabon macro-sonoro esatenonia; de forma similar como el
ritmo y la melodia, nos preguntamos: ¢Qué se ealdigror armonia? ¢Qué relaciéon
puede existir entre el concepto de armonia mugielconcepto de armonia desde la
filosofia? ¢ COmo interactda la armonia de la oluaical, la armonia como concepto de

la ecologia humana, y los procesos complejos detstdrion?

El concepto de armonia es en si mismo problemgtanatiguo; ya en la filosofia
Griega la nocion de armonia indicaba un estadaalade equilibrio cosmico, lo que se
fue traduciendo a ciertas reglas en la organizagéta secuencia, orden y movimiento
del conjunto sonoro. El concepto de armonia seldidransformando con el paso de la
historia, y a nivel musical con las apropiacioneda$ contextos culturales de época y
sociedades. Un concepto de armonia propio del Xi¥lees el del compositor Arnold
Shénberg (1990), quien hace las siguientes refi@sicobre una armonia en constante

cambio:

“(...) La armonia no existe como conocimiento intenaicexiste la armonia de
una época determinada. Antes de dicha codificaegmolastica hubo otra armonia, y
después vendra una nueva. Si meditamos sobrerdicagion profunda de esta idea
comprenderemos que la armonia clasica ha sido eafivizada. Frente a una
concepcion estética y estancada, Schoenberg pracona actitud “en movimiento”. De
ahi sus ataques continuos y violentos contra latiesf a la que acusa de querer
trascendentalizar y eternizar nociones que no sun“gustos de época”’, modelos que
demostraron su eficacia a través de determinadas ofaestras, pero que, como todas
las cosas, han evolucionado y se han gastado,ddej@so a otras concepciones. “Lo
anico que es eterno: el cambio”, escribe Schoenbemgp un eco lejano de Heraclito.

La estética, al intentar cristalizar en leyes ygpios intangibles lo que no son sino
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resultados provisorios en un devenir constantentatasesinar al arte vivo.” (Shénberg,
1990, p. VIII); (...) La estética no prescribe leylsbelleza, sino sélo procura deducir
su existencia de las obras de arte (...) La bellezasncosa de la experiencia de todos,
sino, a lo sumo, de la experiencia de algunos (0s)ihtentos para conducir lo artistico

al terreno de lo natural naufragaran todavia muebess” (Shénberg, 1990, pp. 3, 4, 5).

En el concepto dé&rmonia, encontramos relatos asociados a colores que se
dan desde las tonalidades presentes en las ddsramterpretaciones; a las
armonias tradicionales, convencionales, clasieaarmonia tonal que llena de
belleza la pieza musical; la armonia no funciodekde la variedad de acordes

y armonias que se presentan con relacion a losediss Géneros Musicales
(GM):

“La armonia de la musica que escucho es: algunal:t@arroca-clasica-
colombiana, alguna poligonal: como las sonatas ai@aRc; la que menos
escucho como: reggaeton, vallenato y de despeshabwrida y predecible”
(P1:353).

Las armonias polifénicas se refieren a la supetposide acordes; los acordes
completos desde la armonia en los relatos se erfiarlo contemporaneo y a los
cambios de tonalidad; en las armonias sencillasnyc@rculos armoénicos tradicionales

encontramas

“Es una armonia sencilla, cadenciosa, con circatosonicos tradicionales,
aunqgue en los casos donde se presentan fusionestrosrritmos, la armonia
precisa cambios, trabajando con escalas y arm@uiéad de estas formas y

estilos musicales” (P1:336).

En cuanto a los circulos arménicos que guardanrenbi&a con el texto, los

jovenes expresan:
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Maneja [la armonia] circulos armonicos de libreedHo, pero, guarda
coherencia dentro del contexto musical. No disoaangmanejo de séptimas y
novenas que brindan mayor combinacion de colomtiita algunos casos son
circulos armonicos predeterminados, con modulasiogpetonalizaciones.

Mucha versatilidad y sutileza para la melodia, oportunidad de diferentes
timbres (P1:335).

La armonia, asi como el ritmo y la melodia, comab&s musico-Semiosférico
macro-sonoro, hace parte fundamental de la orgadizamusical entendida en la
ortodoxia del analisis musical como estructurasnédes, que obedecen a unas reglas
basicas hasta llegar a un concepto mas moderna aelktica, la organizacion de los
sonidos, la estructuracion de la escala musicalcpmexto de la tecnologia; permiten
dar cuenta de relaciones de los sonidos en el tigmgn el espacio, generando una red
mas compleja de la armonia como estado ideal dentdinacion de sonidos. El espacio
relacional que abre la armonia es el mas compkeja éxperiencia musical, hasta llegar
a ser el lugar de la reflexion filosofica, que lsica como concepto de equilibrio del
des-equilibrio; un intento por interpretar la cogjplad de los sitemas vivos, escenario
donde la musica resulta ser un referente de pniao, para explorar el papel del ser

humano hecho condicion juvenil y diver-tempo-triorgdad.

Ese caracter “ideal’” de la combinacion de sonig®snateria de gran debate
entre la comunidad academica, porque las transtwoms culturales y tecnologicas han
traido consigo todo un arsenal de nuevos artefactesrramientas de produccion de
sonidos, ante lo cual se diluyen los viejos canaieda estética, y los pretendidos
estandares de la obra musical clasica basada egquiibrio y el “juicio estetico” del
cual nos hablé E. Kant [1790 (1999)] Esta es unksisituaciones mas complejas en el
estudio de la experiencia musical juvenil, en tdatweital experiencia musical ha sido
historicamente el reflejo de multiples procesodrdasformacion, no solamente de sus
“estructuras” y “formas” clasicas, sino tambien gesto por musicas que han cumplido
diversas funciones segun los momentos de la cwtlaacivilizacion. La complejidad

de los cambios, deja abierta la experiencia delsiaa para que los eslabones macro-
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sonoros de la armonia, sean transformados no soiarnen criterios estilisticos de la
forma clasica, sino con nuevas emergencias ennplegidad de la red de relaciones
entre las mediaciones y procesos mencionados eirasgjo. No obstante, la condicion
diver-tempo-transitoria del eslabon armonico, elalcse refleja en constantes
combinaciones y uso indiferenciado de recursosid@ésnabundan los contrastes y la

polifuncionalidad de dichos recursos usados y apdmgs por la condicidn juvenil.

Tanto los eslabones macro-sonoros como los miarores, se configuran como
actos de analisis, separacion, computacion, infodnay engrama de un programa
musical; el programa de la escucha, de la prefexenasical juvenil: (...) “En virtud de
los principios/reglas que la gobiernan en funciérias modos de asociacion/separacion
que ella combina, la computacion efectia aqueligdica el origen latinoomputare

suputar conjuntamente, com-parar, con-frontar, poemder.” (Morin, 1986, p. 49).

3.2 Eslabones Micro-Sonoros

¢, Qué son los eslabones micro-sonoros? ¢ Cémo idienaos eslabones micro-

sonoros en la vital experiencia musical que emenggensibilidades?

Los diferentes elementos que hacen parte del femdreenoro como ‘hecho
musical’ objetivo, es lo que hemos llamado afsiabones micro-sonorosentre los
principales estan la altura, el timbre, la inteadig la duracion, como los determinantes
del sonido mismo; es decir: el fendmeno acusticaneenémeno fisico por excelencia,
y de alli es de donde surge el estudio del sonislo wibracibn como un aspecto natural
siempre presente en la dimensidn ambiental y hum@lganos estudios de la fisica
clasica presentan otros aspectos importantes daestedio del sonido como el
transciente, las variaciones de la onda, el ecgVarberacion, el release, entre otros,

gue involucran los procesos de percepcion hagarlla la psico-acustica.

Los Eslabones Micro-Sonoros se configuran como darantes sensibles

computacionales, que se mueven en el gran bucletel@cciones como signos de la
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hiperestructura-mapa organizacional de la expesesonora: (...) “La actividad
computante, que es manipulacion/tratamiento, emdsr y modos diversos, de
signos/simbolos, se efectia en estas condiciondsnyro de estos cuadros. En el
corazén de la actividad computante hay operaciafe@sasociacion (conjuncién,
inclusion, identificacién) y de separacion (disyidng oposicion, exclusion).” (Morin,
1986, p. 49).

Los estudios de Franchisena (198hacen un aporte sustancial al estudio de los
Eslabones Micro-sonoros, y a la pregunta por dld®del formalismo estructural en un
contexto mas amplio de tipo semiotico, que bienrigoder un puente entre la
perspectiva semidtica clasica de la estructura galysy una semiologia musical con
tendencia abierta y hermenéutica, que considesblamente los aspectos cuantitativos
de una obra musical, sino ademas los aspectostativals y la subjetividad del
compositor. En el presente estudio, el joven escinehsido llevado a la categoria de
creador-compositor, en el sentido de re-crear lasicalpreferida al momento de vivirla

en la instancia performativa de la experiencia nalsi

Sobre el tiempo, afirma Franchisena que: “El tierhpdenido y tiene un papel
muy importante, justamente con la idea de espanita musica. Podriamos afirmar que
el espacio se “temporaliza” y a su vez el tiemptesepacializa”; por ello el compositor
piensa al tiempo como dentro de un sistema temgspacial y al espacio como dentro
de un sistema espacio-temporal” (Franchisena, 1881), Aunque ya hemos dicho que
en la experiencia musical juvenil, el concepto deaao es precisamente el mismo de
las formas clasicas, las reflexiones de Franchigatiean la estrecha relacion entre los
sistemas complejos espacio-tiempo, tiempo-espdoiogue permite avanzar en la

hipotesis del flujo red de circuitos de eslabonmekaexperiencia musical.

" Cesar Mario Franchisena investiga sobre el concept tiempo musical; es un trabajo de semi-
dedicacién en el contexto de sus catedras de AanprComposicion en la Universidad Nacional de
Cérdoba-Argentina)
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A estas cualidades del circuito de los eslabonasonrsionoros, se le afiade
ademas la doble condicion entre lo cuantitativo gualitativo de la experiencia musical

espacio-temporal:

“La concepcion sonora actual presenta otras forma#&iamos funciones del
tiempo. A las dos formas basicas: tiempo homogépettiempo musical o con
cortaduras, se le ha afadido otras funciones las apnstituyen fundamentos
importantes de toda gestacion creadora. Por necksgpositiva dividimos a estas
funciones en formas temporales cuantitativas yuenibnes cualitativas”. (Franchisena,
1981, p. 1).

Esta concepcion del tiempo, en lo cualitativo y ntitativo, en el presente
estudio, no es precisamente un eje que define giogueferencia a partir de los
eslabones micro-sonoros; éstos anuncian desdersiehparacter dinamico, complejo,
hologramatico, cadtico y disipatorio de la expesiarmusical; de esta condicion habla
su caracter aleatorio y contradictorio:

“La forma del tiempo metrondmico o musical lo penea precisamente con
una doble interioridad. Por un lado como tiempo iohed sea “absoluto” y por
otro como relativo o sea dindmico. Esta aparentéradiccion surge de pensar
al tiempo metrondmico como absoluto y sin concessaen su fluir y por otro
lado al relativo con alargamientos o contracciame®rdenadas dentro de todo
proceso sonoro (...) La aparente contradiccion efdrmas o cualidades
temporales, se resuelve si...pensamos al tiempoivelatusical como al
tiempo formador o conformador de todo el espaciosto en el orden

temporal”. (Franchisena, 1981, p. 2).

La idea que articula la busqueda de pistas conalgsten la experiencia sonora,
desde una mirada a lo musical, como en este cagwafesor Franchisena, nos lleva a
pensar la relacion mas abierta que hay entre ldgb&ses Musico-Semiosféricos

(EMS), y muy especialmente los eslabones macrorsenomicro-sonoros. Habria que
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revisar con otro nivel de detalle las maneras nméeliéas cuales, estas nociones de
eslabones semiodticos, como practicas diversas enuagp de redes semioticas, pueden
aportar en la comprension de la emergencia delskaailes juveniles; ello podria ser
objeto de otro estudio. La nocién de tiempo en ¢heena parece estar asociada mas
directamente, a un problema inherente fundamentaéeela técnica de la composicion
en su tradicibn mas ortodoxa, pero sin embargalisturrir cuando habla de formas
cualitativas hace apertura a otros niveles de icelas entre quien compone, quien
interpreta y quien escucha la obra. Un ejerciaigpé de preguntar por una preferencia
musical y conseguir una respuesta verbal que algelpresa en un concepto
determinado, que se han dado en llamar género ahusas lleva a establecer la manera
como la condicidn juvenil da cuenta de sus reptas@mes sobre una u otra masica; no
obstante, ello no da cuenta de la existencia dradimusicas de ciertas condiciones mas
formales, respecto a una preparacion de la obkmsggrtos canones de estilo o técnica
estructural, con un ambito riguroso de la forma igals tal como se la entiende
Franchisena u otros autores. El estilo en la mjisica refiero a las musicas juveniles,
gue en su mayor parte son elaboraciones del tigorpence con arraigo popular o con
usos populares-, es mas el producto de una apr@apiaolectiva de la experiencia
musical, que de una secuencia ordenada de evéuoisds. Lo anterior para indicar
qgue nuestro primer supuesto sobre la simplificaai@ la estructura clasica de la
musica, se va haciendo coherente a medida que paspon las respuestas de los
entrevistados, respecto a la indagacion por lotigme esa musica por dentro, por esos
niveles de organizacién musical, que si bien, delsemconocer que hay alli algun nivel
de organizacién, es otra organizacién diferentea ajue promueve la escuela mas
ortodoxa de la composicién. Y es alli precisamente debemos hacer un alto, para
acotar la diversidad de oferta musical en medidaddiversidad de la preferencia. Lo
gue nos ha llevado a plantear el concepto de Judesiten Disipacion, es precisamente
aquella condicion del tipo bucle retroactivo; uncBuRecursivo y hologramatico segun
el cual las musicas reciclan ideas de época, aecmlistos, reciclan practicas culturales
y transforman la cultura. Sobre cémo lo hacen es tgatamos de dar cuenta en la

propuesta de un conjunto de sistemas complejosteracciones, que se articulan por
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unas mediaciones diversas y fluctuantes. (Ver AnéxoGréafica: Complexus de

Emergencia).

En el presente estudio, los eslabones micro-sorftaoen parte de la red mas
amplia de Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS), ajse& vez hace parte de la red
mas amplia de los eslabones semidticos, en ladautaeleuze-Guattari (2000). Se trata
de unos niveles de relaciones entre la preferenagical, y las sensibilidades juveniles

desde la propia experiencia narrada por los jovenes

Tratamos ahora el primer eslabon micro-sonorcgltara. ¢Qué es la altura
musical? ¢ COmo se relaciona con los eslabones mmanmos? ¢ Como interactian las

variaciones de altura en la obra musical gustadaemerge en sensibilidades?

El concepto deAltura, en la voz de lo masculinbace referencia al tipo de
sonidos que tiene la musica, lo cual permite estracsu eleccion respecto al gusto o

preferencia:

“Ahi [en la altura] suceden dos cosas: si la cane® de sonidos agudos, toda la
cancién para mi debe ser en sonidos agudos; pelta sanciébn es como de una
tendencia triste y de sonidos graves, para mi tipreeser grave toda, pues es extrafio

lograr una mezcla entre lo muy agudo y lo muy gwe me agrade...” (P3:25)

La Altura, en el relato femenino hace alusion a las relasigue se dan dentro
del Eslabdén Micro-sonoro: “Me gusta la fluidez nuié@, por las armonias que forman

las voces, y la forma en que influye en los estaldodnimo” (P1:762).

Cuando hablamos ddtura en musica, nos referimos a los diferentes sorddos
una escala -la escala de occidente por ejempodiflerentes variaciones de ellos que se
denominan intervalos, y las distintas formas en pueden combinarse. Una escala
musical es un conjunto sonoro con sentido, cuy@&oio estd asociado a un contexto

cultural, es decir, la escala musical occidentaidiunos antecedentes en la historia de la
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musica y los distintos periodos y repertorios gukdn seguido, desde que se conoce el
sonido hasta el presente. Lo que indicamos egda@ttes dinamico del concepto, relativo
a factores fisico-naturales, culturales y ambiestalEn occidente, la escala esta
compuesta de siete sonidos separados por distadelasonos y semitonos en
determinados grados de la misma. Esta manera deipag, implica variabilidad en la

creacion de la obra musical, y por lo tanto divergaciones para la escucha.

Un segundo eslabon micro-sonoro es lo que losdistts han llamaddimbre,
que bien pudiera ser llamado “color’o identidadsan

Al revisar la ‘categoria empirica’ en etapa fenoatégica, podemos asumir que
el concepto ‘Género e Instrumento que Interpresta directamente relacionado con el
concepto d&imbre. No hubo referencias directas de los participaniesiendo dicho
termino; sin embargo, desde el a-metodo Morinianapgyado en los estudios de
Pelinski (2005), es posible ‘leerlo’ en el conjumtaiado de instrumentos musicales que
dijeron interpretar: “(.) el concepto de instrumento (musical) se infierpadir del
cuerpo humano y sus funciones (...) ademas de infdenraanera en que conceptualiza
su relacion entre instrumento y cuerpo, expresaaio de vivir la masica, percibiendo
espontdneamente las donaciones culturalmente iattasn que le ofrecen las

posibilidades organoldgicas del instrumento: (R&iin2005, pp. 33-34).

Aunque no se ha reconocido directamente el valbtimre en la escucha de
los generos musicales, es posible “leer” (del dpdectura socio-semiotica) en el grupo
de instrumentos elegidos, una gama muy amplia ¢ietosbsonoros y por tanto de
colores y timbres distintos. Esta situacion pernmterir a través del tipo de instrumento
elegido, una tendencia asociada al gusto por urscayun gusto que se complejiza, a
medida que los generos de preferencia son variddsde distintos instrumentos la

mayoria de las veces.

El Timbre se refiere a uno de los eslabones miocn@i®s, cuya cualidad se
caracteriza por permitir diferenciar las fuentessimido. En el presente estudio no se

hizo explicito el timbre en las entrevistas; sinbango, en la preferencia musical
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asociada al instrumento que se interpreta —pamengsidijeron hacerlo-, se evidencia
una tendencia relacionada con esta categoria. @atlmamento musical tiene una

naturaleza sonora basada en los materiales quenkitayen y en la forma que se

produce el sonido en él; lo anterior para plantger existe una relacién directa entre el
instrumento preferido y el gusto por la musica & al eslabon micro-sonoro del

timbre. Cada instrumento de los elegidos puedeawd®cen rangos audibles cuya
tendencia puede asociarse al conjunto red de sorgdives, medios o0 agudos. En
medio de la diversidad de oferta de Géneros MwescéEM) para una también muy

diversa escucha, resulta revelador reconocer coémgoséo por el canto esta asociado a
musica coral, el gusto por el trombdn esta asocachuisicas folcléricas, el gusto por la
guitarra o bajo eléctrico esta asociado a musiogslpres, y el gusto por el violin esta
asociado a repertorios universales de la traditiés clasica.

Nos referimos ahora a un tercer eslabon micro-soranntensidad. ¢Qué se
entiende por intensidad en la vital experienciaioal® ¢ Como interactla la intensidad
con la experiencia musical que emerge sensibilslagheisicales y subjetivacion
humana?

Desde lo masculino y lo femenino, bajo el concejtiensidad se puede
observar como los jovenes expresan elementos d@sdwerpretacion musical, como
una obra musical; cobmo se da una interaccion ezitngiblico y el intérprete; se
identifican las expresiones que hacen alusion adiadmicas y los matices como

elementos musicales, dandole vida a las interpogtes artisticas.

Otros afirman que puede existir interpretacion siatices de una forma
intencional, siendo ésta un elemento fundamentah mxpresar la idea musical;
mencionan que una mausica plana es totalmente daugin movimiento; las dinamicas
y los matices dan el caracter a la musica; creabieates y estados mentales que
permiten disfrutar de la obra. La musica puedealexyser muy descriptiva y esto lo

generan los matices, el motivo y las dinamicas:
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“Me gustan todas las dinamicas y matices que estgaticitas en toda la
musica clasica, y caracterizada en cada una déplasas de la musica. ¢ Por
gué me gusta? No se, debe ser porque me acostdedunié chica a escuchar
este tipo de musica y me siento identificada ctai.€P1:825).

Las personas del género masculino, expresaronamuigién la Intensidad hace
relaciébn a emociones que produce la musica enwaalae ellos. Otros mencionan que
lo muy ruidoso y escandaloso no es de su preferera algunos casos [la musica]
genera sensaciones como de calma y serenidad émldgica). Relacionan los gustos
con la fuerza de la musica, en algunos casos camifica que interpretan, asi mismo

con la transmisién que produce la musica en ellos.

El eslabon dentensidad en musica se refiere a las variaciones del soerdo
cuanto su fuerza o sutileza; quiere decir que lbaydss mas fuertes que otros, y hay
sonidos mas suaves o sutiles que otros. Este eskbdelaciona directamente con la
altura como sonido real, y por tanto emerge comania lleno de pliegues en la obra
que se crea, recrea, se escucha o se prefierereQleeir que las variaciones de la
intensidad tienen relacion directa con la deciglénpreferencia musical, y de manera
consecuente con los procesos de emergencia ddiBdades musicales y procesos de
subjetivacion humana. En el lenguaje musical, fensidad se objetiviza con diferentes
términos en una gama amplia que va desde el “maoii{ppppP hasta el “fortisimo”
(ffff), cada uno de cuyos momentos se concreta en ritdsreonvenciones semioticas

del signo, comd para “forte”,p para “piano”, y un amplio rango de matices enliase

Un cuarto eslabon micro-sonoro es lo que los esfisteis han llamado
Duracion; es decir, el tiempo segun Franchisena (1981)e~@entiende por duracion
como eslabon musical? ¢Como interactia la duraménel gusto por la musica y la
emergencia de sensibilidad musical? ¢Como intesvi@rduracion en la subjetivacion

humana?
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En la observacion de los relatos asociados al ppackDuracion, en el género
masculino se identifica una relacion entre la ddrg las dinamicas y los matices,
dando lugar al caracter de la musica; expresanlausterpretacion puede generar
ambientes y sensaciones que el compositor pretgrubs ello el disfrute de una obra.

Otros relatos hacen referencia al tiempo que doeaaancion o una sinfonia.

Ante la pregunta por el gusto entre rapido o leliten:

“Hay unas [melodias] muy lentas pero...muy cadensiosntonces ahi
producen el estado como de calma, pero hay otpggasaque producen como
ese estado de euforia; entonces ese es el contjastene gusta, pero por
ejemplo en euforia me gustan las agudas, y comta lgncadenciosa la

tonalidad menor mas tranquiléP3:26).

Las narrativas muestran las diferencias que tidnengéneros en su parte
musical, especificamente en los ritmos; y como estdenciada la musica desde las
culturas y costumbres que tiene cada lugar o sadigdacen relacion a la capacidad de
las personas para escuchar la musica, y con edlsttactura que la forma, por ejemplo

el acento:

P: ¢ O sea que es muy importante la preferencia potsaca?

E: Si;

P: Por ejemplo lo de los acentos, eso de que seaamaabinario o ternario o
algo distinto ¢ puede incidir mucho en que una persiecida escuchar mas una
musica que otra?

E: Pues no, no, no, no lo veria asi, desde esa genite como muy estricto,
llegar uno a estar como dispuesto a escuchar psedé musica, pero pues
fijandose en este tipo de acentos; no estaria derdw, entonces voy a
escuchar esa musica pero voy a mirar los acentess si es asi, si me gusta y
si no es asi no me gusta, es como esa predisposicgscuchar, no estaria

como de acuerdo;
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P: Por supuesto, es distinto de quien escucha la m@sializandola, pero
guien no sabe nada de esto por ejemplo ¢comogquedsnciona eso ahi?

E: No, no sabria cudl es la relacion como para coidel, cierto, esa diferencia
(P4:6).

El eslabdn musical deluracion se refiere al tiempo crondmetro, es decir,
temporalidad en la espacialidad; hay una serieodeenciones musicales que indican
gue unos sonidos son mas largos 0 mas cortos go& @sa gama de sonidos esta
asociada también a una amplia convencidn de loscidigtas, y a unas practicas
culturales. Hay ademas una relacion directa eatdutacion musical y el concepto del
tiempo, pulso vital, bioritmo, y mas ampliamentecehcepto del ritmo ya mencionado

antes.

Hablar de duracion, es hablar de momentos distieto$a obra, es hablar de
pausas, es considerar la relacion entre ellos pdasas, y mas ampliamente es tener en
cuenta la relacion entre la altura como eslabérosy demas eslabones de manera
sincronizada. El resultado de estas combinacioaesodidos en el tiempo, es el aporte
del eslabon micro-sonoro al producto musical ysal del mismo en la puesta en escena,

o en en el espacio de los publicos.

Siguiendo la propuesta de Franchisena ya plantéadayacion hace referencia
al tiempo (temporalidad), que puede ser musicaliedp ser extramusical. En ambos
casos hay una intervencion de tipo receptivo quelilcra una actividad de la
percepcion, la cual no es ajena a las dinAmicasnaficas entre lo que se escucha y la
fuente de dicha sonoridad. Para Franchisena: mlptieque fluye es un tiempo sin
historia, en cambio el tiempo musical es historiale decir que tiene un pasado, un
presente y un futuro: “(...)La otra funcién del tiempa del tiempo aleatorio, es una
cualidad que surge solamente en la obra mas attualiestro siglo (nos referimos al
ordenamiento sonoro realizado por calculos del)akarliberacion de la consonancia y
sobre todo de la disonancia influye en este progaedleva al calculo probabilistico del

tiempo (...) El tiempo ha sido desde siempre un eoeonformador de la idea
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creadora ya que el ritmo genera y plasma el congdatisefio melddico y luego todo

orden compositivo”. (Franchisena, 1981, p. 5).

En perspectiva de una recepcion activa, se invalatinterprete y al escucha,
dimensionando el sonido como un lugar de confl@nentre lo que se oye y lo que se
ve, entre el lugar que ocupa en el espacio y elinmierto-tiempo que se da en ese
trayecto; aunque su punto de partida es la psitldg la percepcion, como ya se dijo,
se trata de una apertura relacional a otras dimeesj que conectan dicha percepcion
entre propiedades fisico-acusticas del objeto pielci—musica preferida en este caso- y
lo que esas musicas traducen en la mente de §)gdleenes oyentes.

3.3 Eslabones de Improvisacion

Que es la improvisacion? Sera acaso lo mismo quevar? ¢Serd una técnica
para producir masica? O sera una condicion de hasnan la perspectiva compleja del

ser, que se va haciendo siempre en constante déwgmimateria, cerebro-espiritu?

Los relatos de la ‘tendenci&slabones de improvisaciormuestran desde lo
masculino y femenino, una relacion a los matice&sngamicas dentro de la musica, y

juegan un papel fundamental en la interpretacioregcion de obras musicales:

“(...) Creo que en la musica docta y erudita sonsipeinsables los matices y es
gue estos le proporcionan en cierta forma el caralg interpretacion; pero en
la de la otra musica, va mas alla de los maticesceestiones mas espirituales
y subjetivas” (P1:841).

Los testimonios hacen alusion a las experienciavidie por las cuales han
pasado a través de la historia; recorridos quen estéciados a la musica; lo cual les ha
permitido iniciar procesos de formacion en cadadméas areas que corresponden a la

musica.
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Desde lo femenino se expresa que lo que quieresr kaanusica, dando lugar al
tiempo como elemento que permite consolidar lasssosonsolidar como accion. Los
relatos expresan que en algun momento les hubiesady participar mas ampliamente
de los escenarios musicales, para poder adquirmayor referente y poder ver mas alla

de su punto de vista.

Muestran como a través de sus instrumentos pueaiesntitir sentimientos con
la musica, sin necesidad de pronunciar palabrasmisno disfrutan de lo que hacen,
pero expresan que en algunos momentos se sientggomao satisfacer como deberian

a las personas que aman.

Desde lo masculino, se muestran con énfasis ditsesituaciones conflictivas
en las cuales se encuentra inmersa, segun ellaapoblacion del pais; construyen
una critica frente a este problema que se expredante las composiciones musicales;

la letra de la interpretacion del Grupo Yarard@sinuncia cantando:

“Aja esta es la cronica, la Yarara eee les go Ssultimos dias de la creacion,
del mundo sistematico, lo basico, lo clasico queiato de exterminio estamos
en un mundo de fisuras mientras ellos pelean perfremteras, peliando sus
dominios hay nifios comiendo mierda, este es el msiglematico salido de lo
basico buscando la mutacion volviendo a lo clasieste es el mundo
sistematico saliendo de lo basico saliendo de ladasy volviendo a los
clasicos, peleas por montones en las calles ysbdnios, reacciona mi amigo
se acaba la vida, pasion esparcida mas grandeitlahenamos... las fuerzas
para luchar por tu propio medio... Se esta acabahdouedoooo esto es
Yarara cronica, cuando quiero opinar ... es ponecoafa la candela y quizas
por esto ... es la raza humana buscando su propilucguo no tiene

solucion... por esta herida que no genera dependantiamigo va contra la
violencia lucha por no morir de cancer ... 15 afos l@nescuela, la

universitaria, la modelo y que mafiana no volveragra dolor tan solo son

palabras de esa agonia, princesa, amor dolorzaistkegria, sonrisa, todo va
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combinado demente, dolor tristeza solo son paladeagsa agonia. Dolor
alegria tristeza demente, todo va cambiando ajasarhacerlo bueno, manos
arriba los raperos bien ee bien Manizales en da féarara, representando
todos los Barrios, apoyandola ellos sobresalentagegplamente buscan tus
pecados, yo naci y cuantas veces abrazaste a te,ngegl comete un error, tu
en la vida las rodillas desde este mundo tragitmesslo basico, por eso desde
pequefo yo en el planeta dos eventos importantefguoer, unos se acercan
hacia ti, otros desangrados por el mal que se keebho a la tierra, este es tu
destino se le preguntan a las estrellas persomasiadas en la... haciendo las
mismas guebonadas, personas encontradas en lalcafidonadas, yo seguiré
con mis bobadas, entonces esto es cierto sentosi@mt su mente y en su
cuerpo que alimentan su criatura aaaa siii, tratat@dmatar la tierra mientras
el planeta enfermo y toxico, enfermedades algoicdjncuando intento
escaburrirme de la realidad, dime si cuando viemdod mandamientos no
mataras, morrongas escarnio del pueblo como decimaudre, no desear la
mujer del prgjimo, esperan que llegue el projimo cma mirada que es la
misma guebonada you you you you you buena buemg biea mujer que
jamas conoce igual es un sentimiento que pesauermrp@ que apesta, y esta
hasta el cuello que se tierra, la fiesta en sysviatentaba devolver el tiempo
para la magia, la paz para su alma, personas eadast en la calle
abandonadas, you you you personas encontradasngsersacontradas en la
calle abandonadas, you you personas encontradasygw una burra eee
buena”. (P4:31)

Otros mencionan que desde muy pequefios han inicadovinculos hacia la
masica, aunque no lo pensaron con proyeccion takdusolo lo hicieron porque
guerian. Surge un interés por saber como se emtrddjunos elementos musicales, y

desde alli la expectativa por la formacién en naisic

Los jovenes dicen que la experiencia musical eslemento clave en sus vidas,

ya que a partir de ella se generaron diferentasa@dnes que les permitieron ir
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buscando una identidad en su proceso musical, y&sda eleccion de instrumentos

musicales o preferencias en Géneros Musicales (GM).

Las narrativas muestran expresiones de un saceardise habla sobre el género
musical del rock, cuyos comentarios no son dedagpara muchas personas que gustan
del rock, o se identifican con este tipo de musitaiguiente relato es un ejemplo de

ello:

“Es el colmo padre (...) que usted con su ‘cultura’emtienda que los punta
pies o ‘pogo’ como se dice, es un desahogo quéveecompletamente en paz;
culturizate asi sea con suso's show y aprende estaeultura; que asi se den
puntapiés, cuando alguna persona se cae inmedig@iadevantan; ademas al
terminar la cancion todos se abrazan diciendo 'tjumba parcero”; sefor
padre (...) fueron mas de 14.000 pelaos que asistartestival viviendo todo
con cultura, paz y armonia, este grandioso festwgbedia a gritos (...) y
encontrar todas las culturas urbanas juntas esngassible en un solo evento”
(P5:118).

Estas expresiones juveniles sobre el rock, a vem®® reclamos, a veces como
muestra de su pulsion subjetiva o identitaria, pgrsniten plantear que los eslabones de
improvisacion se refieren directamente a procegsosrelacion, invencion, innovacion y
expresion. Y cuando se habla de expresion, se lgblenprovisacion. Siguiendo a
Margaret A. Boden (1994), se asume el caractetaleay complejo del concepto de
creacion como intuicion; es decir, expresion quésipna en la improvisacion y la
intuicion creadora. Es creacion en tanto invenanirovacion-reinvencion: Segun
Boden (1994): “La creatividad supone la exploraaénos espacios conceptuales en la
mente...” La intuicidn es determinante en los prosed® creatividad. Propone Boden
(1994) que la creacion se emparenta con la intuigique esta muy proxima a la locura:
“Quien afirme que la creatividad puede ser compdandientificamente, debe entonces
mostrar en qué sentido es impredecible y por qu& iespredictibilidad no la fija

firmemente en las profundidades del misterio...Hayedad en la aleatoriedad: de

97



modo que: es el caos como tal creativo? Hay novedadd locura también; cuél es la
distincidon entre creatividad y locura?” (Boden, 498. 17). Un interrogante que nos
conecta con la dialégica compleja del cerebro-ggply del homo-sensus; un sensus
que esta ‘inclinado’ a lo creativo, homo-demenanbdudens, sensus pleniur en la

diver-tempo-transitoriedad juvenil.

Para intentar aproximarnos a la comprension deoestelejidad relacional del
homo-sensus disipativo, improvisador y diver-tenmamsitorio, Montoya (2008),
propone una hermenéutica de la estética con bakmdamento creativo. Para intentar
comprender la propuesta de Montoya (28085 importante ubicar algunas premisas
gue fundamentan su tesis de una estética comoi@mehumana, como innovacion,
como invencién; es decir, una experiencia musicaha creaciéon y auto-creacion
humana: El Arte, techne y poisesis hacen referemai@ vinculo del hombre con la
sociabilidad; el ser humano se configura desdeiddad, desde la condicion social
natural al arte, porque no hay arte sin socialdlidResde alli, la Innovacion
(improvisacion, Eslabones de Improvisaciprse refiere al acto de producir que
involucra un saber hacer desde el concepto de pcamu(Platon): innovar implica no
desconocer una tradicion que se tiene y sobredaseuproduce y se opera; implica el
saber de lo que se hace; es invencion que impticustrato que se trasforma: de alli el
hallazgo y el descubrimiento por inferencia comweeirtion; asi, fundar seria la
experiencia del arte. Un arte que es siempre poiesmo saber hacer y como
produccion de obra. Y producir es poner delanteadedantar, es producir desde lo
oculto. Es un arte como Poiesis y como Techné riencae no es una cosa; a partir de
alli se rescata un arte como funcion, un arte cespacio topologico, un arte como
experiencia. La técnica es una colaboracion, toabajtuo entre hombre y tierra en el
mundo (Heidegger); la técnica como colaboracidbnudesaber hacer (techne€) del
hombre, y un dejarse hacer por parte de la tieaamo algo mutuo. Es la técnica la que
produce espacio (mundo) y que saca a la luz eski@reespacio. El hombre es ser en el

mundo quiere decir que el hombre es capaz de deficuando es capaz de elaborar

8 Jairo Montoya es un filésofo interesado en el,drteestigador activo del Grupo de Investigacidn e

Pensamiento Ambiental y Estéticas expandidas tmilersidad de Antioquia).
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tierra. Y elaborar tierra es escritura en/sobiteetaa (Pardo). El arte hace visible aquello
que debe permanecer invisible para que despliegte fa eficacia que tiene. Asi,
podemos entender la improvisacion como creacidnalizacion: “El arte es la

virtualizacion de la virtualizacion” (Pierre Levy).

El polo de la virtualizacion es el polo de la ciéaglo virtual como modo de
ser: podemos decir, desde Aristoteles, un ‘ser camstancia o0 ‘ser’ como esencia,
pero hay un modo de ser que es del orden del avomato, vector de creacion y de
invencion. Asi, los eslabones de improvisaciontseam en el campo de la estética de la
creacion humana, en el arte y mas alla del artmocaiesthesis que se visibiliza y
materializa en la innovacion, la invencion y el rdegimiento. Los eslabones de
improvisacion como creaciéon humana, se refierera alra desde el régimen de
sociabilidad; a una forma discursiva-arte que edgersaberes y deja huellas: “Los
procesos inventivos contemporaneos despliegarmyez se despliegan en el ambito de
unas mediaciones (cuerpos que median), configurada®rno a la videosfera y la
hiperesfera. Estas configuraciones pueden sepatigspara pensar la practica artistica
hoy”. (Montoya, 2008).

El espacio del arte de la creacién-improvisaci@neleespacio de la hiperesfera
porque hay redes, nodos, hiperespacios, interost;eklabones de improvisaciéon
plantean un cuerpo como superficie de inscripaiieyvas formas de sensibilidad: entre
el pro-vocar y el exhibir, y se mueven en la amleivéia entre la estetizacion de la vida
cotidiana y la volatilizacién del arte: “El arte gelatiliza en éter estético: medio sutil
gue impregna todos los cuerpos”. (Vattimo).

Los eslabones de improvisacion se refieren a uadestle Expresion, y se
corresponde en esta Tesis a lo que el autor yaepllaa en el trabajo sobre los Eventos
Culturales (Gomez et al., 1998); “(...) hay un Congrde Expresivo (Sensibilidad en
procesos culturales): algunas de las referencibadha en los testimonios de los (as)
jovenes acerca de este componente son: “Integrasite cultura y expresiones del

arte”, “...Hay eventos culturales donde el arte exeatro”; “...Se logra una integracion
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armoénica con el espectador y el espectaculo”; “@mtad de promover valores

artisticos”; “Manifestaciones de los sentires ynfas de ver la vida”;, “Espacio que

permite socializar diversas formas de expresiords lanteriores expresiones son el
reflejo del evento cultural aprehendido por log {@senes como punto de llegada y en
cierta medida dan cuenta de todo un proceso dexjaesiones culturales en el que
intervienen diferentes etapas como creacion, aguoiei, circulacion, manifestacion

cultural y espectaculo. Estos elementos formarepat ciclo cultural y corresponden a
la dimension social de disfrute y deleite de ldwal’. (Gémez & Al., 1998).

Los Eslabones de Improvisacion como expresion goobe, se plantean desde la
lidica y las relaciones juego-musica (Huizinga, 49&lgunas reflexiones en el
contexto del Homo Ludens, orientan la ruta de klalb®nes de improvisacion: “Hay
una gran relacion entre juego y poesia, asi conr@ gumego y Musica”. (Huizinga,
1984); “El juego se halla fuera de la racionalidiedla vida practica”, como la musica,
“el juego tiene su validez fuera de las normasad@zo6n, del deber y de la verdad”. Las
formas de la musica van mas alla de la l6gica teapa ver. El ritmo y la armonia son
los factores y normas de la musica y el juego. fuardmente musical” se mueve en la
esfera de la ludica. En la antigiiedad “la palalwétipa llega al oido musicalmente
instrumentada”. “En todo culto auténtico se cabla y juega”. (Huizinga, 1984);
“Algo que no posee provecho ni verdad ni valor silido, ni tampoco contiene algo
dafoso, puede ser juzgado de la mejor manera s#gtriterio de la gracia, segun el
goce que ofrece. Semejante goce, que no llevagmmsngun dafio o provecho que
valga la pena, es juego, ...se trata del recital calisiEn la musica hay que buscar algo
mas alto que este goce...¢ Se desea por razén de.jdegosion...y recreo, |0 mismo
que el suefio y el deber, que no tienen importarniasi...mas bien agradable y
disipadores de cuidados? Hay quienes usan la mésieste sentido y le agregan la

danza, a la bebida, al suefio y a la musica”. (Hg&i1984).

¢La musica lleva a la virtud? Tal como se capaditauerpo, la musica prepara
para el disfrute conveniente, inculcando ciertdhdet, produce “recreo espiritual” y

“conocimientos”. Asi, la improvisacion, los eslabsnde improvisacién configuran la
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accion de la vida en la noosfera o esfera del iaspf¥...) la noosfera, donde el
conocimiento se organiza en sistemas de ideadg$ealoctrinas), y que necesita una

ciencia nueva: la noologia” (Morin, 1986, p. 21).

3.4 Eslabones Audiovisuales

La experiencia musical esta imbricada en la acsitabcion social de la era
tecnoldgica, con la virtualidad, los medios, ladee y todas las tecnologias de aparatos
que usan o producen imagenes. Se trata de lo guaaa autores nombran como la
extension del cuerpo en protesis que se integtaruaidad corpoérea, tal es el caso de
los computadores, los equipos de video y audiogtpspos de comunicaciones y todo
aquel conjunto de “aparatos” o “tecnicidades” geeghieren al cuerpo en la epoca de
las tecnologias y la era digital. Por lo anterpatece apenas logico asociar la realidad

virtual (Sensibilidades Virtuales-SVIR) con imageryesonidos simultaneamente.

Ya lo ha planteado Benjamin (1989) en sus tralsgbse el cine, la importancia
del arte visual, y sobre la forma como los publipesciben las imagenes asociadas al
movimiento y a los sonidos. Algunas ideas clavelasnestudios de Benjamin que
apoyan la propuesta de Eslabones Audiovisuales“6oi:En todas las artes hay una
parte fisicaque no puede ser tratada como antafio, que no muestmerse a la
acometividad del conocimiento y la fuerza moderfa$ Es preciso contar conque
novedades tan grandes transformen toda la téceitasdartes y operen por tanto sobre
la inventiva, llegando quizas hasta a modificaruda manera maravillosa la nocion
misma del arte.» Paul Valéipjeces sur l'ar{ «La conquéte de I'ubiquité»). (Benjamin,
1989, p. 1).

Refiriéndose al cine sonoro, Benjamin dice: “(La reproduccién técnica del
sonido fue empresa acometida a finales del sigbagm (...) Vienen a nuestras casas,
para servirnos, desde lejos y por medio de una pukawion casi imperceptible, asi
estamos también provistos de imagenes y de sexissrddos que acuden a un pequefio

toque, casi a un signo, y que del mismo modo nasddnan” (Benjamin, 1989, p. 2);
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se trata de un abandono transitorio, en la medida lg virtualidad tecnologizada y
mediatica hace su aparicion en la fugacidad deteimgoralidad cronométrica hecha
publicidad y mercado, cuyo centro de interés yaerm el pleno disfrute, sino la
reproductibilidad de un arte hecho imagen en objd® moda, cuyas representaciones
le han quitado plena autonomia al arte, a la expeia musical como experiencia
estética hehca intencionalidad: (...) “El valorteal de la imagen tiene su ultimo refugio
en el culto al recuerdo de los seres queridosndsja desaparecidos (...) Cuando el
hombre se retira de la fotografia, se opone engyrsegerandolo, el valor exhibitivo al
cultual (...) La época de su reproductibilidad téardesligo al arte de su fundamento
cultual: y el halo de su autonomia se extingui@Ea@mpre” (Benjamin, 1989, p. 8-9).
De estas relaciones y fragmentaciones del arteatizgtio en escenas, tecnologias y
virtualidades, emerge un conjunto de eslabonessdeido y de la imagen, como

explosion de la vanguardia, en una arrolladorastréudel arte y la musica.

Se anuncian mutaciones en esta otra presenciarielea la sociedad; la
funcionalidad de un arte que ha cambiado, tantoocehpapel del artista, creador o
receptor de imagenes o sonidos: (...) “El artista gcta en escena se transpone en un
papel (...) Su ejecucion no es unitaria, sino gueanpone de muchas ejecuciones (...)
necesidades elementales de la maquinaria las gugedezan la actuacion del artista en
una serie de episodios montables (...)” (Benjak@89, p. 11). Estas transformaciones,
anuncian, desde aquella época, la fragmentacidm @ete-musica como escena poiesis
de caracter mas integral, a experiencias indivigiza convertidas en maquinarias
escualizables y nomadas, cuya esencia es la imagdnaudio como escenario de
episodios fragmentados y comercializables; en estosnarios emergen los eslabones

audiovisuales.

En esta perspectiva, los relatos juveniles de Iscolao y femenino asociados
al concepto deEslabones Audiovisualeshacen referencia a la importancia del saber
escuchar, argumentando que todos los sonidos somue dan vida a la imagen,
hablando desde las expresiones audiovisualesdaseal cine; y de igual forma de los

sonidos de la vida cotidiana que permiten dar viella imaginacién, y todos los
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sonidos tienen su significado; es ahi donde radigmportancia del saber escuchar y
poder hablar, de que todo lo que se escucha esanésitre los relatos que muestran lo

anterior estan los siguientes:

“Mi respuesta fue hablando de todo, por eso mismono lo ensefian a ver
pero no lo ensefian a escuchar; si uno se pone aéganuno se queda en
silencio, yo digo que en donde uno se ubique ahhhsica; o sea el sefior por
alla gritando y uno se concentra; no sé, mire,dwpas que estan alrededor y
gue uno no escucha...,le voy a agregar algo, yo bBécucen You Tube, un
video que cuando yo lo vi la primera vez yo dijayjqué es eso ! la gente por
gué aplaude... entonces es una banda sinfénicabrdase llama cuatro treinta
y tres; usted ha escuchado esa obra que es cuairta tres; lo que pasa es que
en la sinfonica el sefior dice, empieza es a mowetogar y todo el mundo se
gueda callado y la duracién son cuatro minutogtia tres segundos, todo en
silencio entonces cuando termina, todo mundo erapaeaplaudir, pero pues
no entiendo entonces...fui y lo busque, y lo que gasque el autor que cred
eso, 0 el compositor que creo eso, decia que togod uno escucha es musica;
y realmente no estamos en un silencio, o sealegicg realmente no existe,
porque hasta que usted toque esto, eso tiene méstcaces hay muchas cosas
sobre eso; por ejemplo, y otra cosa que él deoragjpmplo en las peliculas
uno escucha sonidos, pero esos sonidos no evocsisando tiene eso, pero
entonces yo me vi una propaganda de una fundaciérsg llama vida no sé
gué... Fundacién para una vida mejor No sé, peroneaso hicieron un
audiovisual muy bueno porque entonces todo es musitonces empiezan a
mostrar cuando el muchacho se esta cepillando istes chucu, chucu,
chucu... entonces por detrds empiezan a mostrar CoBBE
chucu,chucu,chucu... coordinaba con el que estalznge®llas cebollas, y se
armo la cancion a punta de puros sonidos de lacdtdiana, hasta cuando el
sefior abre la llave; cuando el sefior abre la lwe chu... hasta cuando el
sefor respira, e hicieron un video y un video a@lgartir de eso; pues no se, son

cosas que salen y a partir de eso si uno sabe combinarlas y eso pues, se
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pueden lograr, buenos resultados... Yo entiendoretlspentiendo la musica
como un elemento del sonido ... No espérate queaummpletar algo de lo
gue dijo (ella) y es que, yo entiendo el sonido camatro elementos basicos
gue son la voz, la musica, los silencios y lostefecodo eso hace parte del
sonido, ... ese es mi concepto...¢asiste a concieetasisica? cada vez que
puedo; me encanta ir a concierto, me permite desfial artista de manera muy
cercana en su oficio realmente, porque estar esstuaio de manera individual
con un monton de sintetizadores, es muy diferenéstar en vivo tres mil
personas viéndolo, entonces me parece que peromteer realmente al artista
en su oficio” (P3:70).

Se menciona la television como medio para escuunliagica, desde los sonidos
que tienen los diferentes programas; ademas depwawhor que con la ayuda del
Internet hay una mayor forma de adquirir, investigarganizar la masica, y de esta
manera el internet se convierte en un medio pagaiadla musica, como se evidencia
en el siguiente relato: “¢,compras la musica quetmgsista? No, no aqui no hay nada
que hacer, no hay a quien comprarle la musica gpoy que? Por Internet, uno baja
todo de Internet” (P3:116).

En cuanto a videos, se puede evidenciar que astentgran influencia en los
gustos por la musica; y con relacion a los conmseytvideo conciertos, se establece su
importancia a partir de la forma como estos hadén la masica de forma diferente, en

comparacion a las sensaciones que transmite lxanysigrabada.

En el siguiente relato se expresa la forma commiaica es un medio para

evocar el pasado:

P: ¢la musica te hace recordar algo?
E: si claro que si, a veces pasa que escucha gag/ a@omo que lo transmite a
otra época y a otro lugar y otro pais; pero esagao gxtrafio porque me puede

transmitir a otras épocas que yo no vivi, 0 a opr@ises en donde no he ido;
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entonces es muy particular eso y muy bonito esopasa, es lo que dicen de
otros paises, otros paises muchas veces lo que @icka television, o en las
fotos en donde uno ve los otros paisajes y coraxcettas épocas las formas de
vestir y todo, entonces hay musica que, clarolgylleva a uno a esa época

P: ... {ta crees que la musica deja imagenes enntete

E: si,

P: ¢como describirias tu una imagen de esas yipmal¢ imagenes... pues,
parece que tiene relacion con lo anterior, peredalconcretando un poco?

E: pues las imagenes que mas recuerdo es la gmikses, frios, arboles sin
hojas, me pasa mucho aca en la facultad al verzes@ de aca de los arboles,
como trasladarme a otro lugar, me lleva mucho canesos paisajes pero en
épocas pasadas” (P4:12).

Desde estos relatos, ¢Que entender entonces pborests audiovisuales? Hay
multiples acepciones que se refieren a la musicéa grerspectiva de la imagen, la
escena, el sonido, los espacios, los disefos,n@mica e interaccion entre distintas
maneras de hacer arte. En el lenguajeo Delezides|abon audiovisual seria un “acto”
de interaccion donde se funden el “oyente” “puBllicmn sonido e imagen, tal como lo
muestran diversos estudios que sefalan nivelesblesi de interdependencia entre
sonoridad, visualidad y condicion juvenil: (Benjamil989; Martin-Barbero, 1998;
Zunkel, 1999; Orozco, 2000; 2004 ; Rueda, 20014200ufioz G., 2002; 2003; 2004,
2006; Erazo, 2006; Cook, 2012).

Para hacer mas evidente el impacto que tienenelasolbgias multimedia
asociadas a las mausicas, recurrimos a la bitageranvestigador en busqueda de
testimonio joven: en dialogos con una de las agissedel proyecto, ella dice que hay un
equipo de tecnologia especial que les gusta mudbe mifios y en el cual se puede
hacer trabajo de consulta de libros, acceso ankterchat, escuchar musica, ver
imagenes, etc., y que es lo que mas desean los hayodia; afirma: un sitio donde se
escucha musica, debe tener un disefio muy espdoiatle se tengan en cuenta las

preferencias musicales de los jovenes, la ilumémadas sillas, el escenario, el tipo de
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bebidas con muchas opciones, y que se requiereuttalanvestigacion para lograr un

sitio perfecto; se refiere a uno en particularcadlo en zona céntrica de la ciudad.

¢,Como se presenta lo audiovisual en la experienagcal juvenil que emerge
sensibilidades? Las relaciones entre la musicandgen y el arte visual a través de la
historia, se pueden encontrar a partir de plantstos de diferentes autores. Entre los
griegos por ejempo, la palabra croma designabalet g el timbre. Sobre la escala y el
color Rousseau decia: “... la escala cromatica estdnedio de la diatdnica y la
enarmonica, asi como el color esta entre el blana negro. O bien porque el
cromatismo embellece al diatonico con sus semitames logran, en musica, el mismo
efecto que la variedad de los colores tienen grntaira”. Sobre las relaciones entre el
arte y la ciencia Goetehe decia: “La ciencia puddstruir a la musica positiva,
desarrollada de estéticas y geniales, en graciandeatamiento fisico”. La experiencia
del arte ha sido desde el pasado, un fenomeno mepoegdn global que integra el
conjunto del objeto percibido, sea por lo sonom,ldminoso, lo exihibido en el

movimiento del cuerpo o los fendmenos de la nataeal

Se trata de un conjunto de percepcion globalizadk dealidad; los Eslabones
Audiovisuales del circuito experiencia musical satiemden en la propuesta de
Rodriguez (1998) como "narraciones” de realidadl&u lenguaje trabaja con la propia
esencia perceptiva de la realidad capturando fasniaciones sensoriales que emanan
de los objetos, para componer con ellas narracignesios hace oir y ver cosas que en
ese momento y en ese lugar no existe, 0 que quizéan existido ni existiran jamas,
pero que percibimos como si fuesen la realidad aiigfiRodriguez, 1998, p. 13). De
esta forma, los eslabones audiovisuales propiciaf@nOmenos de alucinacion
consciente, en un sistema global de percepcion). éa la comprension cientifica de los
mecanismos que estructuran ese fendmeno de alifsineansciente que sufre el ser
humano cuando oye y ve sonidos e imagenes af@fitigRodriguez, 1998, p. 13); se
trata de un oir-ver sonidos como escenario de dmd@epcion global: (...) “Las
sensaciones sonoras como parte integrante demsisggobal de la percepcion (...)

ambito en el que se produce la comunicacion dest@assaciones mas primarias,
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esenciales y dificilmente racionalizables que gsarzade expresar y percibir el ser
humano” (Rodriguez, 1998, p. 15) (...). Y de estgsresiones que se muestran como
sensaciones diferenciadas —gustos musicales pampleje la experiencia musical
constituye el mas complejo lugar para la integraaatre lo escuchado y lo visto, y
entre lo visto que se puede escuchar sin sonidotrage se ve; es decir, hay en los
eslabones audiovisuales un escenario para la fantasgradora entre lo real visible
gue se hace imagen, y lo imaginario auditivo quaa® sonido desde esa imagen; de
su integraciéon cerebral como percepcién psico-a@istediada (Mediaciones-M), dan
cuenta los eslabones audiovisuales: “No es nuew frgnte a cualquier estimulo
estético o narrativo los distintos receptores partisensaciones distintas, pero tampoco
lo es que una parte de estas sensaciones son mamdigcidentes (... ) cddigos
universales” (Rodriguez, 1998, p. 20).

Podriamos afirmar también que los Eslabones Auslimles se configuran como
hologramas, que mediante acciones computantes eserebro hipercomplejo co-
adyuvan en las dindmicas de la memoria musicatepaesentacion, la percepcion-
preferencia musical, el sentir habitar de la exgmeia musical en la condicion juvenil:
(...) “Pribam, que fue alumno de Lashley, llegé aidaa de que la memoria es
registrada de forma hologramatica. De este modo esgramarian, no las
representaciones, sino las computaciones que emoshento de la percepciéon
establecieron la representacion, y que permitehzaeael surgimiento del recuerdo
mediante recomputaciones. De ahi la idea clavep <qtle se almacena es una

computacion y no un registro>> (Pribram, 1983,1)” 8Morin, 1986, p. 114).

En esta perspectiva de los eslabones audiovisyddesusica, las mas recientes
investigaciones deperformance sefialan tendencias diversas donde siempre esta
asociada la experiencia visual en el conjunto detaacién performativa como arte que
incluye la sonoridad, la visualidad y la accion ceptiva transformadora: las que
asocian musica con la categoria fiesta, (fiesteiabficomo performance que intenta

domesticar cuerpos, actitudes y deseos de losgd@&onzalez, 2012).
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Otras tendencias de la experiencia audiovisuabpegnce la plantean como un
lugar de actuacion de tipo escénico, siguiendo @ara: “Una actuacion puede ser
entendida como un proceso y un modo de comunicagi@comprende una accion
artistica, expresada a través de varios medios micativos, que incluyen a los

intérpretes, estrategias seleccionadas...” quenrlevastablecer una relacion con el
publico. (Richard Bauman) (En: Morel, 2012). Oadencia se refiere a performance y
artes representativas como las que tienen ya urteadicion: son de escena, pero cada
instancia implica la transformacion. Otros hablanpgrformance, como acciones de
conductas reiteradas que promueven acciones y ctanpentos restaurados; se trata
de un conocimiento que quiere ser reinventado; pmdtormance es una conducta dos

veces actuada. (Navallo, 2012).

Los Eslabones audio-visuales en dimension perfovengtermiten plantear la
relacion entre el espacio de la musica electrarooao performance, y de alli la relacion
performance como experiencia musical compleja; axgeriencia musical que se hace
drama en la fiesta electrénica y el ‘after parBlgunos estudios sobre la relaciéon ritmo
y dramaturgia, desde la experiencia musical conmfomeance, confirman su dinamica
transformadora y lugar de emergencia de sentidmg:uha dramaturgia del ritmo que
requiere construir contextos de sentido, para &stad ser humano como ser socio-
historico-cultural. La dramaturgia quiere asi comstsentidos como algo esencial para
la vida, generar sentimientos y emociones. En $tsdéos de Konstantin Stanislavski y
Eugenio Barba, p.ej., el ritmo como estructura @mpone de tres etapas: 1. Ritmo
como variacién de velocidades que crean imagersssiaxiones, 2. Ritmo como
potencia: Ligado al concepto de oposiciones, vimmss potencias neuromusculares, lo
que Barba propone como creacion de densidades gnasc cuerpos dilatados
habilitando expresividad, y 3. Ritmo como Trocastelrelaciones entre actores,

espectadores, lo individual y lo colectivo (Furtag0l12).

Los Eslabones audio-visuales de la experiencia caugin los estudios del
performance incluyen la tecnologia, la interaccEmire actores, oyentes y teatro

programatico; puesta en escena con apoyo de lawlogtas hacia productos
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audiovisuales, los cuales son percibidos por lagnudes en disipacion. Un arte
musica, donde es mas importante crear variablecmpae uniformidad; los aportes de
Internet muestran esa disposicion a la variabiliéhdso de streming, aparicion en vivo
en las salas, incrustar el publico para que puetimactuar; un eje de trabajo de la
‘temporalidad real’; un hiperespectador. (Gallo &ik®t, 2012).
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4. Habitos-Coreografias (HC): Hacia una geografiaella experiencia musical, entre

la espacialidad y la in-temporalidad

¢, Qué entender por habitos? ¢ Cémo se relacion&dlthi®s con las coreografias
en la experiencia musical? En el transito haciagewyrafia de la experiencia musical,
entre la espacialidad y la in-temporalidad, loatd juveniles y comentarios musicales
dan pistas en los ‘por qué’ del gusto por esasceaésiSe trata de iniciar la exploracion
hacia una dimension que va mas alla del relato mismtentando hilar la descripcién

desde lo empirico, hacia un ‘sentido antropologico’

En el conceptdHabitos-Coreografias (HC) ante la pregunta por la musica

preferida, se identifican algunos gustos musicé£0omo se expresa en los relatos:

“Me gusta el regue, el ska, el blues el jazz, naisacial, la popular, reguetén.
Jejejeje que mentira alejo... Pues que yo pongayqumnga, ho a mi no me
importa, no interfiere para nada otra clase de cajsnerengue, los villancicos
me encantan” (P3:95).

Los jovenes expresan sus preferencias musicalestiyidades en su vida
cotidiana: les gusta hacer de todo porque son nuertdios; la lectura, la gente que
entona instrumentos les encanta, salir de comf@rasfisica y el deporte. El canto, el
baile y la musica, el cine, la pachanga, los amigascolegas, salir de viaje, ser felices;
bailar, ir a la piscina, comer bastante chocolatégs gusta chatear bastante, adoran
hablar por teléfono, no podrian vivir sin escuahdsica.

Expresan los gustos musicales y los motivos poclades se identifican con
ella, algunos se centran en la letra. Mencionansquagnificado esta sobre la forma de
ver la vida, de explorar e incorporarse en ese mwatioro donde las vibraciones les

hacen viajar por grandes épocas y autores:

“Significa encontrar en ella una nueva forma de laervida, explorarla,
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incorporarme en ese mundo sonoro, donde las vdmasime hacen viajar por

grandes épocas y autores” (P1:668).

Los jévenes mencionan épocas e historias de vida ltacen parte de la
formacion y eleccion de los gustos musicales; t@&sgrocesos que permitieron llegar a
tener una relacion directa y mas profunda con laicay tal como se evidencia en el

siguiente relato:

Siempre quedé con la duda. Hice curso de exteresidosegundo semestre y
cuando pasé a tercero decidi cambiarme, por ega alktoy viendo banda V.
Pero no me arrepiento. ElI oboe es sencillamenteds®r. Me encanta el
sonido. ¢ Por qué ese y no otro? No lo sé ¢ Quédemespecial o de “magico”
para que me cautivara desde la primera vez quseclacké? No sé. Es dificil
definirlo. Y me gustaria llegar a ser una buenaisiboCreo que puedo. Pero,
agui no me queda tiempo para estudiar lo que @debEste semestre estoy
viendo diez materias y es terrible... Pero buenort@aiadamente ya tengo

oboe, y eso es lo importante”. (P2:154).

Los jovenes debaten acerca de criticas y reflegiotreadas a partir de la
discusion sobre Géneros Musicales (GM), mas espatiénte el rock; se presentan
diferentes puntos de vista y resaltan la importadei generar espacios de integracion y

respeto frente a los gustos musicales:

“Un evento que se hizo con tanto esmero donde 14oekeros demostramos
gue somos gente, que somos comunidad y sobre titdoag; y que no tenemos
la necesidad de ponernos mascaras para demodtaey las cosas que nos
gustan” (P5:117).

Algunas narrativas juveniles se aproximan a unaadmirde la experiencia
musical desde el Rock; la historia, la magia delidm la vision de lo colectivo y la

metafora del viaje sonoro, hablan de la complejidadiicha experiencia en la ruta del
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habitar musical que se dinamiza en las preferemeiascales y los habitos-coreografias
en el gran bucle complexus; el término “complexughe de la propuesta de Edgar
Morin como una Epistemologia compleja. En su “Epigilogia de la Complejidad” se
nos presenta el concepto afirmando: “La complejidams aparece, ante todo,
efectivamente como irracionalidad, como incertidtcenbcomo angustia, como
desorden. Dicho de otro modda complejidad parece primero desafiar nuestro
conocimiento y, de algin modo, producirle una reigré. (Morin, 2004, p. 4). Los
Habitos-Coreografias (HC) en perspectiva de la ¢gjidpd, anuncian la emergencia de
pluriversidad de gustos musicales que a nivel derégpresentaciones, traducen la
realidad de los jovenes escuchas, y pueden llegagalaucinacion, en las fronteras del
homo-demens: (...) “Traducimos la realidad en msgm&aciones, nociones, ideas,
después en teorias (...) no existe diferenciansegda alguna entre la alucinaciéon y la
percepcion (...) lo que diferencia la percepcidonlalelucinacion es Unicamente la
intercomunicacion humana. Y quizas ni eso, puesdaaps de alucinacion colectiva”
(Morin, 2004, p. 6).

Son Habitos-Coreografias (HC) que emergen desdgusi®s musicales como
mitos entre la in-temporalidad y espacialidad dehdo vital de la condicion juvenil,
haciendo bucle recursivo, retroactivo y holograouatiacia los procesos complejos (P)
de subjetivacion humana: (...) “El ingrediente hditico es tan necesario como el
ingrediente material (...) Los mitos mantienendananidad, la identidad comdn que es

un vinculo indispensable para las sociedades hwshé@varin, 2004, p. 8).

Mas alla de un planteamiento objetivante y objekivdel concepto ‘habito’ del
“socio-analis, ‘habitus’ —en el bucle ‘Habitos-Cogeafias’-, se refiere ampliamente a
relaciones en la experiencia del vivir-estar: esha&bitus-habitar, modos de vivir,
espacialidad, espacialidad-habitar-lugar, habitarse mismo, habitar a otros, habitar
como existencia y ser en la relaciébn espacio-tiertipeidegger) o, modos de ser
humanos en el entorno ambiental natural; un haeiteomo relacion entre desplazarse y
estarse (Mesa, 2011); se trata de un habitar guergécoreografias”, como habitar y

ser habitado, ser y hacerse como habitos de afgccidabitos en semiopraxis (Grosso,
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2011); habitos como ser en el mundo, como estastitotivo, como dimension de la
relacion entre espacialidad y temporalidad (Heideggnas alla de la fria relacion

comunicativa entre signo y un real, es el habiaunm estar siempre siendo.

Asi, el ‘habitar’ se refiere en el presente estwadia posibilidad de “morar” en la
experiencia de la musica, y morar como experiedeiai mismo en los procesos de
emergencia a la sensibilizacion musical y a la eidgcion humana. He aqui la
diferencia, entre elegir la semidtica, o elegidiaension estética de la creacion como
poiesis y aiesthesis, para estudiar el fenOmenoplejonde la preferencia musical
juvenil que emerge sensibilidades y procesos dgetpudcion. Habitus se entiende
como experiencia musical que ocupa el ser, la cigeque hace ‘ser’ al sujeto joven en
la dimension de la consciencia. Habitus aqui, ereea las maneras de hacer geografia
de la experiencia musical, en tanto experienciasdstir, como experiencia del estar-
siendo mediante el contacto con la musica, enntlisti niveles de mediaciones y

procesos de complejidad.

Se trata de un sentir-estar que configura, a maheraucle, las interacciones
entre las Mediaciones del Sentir (MS) y las Mediaes de la Accion (MA), desde las
dindmicas relaciones entre el cerebro y la cordacki (...) “Un bucle auto-eco-
generador, que va deénsorium al motoriupres decir de las neuronas sensoriales a las
neuronas motoras, ha generadocelebrum. EI cerebrum esta constituido por el
desarrollo de las redes intermediarias entre nagreensoriales (percepcion) y neuronas
motoras (accion); finalmente va a reagrupar, enoehbre, el 99 por 100 de todas las
neuronas (...) 1. El bucle de la animalidad coprodeicano por el otro lo sensible
(sensorium) y lo motor (motorium). 2. El bucle desensible y lo motor produce un
tejido/red nervioso que lo coproduce. 3. El buddalsensible/nervioso/motor produce

un aparato neurocerebral (cerebrum) que, a suospreoduce.” (Morin, 1986, p. 63).

¢, Como entender el concepto de habito-coreograféa® anunciaba Heidegger
refiriendose a la experiencia del ser en el tiengpo: “El tiempo es la asignacion de lo

presente en la irrupcién de la presencia que lepeten Es la dilatacion de demora
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dispuesta en cada caso en correspondencia corveadaesente es algo que en cada
vezmora” (...) “Que el ente sea, mientras corresponda en serzx= al <<tiempo>>,
no dice otra cosa que: el ser mismo es accion o®w@g, irrupcion de la presencia”.
(Heidegger, 1941, p. 169); lo cual se correspontie relacion entre un concepto del
tiempo asociado al habitar humano, al habitar gyédiwo, al habitar musical que hace
y se re-hace en la variedad del gusto musical; mae en dilatacion y habita en

realidades de la in-temporalidad y la diver-tempmsitoriedad.

El habitar coreografico se refiere a ese vivir maongentras soy un ente en la
consciencia de mi presencia y la de otros, en lage donstante de la relacion con la
experiencia misma de la existencia, que en este &mda experiencia de una estética
expandida, de la musica y la interaccion constaatelos demas seres, con el medio
ambiente, con el bucle intimidad-multiplicidad ydacion sensible. Una relacion cuya
ecologia humana marca el paso de la trasforma@amdser egocéntrico, a un ser con
consciencia de un ethos cultural en dimension amddiecomo lo plantea Noguera
cuando propone: “(...) la construccion de @tiooscultural desde la dimensién estético-
ambiental que he llamado en otros trabajos, rizamam& compleja (Cfr, Noguera
P.2000, 2000a, 2000b, 2001a, 2002, 2002a, 2&04, 2003, con Echeverri J, 2003).”
(Noguera, 2004, p. 16).

El transito de un ser ‘ego’ a un ser ‘ethos’, sestita también en la exploracion
de la ‘nube’; revisando perfiles virtuales en redial Facebook, encontramos frases y
afirmaciones relacionadas con el habito musicdlgstlo de vida. Las frases aluden a
diversos estados del sujeto, que representanzarirde vivir' a partir de la experiencia
musical, en el caso de “Nana”, joven mujer de Pa&rey al ‘compromiso con la
comunidad, la necesidad de compafia y lo que gigndcompanar’, en el caso de

“Joaquin”, joven lider comunitario de Risaraldaef\Vnexo 9. Grafias Pre-Tesis 016)

Esta mirada a la dinAmica entre espacialidad-irpteaiidad, como espacio
emergente de los habitos-coreografias y la coneete un ethos cultural, nos llevan a

proponer: en las sensibilidades juveniles se phantedialogo de conceptos que vienen
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de la etnomusicologia, la antropologia, la soci@ogla nueva semiologia musical: se
trata de las relaciones entre “convenciones”, mast “capital cultural” y Eslabones
Musico-Semiosféricos (EMS). La experiencia musjgatnil estd asociada a los habitos
de escucha, a las preferencias musicales, a le&yaggue mas se escuchan (Géneros
Musicales-GM), y mas alla, a las practicas en lses se involucran los diferentes
tipos de musica. En este sentido, habria que plantema diferencia en la
conceptualizacion de los habitos musicales comfegnecias, y las practicas juveniles
gue estan relacionadas con ciertos tipos de miGimmo lo refieren los testimonios
(Ver Anexo 10. Descripcion-Archivos de Procesanagntas practicas son diferentes
acciones que estarian vinculadas a la escuchamédia, y que mediante complejos
procesos (P) se van configurando en mediaciones gMa la emergencia de la
sensibilidad juvenil (Sensibilidades-Complexus-Mats-SCM). Los habitos
musicales se refieren a la configuracion de la eapeia estética mediante la compleja
red de Procesos complejos (P) que median el gustdag musicas. Las practicas
estarian mas relacionadas con las actividades admnaleja red de Procesos complejos
gue se realizan al momento de escuchar las m(sieteridas. En la linea de Bourdieu
(1980) se refieren a una forma de “capital culturah la linea de Carvalho (1999), se
refieren a diferentes “convenciones” que conectamentos de la estructura musical y

la decision de escucha que media las practicas.

Las Eslabones Musico-Semiosféricos (EMS) pueden asaciados a las
convenciones de Carvalho, y al capital culturalBieirdieu: De Carvalho establece
dichas relaciones asi: “Las convenciones (por d@nabnimero de sonidos que deben
utilizarse como recursos tonales, los instrumeatiecuados para tocarlos y las maneras
en que se pueden combinar) son homologables aeldagsociologia y la antropologia
han estudiado como normas o costumbres, y se apaioxa lo que Bourdieu llama
capital cultural (...) Compartidas y respetadas perrhusicos, las convenciones hacen
posible que una orquesta funcione con coherens@&gomunique con el publico (...)
Cambiar las reglas del arte no es so6lo un probkstético: cuestiona las estructuras con
que los miembros del mundo artistico estan habiwiad relacionarse, y también las

costumbres y creencias de los receptores”. (Carya®n9, p. 39).
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Desde el pensamiento complejo, el estudio de larexria musical juvenil,
intenta explorar relaciones entre Preferencias net®& Musicales (GM), Eslabones
Musico-Semiosféricos (EMS) y Habitos-Coreografidl€). Los temas recurrentes en
los testimonios, permiten enfatizar que el habitasical est4 directamente relacionado
con las preferencias musicales, los eslabones fpilass de ser juveniles. Esta es una
especie de “conclusidén inconsutil” (una conclusgin cierre, siempre abierta, en
apertura) del primer capitulo. Estas relacionese/ansindan con mucha fuerza en la
etapa de emergencia y construccion de la represéntgrafica (Ver Anexo 4. Grafica:
Procesos Complejos Estetico-Creativos de Producddexo 5. Grafica: Procesos
Complejos del Gusto y Configuraciones EstéticasdBE), Anexo 6. Grafica: Procesos
Complejos de Sensibilizacién-Subjetivacion (PC3fsle desarrollamos en el capitulo
II. como Procesos Complejos de Emergencia (P)ntermr, teniendo en cuenta que
Preferencias (GM), Eslabones Musico-SemiosféridelelS) y Habitos-Coreografias
(HC) como conceptos, resultaron implicados en thde sistemas complejos y en el

Gran Bucle de Interacciones. (Ver Anexo 1. Grafttamplexus de Emergencia).
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CAPITULO II. ANDANTE ESPRESSIVO
MEDIACIONES Y PROCESOS COMPLEJOS DE LA EXPERIENCIA
MUSICAL JUVENIL: CONTRAPUNTO MULTIPLE

No es un producto la cancion...es un fenomeno del afnfFacundo Cabral.
2007)

En el segundo capitulo tratamos de dar cuentasdarégiedades emergentes, en
este caso las mediaciones identificadas e integast en perspectiva de procesos y
relaciones. El interés esta centrado en una apemi@n a las mediaciones de la
experiencia musical, las cuales hemos planteaddremn niveles: el nivel de las
Mediaciones de Recepcion (MR), el nivel de las Meines de Valores (MV), y el
nivel de las Mediaciones del Sentir (MS). En toanestos niveles, como se sustenta en
los testimonios, han emergido otras mediacionesockas Mediaciones de Formacion
(MF) que dan cuenta de los diferentes procesosadedlcacion, la ensefianza y
aprendizaje a través de la experiencia con la musisi como las Mediaciones de la
Accion (MA) referidas a las “actividades” y praetscasociadas a las musicas desde la
experiencia vivida por los jévenes, hasta la nodéraccion-habito-coreografia como

transformacién humana.

Se trata de una aproximacion a las propiedadesgemtes desde la experiencia
musical, las cuales pueden ser planteadas en kpgmtiva de los procesos de
emergencia, en la linea de trabajo de Gémez & #981como “procesos Yy relaciones”.
Los procesos de emergencia se proponen en trdeqivrocesos Complejos Estético-
Creativos de Produccion (PCECP), Procesos compleies gusto y de las
configuraciones estéticas (PCGCE), y Procesos @jampl de sensibilizacidon-
subjetivacion (PCSS).

El término “andante espressivo” en el titulo detgente capitulo, anuncia las

formas musicalmente rizomaticas de tramas y urdiskn la vital experiencia sonora,
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las cuales hacen diversidad de conexiones medimantesos y multiples relaciones, a
partir de las cuales intentamos visibilizar algumepiedades emergentes de las

sensibilidades musicales en la condicién juvenil.

Mediaciones y complejidad; Complexus Experienciaibal En el fundamento
epistemoldgico-metodologico de la experiencia nalgvenil hay un escollo: ¢Cual
episteme y cual método? ¢ Como abordar semejartikepra tan amplio y complejo? Se
trata de explorar unas articulaciones que requisaberes y competencias distintas del
investigador. Las preguntas que nos hacemos: ¢dtislgpaina epistemologia del arte?
¢, Desde dénde? ¢Se requiere una nueva concepcitan efgstemologia? ¢Depende
desde qué lugares nos ubicamos? ¢Cdodmo puedo “ecbriacexperiencia musical?
¢,Cémo entender el sujeto y el objeto en una imyastin de este tipo? ¢Puedo
“capturar” esa experiencia musical? ¢Como entetalépercepcion” en un trabajo

como este? ¢ Qué entender por musica?

Son inquietudes para intentar una aproximaciondednetodolégica que pueda
dar cuenta de la dimension ‘narrativa’ del textosioal, y que a la vez reconozca la
necesidad de asumir ciertos riesgos, cuando estapmgencidos que no podemos
abandonar cierto esquematismo de un enfoque astilista o postestructuralista del
cual somos también fruto: la estructura basicaadmdsica —no solamente la notacion
musical- continla fundada en los clasicos elemefitiisio, melodia, armonia) y
cualidades sonoras (altura, timbre, intensidadaaan); ello no quiere decir que no
estemos abiertos a explorar nuevas dimensionegedigirmance, la electroacustica, la
digitalizacion musical, el minimalismo, la musicancreta, la tecnomusica, las nuevas
concepciones del “ruido” como “material sonoro’¢c.elPero, un estudio que aborda
diferentes ‘géneros’ y estilos musicales debe g&n@mdo con toda apertura y
expectativa, sin desconocer los fundamentos; esaesdra motivacion, para sostener en
ciertos momentos del estudio un método que algtilizsian de “estructuralista”; en
realidad se trata de un a-método en perspectilaasnplejidad.

Para intentar responder a las preguntas sobre a@mocer la experiencia

musical y como entender sujeto y objeto, diremass lga dos grandes categorias de la
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epistemologia moderna que son el sujeto y el olgetaron en crisis, y con ello entro
en crisis toda la vision analitica del mundo yikdn lineal y mecanicista. Son muchas
las entradas, las convergencias y las divergemaes que se hubiera dado una crisis
gue no es nueva, crisis que casi emerge cuandayer@Epropuesta epistemoldgica de
Descartes y de todo el pensamiento moderno; amsig profunda en donde lo que
prima es la separacion entre un sujeto cognosgeunteobjeto que se va conocer, que
tendria que ser un objeto medible, un objeto qpéeca en las coordenadas cartesianas.
La crisis de esa vision cribal del mundo tambiémnéepor la estética.

Y ¢en la estética cuél es la nocion del sujetdbyesividad? Un trabajo que tiene
como propdsito “Identificar e interpretar processsructurantes y co-relaciones en la
organizaciéon de la experiencia musical y su medimcen la emergencia de
sensibilidades juveniles”, considera que la swipdid no es la del sujeto cartesiano, de
la criba, de la mirada reticular; mas bien es leergencia de sensibilidades, de
subjetividades. Por ello, la episteme que propoises® mueve desde la teoria del
“pensamiento complejo”, sin que ello signifique tantravia de los “Estudios
Culturales” y todo lo expuesto anteriormente. Enmlesma direccion, el contexto
epistémico en el cual proponemos la construccion ndetodo “a-método”, es el
contexto de la complejidadla misma que requiere mantener una vision de ictema
entre sujeto y objeto, para poder reconocer ungtivibdad emergente y no congelada.
Para la tradicion epistemoldgica racionalista, estéa un verdadero reto, y aunque “La
complejidad no tiene tras de si una herencia nojdesea filosdfica, cientifica, o
epistemoldgica “(Morin, 2001, p. 21), no perdemb&remo de continuar explorando
nuevos caminos, nuevas rutas de conocimiento yasuaiternativas que pongan en
dialogo los saberes, los métodos y no busquenmn@dar lo irracionalizable. Nuestra
basqueda en la experiencia musical no trata ddipatia; con el reto de la coherencia
tedrica se trata de “conocerla” y darle vida. Elalpa@as de Morin: “La patologia de la
razon es la racionalizacion, que encierra a loenaln sistema de ideas coherente, pero
parcial y unilateralmente, y que no sabe que umi piz lo real es irracionalizable, ni
que la racionalidad tiene por mision dialogar conriacionalizable” (Morin, 2001, p.
34).
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Ademas de dialéctica e inclusiva, la experienciaioal es‘vital” — prestando
el término de un trabajo del grupo de investigaciQuestionarte” (2003) de la
Universidad Pedagdgica Nacional dirigido por la.Ratricia Zapata-, es una vitalidad
gue se conecta con lo sensible, y lo sensiblevaata es “bio-l6gico”, es dinamico, se
mueve en la experiencia vivida y el sentido comMaffesoli (1997) propone una
episteme y un método para dicha complejidad dexfsereencia vivida, el sentido
comun, la razén abstracta y 1o sensible en unk leétafora precisamente con la
musica “Hay que ver la cuestién en términos de composioidisical: nada de empezar
con la fanfarria, sino que habra que avanzar leenden moderato, luego acercarse al
allegretto, y todo progresivamente. Quien compangalrtitura es el cuerpo social, hay
qgue seguir su compas. Nuestro analisis sera dehon@den...” (Maffesoli, 1997, p.
19).

Asi las cosas, se requiere una nueva dimensioooteicimiento que incluya el
arte y pueda superar el conflicto analitico entijete y objetoHay momentos en que
no se puede momificar o aislar analiticamente gétmbo el sujeto viviente. Entonces,
superando el concepto, hay que asociar arte y damento, entendiendo uno y otro en
su sentido mas amplio. (Maffesoli, 1997, p. #¥.un arte de la in-temporalidad vital —
porque la musica, en su caracter in-temporal, d&mpo-transitorio, tiene una
temporalidad estructural-, un arte que puede peners didlogo coherente con el
conocimiento del “mundo de la vida” juvenil, pein sustraerlo de su realidad que son
las relaciones entre jovenes, performance musicalbyetividades emergentes. Es el
arte comad‘un camino que lleva a regiones en las que no B&empo ni el espacio”
(Guattari, 2002, p. 187)Es el arte de la experiencia musical sensible quere ser
reivindicada social y politicament&El poder estético de sentir aunque similar a los
otros poderes como el de pensar filoséficamenteodecer cientificamente, de actuar
politicamente, nos parece que esta pasando a oauparposicion privilegiada dentro
de los agenciamientos colectivos de enunciaciénugéstra época” (Guattari, 2002, p.
188) Dicha reivindicacion tiene ademas una dimensgaation politica que reacciona
a las hegemonias tradicionales, y esa es otradadaéimergente de las subjetividades

juveniles a través de la experiencia musical; sigd a Guattari, hay ufthoque
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incesante del movimiento del arte contra los mamestablecidos” (Guattari, 2002, p.
193).

Es también el arte de la emergencia de sensibdgdadbjetividades en un
contexto de complejidad que implica relacionedodi@d de varias propuestas que vienen
de los estudios culturales, la estética, la herotes# la semiologia musical, de las
cuales tomamos elementos y componentes para larwmeién tedrico-metodoldgica;
ponemos en dialogo estas propuestas teoricas ddagdale algo que no puede ser
abordado desde una sola perspectiva. La complefidad una critica a toda la vision
analitica del mundo; tiene unos componentes y mtseque la van configurando y
ella nos permite el abordaje de una problemati@appr su naturaleza es de relacion,
porque las subjetividades, desde esta perspectstétioa, no son objetos de
investigacion sino que son relaciones, configurasonodales en redes de sentido que
se tejen en los procesos semioldgicos, semantiansgtivos, estéticos. Los tres campos
gue se entrecruzan son el campo de las estétipasdidas, el campo de la semiologia
musical y la dimension significativa de la musiga,las teorias del pensamiento
complejo que nos permiten amarrar a través de w@idto” a-metodo, que permite la

posibilidad de un dialogo de saberes.

Avanzando en la fenomenologia de las mediacionggrogesos desde la
‘categoria empirica’ y el programa de procesamidosprocesos (P) anuncian distintos
niveles de relaciones entre los ‘focos de compéendise refiere a la terminologia
utilizada por el software Atlas Ti) y entre lasemfirias; se trata de mostrar inicialmente
dichas relaciones en dos formas: 1. Las conceptagegorias que se conectan en cada

proceso, 2. Los relatos que se conectan en cadasaro

El tejido relacional se origina desde los co-rdatdermediales, es decir los
testimonios que emergen en cada una de las meuscid/), desde los co-relatos
intercategoriales, es decir entre las categoriassycircuitos, y las hologramias que
permiten hacer lectura de la red en cualquieraodepluntos del Gran Bucle de

Interacciones Musicales. (Ver AnexoQréafica:Complexus de Emergencia).
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¢, Que se entiende por mediaciones? Cuando hablamasediacionesnos
referimos a relaciones, a dindmicas de interaccadmliegues y repliegues de los
distintos lugares de la experiencia musical quergensensibilidades y subjetivaciéon
humana. Se trata ahora de proponer desde la ciegopirica, algunos niveles de esas

relaciones, sin agotarlas en la humana posibilita€este proyecto.

Los procesoqP) se refieren a momentos interconectados eitdbexperiencia
entre las musicas y la condicién juvenil. Un nidel relaciones mas amplio que las
mediaciones, en tanto su funcionamiento como agemento’, esta intimamente
relacionado con ellas. Hay una serie de propudstagas alrededor del concepto de
proceso, no obstante, se trata de proponer una derredes interconectadas entre la
produccion del “hecho musical”, la configuracidon | dgusto-preferencia, y la

subjetivacion humana.

En la ruta de la “Complejidad”, el termino procesdica bucle de relaciones:
“Un proceso recursivo es aquél en el cual los prtmduy los efectos son, al mismo
tiempo, causas y productores de aquello que ladupeo(...) Somos los productos de un
proceso de reproduccidn que es anterior a nosofeso, una vez que SOmMOS
producidos, nos volvemos productores del procesovgua continuar.” (Morin, 2001, p.
106).

Las mediaciones y los procesos en la ruta de lplsjiaiad, tratan de establecer

puentes entre las tradiciones ortodoxas del timyudicion-separacion, por otras

° El concepto de agenciamiento aqui, es tomado geofauesta de Deleuze-Guattari segin la cual: “(...)
Las lineas y las velocidades mesurables, constituye agenciamientoa@gencemeit (...) Un
agenciamiento...también estd orientado haciacuarpo sin érganojue no cesa de deshacer el
organismo, de hacer pasar y circular particulagnéd&iantes, intensidades puras, de atribuirsesljstos
a los que tan solo deja un como huella de unansitad” (Deleuze-Guattari, 2000, p. 10) (...) "Un
agenciamiento es precisamente ese aumento de dmessen una multiplicidad que cambia
necesariamente de naturaleza a medida que aumenteosexiones. En un rizoma no hay puntos o
posiciones, como ocurre en una estructura, un anmeh raiz. En un rizoma solo hay lineas
(...)".(Deleuze-Guattari, 2000, p. 20)
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maneras de realidad que consideren lo uno y loipfeylio simple y lo complejo, que
puedan asociar y poner en dialogo fendmenos, teradey saberes; como lo plantea
Morin, se trata de remplazar “...) al paradigma de
disyuncién/reduccion/unidimensionalizacion por @mgaligma de distincion/conjuncion
que permita distinguir sin desarticular, asociaridentificar o reducir (...) El principio
de Unitax multiplex”. (Morin, 2001, p. 34).

Se transita de esta forma, a un concepto de caddgudejque reconoce la
evolucion de los paradigmas de disyuncion haciaadigmas de conjuncion,
configurando asi desde la teoria de sistemas uspgutiva de la complejidad. Porque,
la nocion de sistema empieza precisamente en pstéue con la nocion de teoria
sistémica y sistemas vivientes, que en el presesiigdio ayudan a comprender las
articulaciones y bifurcaciones entre el “Gran Buidelnteracciones”. Morin lo plantea
asi: “La virtud sistémica es: a. Haber puesto eceatro de la teoria, con la nocién de
sistema, una unidad compleja, un “todo” que noeskice a la “suma de sus partes
constitutivas; b. La nocion de sistema, no como moeidén “real”, sino como una
nocion ambigua o fantasma; c. Situarse en un rthagisdisciplinario que permite
concebir, al mismo tiempo, tanto la unidad comalifarenciacion de las ciencias, no
solamente segun la naturaleza material de su Qlgj@to también segun los tipos y las
complejidades de los fendmenos de asociacion/ageidn”. (Morin, 2001, p. 42).

Cuando proponemos la experiencia musical comocamunto de sistemas
complejos hacemos una apuesta a la coherencia de una gerap#e la complejidad
gue permita poner en dialogo los eslabones, lasgarnidades, circuitos, procesos y
mediaciones; un todo que no se reduce a dichasspaiho que intenta visualizar las
relaciones y bifurcaciones como Umucle tetraldgico: (...) “El desarrollo nuevo de la
termodinamica, de la cual Prigogine es el iniciadoos muestra que no hay
necesariamente exclusion, sino eventualmente coneplariedad entre fendmenos
desordenados y fendmenos organizadores” (Morin,7, 197 58); se trata de una
dialogica de los cuatro 6rdenes de eslabones masioiosféricos (EMS) que llevan la

articulacion y la bifurcacion de un cierto génenausical a partir del orden-desorden-
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organizacion: (...) “desviacion, perturbacion y d&in pueden provocar << estructura
>>, es decir, organizacion y orden a la vez (...p&sible, pues, explorar la idea de un
universo que forme su orden y su organizacion etrlaulencia, la inestabilidad, la

desviacion, la improbabilidad, la disipacion enécgé (Morin, 1977, p. 59). Se trata asi
del universo musical como experiencia complejahdéltar juvenil, como homo-sensus

hecho accion y existencia.

Asi, la emergencia de sensibilidades y subjetiradiumana, hacen de la
experiencia musical una organizacion de sistemagnies, en tanto la dinamica de
interacciones esta potenciada y habitada desdendiaddon humana eco-bio-psico-
social: “(...) Los sistemas vivientes, como sistentaya existencia y estructura
dependen de una alimentacion exterior". (Morin, 1200. 43). Esta alimentacion
exterior se muestra en nuestro “Gran Bucle de dntgones” como redes de procesos
complejos de emergencia: Procesos Complejos Esi€tieativos de Produccion
(PCECP), Procesos Complejos del Gusto y Configonas Estéticas (PCGCE), y
Procesos Complejos de Sensibilizacion-Subjetivabiemana (PCSS). (Ver Anexo 11.

Grafica: Complejidad: Gran Bucle de Interacciones).

El concepto de proceso toma cada vez mas fuerzadouse lo asocia al
concepto de complejidad. Uproceso complejo se refiere a un sistema cuyo
funcionamiento es inherente a un subconjunto qusu avez hace parte de otro
subconjunto, y de ese a otro, sucesivamente (Shj kn la linea de Deleuze-Guattari
(2000), como un rizoma en pliegue y repliegue peente. Precisamente de los
procesos emerge multiplicidad en diversas dimeesioentre lo uno y lo otro: “Lo
multiple hay que hacerlopero no afiadiendo constantemente una dimensperisy
sino, al contrario, de la forma mas simple, a faede sobriedad, al nivel de las
dimensiones de que se dispone, siempre n-1 (shlsustrayéndolo, lo Uno forma parte
de lo multiple). Sustraer lo unico de la multipdiad a constituir: escribir a n-1. Este tipo

de sistema podria denominarse rizoma”: (Deleuzet@ua2000, p. 16).
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El proceso como rizoma, muestra un complejo furaimento interno que tiene
ademas bifurcaciones y puntos de fuga: por ejetasld’rocesos Complejos Estético-
Creativos de Produccién (PCECP) darian cuenta aes umveles de organizacion
respecto a la produccion musical-puesta en esobnahumana o cuidado de si mismo;
pero a la vez este funcionamiento interno relacloneon la produccién musical y la
puesta en escena, tiene relaciones con los Proc€sosplejos del Gusto y
Configuraciones Estéticas (PCGCE) y su funcionatoiénterno, que a la vez tiene
relacion con los Procesos Complejos de Sensibifima8ubjetivacion (PCSS). Hay
entonces un agenciamiento maquinico, al decir deu2e-Guattari, pero también hay
un agenciamiento colectivo: el Gran Bucle de Imteiames Musical. Se trata de
mAaquina que no es Mas maguina aparato objetopsgoina social-musical, maquina

de redes, procesos, circuitos, bucles en dialéggcaysion y hologramias.

Los procesos complejos (PCECP, PCGCE, PCSS) seianwen las dinamicas
de las interacciones y retroacciones de los cosutbucles: (...) “Todo ello funciona
en un juego de interdependencias, interretroacsiom@tiples y simultaneas, en una
combinatoria y en un encabalgamiento fabuloso deiasiones e implicaciones. Los
circuitos van y vienen de lo neuronal a lo locagional o global, especializado no

especializado” (Morin, 1986, p. 97).

Desde la experiencia musical, lasediaciones (M)constituyen un nivel de
relaciones inferior a los procesos (P). En persgeale Martin-Barbero (1998), las
mediaciones van mas alla del papel de los mediosna cadena de comunicacion
como tradicionalmente se le ha entendido, un emigormensaje y un receptor, para
pasar al estudio profundo de los procesos inmensdas relaciones que alli se plantean.
En el caso de la TV y la masificacion del consuMattin-Barbero afirma: “(...) Partir
de lasmediacionesesto es, de los lugares de los que provieneoolastricciones que
delimitan y configuran la materialidad social yebgpresividad cultural de la televisién
(...) Se propone tres lugares de mediacion: la @itidad familiar, la temporalidad
social y la competencia cultural.” (Martin-Barbel®98, p. 298); (...) Lo masivo(...)

desactivacion de las diferencias sociales y, puiotantegracion ideoldgica.” (Martin-
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Barbero, 1998, p. 304); (...) “Los géneros, que akdic narrativamente las serialidades,
constituyen una mediacion fundamental entre lag&dgdel sistema reproductivo y del

sistema de consumo.” (Martin-Barbero, 1998, pp-3065).

Asi como Martin-Barbero plantea un nivel de relae® distinto en sus estudios
de la comunicacién, que enfatizan las relacioné® e@municacion y cultura, también
en el estudio de la experiencia musical emergesrattes niveles de conexiones entre
la escucha musical como recepcidn, y la complejikaghrocesos sociales y culturales
que alli se implican. Es este el punto central,ekrejercicio investigativo de la
experiencia musical como un conjunto de sistemasptEjos: la muasica aqui no es
solamente un fendmeno sonoro, Optico-acustico, simocomplejo proceso donde
dialogan multiples perspectivas sociales y culagaDesde el “Mapa de Mediaciones”
propuesto por Martin-Barbero (1998), exploramos rielaciones de socialidad como
escenario de las sensibilidades musicales y leetudgion humana. Para explicar el
funcionamiento de sus dos ejes sincronico y diacooentre “matrices culturales” -
“formatos industriales” y “l6gicas de producciéripracticas de recepcion’, consumo y
usos sociales, extraemos algunos temas centrakas tembajo, los cuales se orientan en
la ruta de las mediaciones de la experiencia mustrao escenario de comunicacion,
accion social y cultural: (...) “Emediq (...) ha entrado aonstituir una escena
fundamental de la vida publicay lo hace reintroduciendo en el ambito de la
racionalidad formal las mediaciones dedmsibilidadque el racionalismo del “contrato
social” creyo poder (hegelianamente) superar.” {Maarbero, 1998, p. XIV); (...)
“Las Ritualidades constituyen gramaticas dadaion (...) que regulan la interaccién
entre los espacios y tiempos de la vida cotidiariasyespacios y los tiempos que
conforman los medios (...) Las ritualidades remitdasamultiples trayectos de lectura
ligados a las condiciones sociales del gusto (...Jlddade existencia de lo simbdlico”.
(Martin-Barbero, 1998, p. xx). (Ver Anexo 12. GeafiPre-Tesis 024, 018, 002, 008,
012)

A continuacion, un panorama de hologramias asogiadi#ichas mediaciones y

procesos:
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1. Mediaciones (M)

"El que no ama la musica no merece ser llamado hampel que la ama,
es un hombre a medias; pero el que la practicauashombre integro”
Goethe

Intentamos ahora establecer propiedades emergentesmediaciones,
identificadas e interpretadas en perspectiva deegos y relaciones. ¢Qué son las
mediaciones? Como ya lo mencionamos antes, lasaniedes se refieren a relaciones,
cuya complejidad creciente anuncia distintos nsvgle conexién entre la experiencia

del ser y el habitar musical. (Ver Anexo 13. Graffae-Tesis 028)

A partir de lo anterior, las mediaciones (M) sei@mden en esta investigacion
como: “(...) nuevas complejidades en las relaciooestitutivas (...)” (Martin-Barbero,
1998. pag. xvi), entre la  experiencia musical JEMs sensibilidades juveniles

(Sensibilidades-Coplexus-Musicales-SCM) y los psosede subjetivacion humana (P).

Las Mediaciones visibilizan relaciones de los lex)gs musicales en la
emergencia de sensibilidades juveniles; relaciodes diferentes Mediaciones de
Recepcion (MR)-consumo, valores (MV), sentir (Mf®ymacion (MF), accion (MA);
relaciones de la musica desde la estética de égpcem, la sensibilidad, la subjetividad
sensible, las intersensibilidades, la inteligengiasical, forma musical y Géneros
Musicales (GM), la recepcion sonora-oir-escuchaércomsumo cultural-musical, la
sensibilidad mediatizada, los aspectos socialdsjotsrales y performativos de la
experiencia musical. Las Mediaciones se entiendemocdindmicas Inter-retro-activas
de procesos de recepcion, valores, sentir, formagiéccion, entre los, las jévenes y la
musica que prefieren, entre su subjetividad ecestmio-socio-logica y unas maneras

singulares de organizacion musical.
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1.1  Mediaciones de Recepcion (MR)

Para dar contexto a lo que pretendemos plantearo chtadiaciones de
Recepcion (MR), compartimos algunas notas de b#asobre visita realizada a un
Centro Comercial de Pereira, donde un joven vendezfwiéndose a los equipos de
sonido del almacén ha dicho: “La musica Raegeegtréinica tiene mas ‘bajos’ y por
eso este equipo es ideal para eso...en cambio laantrsipical tiene mas agudos y
brillos y por eso este equipo es mejor para esacaiug\l hacer el ejercicio de escuchar
detenidamente la misma pista de sonido, efectiveenén diferencia es notable...
Cuando el joven ecualizaba por segunda vez el praugipo (Un Sony de 1200 Watt y
$1.600.0000,00 de precio), podia notarse su afpatoesta musica...no sucedio lo
mismo con el primer equipo (Un Sony de 900 Wattly380.0000,00 de precio). Esta
preferencia puede ser indicio, de una cierta ifleation auditiva con un determinado
rango de sonoridades asociadas al gusto. Aunquethay representaciones sobre las
maneras de escuchar musica, que indican puede feégauna masica de equilibrio que
una musica de grandes agudos o de grandes bajegymuades medios, es un asunto
también de ecualizacion en consola o en los caudooés del equipo de sonido. Lo
importante aqui, es la manera como el joven verrdbedoe uso de su oido, de su
preferencia por ciertas musicas, para confrontprdgia escucha y la escucha de otros;
un proceso que nos dejo conocer algunos nivelgsed®epcion de agudos, medios y
graves respecto a uno u otro equipo de amplificaciEstos aspectos se relacionan
ademas, con una gama de eslabones micro-sonoromdso a la intensidad y el
performance digitalizado. Destacamos la forma coshosistema de mercado de
productos electronicos y equipos de amplificaci@ieccionan el gusto hasta
convertirlo en habito de consumo; del consumo-nuErcgastiché-moda. Llama la
atencion ademas, la relacion entre resultado sognoosto de equipos: para el vendedor

joven, el mejor equipo para cierta musica era e 00&toso.

Bajo estas experiencias, en el panorama ya plantéado que se entiende por
mediaciones en este estudio, avanzamos en las dfmtka de Recepcion (MR), las

cuales se entienden como relaciones de complepdadzada, entre la experiencia
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musical y los diversos y complejos fenOmenos airpdet los cuales las musicas son
percibidas, “gustadas”, recibidas, experimentadasigias por los oyentes. Los estudios
de Benjamin (1989) se refieren a la recepcion,aenid de la transformacién entre
guienes producen-crean y quienes recepcionan-estu@n este caso la escucha
musical como una experiencia activa: (...) “Laid@bn entre autor y publico esta por
tanto a punto de perder su caracter sistematigoE(.lector esta siempre dispuesto a
pasar a ser un escritor” (Benjamin, 1989, p. 13nife esos espacios de transformaciéon
entre productores y publico —jovenes oyentes — thaybién modificaciones en las
formas de percibir: (...) “Dentro de grandes esmabistoricos de tiempo se modifican,
junto con toda la existencia de las colectividadesianas, el modo y manera de su
percepcion sensorial. Dichos modos y maneras eregaepercepcion se organiza, el
medio en el que acontecen, estan condicionados ofm rsatural, sino también

histéricamente” (Benjamin, 1989, p. 4).

En la ruta de Martin-Barbero, las mediaciones d$erem a un conjunto de
situaciones que intervienen entre el creador-ptodude la obra y quienes la
recepcionan o0 consumen. Es decir, hay unas “telades”, unos “formatos
industriales” y unas maneras de apropiar, que soesaltado de dicho complexus de
emergencia de procesos sociales de comunicaciadedaparece la politica y la cultura

siempre inmersa.

En el marco de las Mediaciones de Recepcion (Mpreze también avento
musical (Gomez & Al, 1998)como una de las formas por las cuales es posilddogu
jovenes accedan a la escucha, recepcion y vivedeids experiencia musical. A partir
del concepto mas amplio de “evento cultural” yeferente empirico del citado trabajo
de investigacion en Manizales, el “evento musicsdtia una de las expresiones
artisticas identificadas por los (las) jévenes.dbdas actividades constituirian asi el
“evento musical’; algunos eventos musicales recolosc por los jovenes fueron:
conciertos, “parches”, danzas, festivales, celebnas, entre otros...Y, aunque ésta es
apenas una categorizacion del “evento musicaliahf@aita explorar mas a fondo las

preferencias musicales juveniles, para avanzaa earistruccién de esta categoria.
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La preocupacion por el evento cultural y la expegi@ musical nos conduce a
las concepciones de arte y realidad; la musicacpteepcion de la realidad a partir de
la experiencia emocional de la escucha y la cread® musicas diversas. ¢como
constituyen los jovenes su realidad a partir dentsica? ¢Qué tiene la musica que
conecta el sujeto con la realidad, con otros ssijéigicos y no fisicos, visibles e
invisibles? Es innegable el poder de la experiemeieocional de la musica en la
construccion de subjetividades; subjetividadesspreparticulares pero que también se
conectan a partir de la musica fundamentalmertr@os, tiempos, melodias, timbres,
sonoridades, intensidades, vibraciones, efectadprfas, pero también a partir de
espacios, movimientos, lugares, territorios, ambgnenergias, fuerzas x, colores,
visualidades, magnetismos...en fin, lo que llamarg&n percepcién simultanea,
multiple y compleja del ser humano; es lo que @odds considerar la cultura, a partir
de la percepcion sensible, que construye y reagyestia realidad de todas aquellas

personas que comunican desde lo estético y el dgmguusical.

En esta segunda fase del estudio, Mediaciones atraccategoria madre’ se
presenta con cinco ‘subcategorias’ (en el lengdeljesoftware Atlas Ti) una de ellas es
“Mediaciones de Recepcion (MR)sustentada en los relatos a continuacion a manera
de ejemplo —en archivo anexo puede leerse toddogué de testimonios-, desde los
testimonios ya se muestra con profundidad un ctémjde relaciones, que dan pistas de

la complejidad en la interaccion entre jovenes gioas.

Bajo el conceptdediaciones de Recepcion (MR3e presentan relatos desde lo
masculino y femenino, que se refieren a la formaados medios de comunicacion
influyen en los gustos y preferencias de la mugua se escucha, asi sea de forma
indirecta: “Los medios de comunicacion influyenlammedida que obligan a los tele
escuchas a ver y escuchar la musica, los génerrsisyas que promueven de qué
manera, mostrando su material con mucha insisteamatumbrando a las masas a
ellos” (P1:495).

“En mi persona no influye porque realmente no \@evision, ni escucho la
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radio, ya que ninguno de estos medios trabaja elpcamusical de mi
preferencia. Esto de manera directa, pero de manedieecta los habitos
cambian y se ven los gustos contagiados por ektéguwy la musica popular
(de cantina), cuando mi subconsciente sigue melgtate la cancion de

manera inconsciente” (P1:507).

Internet es otro de los factores comunes entredscalino y femenino como
medio para adquirir la musica, herramienta de beguconsulta y descarga; este
medio, hace que se busquen preferencias persaumalesayor facilidad que a través de
las emisoras o cualquier otro medio de comunicacdite la pregunta si compra la
musica que mas le gusta, la respuesta es: “Nogumior® hay nada que hacer no hay a
quien comprarle la masica (...) Por Internet, un@abaglo de Internet” (3:116).

Para mi los medios de comunicacion son de dos, tipesle una sola via y los
interactivos. Todos dos tienen un gran poder geel@ser tanto negativo como
positivo. La radio y la television que son solocdeal de envio, no los tomo en
cuenta en mi vida profesional-musical. Sin embaggo Internet que es
interactivo (canal de envio y de retorno), es upadmienta y medio de
difusién e investigacién que me ha permitido seqyien escoge los criterios
de busqueda, seleccion y estudio de mi quehacecahusin embargo, radio y
television si influyen en las masas, y ahi estanmicado, por lo tanto si me
afecta directamente y de manera significativa entrabajo de produccion

musical (no de gustos)” (P1:509).

Los jovenes se refieren a los medios de comunicacidmo forma de
influencia en lo bueno y lo malo, desde prototidados desde estos medios y
desde las experiencias musicales como primerososegeaclases particulares:
“Y pues si. No recuerdo que en mi nifiez me hayaréstdo la musica...Yo si
sé que a los seis me regalaron una organeta, yaatiba canciones a oido, yo

sola... me metieron a clases de piano con una menjajme aburri!” (P2:28).
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Los medios de comunicacion son de suma importay&igue insindan melodias
y temas para llegar al publico, buscando tal vemlanipulacion politica, en donde las
mediaciones estan dadas como punto de encuentry co grupo juvenil que les
permite darse a conocer desde la musica, el atte@mercial y los independientes; se
muestra la television como medio para escucharaafaipartir de sonidos que dan vida

a las imagenes proyectadas.

Desde estas narrativas juveniles, las MediacioedRetepcion (MR) se refieren
a todas las relaciones de complejidad creciente éamtcondicion juvenil y el mundo
percibido, con énfasis en los procesos y dinamasxiadas a la escucha de esas
masicas, y por consiguiente a lo que algunos iiyabdres llaman “consumo cultural”.
Hemos preferido no profundizar esta expresion esstldio, precisamente porque hay
abundantes investigaciones relacionadas con eloomsle musica, y nuestro proposito
es intentar brindar nuevos elementos para la comjgne de las dinamicas de la escucha
musical, asociadas a la emergencia de manerag-thac@se, en las redes complejas
del mundo-de-la-vida.

La recepcion, o la forma como se percibe musica éisectamente relacionada
con la preferencia o gusto musical, lo que indiga ljay alli una pista importante para
avanzar en la comprensién de la experiencia mugitabkubjetividad juvenil; esa es la
razon que nos ha llevado a decidir la ruta de depgedon musical como estrategia de

abordaje o método, “a-metodo”.

Este trabajo de las sensibilidades musicales, teepeetension de ir mas alla de
los estudios de consumo de la industria musicalfa@to nuestro proposito no es
aumentar los indicadores de los paradigmas de puesto “desarrollo” de la industria
cultural, sino abrir otras posibilidades méas hursamhe& comprension del fendmeno. La
“mecanizacion del mundo de la vida” como lo plariteguera, (2004), se hace presente
todavia en las formas modernas de la recepcioncalusdustrializada, cuya finalidad

central parece no ser el “humanismo”, sino el niegogn paradigma de la ultra

134



modernidad, cuya idea se basa en la exaltaciorivaér” del dinero por sobre la

condicidon de humanos.

Los estudios del consumo cultural en América Lagiresentan resultados muy
significativos en temas de audiencias, lo cual puddr contexto al ambito de la
preferencia musical como el estudio que presentam@sde las condiciones de la
escucha musical y las diversas formas como ellaaogdgunos autores como Garcia
Canclini (1990; 1995), Martin-Barbero (1998), Zuhke99), Mufioz & Marin (2002),
entre otros, han realizado estudios sobre el coosutural, que son incorporados en la

interpretacion de un estudio sobre la experiencisical juvenil.

Por considerarlo de gran pertinencia en el enfdquetico y complejo de la
investigacion, abordamos los estudios de Martirb&a (1998) en lo referido a las
mediaciones como complejidades y relaciones. Deolealidad” a la sensibilidad, en el
sistema de “Mediaciones” de Martin-Barbero encontis un aporte fundamental en su
“Mapa de Mediaciones”.
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MAPA DE MEDIACIONES

Légicas de produccién

Institucionalidades Tecnicidades

Cultura

Matrices Formatos
Culturales Industriales
Comun|cacidn
Sensibilidades Ritualidades

Practicas de recepcion o de

consumo v usos sociales

Figura 1. Mapa de Mediaciones. Basado en: Martin-Barbero, Z13)

Segun dicho Mapa de Mediaciones (Ver Figura 1),ureyred de relaciones en
la cultura y la politica que pasa por la institmeiidad, las tecnicidades, las ritualidades
y las socialidades; cruzada ademas por dos matrigeseje sincrénico y un eje

diacrénico, en un marco amplio de relaciones. Veamo

En la propuesta de ‘mapa de mediaciones’ de M&diipero (1998), el centro
del debate es la relacion cultura-politica, la coitacién como un espacio de la cultura
y la sensibilidad como “modos de percibir’; peraépcmediada y modos de ver en el
caso de la TV. Afirmamos que hay percepcion comalosode oir, pero tomamos

distancia de una postura radical del arte que alventh posibilidad del goce estético.
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La Escuela de Francfurt con Adorno (1984), siengefendio la idea de un arte del
goce y la belleza estética, pasando en BenjamBBj1®la conversion del aurea del arte
por una tecnificacion e instrumentalizacion, comkyor posibilidad de las masas para
acceder al arte y por tanto a la musica. El presestudio intenta re-descubrir la
cualidad de la musica como escenario del disfeltgpce estético, pero ademas como

vehiculo de emocién, conmocion, accion y transfaigraindividual y colectiva.

Una mirada a los eslabones musico-semiofericos (EMS muestra el amplio
panorama de relaciones, donde seria absurdo negameebir la experiencia musical
como espacio de oportunidad del goce, en la prefeExrenusical que siempre transita
entre la intimidad y la multiplicidad. Estos modds oir que hacen parte del gran
sensorium de Benjamin (1989) y Martin-Barbero ()99® son solamente modos de
competir como producto artistico musical; son tambimodos de compartir
(Sensibilidades Multiples) y sobrevivir en el gampus multimediatico de la industria
cultural. La co-existencia de multiples mediaciosesvidencia en el presente estudio:
Mediaciones de Recepcion (MR) que se ubican eiméa lde las tecnicidades; formatos
y multimedios que conviven con Mediaciones de \&dMV), Mediaciones del Sentir
(MS), Mediaciones de Formacion (MF) y Mediacionesld Accion (MA). En este
cuerpo-circuito de mediaciones se plantea un flujdinamica de interacciones, que
puede ser inclinado hacia una formacién criticalalgercepcion artistica-musical,
mediante la cual emergen procesos complejos detswdmion que configuran cuerpo y

condicion humana.

Siguiendo a Martin-Barbero (1998), ya no se haldauda inteligencia, sino
inteligencias diversas: légicas, abstractas, erastly sus gamas), y otras Inteligencias
de la sensibilidad, del cuerpo; en Goleman: 1995plsmtea como ‘“inteligencia
emocional”. Las sensibilidades emergen en un comusin cuerpo hecho tecnicidad,
ritualidad, institucionalidad y socialidad. Mauridéerleau-Ponty (2000) afirma: “no
tenemos un yo, somos un cuerpo. No tenemos unselogs un cuerpo”. Asi, el cuerpo
tiene un papel definitivo en las ritualidades dexaeriencia musical: los jovenes traen

los imaginarios de la cultura a los medios. Par, ede requiere hacer estudios de las
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transformaciones culturales mediadas por nuevoss.retlay riqueza enorme de
ritualidad entre los adolescentes y la musica, rfemos que ameritan ser estudiados a
profundidad, por lo cual la propuesta de mediadppeocesos, circuitos y redes en el
Gran Bucle de Interacciones Musicales, ofrece iteanativa para la comprension de la

emergencia de la subjetividad juvenil.

Desde esta propuesta es viable pensar las relactoee la experiencia musical
gue emerge sensibilidades, y la educacion, la caacidn y la cultura: “Las
sensibilidades musicales constituyen el punto ciyah que erige el nuevo campo
emergente interdisciplinario (educacién-comunicaaaltura). En la busqueda de
articulaciones conceptuales para la emergenciaiat® d@dampo hay referentes en los
estudios de Garcia Canclini (2004), Huergo (200@y,in (1994, 2005), Martin-Barbero
(1998, 2000, 2004), entre otros”: Gomez Valenc093.

El mapa de mediaciones (Martin-Barbero, 1998) pseddeido en el enfoque de
la complejidad y las mediaciones de la experienuigsical juvenil, en la perspectiva
relacional de la accion (MA), el sentir (MS), lxepcion (MR), los valores (MV) y la
formacion (MV). La importancia que estos estud®slan a las relaciones educacion-
comunicacién-cultura-politica, se enmarcan en maestopuesta en la linea de las
Mediaciones de Formacion (MF) y Mediaciones de lecidn (MA) politica; las
Mediaciones del Sentir (MS) en las practicas deepeidn y usos sociales; las
Mediaciones de Valores (MV) en las ritualidadesycaue el mas amplio énfasis del
estudio del Dr. Martin-Barbero, se dirige a expldes relaciones entre comunicacion-
cultura-politica. Su gran aporte es una propuesttejidlo en redes, y el énfasis se re-
ubica en las Mediaciones de Recepcion (MR). Por dltho estudio no abarco todavia
en profundidad las relaciones de socialidad entatrioes culturales y practicas de
recepcion. El aporte que tratamos de proponer destdeestudio, es la relacion de lo
que Martin-Barbero (1998) llama ‘socialidad’, y quaqui conectamos con
sensibilidades. Se requiere un esfuerzo adiciorsah pconectar la teoria de la

comunicacion que propone el profesor Martin-Barpeom una perspectiva amplia de
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relaciones desde el enfoque de la complejidad yzema; ello seria objeto de otro
trabajo.

La recepcion se refiere a las diferentes formaguense presenta la demanda de
servicios y bienes culturales en el marco de laural Esta forma de entender recepcion
como consumo cultural, estd asociada a una fil@sqgtie prioriza el concepto de
desarrollo asociado a rentabilidad y mercado. Bsomo cultural da por entendida la
idea de satisfacer necesidades culturales, y csmasida obra musical como un
“producto artistico”. En otra linea esta el trabdgoMartin-Barbero, quien se refiere al
consumo cultural como: (...) “No toda forma de consues interiorizacion de los
valores de las otras clases. El consumo puederhabébla en los sectores populares de
Sus justas aspiraciones a una vida mas digna. (a.)nécesidad grande de una
concepcion no reproductivista ni culturalista dehgumo, capaz de ofrecer un marco a

la investigacion/cultura desde lo popular.” (MaiBarbero, 1998, p. 294).

Pero, la lucha del receptor de la experiencia nmlse mueve en las tensiones de
la hegemonia, de aquella industria cultural quérdmscendido el objeto del disfrute del
arte hacia el modelo del mercado de una industrgerialista y multimediatica. Asi,
aparecen los medios y las redes como los princpedmales de difusion de un
“producto” musical que aunque, como dice Martinkgmo, no siempre interiorice los
valores de una clase dominante, si logra penetrael earraigo de las masas para
auscultar y expropiar las emociones propias destiglde” — moda, sacrificando las
posibilidades de una arte musical de la con-modarser. Aunque estamos de acuerdo
en una nueva estetica del arte musical, aquellaesgyopia de las transformaciones de
la cultura y del sujeto, no parece necesario gtas ésansformaciones lleven siempre a
des-hacer la condicion de aurea y espiritualidadapompano siempre el arte: es esta la
lucha de las juventudes musicales, de las mulstgde no encuentran en la abundancia
de la moda musical, la ‘privacidad’, la ‘banalidadiquiera una respuesta a sus
profundos intereses de extraflamiento, de sorpreada®m el mundo, de reflexionar la
vida y hacer escritura en la tierra; de ser sujgéontimidad musical’, de ser mundo en

el mundo de la vida.
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Las Mediaciones de Recepcion (MR), tal como seplastea desde el presente
estudio, intentan aproximarse como produccion aédes, mas alla de la concepcion
del consumo musical. Partimos del referente prdpupsr Martin-Barbero, segun el
cual los estudios del consumo deben partir dedos:u

“(...) Desde la relacidon con el propio cuerpo hastaso del tiempo, el habitat y
la conciencia de lo posible en cada vida, de lareable e inalcanzable. Pero lugar
también de la impugnacién de esos limites y deesign de los deseos, de subversion
de esos limites, de subversion de codigos y mowitmsede la pulsion y el goce. El
consumo no es solo reproduccion de fuerzas, smbiém produccion de sentidos; lugar
de una lucha que no se agota en la posesion debjesos, pues pasa aun mas
decisivamente por lassos” (Martin-Barbero, 1998, p. 295).

Pero otros estudios han demostrado que el podexqgdella industria de la
cultura se atrevio a construir “sentidos artifiesl a reproducir y manipular emociones
para conseguir sus fines. Se trata del debate ehsm@gnificado y el sentido que ha
pasado ya por la ruta de las grandes empresas tioasliapor ejemplo MTV, Sony
Music, etc.- que no ahorran esfuerzo en la invastion de mercados para confrontar la
psigue y los comportamientos, y falsificar escasade bienestar humano a partir de la
rentabilidad del producto-objeto artistico musicabmo afirma Martin-Barbero: (...)
“No se trata solo de medir la distancia entre lensajes y sus efectos, sino de construir
un analisis integral del consumo, entendido c@&ihoconjunto de los procesos sociales
de apropiacion de productog...) El espacio de la reflexion sobre consumo les e
espacio de las practicas cotidianas en cuaumar de interiorizacion muda de la
desigualdad socidl (Martin-Barbero, 1998. p. 295).

Las Mediaciones de Recepcién (MR) también puederviséas a partir del
concepto de ‘exterioridad’. Hay unas formas de xtemoridad, siguiendo a Pardo
(1986) y Mesa (2011), que se refieren al sentierysentido, al desplegarse en cuerpo.
Estas formas de la exterioridad estarian siendzadas como maquinas de la guerra

del consumo mediatizado, bajo la forma de la “hdadl' planteada por Pardo; segun
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ellas, el gusto asociado a modas y sistemas deothuqgrion cultural, promueven de
manera artificial y perversa una especie de nu&aespliegues” del ser tocado, del ser
con-movido, pero ante todo desde la superficialdiadh experiencia de la obra de arte.
En este caso, de la obra musical grabada y praabeijp los estandares de la forma que
mas se vende, para promover que se siga vendiendsiempre en consideracion al
establecimiento de imperativos éticos de convienen la promociéon de valores
humanos; como una escucha respetuosa que proniuecar@cimiento de la presencia
del ser en el mundo, en el reconocimiento de deredites y vivir en comunidad, entre

otros valores culturales.

Los estudios de Pardo (1996) sobre la exterioridadanalidad, la publicidad y
el consumo, proponen una distincion entre intimigaativacidad; entendiendo que la
intimidad se refiere a las “inclinaciones”, que naélelante en el texto asemeja con los
gustos y los “habitos”; la privacidad seria paradBal espacio de la intimidad hecho
publico mediante la informacién. Lo anterior quiatecir que las Mediaciones de
Recepcion (MR) propuestas en el presente estugiaea una profunda incidencia en
el caracter privado de la escucha musical. El probl de fondo radica en que los
intereses de un “estado social de derecho”, losreses de la colectividad, de la
comunidad de relaciones, del “otro concreto”, ha&fp dntervenidos por intereses
particulares de la industria cultural, en la o@erin de tales o cuales inclinaciones,
limitando y hasta empobreciendo las opciones dbltdramusical. Las mediaciones
todas, especialmente como en este caso, las Medkgcde Recepcion (MR) hacen su
aparicion en la compleja red de procesos de irtgEnacposibilitando la emergencia de
procesos del gusto y configuracion estética. Peresnuna estética cualquiera; se trata
de una estética y unos gustos orientados desdmesitexternos, que progresivamente
cierran las posibilidades de una experiencia museca verdadera intimidad. La
experiencia musical, asi, va transitando de lamidiad hacia la privacidad y la
publicidad, hasta disolver las posibilidades deidantificacion y la subjetivacion
humana por determinadas musicas. Las “inclinaciothe$’ardo se van convirtiendo en
“tendencias” de un mercado del arte, de un mercidéa musica que, si bien abre

opciones de trabajo, también aumenta las tensideeseres que suefian, sufren y
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sienten; de seres que procuran no dejarse empolpecéa sobre-oferta de medios y
tecnicidades, en océanos de sonoridades que lBemas a la confusion del entorno

ambiental sonoro.

1.2 Mediaciones del Sentir (MS)

El estudio de las Mediaciones del Sentir (MS) senta en las narrativas
juveniles, a partir de la emergencia de relacia@argee emociones y sentimientos, en el
fendmeno de una percepcion integral. ¢Como seneeti@l sentir? ¢Hay alguna
relacion entre el sentir musical y la percepcio@ug, diferencia hay entre sentir y

percibir?

La percepcion tiene su escenario en el bucle den&siaciones (M) [MR-MS-
MV-MF-MA], y especificamente en las Mediaciones &antir (MS); la percepcion
emerge desde el Gran Bucle Complexus GBC [EM-M-RASAD] y el circuito de
mediaciones (M) como una red de estimulos fisietéstricos, quimicos, mecanicos,
que a través de las terminales sensoriales degkniaacion hipercompleja cerebral,
conexiones neuronales y circuitos de sinapsisafiesefiales al sistema perceptor que se
proyectan al ‘motorium’ del mundo exterior; conmrtdose asi en accién y
subjetivacion, en recursion y retroaccion: (...) “Asg constituye, pues, el bucle
perceptivo; parte de los estimulos fisicos quebgstilos terminales sensoriales;
codifica, transforma, organiza, traduce, vuelveraducir estos estimulos, realiza
circuitos intercomputantes entre diversas regialeéserebro, y después remite al 0jo, a
la oreja, al olfato una percepcion global y coheregque se proyecta sobre el mundo

exterior, y donde se integran todos los estimutasizados” (Morin, 1986, p. 118).

En la ‘tendenciaMediaciones del Sentir (MS)Jas narrativas de lo masculino y
femenino se identifican en diferentes expresiogas, hacen alusion en su mayoria a
sentimientos y emociones que la musica les produesy otros casos al momento de
interpretar en un instrumento algunas canciofide: encanta sofiar entre musica, tal

vez sea musica lo que mueve mi alma. Es inherem® vida, a mi amor y a mis

142



sentidos” (P1:251); “Porque es de todo mi gustogge tuve la libre autonomia, para
escogerla y la amo por todo lo que me transmite,hange sentir viva y llena de

emociones” (P1:253).

“(...) La musica que me gusta tiene muchos estadosilisica sinfonica tiene
la cualidad de transmitir tristeza, felicidad, Jobiserenidad, amor. Cuando
escucho musica clasica, entro a un estado donde serngimientos se
transforman con la intencién de la muasica. Cuarstu@&ho metal, siento que
mi cuerpo se mueve al ritmo de la musica. Aumentgganas de moverme
mas rapido” (P1:516).

El grupo masculino y el grupo femenino, expresaa lgs gusta la musica por
las sensaciones que les produce en su cuerpo;aedeutas mejores expresiones que
pueden tener, los llena de alegria, en otros mawdons hace relajar; la musica les
cautiva los sentidos y directamente disuelve suwszones. Otros mencionan que segun
el género que estén escuchando, pueden sentingmtitir tristeza, felicidad, jubilo,
serenidad, amor; se genera una transformacionsdeelttimientos:Realmente escucho
musica variada y para cada ocasion, basicamenmjgelsiento y busco es tranquilidad y
alimento de ella misma. Al estar festivo no sudedmismo, solo dejo que llegue y me

toque, es diferente cada vez” (P1:519).

“Como licenciado y como musico de corazon, todaniasica me produce
diferentes reacciones; en especial el rock, porusesonido tan fuerte me
genera una sensacion de poder, de fuerza. Es msacg&mn que me gusta
mucho, mueve todas las fibras de mi ser, y mi cusepllena de ritmo y me

gueda imposible quedarme quieto” (P1:518).
Otros expresan una identificacién con la musicardirpde las sensaciones que

esta produce en cada uno, tanto que llegan a geeiestan enamorados de la musica,

tal como lo sustenta el siguiente relato:
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“Por la variedad de géneros, ritmos, épocas qume ti@ musica que escucho,
por consiguiente tiene multiples significados, penogeneral es la masica con
la que me identifico; la que me da felicidad, & que saca lagrimas, la que me
da taquicardias, la que enaltece mi espiritu cancaulencias romanticas y
clasicas, pero también barrocas... en fin estoy ermdaode la mdusica
(P1:667).

Mencionan diferentes elementos en relacién corusfogmusical; dicen que se
manifiesta a través de la alegria, en este casa phrflamenco, permitiéndole
experimentar a partir de su instrumento musicakstra una conexion entre el cuerpo y

la masica, tal como se muestra en el siguientéorela

P: ¢ TuU quieres decir algo cuando escuchas algueaadeusica que te gusta?
¢, Quieres expresar algo? Lo que tu quieras contar.

E: (...) estamos hablando de un caso en especi#b,cestamos hablando del
flamenco, no sé si hablar de otros géneros preferid

P: si quieres puedes hablar de otros géneros dgiéote gustan mucho.

E: No pues, lo que mas noto y lo que mas sientesalichar es como una
alegria, el flamenco tiene mucho de eso, muchadiienucha alegria como
gue expresa; entonces como que transmite eso ahrserfusivo, como tan
rapido, entonces transmite eso a mi, por ejempldoramsmite esa alegria esas
ganas como de liberar; o una liberacién en el memeomo de escuchar que
también tengo la forma de tocar un poco el instntmey también un poco de
sentarme a producir y sentir un poco el flamencededa guitarra misma,
entonces también siento muchisimas cosas respectp a lugar, la
vocalizacion al cuerpo, a la velocidad de las mamosl sonido.

P: (...) Sobre eso...en la relacidn del cuerpo en elimento, el baile; cdmo
se conecta eso con el gusto por la masica?

E: Claro,es muy importante, es fundamental enggero ya que el flamenco
esta caracterizado mucho con el baile, por la géunutotalmente y por la

guitarra; entonces es como una esencia como tesaleda guitarra flamenca,;
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el solo hecho de la posicion, digamos es estagjeonplo voy ac4, yo trato de
llevar mi parte como de flamenca, no de guitaresich, es un poco dificil

porque no es muy aceptado aca (...) pero siempreidrédq como mostrar esa
otra parte del estudio particular mio, al igual estudio no se ve aca en la
carrera sino que es mas particular; entonces peegurido mostrarle a la

gente, a los estudiantes, compafieros y otros jrefesque es muy bonito
desde la posicion, desde la postura en diferemciarterpretar guitarra clasica
y guitarra flamenca; entonces es como mostrar e, posicion como soltar

el mundo flamenco solo desde esta posicion, corguitarra aqui entonces no
es como muy bonito eso..., y manejar la posturamasos el corte de ufas,
ehh pues la diferencia del ataque del pulgar, elejpade los rasgueos y... es
muy especial, mostrar eso aca que no es tan cdpdin)(

Los jovenes dicen que la musica es un medio pampnder sus
sentimientos, y con ello producir una expresiorddesis motivaciones, amores
y reflexiones: “A través de la musica logro entender y comprenidesr
sentimientos, convirtiéndome en una persona masahangue comunica y
expresa. Me genera motivaciéon y ganas de luchargsocosas que quiero
(P1:523); “Me encanta la musica que escucho pamiealegra el alma, porque
me llena de tranquilidad y hace que mis dias segjores. Amo la musica
Andina Colombiana(P1:254).

Resaltan la necesidad que tienen frente a la msia poder desarrollar sus
trabajos; dicen que el solo hecho de trabajar dritésrelacionados a la musica, es casi

como un regalo:

“Yo no sé, mire, yo necesito musica para trabagagye si no me estreso; no
sé si eso puede ser un factor de los que habla,npergustan mucho muchos
géneros, rock extranjero sobretodo, pero sin ersbatdaile me agrada, por lo
tanto el folclor y la salsa todo eso; es agradajie le paguen a uno por

trabajar con la musica, a mi me parece es comoespeacie de suefio; me
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refiero, a mi me gusta la musica, pero en mi teabsg toca realizar cosas que
necesitan conocimiento técnico, a pesar de todeivmmron mi trabajo; pero
aun asi, considero que uno deberia de hacer coseaslas que usted hace para
ser mas feliz, de hecho he pensado en aprenderam ua instrumento, una
flauta... cruzada” (P5:106).

Otros mencionan que la experiencia musical parsdalel sentido, la intencion,
la fundamentacion de la musica, tratar de enteadesmprenderla e interpretarla:

“La experiencia musical, para mi, es conocer emgrilugar el sentido, la
intencion y la fundamentacion de la muasica, trdeaentenderla, comprenderla
e interpretarla. La experiencia musical y su fedahiento, estan ligados a la

temporalidad y la apropiacion de los conceptosgskncia musical” (P1:854).

Estas narrativas del sentir musical en la voz dgdweenes, se dimensionan en
perspectiva de la percepcion ligada a lo sensitico hecho experiencia musical,
como estimulacion sensorial primaria conectada @ida Los estudios de Rue (2010)
plantean una pespectiva del fendmeno sensorialpgutendo de una psicologia de la
percepcion se abre a la necesidad de integrarelodnfenos de la conciencia y del
mundo objetivo; algunos de sus argumentos se uleicah enfoque complejo relacional
de esta investigacion, sobre las preferencias mlesicomo escenario de emergencia de
sensibilidades juveniles y Mediaciones del Semi§). Segun dichos estudios: “(...)
Las sensaciones y percepciones que producen lewslgxternos constituyen el primer
nivel de representacion en el proceso del conootmid.uego, como al pensamiento no
le basta la experiencia sensible, debe adaptatia propios modos de representacion. Y
es aqui donde se presenta la mayor dificultad f&l@dmenos mentales son inaccesibles
a la observacion directa; solamente se pueden avaloductos externos como el
lenguaje, la memoria o el razonamiento, pero ngpfosesos mentales subyacentes (...)
La sensacion es una abstraccion, no una réplicandetlo real (El Yo y Su Cerebro.
K.R.Popper; J.C.Eccles. p. 285). Este razonamiesta@onsecuente con “la célebre

doctrina galileana de la pura subjetividad de lzalidades especificamente sensibles”
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(Husserl)” (En: Rue, 2010, pp. 5-6); “(...) La cieacio duda de la existencia del mundo
exterior. Habra discrepancias con respecto a cudatdo observado pertenece al
hombre, algo que se resolvera a través de la enpetacion y la verificacion; pero no

se puede negar que algo objetivo existe como cdasks sensaciones y que es
independiente del pensamiento” (Rue, 2010, p. [Zas“sensaciones y percepciones
producidas por los objetos externos constituyeprieher acto de representacion en el
proceso del conocimiento; es un estado inicialld#raccion (...) Posteriormente, como
al pensamiento no le alcanza la experiencia sengieturre a sus propios modos de

representacion a traveés de la intuicion intelegguglconcepto”. (Rue, 2010, p. 9).

Considerando las tesis de Rue (2010), una de laseras reflexiones que
proponemos cuando se anuncia la categoria “see8r’si hay una diferencia de tipo
conceptual o en el nivel de la praxis —'semiopraxastre el sentir y el percibir, o si se
trata de dos conceptos en intima relacion. La éxpar sensible es un proceso vital
gue esta mas alla de los aspectos fisioldgicos:“No)existe una definicidn fisioldgica
de la sensacion y, mas generalmente, no existepsigalogia fisiolégica autonoma
porque ya el acontecimiento fisiolégico obedecaasueyes biologicas y psicologicas.
(...) <<la experiencia sensible es un proceso vitahto como la procreacion, la

respiracion o el crecimiento>>."” (Merleau-Pontyp@0pp. 31-32).

En otro sentido, la pregunta es si las MediacialesSentir (MS) pueden incluir
las acciones complejas de una escucha sensual, leoiteona Copland (1939): “En
cierto sentido, todos escuchamos la musica enple®s distintos (...) 1) el plano
sensual, 2) el plano expresivo, 3) el plano puraesmsical (...) El modo mas sencillo
de escuchar la musica es escuchar por el purorpiaee produce el sonido musical
mismo. Ese es el plano sensual. Es el plano ewigues la musica sin pensar en ella ni
examinarla en modo alguno (...) El mero atractivoosorde la musica engendra una

especie de estado de &nimo tonto pero placen{&opland, 1939, p. 17).

En esta escucha sensual prima el placer sobréetddto y no se incluye ningun

tipo de analisis 0 pensamiento de la forma. Antprimera inquietud, una perspectiva
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disciplinar ha dado cuenta de este interrogantésase de aquella teoria del sentir que
asocia la psique a determinados fendbmenos fisidmsl@gicos, sin que medie alli otro
elemento externo al sentido mismo como se le corackas ciencias de la salud. La
percepcion es, asi, una experiencia del mundooftpiémico que puede ser medida y
controlada por distintas variables como los nivelesdesarrollo del sistema nervioso
central, las funciones cerebrales de tipo neurotgiquimico y linguistico, las
condiciones ambientales que posibilitan rangos alergdades, de visualidades, de
espacialidades, de dimensionalidades, etc. Lo iantguiere decir que la experiencia
perceptiva —asi asumida-, circunscribe la percepaiona experiencia del mundo fisico-
natural, dejando a un lado lo extrasensorial, Iticomi lo alucinante, la fantasia, la
condicion “demens” (Morin, 1986), los encadenas&ssibles que, en otra mirada, son
planteados por una fenomenologia de la percepci@n lipsa dicho estudio en la
experiencia misma del fendmeno, desde la narraaujeto quien percibe y siente.
Asi las cosas, estamos, provisionalmente, antéopwrenos dos maneras de asumir la
percepcion: una que es de tipo cerrado y disciplipaotra que es de tipo abierto,
complejo y pluridisciplinar. En esta tltima es demuiestro estudio pretende proponer,
a partir de los relatos y evidencia empirica, lpegencia musical como una accion
sensible del tipo perceptivo complejo y rizomatigalicha sensibilidad musical, ademas
de experiencia de percepcidn, es experiencia dueula y conecta multiples elementos
en la macro-red del mundo fisico-quimico neuroliragiistico y extrasensorial. Una de
las pistas que dan fundamento a esta tesis, esria e los “affordance” que presenta

el profesor Ruben Lopez Cano:

“...Segun laTeoria ecoldgica de la percepcién visudé Gibson (1979),
percibir un objeto significa interactuar con élalgin modo. Percibir es hacer
cosas con los objetos que percibimos. Este hacarym acciones fisicas y
corporales, pero también actuaciones mentalespnaeis o virtuales y aun
acciones sociales y culturales. Ahora bien, todwcajio de percepcion y
comprension requiere que identifiquemos aquellaaaue el propio objeto
nos invita a hacer con él. Algo asi como grestacionesognitivas (como las

prestaciones que nos ofrece un ordenador o unaandgemodelo reciente). En

148



términos técnicos, estas prestaciones se llakffmndancesEl reconocimiento

de lasaffordancesorienta los procesos de categorizacion.” (LopezoCafA02,
p. 6).

La apertura de la experiencia musical a esta nodenaffordance’, se abre
desde el enfoque complejo a lo mitico, demens riasgoriniano, cuando menciona
las ‘actuaciones ‘virtuales’, ‘mentales’ y “cultlesi. Aunque la idea de Lopez-Cano se
basa principalmente en estudios desde la semiddipaitiva, es evidente la apertura del
concepto de signo que siempre ha defendido la siemidasica. Esta apertura, propia
del principio dialégico, es la caracteristica qos ieva a referenciar los affordance en
el enfoque de la complejidad. La experiencia mlisiglasentir y la percepcion —tal
como la presentamos a partir de esta investigaciorpuede ser analizada o estudiada
desde un concepto de signo en sistemas cerradosesisistemas abiertos y siempre
abiertos. Es por ello que nuestro concepto de lsédades musicales propone apertura
a la complejidad, en tanto se requieren distintesles de comprension que intenten dar
cuenta, no solamente del fendmeno mismo de la lkeacy@l sentir como una accion
fisico-natural en el nivel empirico-fenomenolégicno ademas del mundo ldgico
estructural del significado, y del mundo interptigta del sentido, como lo propone
Andres Ortiz-Osés, citando a Ricoeur sobre el serigu.) Pueden redefinirse la tarea
hermenéutica como la busqueda de un sensun pEmiodo sensus implicado. Y ello a
base de una distincidn ya clasica entre lo quecge(dentido comun) y lo que yace co-
dicho o sea, entre diccidon y condiccion, entrede ge dice y lo que se quiere decir (P.
Ricoeur)”. (Ortiz-Osés, 1986, p. 15).

Sobre la posibilidad de interpretar el mundo, G@ses afirma: “(...)
Reinterpretando criticamente las categorias aritigpas clasicas (corporalidad,
estructura animica, espiritu creador del sentidfijtinguiremos tres categorias
hermenéuticas fundamentales para la interpretapidn parte del hombre de su
“mundo”, es decir del universo del discurso humaviodelo antropoldgico: Categorias
empiricas (Fenomenologia), Categorias logicas $ltia@ura significativa), Categorias
dialécticas (Sentido)”. (Ortiz-Osés, 1986, p. 15).
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A patrtir de este concepto del “sensus”, traidoal@regunta por el sentido del
lenguaje con relacién al sentido de la experiemuigical, nos preguntamos: ¢Qué es la
sensibilidad? ¢Cdmo establecer relaciones entrsibdledad y sentir? ¢(Qué es la
sensacion? ¢Como establecer relaciones entre gens@csentir? ¢Quée es el
sentimiento? ¢COmo establecer relaciones entransento y sentir? ¢COmo se

relacionan las emociones con la inteligencia?

El sentir de la condicién juvenil hecha homo-sensteluce accion, pulsion
vital, eco-bio-psico-social, via las computacionele los Eslabones Musico-
Semiosféricos (EMS); via cerebro: (...) “Y hete agoé& maquina [cerebro] totalmente
fisicoquimica en sus interacciones; totalmentedgich en su organizacion; totalmente
humana en sus actividades pensantes y consisterjddefin, 1986, p. 96). Una
experiencia musical informacional, sistematico-claj@p que sintetiza, engrama,
dinamiza y multiplica, de forma hologramética, caalecion encadenante de los
eslabones musico-semiosfericos; un sentir corpa@ddi que emerge en subjetivacion

humana.

Las interacciones y la dialogica se confrontan ahailas posturas oposicionales
y fragmentadoras de los dos hemisferios del cereipercomplejo, en las Mediaciones
del Sentir (MS) del gran bucle de interacciones)) (:Se ha podido reconocer un
acoplamiento dialégico (complementario / antagaishtre dos haces hormonales, uno
incitador, otro inhibidor de la accion, el MFB (MedForebrain Bundle) y el PVS
(Periventricular System), constituyendo cada uncamplejo que une diversas regiones
del cerebro (hipotalamicas, limbicas, corticalgg)niendo en juego, al parecer, el
primero el hipocampo y el segundo la amigdala” (Norl986, p. 106). Estas
interacciones, son las que propician la accion igiengn el habitar musical y la

existencia humana.

Las Mediaciones del Sentir (MS) se relacionan corbwle percepcion-

representacion-sentir; se trata de un sentir hesfisica en preferencia; musica que
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refleja diversos niveles de representacion de #idad juvenil, en diversidad de
practicas y habitos. En la propuesta de Morin: (La)representacion es el producto de
un proceso morfogenético y sintético que la cogsten forma de una imagen global,
sentida inmediatamente a la vez como vision olgetle las cosas reales y como
apropiacion subjetiva de esta vision objetiva (.s.)ea la apropiacion subjetiva misma
donde la representacion es sentida como preseieiiva de la realidad de las cosas, y
en absoluto como una imagen. Pues esta <<imagemeyectada sobre el mundo
exterior, ocupa todo el lugar del mundo exteria, identifica totalmente con este
mundo, es decir identifica totalmente este mundd” §Morin, 1986, p. 118). Asi, la
representacion que las masicas propician, configura mundo real que emerge en
interacciones entre mundo vivido y el bucle per@@pcepresentacion-sentir: “Este
bucle es selectivo, en el sentido de que una gdartes datos sensoriales es eliminada de
la percepcion; es aditivo, en el sentido de queeetbro completa las informaciones
sensoriales con sus esquemas de inteligibilidagsyiayros memorizados, de tal suerte
gue toda percepcion tiene una componente cuasnatada”’ (Morin, 1986, pp. 118-
119). Como experiencia sensible, la musica llevaserseno el caracter noolégico-
alucinante propio de la condicion demens, aunquenesi misma una realidad en la
representacion. La musica se vive y se suefia, ragese cree hacerlo en un mundo real.
Como Mediaciones del sentir (MS), en la experiemeissical también estan asociadas
experiencias de intuicién, que se relacionan calesgale procesos y computaciones
cerebrales de datos sensoriales a veces impeilespilero eficientes en la transferencia
de sefiales; se trata de otra manera de eslabosgsomémiosféricos (EMS) que cobra
vida en la improvisacion y los habitos-coreograffd€): (...) “Algunas comprensiones,
en las que sin signos aparentes se adivina ehsentd o el pensamiento de los demas,
parecen intuitivas en tanto que son inmediatafaigs y por asi decirlo extra-lucidas.
Estas intuiciones ocultan no soélo un proceso itdteo de proyeccion identificacion
mimética, sino al mismo tiempo, y unidas a estecgso, computaciones analiticas
extremadamente sutiles de datos sensoriales cublmmsales (...) (cfr. Piatelli, en
Morin, Piatelli, 1974, pag., 19)” (Morin, 1986, 161).
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Se trata asi de experiencias de percepcion quelatiea situaciones de contexto
siempre diferente, no solo como actividad psiquiterna cerebral de distintas formas
de escucha musical, sino como pulsion de estadesianes asociados a hiperactividad
o hipoactividad; Morin lo plantea asi:

“(...) Fisher (R. Fisher, ‘A Cartography of the Ed¢staand Mediatative States’,
Science, 174, 4012, 1971, pags. 897-904) parteosleestados normales de
nuestras percepciones para distinguir en ellos gémsas: unos, estados de
vigilia ‘ergotropicos’ (ergotropic arousal),son estados de hiperactividad
psiquica, de alta temperatura mental, que puedesobesexcitados por drogas
alucinégenas o por exaltacion mistica, y que coedue extasis de arrebato
(como en teresa de Avila); los otros, estadosdtropicos’, son estados de
hipo-actividad psiquica que, induciendo a una isibdizacion progresiva
respecto de los estimulos exteriores, conducemeetitacion serena, y pueden
desembocar en los estados extasicos del zazensardadhi (...) Las dos vias
se excluyen entre si, conducen a dos extasis diésreuno de exaltacion
infinita, otro de paz infinita, aunque estos dosm&is se vuelven a encontrar, no
solo en la plenitud que uno y otro procuran, senokién en la superacion o
aniquiliacion de todas las estructuras cognitivasrhales’; hacen saltar las
categorias distintivas de nuestro universo fenoooé(objeto, sujeto, tiempo,
espacio), abolen las separaciones, asocian lagad@mtiones, mexclan lo
I6gico y lo no légico antes de abolirlos a su wgzeran la fusion del si y del
mundo, del pensamiento y del ser, y encuentrannigdd inefable tras las
apariencias, lo absoluto tras lo contingente, krriilad tras el tiempo (...)”
(Morin, 1986, p. 148).

1.2.1 Homo-sensus-musicus-Sensibilidad

El Homo-sensus-musicus, es una propuesta concejfgesta investigacion, que
partiendo de los relatos juveniles, busca avanzat eeconocimiento del valor sensible-

musical de la especie humana, sin categorizarlaoamndicion exclusiva de la misma
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especie, pero enfatizando si en su condicion ex@4ico-antropo-social y la diversidad
que le asocia con la cultura.

Homo-sensus-musicus es el (Ia) protagonista deléasaciones del Sentir (MS).
Siguiendo a Morin en ‘El Paradigma Perdido’, ells@mano es un eslabén en la cadena
de hominizacién; hay una condicion sensible y eoradi de la especie homo en su
condicion de ser un eslabon de dicha cadena yraateasensible, emocional, solidario,
con respeto por la vida y la naturaleza sonoraudeavitar el mundo. En palabras de
Morin, dicho caracter sensible se presenta cudiidg:Este hombre aporta al mundo el
mito, la magia, la desmesura y el desorden, y gueas profunda originalidad es la de

ser un animal dotado de sinrazén” (Morin, 2005} quta).

Y esta cualidad mitica, magica del humano que aallimundo, tiene el arraigo
genético en dicha cadena de hominizacion y desoeiadele nuestros hermanos los
primates: “(...) Si pasamos ahora a considerar lavichaalidad del chimpancé, queda
claro que no son nuestra anatomia y nuestra figgldos Unicos vinculos de
descendencia que nos ligan a él, sino que tamliéhaten la afectividad y la
inteligencia y, sin duda alguna, el lazo que emtgumutuamente a ambas.” (Morin,
2005, p. 56).

Las ‘sefiales’ hicieron posible este transito deémglancé al homo-sapiens-
homo-sensus; sefales que tratamos aqui como Maakgcdel Sentir (MS), porque en
otro contexto mas propio de la transformacion calty la “civilizacion”, la recepcion
musical juvenil brinda indicios que asocian la ebeucon diferentes estados del
emocionar. Pero, no nos referimos a la emocién cagquel caracter manipulable en la
obra de arte, sino a un conjunto de rasgos quieilizan la cualidad perceptiva integral
que permite la escritura sobre/en/para la tiersarittira que deja huella y habita la
existencia humana. Como lo plantea Morin: “(...) lez& en la sabana da habilidad y
capacita al hominido, convirtiéndole en un ser zaminterpretar un gran niumero de
ambiguos y tenues estimulos sensoriales. Talesded se convierten en sefales,
indicios, mensajes, y aquel que solo era capaeamocer ya puede conocer.” (Morin,
2005, p. 72).
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Los rasgos, sefiales, que hicieron posible el h@neus-musicus, tienen asi un
antecedente en la cadena que llevo a la diferaaniantre lo real y lo imaginario, al

origen mismo del arte como gran campo de percepcammporalizacion del mundo:

(...) “Dichos ensanchamientos y enriquecimiento afestse manifestaran a su
vez mediante una sensibilidad frente al juego de flarmas reales o

imaginarias, es decir, bajo el aspecto de serdgdlilestética.” (Morin, 2005, p.

124). Estos ‘enriquecimientos afectivos’ constitugd origen de la estética y la
sensibilidad en su mas universal sentido: (...) “lemssbilidad estética en

general se expande mas alla del campo de las foisweedes para abrirse a los
olores y perfumes, a las formas sonoras (ritmosjcayicanto) y a la expresion
corporal (danza) (...) es una aptitud para entraesonancia, en “armonia”, en
sincronia, con sonidos, olores, formas, imagenesolgres producidos en

profusion, no solo por el universo, sino también @lopropio homo sapiens.”

(Morin, 2005, pp. 124- 125).

Tratdndose de una condicion sensible de humanasnes ante un tema central
en los debates disciplinares sobre la subjetividadentir en el cuerpo, que nos lleva al
concepto desensibilidadcomo lugar de emergencias. Hablar de sensibikaaolcional
a partir de la musica, siguiendo a Gerardo Restf2p@1), requiere considerar la forma
como en el sujeto se constituyen las estructuragsogenéticas, psicogenéticas y
sociogenéticas. La musica es percibida integraknpot el cerebro a partir del entorno
y de alli a todo el cuerpo a través de los Orgates$os sentidos; el significado que
pueda tener esa percepcion para el sujeto, depnda evocacion de recuerdos y
emociones. Asi, mediante la musica se construygesentaciones e imagenes mentales

del mundo, las cuales orientan las relacionessnbgetivas.

Pero no todo el proceso de la percepcion musicabesciente, de alli surge un interés
particular por explorar las nociones de Intuicidimaginacion (Jung, 1994). La pregunta es:

¢.como influyen intuiciébn e imaginaciéon en el prace® la sensibilidad musical? En la
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creacion y re-creacion musical se producen de$aysyn gran “corpus” de incitacion en este
proceso que conecta la escucha con la mediaci@bje¢os -musicales o no-; corpus que
transforma las realidades de los contactos fiseEr® también crea sensaciones de irrealidad
y escape. En la practica musical, también se perdiunagenes internas en la evocacion de
recuerdos o fantasias, los deseos, la sensacioolv realidad los suefios. Podria decirse,
siguiendo a Saenz (2003), que la musica como l¢mguaracional permite la expresion del
sentido que a través de imagenes da el sujeto aealidad: “El concepto de
imaginacion...como la actividad espontanea de laugside produccion de imagenes, y de
otra, como una disposicion o actitud de introvergié la conciencia que le permite “captar”
sin reduccionismos el sentido, que no el significade los relatos en imagenes de la
actividad del inconsciente, asi como de expresgr ssntido por medio de lenguajes no
racionales” (Saenz, 2003, pp. 246-247).

Mediante la practica musical el sujeto se consittginventando el mundo, y los
lenguajes musicales siguiendo a Foucault (199@)ppciones para la “creaciéon de si mismo”
en la intersubjetividad. ¢Como es posible planteaa relacion de la musica con la
“intuicion”? La actividad musical inconsciente pexcelencia es la idea creadora, lo que
Gardner (1987, 2001) llama “genialidad” y Jung @P%contecimientos inaccesibles” que
se hacen conscientes cuando los traemos a undactéBica.

Hay un sentir como autoconocimiento y lenguaje acional; Javier Saenz
plantea un sentir como intucion de resistencia ehaendencias conscientes e
inconscientes: (...) “El de la intuicién, lo nurogo, y si, lo sagrado (...) del sentimiento,
la imaginacion y los lenguaje no racionales (utpeonocimiento (...) subjetivacion (...)
un esfuerzo incipiente y disperso por ejercer t@stsa hacia las tendencias —

conscientes o insconscientes- de la cultura dortehé&Baenz, 2003, pp. 244-245).

Estas reflexiones pueden ser ubicadas en perspefila Complejidad, en tanto
se habla de tensiones, interacciones, relaciorfasgdiciones e integracion de funciones
en la busqueda de un desarrollo del ser humana: Jeaug (1994), la intuicion es “una

de las cuatro funciones psiquicas basicas: “(..Qul media las percepciones en una
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forma inconsciente. Todo, ya se trate de objetdsress o internos, o sus relaciones,
puede ser el foco de esta percepcion. Lo particaldet intuicion es que no es ni
percepcion de los sentidos, ni sentimiento, nirerfeia intelectual” (Saenz, 2003, p.
246). Y continla Saenz defendiendo la tesis deintngion como aspecto central de
resistencia: (...) “El desarrollo humano; éste seiada través de la tension entre
funciones que tienden a operar de forma indepetedieposteriormente la integracion
entre ellas" (Saenz, 2003, p. 246).

Propone Saenz (2003) a través de una pedagogiasdbjetivacion, recuperar el
valor de la intuicion y el sentimiento; una profgaegue sintoniza con nuestra propuesta
de Mediaciones del Sentir (MS), como circuito dagi®nes, interaccion, tensiones, en
los procesos de emergencia y subjetivacion hunanigmpo que podriamos establecer
algun nivel de relaciones entre aquella condicidaniens”, mitica mencionada por
Morin, y el concepto de intuicion traido de una dimion abierta de la psicologia de la

percepcion.

En la ruta propuesta desde las narrativas juvehiéesa las Mediaciones del
Sentir (MS), y siguiendo a Pardo (1996), -entrexperiencia musical, el sentir y la
intimidad-, interesa saber qué se entiende poirsepbr intimidad. La intimidad es la
verdad sobre si mismo: (...) “Los confidentes (com® ¢onfesantes) nunca dicen la
verdad acerca de si mismos (y eso, la verdad aderca mismo, es precisamente la
intimidad).” (Pardo, 1996, p. 14).

Una verdad que en el caso de la experiencia musieatonfigura como una
oportunidad expresiva para mostrarse en autendi@daartir del sentir sonoro. Pero este
mostrarse auténtico es lo que se convierte en celdgi dificultad, cuando dicha
expresion debe contar con otra serie de mecanidmtascultura civilizatoria, que crean
falsas vias de la verdad. Nos referimos a los aggde la publicidad, que mediatizada
por las tecnicidades impide practicamente esa ddtelgandola a la falacia y la ilusion;
al final, emerge en medio de las tensiones poib&atad de expresion, una confusion

entre la intimidad y la privacidad. Pardo lo plateaesta forma: (...) "El derecho de
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todos aquellos a quienes la publicidad puede capsajuicios irreparables o,
simplemente, de las gentes honradas que deseararngmen en el anonimato (...)
¢, Quién podria defender al destinatario de la probazenidad de todos aquellos que se
esfuerzan por contar en publico sus vidas, quiéhnip@treverse a sostener la necesidad
de <<limpiar>> toda esta porqueria que ensuciaegliorambiente publico y privado sin
entrar en colision con el mercado libre y la lindrtde expresion?” (Pardo, 1996, pp. 18-
19).

Las Mediaciones del Sentir (MS) encuentran nichtagaoria de Pardo segun la
cual, la intimidad y el sentir constituyen las fasrdel vivir humano, es decir un sentir
como existencia, como el sonar del doblez inteyie le hace escribir en la tierra: (...)
“El hombre no es animal porque exprese sus emaeidadorma directa, inmediata o
brutal (como suponemos que lo hacen los animalesdou los imaginamos como
fieras), ni tampoco porque les encauce por canpiesiamente establecidos por
patrones genéticos o instintivos (como suponemedahacen los animales cuando los
imaginamos como maquinas). EI homkrentesus emociones, es decir, las oye sonar
en ese doblez interior en que se alberga a si mismolvidemos que <<oir>> es una
de las acepciones de <<sentir>>), siente el doblda curvatura por la que su

<<caminar erguido>> esta siempre en equilibriotatgs.” (Pardo, 1996, p. 43).

El sentir es una capacidad como inclinacién y comediacion; es una capacidad
compleja que instaura la propia vida. Las Mediaesodel Sentir (MS) emergen accién-
inclinaciébn de la intimidad; un sentir que se cgufa como escenario de las
sensibilidades en recursion entre lo uno y lo mpldtiy como habitar-existir del mundo
vivido hecho musicas: (...) “Estar inclinado a lalimacidon misma, inclinarse hacia las
inclinaciones. Esto -estar inclinado a tener iradiones, antes de determinar cuales
sean los objetos empiricos de tales inclinacionkesGapacidad de inclinarse o la
metainclinacion, es la intimidad. Una capacidad qoestituye mi modo de sentir la
vida y de la que no puedo desprenderme sin desgmraedde mi mismo.” (Pardo, 1996,
p. 42).
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La falta de intimidad es como la falta del sentmwe falta del sensus-
complexus, como sentir hecho mediacion de la eepeia musical, en la emergencia de
sensibilidades de la condicién juvenil: (..3dy alguien porque estoy inclinadaa. la
muerte (es decir, a la vida). Porque soy mortal gd. Y por ellos tengo inclinaciones:
habitos, pasiones, costumbres, afectos, sensaciseesmientos (cuando decimos de
alguien que <<no tiene sentimientos>>, estamosrigando su carencia de intimidad),
emociones, sensualidad y sexualidad. Paradojicanenitinclinacion a la muerte, mi

angulo de decadencia es también mi ligaz6n a k& (id)” (Pardo, 1996, pp. 44-45).

Mediaciones del Sentir (MS) que sobreviven a |legares de la modernidad que
bajo la oleada de la moda, estandarizacion de gjustopastiche, el ordenamiento
geometrizado y linealizado de un desarrollo fantgste una banalizacion planetaria,
han profanado y disuelto valores y comunidades: ‘(La)epopeya de la nostalgies el
argumento que relata el crepusculo de las artesulduras y las religiones en beneficio
de una uniformidad avasalladora, la historia de @émperversa modernidad allané la
morada intima de los hombres, derrumbd sus pueptadand todos los secretos
sagrados, abrid las tumbas y expulso a los diosedejando tras de si mas que una
infinita llanura de espacio vacio, devastado, y taempo lineal, cronomeétrico,
igualmente vacante de todo espiritu. Este argumsnébe terminar profetizando un
retorno furioso de lo sagrado en el que la soleathigloriosa del arte hara pedazos la
banalidad del mundo y nos devolvera la comunidagofytanto la intimidad) perdida.”
(Pardo, 1996, p. 310). De esta manera, el mundante] la experiencia musical se
convierte en alternativa de recuperacion del Ethiisia, a través de la capacidad de
inclinacién, a través del sentir corporalizado leeghisica.

Siguiendo a Pardo (1996), planteamos las pregurg@sié tanto hay de
exterioridad en la experiencia musical? ¢Qué thayode interioridad en la experiencia
musical juvenil? ¢Qué tanto hay de banalidad exxjeeriencia musical juvenil? ¢Qué
tanto hay de publicidad en la experiencia musiaaefil? ¢Podemos plantear una
relacion directa entre la sensibilidad musical yntamidad, “como atributo esencial del

hombre”, siguiendo a Ortega y Gassett? ¢Es reatmansensibilidad musical, un
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atributo esencial solamente del hombre? ¢Puedesdepie la experiencia musical tiene
un caracter de intimidad? O tal vez tiene un carabg privacidad? En una perspectiva

socioldgica, el caracter de la intimidad de la eigpeia musical es el de la privacidad.

¢, Como puede presentarse una “teoria frutal ddifaidad” (Pardo, 1996) en un
estudio de la experiencia musical juvenil? La nwtafdel aguacate de Pardo se
esquematiza asi: la imagen del aguacate es langeisopiel exterior del aguacate es la
publicidad; la capa protectora del aguacate esvagdad; la semilla es la intimidad. A
partir de alli, podemos preguntarnos: ¢ Cualesaodimensiones de la “publicidad”, la
“privacidad”, la “intimidad” en la experiencia sigal? ¢ Cual es el rol del psicdlogo y
del socibélogo, segun Pardo? ¢ Cual es el rol delstiyador de la experiencia musical?

Puede ser un observador situado?

El investigador de la experiencia musical asumeelgedhacerlo, un rol de
investigador inmerso en la propia experiencia eomlisica. Si “donde no hay confianza
no hay intimidad” (Pardo, 1996, p. 14), la expeciardel sentido al transmitir el mundo
vivido en contacto-contacto con la complejidad abba experiencia, permitiria recobrar
el valor expresivo del vivir sonando, del vivir fdigando, del vivir en afeccion

constante, en vibracion permanente, en un hacigradaeroyectado hacia afuera sonoro.

¢,Como plantear la experiencia musical en perspgedtiel “derecho a la

informacion” y el “derecho a la intimidad™? ¢ Coréqierecho, se legitiman las practicas
de publicidad asociadas a una experiencia munib cdmo la musical en tanto es
experiencia vivida, si en espacios publicos puedguis siendo una profunda
experiencia intima? Es evidente la doble condiciérna experiencia musical, en tanto
puede ser objeto de la sensibilizacion de colestiada vez que sostiene un arraigo en
las biografias y trayectos del cuerpo sofanteyasgamente ese contacto, esa afeccion
la que permite los procesos de socializacion dehsmano y la multiplicidad.

¢, Cudl es la jurisprudencia que permite a unos gsotracer publica la

experiencia musical? ¢En qué momento el arte yxfger&ncia musical se han
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convertido en mercancia? ¢Cudl es la dimensioa dacla experiencia musical como
espacio de transito multivalores, infravalores alelo publicitario? ¢ Como funciona en
la experiencia musical la Tesis segun la cual: xjpegencia musical es demandada
como una necesidad social y por tanto se requierifgsion? Acaso ha sentido esa
necesidad el creador del arte por el arte? ¢Eseoasidad “creada”, por el mismo

sistema multimediatico para hacer de dicha difusidbmegocio?

¢,Colmo es posible tener una experiencia intima dendaica en espacios
publicos, cuando median los aparatos y las tecadeisl (Martin-Barbero, 1998), pero
sobre todo, somos exportados a la forzada exp@iel®t ‘oir’ en un entorno sonoro
lleno de banalidad? ¢ Como es posible esa intindddd escucha, cuando el entorno de
nuestros recorridos vitales por la ciudad, el bawria casa, o el trabajo, estan llenos de
elementos sonoros -intencionados 0 no-, pero af@ct#sin nuestro consentimiento/
todo nuestro sistema perceptor? ¢COmMo se presesias situaciones de intimidad, o
mejor de la perdida de intimidad en la experiermmomasical individual o colectiva,
mediante los usos de la publicidad?

La experiencia musical (EM), como conjunto de smste complejos en
interrelacion, sostiene encadenantes (Eslabonegd8smiosféricos-EMS) ligados al
sentir propio y particular de cada oyente, a pésala intervencion de los medios de
difusion o aparatos “tecnicidades”, que irrumpenfalena violenta -una especie de
violencia simbdlica- en la medida que son utilizade forma perversa por la industria
cultural; masifican un gusto para ponerlo a pruetan todos los artilugios que ello
implica-, para someter la escucha musical a ureaélaridea de moda, de lo que es mas
reconocido, de lo que esta “in”, de lo que irrungpela subjetividad individual casi de
manera inconsciente, hasta transformar una espmbxigusto original por ciertas
musicas. Lo que esta de fondo es el tema del “rdeatade bienes simbolicos
culturales, pues no siempre lo publicitado se didga conservacion de un habito o un
gusto musical, sino —por el contrario- la muasichliitada orienta las decisiones de la
accion de escucha y los mismos habitos, cuandmeuminuto a minuto por las

sonoridades artificiales de la radio, la TV, laehniet, o los equipos de difusion masiva
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en espacios publicos. ¢De cual intimidad musicakripohablarse aqui? Tal vez solo
quede, ante este avasallaje de la difusion: resstiuna escucha “zombie” que no
valora ni aprecia estructuras o eslabones macrorsenmicro-sonoros; la no escucha
publica, o la escucha selectiva personal que tonazespecie de aislamiento; tal vez esa
escucha esté promoviendo “gettos” musicales, teonao se van gestando las llamadas
“tribus” urbanas o culturas musicales, que en @si@ajo preferimos nombrar como
multiplicidades-musicales-juveniles en reinvencifa la accion colectiva. ¢Podemos
hablar de una experiencia musical en intimidaddemos hablar de una experiencia
musical en privacidad? ¢Cual es la diferencia euatr@ experiencia musical de la
intimidad, de la privacidad, de la banalidad, dgualicidad? ¢Es lo mismo banalidad

gue publicidad?

La experiencia musical y las Mediaciones de Reoep(VIR), corren el riesgo
de tornar la musica escuchada en forma ego-plaegii&cia una musica de escucha no
selectiva, sin objeto, sin forma, sin eslabonesaltificios de las “tecnicidades” superan
en mucho las relaciones de la “socialidad” y casi tipificando —casi estandarizando-
las “ritualidades” hasta convertir la escucha nmalsen un fendmeno excesivamente
mercantil (Ya no el objeto aiesthesico del disfrugno un producto que tiene una
temporalidad, un costo, una evanescencia y dessaci@g una banalidad; la misma que
llevara al desencanto del auditorio, en tiemposianeente planificados por la industria

cultural. Pardo lo plantea asi:

(...) “Si finalmente el destino (que no la histort@mo notaron inteligiblemente
G. Duby y Ph. Aries, solo la vida privada tienetdnig) de la intimidad consistiera en
ser suplantada por la privacidad (y, por tantanielada o al menos pervertida), ¢a qué
vendria esa nostalgia que sienten, no solo lositoas, los filosofos y los periodistas,
sino incluso la mayoria de los ciudadanos, y qaééee persistir empecinadamente en
su erréneo empefio de seqguir llamando (orgullosahentimidad a lo que sélo es
privacidad (de la que parece que se avergienzam)PaNonfusion entre intimidad y
privacidad no es Unicamente (aunque también loursgrror tedrico o un descuido

categorial —cosa que no tendria mayor importancieeduciria la discusion a un
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desacuerdo entre especialistas-, lo grave es qtratage sobre todo, de una <<ilusion

trascendental>> de la razdén practica.” (Pardo, 19p623-24).

¢,Podriamos proponer una relacion entre la intimidatisentir? Si la intimidad
se ha convertido en un escenario de confusién émtpgrivado y lo intimo (Pardo,
1996), podemos decir que la escucha sentida, laka®enes del Sentir (MS), que se
constituyen en acciones de tipo individual, comecabn de un cierto tipo de juicio
estético o de situacion-habito que le conecta @riot cada sujeto apropia unas
condiciones particulares en las cuales emergencaglyisituaciones de tipo emocional,
que se conectan con sentimientos particularesesdemanera, la experiencia de la
escucha, en tanto particular, se ha conectado r@entir, con una intimidad. Se trata
de una escucha selectiva y mediada por el accdés® rcursos de los medios y las

tecnicidades. Pardo plantea esta situacion como:

(...) “¢Profecia incumplida? Ya no hay nadie al dado de la pantalla. La
intimidad, eso que quedaba al otro lado, sin il@miha sido absorbido por el escenario
y convertido en imagen sin espesor (tanto, quesedathio a la intimidad se llama hoy
también <<derecho a la imagen>>). Durante afios bewsio coOmo se intentaba
responsabilizar al Emisor del contenido de las cooaciones audiovisuales que
pueblan la atmésfera del siglo XX. Sin éxito, pa@llugar del emisor estaba tan vacio
como la torre central del pandptico. No habia masigdividuos en sus celdas privadas.
Y fue hacia ellos hacia quienes se volvio el agugé las culpas: pasamos de pensar en
una comunicacion despotica, fruto del Imperio Absoldel Emisor, a creer en otra
democratica, en la que todo depende de la ciegaddi@ de las audiencias. Por todas
partes oimos que las imagenes reflejan los gustbslabtinatario, que €l mismo es
indirectamente el autor de cuanto ve y escuchalagueanales de comunicacion estan a
Su servicio y no hacen mas que escenificar sussiteckes y deseos. Es —se dice- el
destinatario quien, desde la intimidad perversaemeptca de su hogar, construye las
imagenes que ha de recibir, y esto sera cada vezdm&sa manera (a medida que
proliferen los canales de pago, los monograficda gablevision) (...) Y empezar a

concebir la relacidon del destinatario con los mediomo un circuito cerrado mediante
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el cual cada individuo se comunica consigo mismao)@ una gigantesca escenificacion
de la intimidad: cada vez que oprimo el mando tadda, doy una orden, expreso un
deseo, manifiesto mis gustos y preferencias; narany consciente de hacerlo asi; pero
no tengo mas que observar la pantalla para condéengplales son mis gustos, mis

preferencias, mis deseos y mis ordenes: ése so{Pardo, 1996, p. 25).

Como afirma Pardo, el discurso artistico no es isnudso que hegemoniza o
irrespeta la intimidad; al contrario, es en el diso artistico o experiencia musical —
para nuestro estudio- donde se evidencia el mdsr@o respeto a la intimidad, en

tanto es una actitud de respeto que busca congiohar intimidad, y no expulsarla.

Pardo lo propone asi: “(...) Seria injusto no meraiogn nuestro recuento un
altimo discurso de la intimidad que, a pesar dserodominante (0 quiza precisamente
por ello), es el Unico de los hasta aqui convocapas la respeta (y, por tanto, la
conserva). Me refiero al discurso artistico en gane..)” (Pardo, 1996, p. 27). De esta
forma, la experiencia musical es un sentir comdbexxpresivo; el arte es el discurso
que reencanta, el que muestra como se siente adarreeceptor de masica, en este
sentido es una experiencia de intimidad. Y puedeirgle una experiencia que
comunica, que todavia no esta banalizada. Y si n@rapentonces genera empatias, las
cuales llevan al deseo de juntarse, alli es dopdeceen las “sensibilidades musicales
multiples” (SM) o colectivas (Sensibilidades SoegaES), porque en esta verdadera

experiencia musical, se busca y se logra comurioamn otros y otras.

Esta experiencia de la intimidad como arte es, rsé&gardo, un arte de la vida:
“(...) La intimidad esta ligada al arte de contvida (y no, como suele creerse, a la
astucia de no contar nada, no sea que luego vaydando por ahi...), que, dicho sea
de paso, es, sin mas, el arte.” (Pardo, 1996, p.;L2uando entonces una experiencia
musical es verdaderamente intima? Segun Pardodauwdioha intimidad puede “contar
la vida”. Y contar la vida es expresion pura, dg.dra pregunta es: ¢ COmo contar la
vida mediante la experiencia de la escucha? ¢Comergen subjetivacion y

sensibilidad? La respuesta la podemos encontmarisomnalmente, en el Gran Bucle de
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Interacciones Musicales: los eslabones musico-s#émicos (EMS), las mediaciones
(M), procesos complejos de emergencia (P), y lardiempo-transitoriedad juvenil
(Sensibilidades-Complexus-Musicales SCM: Juventudes Disipacién JD:

Sensibilidades 1§.

En el complejo pliegue y repliegue de las sensiades juveniles, hay un lugar
para “contar la vida”, un lugar para la intimidaa; lugar para alegrarse: “(...) El arte de
contar la vida (de darse cuenta de la vida, deltera cuenta) no es mas que el arte de
vivir. Vivir con arte es vivir contando la vida, rddndola, paladeando sus gustos y
sinsabores (...)" (Pardo, 1996, p. 30). Se trataide la vida como habitar sensus; asi,
habitar humano y habitar musical tienen su origenlaepregunta por la existencia
misma, y por la manera como hacemos coreografia &arra con nuestra presencia.
Una vida llena de pliegues y rizomas que nos lievaer alguien”. En palabras de
Pardo: “...Ser es raro, sin duda, pero hay algo t@adanas raro que ser...Y la cuestion
es: ¢Por qué soy algo y no mas bien nadie...?” (P4a@b6, p. 32). La pregunta del
profesor Pardo es una insinuacién que acogemaxirgfmente: ¢Qué es lo que nos
distingue? Es un complejo tema para el estudicadexperiencia musical, e inclusive
para una cierta pretension de una filosofia estédorque si soy “alguien y no mas bien
nadie”, es porque esa presencia en el habitar alusia superado una concepcion
dualista entre seres del lenguaje y seres desldaguantre seres racionales o
irracionales, seres sociales o individuales, pablio privados, para dar paso a una
presencia autentica; tan autentica como la melkbelian pajaro que canta y vuela, y al
hacerlo da cuenta de su presencia en un mundbetéalil. El profesor Pardo lo plantea
asi: “...Dando por indiscutible que solo el hombrélaaresulta que lo que distingue
ese hablar especificamente humano de la mera g@mefar de palabras emanadas
de...una maquina expendedora de cigarrillos, no esscter publico...sino el hecho
de que quien habla auténticamente, se oye asi mghe lo que dice y sabe que es él
quien lo dice porque le sabe a él, le suena ashaiis(Pardo, 1996, p. 35). Asi, la
experiencia musical sabe a nosotros mismos en taeferencia, gusto, mediacion y

accion sensible; es nuestro habitar en sensusiplaccion.
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Explorando el circuito [SI-SM] ‘entre sensibilidadeen intimidad vy
sensibilidades multiples’, la intimidad de la expecia musical no se refiere a espacios
de la privacidad publicitada por los medios, sindag dinAmicas complejas en la
conexion de la condicion juvenil y la vital experé de la escucha musical. Cuando la
musica preferida ha sido mediada por las tecnieslaths institucionalidades y los
aparatos, se ha convertido entonces en un pro@s$pridatizacion” de la intimidad
musical, que entre otras cosas es una manera ddiermoeneno de la recepcion se nos
muestra en la compleja dinamica entre “matriceturles” y “socialidades”. Martin-
Barbero (1998) lo plantea asi: “(...) la desublimadi&@| arte, no es sino la otra cara de
la degradacion de la cultura, ya que en un mismeimiento la industria cultural
banaliza la vida cotidiana y positiviza el arterd®k& desublimacién del arte tiene su
propia historia, cuyo punto de arranque se sitia&lemomento en que el arte logra
desprenderse del ambito de lo sagrado merced attmania que el mercado le
posibilita; (...) el arte se libera pero con una iibé que ‘como negacion de la
funcionalidad social que es impuesta a través @etado queda esencialmente ligada al
presupuesto de la economia mercantil’ (...) contda testética idealista hemos de
aceptar que el arte logra su autonomia en un mewimique lo separa de la

ritualizacion, lo hace mercancia y lo aleja deitkay (Martin-Barbero, 1998, p. 56).

Lo anterior ha sucedido, porque el ejercicio dedaucha musical ha dejado de
ser una experiencia absolutamente personal, pamaedose en una experiencia
compartida, sea a voluntad del oyente musico oasealuntad de la industria de la
cultura musical. Las narrativas juveniles invitapraponer el circuito [SI-SM] “Entre
Sensibilidades en Intimidad (Sl) y sensibilidadesltiples (SM)”, porque alli se
anuncian unas sensibilidades de la Semiosfera eiespaeo-semidticos del arte
colectivo-, se promueve una profunda e indisolublacion de la experiencia musical
juvenil como un rizoma-agenciamiento, en el cuatmyan pliegues y repliegues entre
la experiencia musical personal de la muasica emidad, y la experiencia de unas

musicas en multitud y multiplicidades.
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Estas multiplicidades constituyen agenciamientoguimacos, que no pueden ser
desarticulados porque perderian su caracter costenss auto-organizados, cuyas
regulaciones se rigen por los niveles de flujosogngortamientos entre los eslabones
musico-semisfericos (EMS), y otros “actos” de iateion presentes en la red del bucle
complejo experiencias musicales-sensibilidades. EHafos constantes entre una
experiencia musical en intimidad y multitud, puedsar “leidos” como: “(...) una
multiplicidad variable segun las dimensiones cagrsidas (primacia del campo sobre el
conjunto de numeros asociados a ese campo). Nouhaades de medida, sino
unicamente multiplicidades o variedades de medidanocion de unidad solo aparece
cuando se produce en una multiplicidad una tomgpddér por el significante, o un
proceso correspondiente de subijetivaciéon: por d@iapunidad-pivote que funda un
conjunto de relaciones biunivocas entre elemenmsios objetivos, o bien lo Uno que
se divide segun la ley de la l6gica binaria deitarenciacion en el sujeto. La unidad
siempre actia en el seno de una dimension vacikenseptaria a la del sistema
considerado (sobrecodificacién). Precisamente monta o multiplicidad no se deja
codificar, nunca dispone de dimension suplementatianumero de sus lineas”.
(Deleuze-Guattari, 2000, pp. 20-21).

La experiencia musical como agenciamiento maquimieola multiplicidad,
configura asi agenciamiento rizoma no codificadondd el ejercicio del escuchar
musica, del crear mdasica, de vivir la madsica, siEmpera una experiencia de
desdoblamiento del oyente. Mientras decido queokscumi cuerpo hace efectiva la
escucha musical, y ademas cuerpo y materia soadracen alli una sola urdimbre para
“escribir” sobre la tierra-cuerpo, una obra queadejellas, que transforma, que invita a

nuevas escuchas musicales y nuevas maneras dacsesd) en el mundo.

Y de esa relacion compleja entre cuerpo y matesi@ors, emerge también
aquella huella de habitar musical, la misma qué iesisolublemente vinculada al bucle
hipercomplejo y neuroquimico entre cerebro y espile la condicion juvenil: (...)
“No hay actividad intelectual, movimiento del almiglicadeza de sentimiento...no

existe el menor soplo de espiritu que no corresp@nihteracciones moleculares y no
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dependa de una quimica cerebral (...) El cerebrogpoduce>> al espiritu, pero lo
<<detecta>> (Burt, Eccles). La informacion que penepor los sentidos se
<<materializa>> en sustancias quimicas y modifmae$ neuronales que almacenan
fisicamente la significacién simbdlica de las rexepes sensoriales.” (Morin, 1986, p.
81). De este subsistema bucle cerebro-espiritu,rggnelas mediaciones de la
experiencia musical y particularmente las Mediaesondel Sentir (MS). Estas
Mediaciones del Sentir (MS) anuncian el circuitoineracciones, que siempre tiene
una base fisica y computante en las redes neusodalecerebro hipercomplejo de la
condicion juvenil: (...) “La cOlera desencadena ueeracion de adrenalina y la menor
emocion corresponde a una actividad glandular.ddnardo que se inscribe en nosotros
va unido a una sintesis de proteinas en el nivéh denapsis. La menor percepcion, la
menor representacion mental es inseparable de tauoedisico creado por <<la
actividad correlacionada y transitoria de una amptbblacion o reunion de neuronas
distribuidas en muchas areas corticales>> (Chandei83, p. 186)” (Morin, 1986, p.
96).

Se trata asi de experiencias musicales del sentia entimidad-multiplicidad;
escritura sobre la tierra-cuerpo a partir de lasi@t por una u otra musica, que lleva al
auto-conocimiento, al en-cuentro de mi lugar en n@indo y de mi propio
consentimiento por lo que soy. En palabras de PA@@6) parafraseando a Ortega y
Gaset: “(...) No importa cual sea el grado de faldealae falsificacion social que uno
arrastre consigo en su vida publica, en su intich&aencuentra a si mismo y atesora la
verdad ultima y definitiva acerca de su ser. (...h@hbre tiene siempre posibilidad de
autentificarse, de contrastarse consigo mismoabkxster la medida exacta de su “valor
de verdad” en cada momento de su vida: “la patalilde meditar, de recogerse dentro
de si mismo para ponerse consigo mismo de acuergeegisarse qué es lo que

cree...es, en efecto, el atributo esencial del hombi@ardo, 1996, pp. 131-132).

Esta intimidad planteada por Pardo, se planteaiémtomo ‘trasfondo’ de la
accion humana hecha experiencia; en la fenomerolbgila percepcion de Merleau-

Ponty (2000), las Mediaciones del Sentir (MS) skeaden a partir de las siguientes
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tesis: “La percepcion no es una ciencia del mumiaiquiera un acto, una toma de
posicion deliberada, es el trasfondo sobre el gugestacan todos los actos y que todos
los actos presuponen”. (Merleau-Ponty, 2000, ppll)0 Desde este transfondo-
percepcion, emerge el sentir como escenario-angbidat habitar en inclinacion e
intimidad. Un sentir que necesita por momentos tiséderleau-Ponty- de los espacios
de ‘idealidad’ para reconocerse en su habitar enugldo: (...) “La necesidad de pasar
por las esencias no significa que la filosofiattame por objeto, sino, todo lo contrario,
gue nuestra existencia esta presa con demasiauéad en el mundo para reconocerse
como tal en el momento en que se arroja al misngueytiene necesidad del campo de
la idealidad para conocer y conquistar su factiid@erleau-Ponty, 2000, p. 14). Esta
reflexion nos ubica ya en un nivel relacional deirgeraccion entre lo real y lo
fantastico, que es propio de la complejidad. Ergencio se trata de asumir una
fenomenologia de la percepcion desde el esenci@lisuno, sino de considerar la
presencia del ser que habita el mundo, a partiurge existencia que es narrativa,

fendmeno-experiencia materializada, y también senda conciencia.

Las Mediaciones del Sentir (MS) -desde los relptesniles- se refieren también

a la experiencia de la sensacion, como un momezitbadbitar estético-existencia en la
joven escucha: (...) “Podria, en principio, entenglar sensacién la manera como algo
me afecta y la vivencia de un estado de mi misrhgri& de los ojos cerrados que me
cifie sin distancia, los sonidos que en estado m@@encia vibran <<en mi cabeza>>,
indicarian lo que podria ser un puro sentir. (EeutPonty, 2000, p. 25). Y mas
profundamente, configuran cuerpo desde un sentiroc@campo’; como escenario de
una cierta geografia del habitar coreografico queesa un percibir como dato aislado:
“El <<algo>> perceptivo esta siempre en el contadalgo mas; siempre forma parte
de un <<campo>>. (...) La estructura de la percepeiéctiva es la Gnica que pueda
ensefiarnos lo que sea percibir (...) Un dato pencepislado es inconcebible, por poco
gue se haga la experiencia mental de percibildérleau-Ponty, 2000, p. 26).

Las Mediaciones del Sentir (MS) se refieren asi,snamente a un sentir

objetivado en cuerpo fisioldgico percepto-motonosademas un sentir de sistemas de
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experiencias de vida que se inscriben y circunti@orezonte, un horizonte noologico y
también demens; un horizonte lleno de plieguessatdidos y de bifurcaciones que
emergen sensibilidad y subjetivacion en la condicjavenil: (...) “ES necesario
desdibujar las inmediaciones, el contexto, parangor al objeto y perder en fondo lo
que se gana en figura, porque mirar el objeto eslige en el mismo, y porque los
objetos forman un sistema en el que no puede mestuao sin que oculte a otros. Mas
precisamente, el horizonte interior de un objetopnede devenir objeto sin que los
objetos circundantes devengan horizonte” (Merleawnty? 2000, p. 87).

Las Mediaciones del Sentir (MS) en el contextoaleldra de Carl Jung (1994),
podrian ser “leidas” como intuiciones complejagyullas tesis de Jung para ilustrar lo
anterior son: (...) "Mientras escuchamos , hablamdsemos , nuestro inconsciente
continua funcionando , aunque no percibamos nadarig, 1994, p. 88); (...) “El
elemento esencial parece ser el estado afectivendcuestamos dominados por un
afecto es cuando tomamos conciencia de nosotroaasison mayor agudeza, cuando
nos percibimos a nosotros mismos con mayor idadsi (Jung, 1994, p. 97); (...) “La
intuicion, percepcion espontanea de posibilidadegms, es una funcion irracional (...)
Quiero mirar, observar, oir (sensacioén) que valkmet para mi (sentimiento)” (Jung,
1994, p. 102). De esta propuesta originada en ieolpgia, puede advertirse la
presencia de complejas relaciones entre un semjioralizado hecho materia, y un
sentir alucinante cuya presencia parece venir sldnf@racciones del bucle cerebro-

espiritu y la condicion ‘demens’ Moriniana.

1.3 Mediaciones de Valores (MV)

¢ Podria decirse que hay una ética de la experieng&cal? ¢ Cudl ética? ¢ La de
Kant [1790 (1999)]? ¢ La de Foucault? ¢La de Hab&tma

Presentamos ahora un planteamiento epistemoldgieo pgrmite establecer
relaciones de valores éticos y estéticas musicaleszas formas de estéticas musicales

gue forman valores éticos, cambios de actitudesyasiconcepciones de mundo que
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emergen a través de la musica. La musica no emsale para escuchar; la musica
forma actitudes, forma valores, forma concienamfs pensamientos, forma cuerpo,

forma corporalidades, forma ser humano, formaisel enundo.

Desde lo masculino y femenino, en los relatos agtap bajo el concepto
Mediaciones de Valores (MV) se observa la relacion de la musica con el
ambito espiritual, corporal, cuerpo y alma; menaim@ Dios como un ser de
mucha importancia en sus vidas: “Las diversas ragsiatinoamericanas,
contienen grandes elementos cosmicos, espirityatassicales, por esto me ha

atrapado y hace que siga en proceso investigatexmlutivo” (P1:246).

“Creo que siento una afinidad espiritual con la icalgjue mencioné, y creo
gue aparte de que me dan la oportunidad algunasr@gle cantar, también
mueven fibras en mi espiritu muy profundas (P1:229 musica que escucho
posee mucho significado emocional y espiritual ya gs la muasica con la cual
me siento identificada y motivada” (P1:673).

Los jovenes muestran su interés por conocer lasetifes culturas y raices de su
region por medio de la musica; otros hacen reféaesandas experiencias musicales que
les ha dado una visién de la vida. Expresan quelisica cumple como conector hacia

la sociedad, y genera espacios para los valores) ea el siguiente relato:

“La musica cumple una funcidon como puente conduendre la musica misma
y las personas, como en mi caso. Obviamente padeees de acuerdo a la
musica que sea. En mi caso, mi masica posee muelwes tanto para activar

ante la sociedad como personalmente” (P1:629).

Las narrativas resaltan los problemas que se pesaton los medios de
comunicacion, al igual que el rol que deben cumfadimto personas productoras de estos
medios como quienes ocupan el lugar de consumidBrggesan sus sentimientos y

opiniones frente a diferentes Géneros Musicales)(@lMiendo que en algunos casos,
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son intolerantes respecto a genios musicales ge®amale su agrado; pero, asi mismo
consideran el respecto por las decisiones conusetg que tiene cada persona. Dicen
reconocer la importancia de conocer otros Génemasiddles (GM), que sean diferentes
a los gustos musicales. Hacen referencia a loeposcdel ‘sistema’ y coOmo estamos
sumergidos o conectados con este; igualmente summdesu funcionamiento y los

procesos que se desarrollan, tal como se expresasguiente relato:

“También tenemos que saber que de alguna formasteingm también nos
aprueba que hagamos eso; el sistema nos estaddicje’ es correcto y qué es
malo, y de alguna forma la musica, que de prorgerops que es conciencia,
de alguna forma, el sistema los sataniza dicieng® e malo. Lo vemos a
diario en las novelas y todo eso, por ejemplo ghemaRCN hay una novela
gue se llama .... bueno, es de peleas, yo sé quemdahs; bueno, entonces en
una de esas aaaah ya se cual es...entonces denéromaeela hay una pareja
gue es jipi, y tiene un pensamiento muy bonitowmto a la educacion y todo
€s0, y como lo estan satanizando ... diciendo que®soalo... muestran que
sSon unos vagos que no les interesa lo que piensigalay que salen todas las
noches a tomar y que es lo Unico que hacen; ergaicee que el sistema
también influye para que las personas empiecercia: @ no, es que eso es
malo y la moral castiga mucho, pues pienso yo, tmamcastiga mucho y
entonces de esa forma la gente también empiezacig de... es que esa
musica es mala, y mi mama es una de esas, mi mantica no me escucha
€s0 porque eso es malo, y eso es malo y no melalesy no me lo escucha
dentro de mi casa; y mi hermana pone el Reguetde,@ le escuche qué? Lo
gue sea, mientras no sea popular lo que sea, yinbmseuchar regueton...; yo
puedo escuchar reguetén, popular y todo eso permye puedo poner regue,
no le puedo poner Mercedes Sosa, yo no le pueder poeatal, punk; todo lo
gue es esa musica yo no se lo puedo poner porgoales entonces también
tenemos que ver, que el sistema ataca moralmemtgiseca, y que también
tenemos que empezar a mirar y a influenciar a téegey decir ...es que esta

musica no es mala, escuchela,... escuchela, y esogegp muy duro porque
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yo he intentado hacerlo con mi mama,; ... no es su®lg ponga un paralelo
entre las letras las canciones de reguetén, can.edo, es decir, es re-dificil
porque entonces dice ay no no no, me hace el feev@ente es muy terca y
cuando uno ataca a la gente en el pensamientenke gpone una barrera”
(P3:18).

Las letras musicales hacen criticas sobre probieasatue se viven a nivel

mundial. La musica les permite recordar épocascenas del pasado, al igual
gue diferentes situaciones vividas. Resaltan lartapcia y la proyeccion que

tienen con su musica favorita: “Si, el rock me ezda mi pasado, mi época de
estudiante en el colegio. La época de mi primerrammis amigos en aquel

entonces. La musica andina latinoamericana y adadéon mi presente y mi

futuro” (P1:884).

Los jovenes expresan su inconformismo con algupasentarios que hace la
iglesia respecto a un festival de rock que se dekaen la ciudad de Pereira;
resaltan que existen diferentes culturas y conidéatidades propias de cada
sociedad; hacen un paralelo entre la musica rekgjoel género musical, que
para este caso seria el rock, resaltando la impoeaadel respeto de cada
espacio cultural: Ver (P5:118).

“Diciéndolo de la manera mas franca, no sé comopamaona de su tipo, se
atreve a cuestionar algo que nada tiene que veustma, su cultura es muy
diferente a la nuestra, y las culturas se resptibwez lo que usted pretenda es
gue siempre los jovenes vallamos a que nos verdsaltacion a sus iglesias,
pero la diversidad de culturas por fortuna existeeste pais, y nos abrieron
espacio para nuestra cultura, deberia respetdrimas respetamos los suyos,
el respeto ante todo; cuando queramos cerrar assiaglahi si nos podes alegar,
de resto por favor no se meta en lo que ustedeme tiuerza, aparte de sus
contradicciones como lo fue con lo de las vocearglgs, aparte dicen

dandonos puntapiés con los alucindgenos, déjemdedaeqpie para eso habian
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medidas de seguridad y control en el evento, pgmado aprenda a respetar los
espacios, también recibirds un poco de respetoc@sb ustedes a veces
dicen...” (P5:115)

Cuentan los relatos las experiencias que han tendesde su infancia, las
problematicas y las dificultades que se han cruzmm®us caminos; mencionan por
medio de qué y de quien se generan vinculos comusica. Otros expresan gque
participaron en eventos, y con ello el logro deuatis triunfos, asi mismo se generaron

espacios en donde fortalecieron su acercamieniosa D

“Hija de..., masico y guitarrista empirico, y..ma de casa. Soy la cuarta
descendiente de cinco hijos de los cuales actuadmérimos cuatro el mayor
se llama ... y vive en Espafa con propia familiaseria el siguiente, si en el
afio de 1999 no le quitaran la vida de manera ahswdviolenta,
acontecimiento que obviamente marcé muchisimo mdaw el entorno
familiar, en especial, ocasioné demasiados remaedims a mi padre por la
dureza y frialdad con que le tratd durante casa tadvida; luego de ..., esta mi
otra hermana, ..., quien tiene dos hijos; desgagé mi hermanito menor que
tiene 15 afos de edad, se encuentra cursando aptado de secundaria y es
un excelente estudiante. Al cumplir 3 afios de eda con mi familia a
Sevilla (Valle) en donde estudié el kinder. Pasadcafio me trasladé o nos
trasladamos a Pereira, estudié hasta tercero uhanmi en la escuela del barrio
Santa Elena, y luego viajé de nuevo con mi famil@p esta vez a la ciudad de
Cali donde estuve dos afios y medio sin estudiaglrfiente retornamos a
Pereira sin movilizarnos a otros lugares nuevamé® viajes realizados con
mi familia fueron todos hechos por problemas de &pondmico y generaron
un leve retraso en mis estudios basicos. El restaicgrimaria y secundaria los
realice en colegio Pablo Emilio Cardona, colegie gatualmente se llama Luis
Carlos Gonzalez Mejia, colegio que me formd y edeiedos conocimientos
basicos y también como persona. Durante mi estamc@icho colegio, recibi

mucho apoyo tanto de maestros como de directivos)jigoractica musical que
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comenzo cuando tenia 8 afios de edad. Mi padreuiea qme impulso a cantar,
el con sus conocimientos empiricos en guitarrangocdogro iniciarme en este
campo y a él le debo mucho de lo poco que ahoma eécamino que he
decidido seqguir” (P2:164).

“Durante el tiempo que mi padre vivid conmigo, metind a participar en
diversos concursos, entre ellos, uno durante &sta$ de la cosecha llamado
intérprete Popular del Bambuco en el cual obtuvprigher puesto; también
participé en varias ocasiones en el festival Irdelegiado del bambuco
ocupando el primer lugar en el afio 2001 represdatanmi colegio; como
resultado de este premio fui invitada especial ppaaticipar fuera de
competencia en el concurso Nacional del Bambudzae® este mismo afio.
Cuando cursaba el grado 11 de secundaria ingreséaatie la parroquia Santa
Maria del Monte Carmelo en el barrio campestre Bbdsquebradas, del cual
actualmente me encargo de su manejo y direcciéegd.ungresé al llamado,
proceso nueva evangelizaciéon de la misma parroguieel cual tuve la
oportunidad de conocer, acercarme Yy vivir mas yomajDios, ésta fue una
gran ayuda para entender y superar el aconteciongtseparacion de mis
padres; un golpe bastante duro pero la realidadrat@s que era la mejor
decision para evitar futuros problemas y amarggees dafiarian nuestra vida
familiar, anteriormente marcada por malos tratdeeegilos dos, en especial de

mi padre hacia mi madre” (P2:165).

De estas narrativas puede inferirse que las mediesiconfiguran un Ethos, una

estética, una cultura desde la cual emergen variaiiaciones que propician encuentros

y des-encuentros donde la musica es protagoniataniediaciones pueden ser vistas

ademas como acontecimientos del flujo, en tantmeéguran como superficie de la red

de emergencias de emergencias; como “frutos”, emgla a Morin, y no como esencias

inalterables. Las mediaciones no son ni podriaesemcialistas; la propuesta misma del

“Mapa de Mediaciones” (Martin-Barbero, 1998. pp. XXVIII), presenta un sistema de

flujos entre ejes transversales: uno sincronicarg diacronico, lo cual ya le ubica en
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perspectiva dinamica y relacional de complejidads L'valores” no se pueden
esencializar desde una dimension ontologizantep sjune ellos emergen de las
relaciones entre distintos sistemas y de las lasi entre distintas emergencias; son
emergencias de emergencias como dice Morin: (...p5¥erdad que las emergencias
no constituyen virtudes originarias, sino virtuakes sintesis, si es verdad que, siendo
siempre cronolégicamente secundarias, son siempmeenas por la cualidad, si es
verdad, pues, que las cualidades méas preciosagedtre universo no pueden ser sino
emergencias, entonces es preciso que invirtamosisi@n de nuestros valores.
Queremos ver estas virtudes exquisitas como esema#erables, como fundamentos
ontolégicos, cuando son frutos ultimos (...) la cencia, la libertad, la verdad, el amor
son frutos, flores. Los encantos mas sutiles, éofumes, la belleza de los rostros y de
las artes, los fines sublimes a los cuales nosoiwesabocamos, son las eflorescencias
de sistemas de sistemas, de emergencias de eniasgenRepresentan lo que hay de
mas fragil, de mas alterable: un nada las desélpiar degradacion y la muerte los
golpearan primero, siendo que nosotros las creemdss querriamos inmortales.”
(Morin, 1977, p. 135).

Estas Mediaciones de Valores (MV) hacen parte gl Qucle de interacciones
en la dindmica de muchas relaciones rizomaticdseytas, y se circunscriben al &mbito
de la cultura, la politica y la educacion, comoalwta el profesor Martin-Barbero
(1998).

Entre Valores, Ethos-Diversidad-Cultural y Eticanoo Mediacionesen la
experiencia musical juvenil hay una apuesta éataompartir significados comunes
también se comparten valores comunes, se compargthos; siguiendo a Ricoeur
(citado por Arfuch) (2002) es un proceso mediariteual habitamos no solamente
nuestro mundo sino otros mundos, los mundos deoteedad”, los mundos de la
“temporalidad” y la diversidad. Esa experiencia mmaises lo que para Rorty nos lleva a
concebir a los demas como “uno de nosotros”; glsiivencia en el “relato” musical es
necesariamente una actividad con “otros”, tambiénieh esos “otros” participa la

juventud de una apuesta que es ademas de éticacciva de subjetividad politica que

175



reconoce las diferencias y comparte con ellas; yiye@cia puede ser mas compartida
en busqueda de un reconocimiento y una ciudadamia®ave esta en que el “actor”
musical en algin momento debe despojarse de siapropdicion de enunciador, para
dejar que “otros” participen de su “propia” expad; es la “fusion de horizontes” de
Gadamer (2003)Al despojarse de dicha condicion de enunciadovassnfigurando en
Ethos musical, en la medida que toma, retoma gimade su lugar en el mundo; y lo
hace en la conciencia del reconocimiento de suicdmdhumana y transitoria como
especie. Se trata de una mediacion entre ser-semtiotro sentido-reconocido como
“otro concreto”. En perspectiva de Heidegger, lasdMciones de Valores (MV) se
ubican como el habitar de la experiencia, comeestise y el vivir siendo; condicion
humana del ethos como el lugar del homo en el musidel mundo de la vida como el

“espacio” en el cual somos sujetos del tiempo.

Las Mediaciones de Valores (MV) de la experiencisical, en la dimension del
Ethos diversidad se plantea como humanizacion Yidgerético-planetario: “(...)
trabajar para que la especie humana, sin dejagrda gstancidiolégico- reproductora
del humano, se desarrolle y dé, al fin, con laigpgcion de los individuos y de las
sociedades, concretamente nacimiento a la Humanidatb conciencia comun y
solidaridad planetaria del género humano (...) la bliolad, de ahora en adelante, es
una nocion ética : ella es lo que debe ser realizaut todos y en cada uno (...) la
expansion y la libre expresion de los individuogstiiuyen nuestro proposito ético y
politico para el planeta; ello supone a la vez edadrollo de la relaciomdividuo <«
sociedaden el sentido democratico, y el desarrollo de lacién individuo < especie
en el sentido de la realizacion de la Humanidadtees que los individuos permanecen
integrados en el desarrollo mutuo de los térmireotadriadaindividuo «» sociedad—
especie”’(Morin, 1999, p. 55).

Se trata de unas Mediaciones de Valores (MV) quergenm en la Experiencia
Musical desde un “Ethos Cultural’, como ética de labraciones en la intimidad
perceptiva, productora y caosmoésica de la subgetdzjuvenil: (...) “el espiritu de esta

nueva época tiene su expresion en actitudes teswm@s, rupturas epistemologicas,
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nuevas junturas, disolucion de paradigmas politiéigos, estéticos, cientificos y
culturales, ademas de una serie de transformacaer@so del tiempo y el espacio, que
han puesto en tela de juicio la linealidad telemi@gde la historia y la pretendida
homogeneidad de conceptos tales como desarrolfogrgso, segun los postulados de
la Modernidad.” (Noguera, 2004, p. 15). Como cordadi ecoldgica, la experiencia
musical es nicho de Mediaciones de Valores (MV)ddoprima la escucha fraterna y
solidaria; nicho ademas de los eslabones de imgaowMin-encadenantes sensibles,
performance de la multiplicidad y la condicion dagoria juvenil que aglutina el bucle
[SI-SM] ‘entre sensibilidades en intimidad y seilglades multiples’, acogiendo el
mejor escenario del respeto a la intencionalidadically la vida: (...) “Los seres vivos
son miembros de comunidades ecolégicas vinculadoamna red de interdependencias,
en donde prima la cooperacion y la asociacion agtes la lucha a muerte por
sobrevivir. De este principio natural surge el vatte la solidaridad, que debe
sobreponerse y superar el de la agresividad. Liosegno son entelequias universales a
las que nos ligamos como en un contrato unilatgral debemos aceptar. Los valores
son constructores histéricas que estan ligadasrraafo de percibir y de pensar.”
(Noguera, 2004, p. 53).

¢ Es posible dimensionar la sensibilidad musica¢lérethos cultural” desde la
estética-ambiental como lo propone Noguera, 2004s@n“Reencantamiento del
Mundo”? Claro que si; es posible y necesario dar dimension al estudio de la
experiencia musical juvenil que emerge en senddiles, por lo que dicha experiencia,
entendida como un conjunto de sistemas complegosiemas “rizomatica y compleja”,
asi como lo es la “dimensidn estético-ambienta$’.pésible ademas, pensar en que la
emergencia de sensibilidades musicales juvenigespsstituye en un rizoma, y mas alla
puede entenderse dicho proceso emergente como iomesidn nueva: “como una
“trama de relaciones, como una forma ética decgeno una manera de comprender
nuestra propia vida (...)” (Noguera, 2004, p. 17); etendido este proceso, puede
también decirse que en dicha emergencia esta pedaetimension ambiental. Un ethos
que puede ser comprendido en el sistema de medgscropuesto como “Mediaciones

de Valores (MV)”, pero no valores aislados de urpas, de una realidad fisico-natural,
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de una interpuesta mecanicista de cuerpos, sinarertonjunto de dinamicas y
rizomaticas redes de relaciones de la sensibilidssbmimos con Noguera, en
perspectiva de las Mediaciones de Valores (MV), tudransformacién del Ethos
cultural requiere mas que decisiones de tipo politecon6mico o tecnoldgico; la
experiencia musical, como trama de relaciones ismen el Ethos cultural, sufre los
efectos en bucle del “desarrollo” y los paradigmdada ultramodernidad, cuando se ha
pasado de una escucha placida y gozosa, a unahasawetliatizada, tecnologizada y
direccionada en los intereses del sistema y losades; esta escucha convertida en
mercado de la banalidad, la publicidad y el conswstandarizado, contamina la

dimensién ambiental del ser-intimidad y el ser-haoiaiad-global.

¢,Como intentar hallar las motivaciones del queretra, de la disposicion al

compartirse en la condicion de humanos, de las raande juntarse mediante la
experiencia musical que emerge sensibilidades?espuesta esta precisamente en el
pensamiento ambiental; en un pensamiento ecolagigad habita el nicho mismo de la
presencia musical, en tanto crea vinculos de tersidistension en repliegues, entre la
experiencia humana de la existencia y la presenma del ente humano, es decir del
“Ethos cultural”. Noguera, citando a Heidegger lanpea asi: “...Ethos designa, pues,
un rasgo esencial y originario del hombre, peraamo algo que este tenga en su haber,
sino, a la inversa, como aquello a que se debe..cuéopertenece y por lo que es
requerido como su lugar de gravitacion. Tal comexiga Heidegger, “Los esencial en
el Ethos, en este permanecer, es el modo comavdrecse detiene en el ente y como él
se conserva y se deja mantener. El entendersdagivoreal Ethos, el saber de ello, es
Etica” (Pedro Cerezo. De la existencia de la éitda ética originaria, en: Heidegger:
La voz de los tiempos sombrios, Pag. 43 y 44: (Hogw2004, p. 27).

1.4 Mediaciones de Formacion (MF)

¢, Qué es la formacion humana? ¢ Como se entiendariadién como mediacion
de la emergencia de sensibilidades? ¢(Como se taeskEs acciones de formacion

musical en el habitar humano?
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Bajo el conceptdMediaciones de Formacionen lo masculino y femenino se
presentan relatos desde la experiencia musicakiaaks a la forma como dicha
experiencia influye en la vida profesional y formatde los estudiantes, a través de
conceptualizaciones o relatos en los que se estableimportancia, como elementos en

el desarrollo artistico, musical y humano como sestra a continuacion:

“La experiencia musical, para mi, es conocer em@rilugar el sentido, la
intencion y la fundamentacion de la muasica, trdeaentenderla, comprenderla
e interpretarla. La experiencia musical y su fexdahiento estan ligados a la
temporalidad y la apropiacion de los conceptos gskncia musical” (P1:854);
“La experiencia musical desde el campo subjetivocesivar mi mundo
interior, el alma o como lo quieran llamar; desteaenpo objetivo es cultivar
las destrezas fisicas (para ejecutar un instrumembsical o cantar) y
cognitivas (desarrollo del discurso y referentegites), sin dejar de lado la

capacidad de transmitir lo que se ha aprendidd proeeso (P1:810).

Desde el primer contacto con la musica o por imitiee de amigos o familiares,

las Mediaciones de Formacion (MF) se presentan qguouesos educativos:

“Dice mi mama que lo primero que me regalaron, doaenia como dos afios,
fue un pianito como de una octava y media, mi prim&rumento musical. Me

conté que como a eso de los cuatro afos, el mepritia de clase en kinder, la
profe me presentd delante de todos mis comparigyias me presenté con una
cancion de O... C... jQue tal' Seguro que ahora méatdgo semejante. El

valor que uno tiene cuando se es nifio, se pierfisgal a cierta edad” (P2:27);
“Ahora hablamos del colegio, estudié en ... en elaaidente en este lugar
hasta octavo era muy solitario luego empecé a hmn&tades con las cuales
compartia mucho tiempo, empecé a trabajar con kiaalpues yo me habia
conseguido una bateria que un amigo de mi tio ldahempefnado, yo me la
llevé para mi casa y la empecé a utilizar, me aprisen profesor llamado ...,

su metodologia no me gustd y entonces consegui am@os que tenian un
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grupo, entonces empeceé a ir a sus ensayos y anpaeguuchas cosas al
baterista ademas veia muchos videos de Pink Fl@gtychaba mucha musica,
(autodidacta) entonces ya sabia unos ritmos y eingdocar en un grupo de
rock del colegio; pero paralelo a ese grupo empecénformar otro con unos
amigos, en esa etapa aprendi mucho pues me ermaotary y por eso le
dedicaba mucho tiempo al instrumento. Tocabamosucogrupo del colegio
en muchos eventos y con mi otro grupo empezamosca ten distintos
colegios... De noveno me acuerdo que hubo una gecamuy yo no asisti
porque mi mama no me quiso llevar porque tenialeélto largo, pero bueno
eso no fue nada; para el deporte si he sido masnh#o, pero en el colegio
empecé a practicar baloncesto y luego resulté gdmam la seleccion...y
después en la liga Risaralda, aunque no fue mi pgmaion y dejé ese cuento”
(P2:180).

Desde el interés de capacitacion empirica o paiesi los relatos tanto
masculinos como femeninos hablan de la profesimactin de la musica y el interés
por la posibilidad constante de capacitarse; donfliegye el ambiente, los suefios, los

proyectos de vida, y la importancia de documenta@e estudiar la musica:

“En el afio 2006 entré a la universidad (16 afi@stadiar lo que siempre habia
sofiado, gracias al esfuerzo de mi familia. En el 2007 retomé mis estudios
de ballet. En la universidad siempre he tenido bugn desempefio, ahora me
encuentro cursando VII semestre el cual esperoiarnton muy buenos
resultados” (P2:83); “Uno de mis suefios era estudizsica, el cual ya casi
logro, y la verdad me siento muy feliz” (P2:84)a‘imusica que escucho, para
mi es el resultado de mi carrera, poco a poco thesamuevos elementos en
cada uno de los géneros que la academia me ha Aldelmas es también una
forma de alejarme de la academia, ya que despretado empirico y hace de
mi crear nuevas experiencias” (P1:665); “Esta facket mi vida me ayudo a
entender que lo que tenga que ver con arte, tagatoanas, me gustan y me

[laman la atencion. Después de esos dos afoseatdré&niversidad a realizar
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mi suefio, estudiar musica y alli voy” (P2:23); ‘®al afio 2001 tomo la
decision mas importante de mi vida, me inscribdaenciatura en muasica,
Universidad (...). Nadie lo podia creer, ni siquigoa muchas veces pensé que
era algo alocado, pero mi instinto me decia loremiat. Debo dar gracias a mis
padres de antemano por apoyar y respetar estadedctiando realicé la pre-
matricula fue un caos, pues nunca habia recoradmiversidad, no conocia
mucho..., pues casi nunca salia de mi pueblito, fueambio brusco en el
proceso de mi vida, la ciudad, los carros, el nikelida, un poco mas agitada
comparado con mi pueblo natal. “Preguntando seleegRoma” dicho muy
popular del que me vali para dar con los lugaréss aque necesitaba ir. Mi
familia me rent6 una habitacion en una terraza éareio...; lugar donde vivia
solo, y del cual debia ocuparme, ya que todo leatgoe hacer solo, desde su
arreglo, hasta cocinar mis alimentos. Ya estandtadt, me matriculo en el
instrumento saxofén aquel que solo conoci por Tyoy fin podia iniciar
practicas y disfrutar de su maravilloso sonidoizZHebr esto, pero triste por mis
resultados en otras materias como lenguaje mustéahica vocal, ya que eran
cosas nuevas para mi y nunca habia entonado adafuma sola nota. Era mas
bien acostumbrarse a otro tipo de vida, uno nuesodgbia enfrentar yo solo.
No fue facil pero podian mas las ganas y el intpogsonocer esta etapa y fase
musical que ya habia emprendido y no podia dar maatras. Avanzando
semestre tras semestre en el afio 2005, viajo at®@gaon taller de jazz y
musica moderna; con mucha dificultad consegui redrdi para desplazarme y
aprovechando que un tio vivia en esta ciudad, aellagépoca. Me fui como
pude y alli llegué deseoso de conocimiento y deigalg\prendi mucho en
dicho taller, al final realizamos una audicion efown town” lugar muy
famoso en la ciudad... cantante muy conocido de .s@H&a ocurre otro
momento grande en mi vida. Al finalizar la audigi@oy el ganador de una
beca para estudiar musica en la escuela de muskRegota. Fue algo muy
bonito, al escuchar mi nombre y al salir al esdentvdas esas personas
regalando aplausos, y saber que yo iba representand ciudad y una

universidad, era una responsabilidad grande” (F&:17
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Desde estas narrativas juveniles, la formacion calss alternativa que lleva
afrontar retos y cambios desde el proyecto de gigase tiene; configurando ademas
una forma de ser y hacer, cuyo escenario se canerela diver-tempo-transitoriedad y
la multiplicidad de las sensibilidades-complexussivales juveniles desde el espacio

del aprendizaje musical y la formacion.

¢, Qué es l&ormaciéon? La palabra formacion se refiere a lo que el codeitas

personas llama educacion. En testimonio de unanjes&udiante, es la practica
educativa que busque la emocionalidad, la metatardelicidad. Pero la expresion
educacion tiene ademas multiples acepciones, esllas la mayoria asociadas a
procesos de ensefianza y aprendizaje, o en el deejos casos a la interaccion maestro-
aprendiz y enseflanza-aprendizaje. Esta forma @adatla educacion nos lleva a una
concepcion que va mas alla de la informacién yn&ruccion; nos lleva al profundo
sentido de crearse para acompafiar los procesoscai@n ahumana y ambiental.
Educacion es entonces el acto de formar, y haasniola apertura necesaria para
impulsar el motor de la accion-transformacion defjet® de aprendizaje. Las
Mediaciones de Formacion (MF) aluden a diversamdgsrde intervencion del proceso
educativo en la configuracion y emergencia de &@ssibilidades musicales juveniles
(Sensibilidades-Complexus-Musicales-SCM). Se tdatasumir el aprendizaje desde el
hacer, un hacer musical: “...El aprendizaje no seehpensando sino haciendo.
Conocimiento y comprension son primordialmente@tckl cuerpo sabe sin necesidad
de pensar(lo); es “la razon disfrazada de natumdléklerleau-Ponty 1997: 144, 154-
64).[22] (En: Pelinski, 2005, p. 21).

Se trata de un aprendizaje musical que buscanaftmranacion humana: ¢Hay
una intencionalidad explicita en la experiencia icalsjuvenil? La respuesta podria
llevarnos a intentar des-marcar, develar las motivees propias del joven oyente, y las
motivaciones propias de la industria cultural y $istemas de recepcién musical; no
siempre sintonizados en pro de la transformaciamama, los valores y el beneficio
colectivo; pero siempre asociada al complejo mudeb capital cultural, los bienes

simbdlicos, los objetos de creacion y los produenbisticos musicales. En un ambiente

182



de educacion critica, las Mediaciones de Forma¢MR) estan siendo orientadas a
mejorar los niveles de escucha activa, mejorarrigérib de esa escucha musical,
mejorar la comprension integral de la obra musicalependientemente del género
musical de preferencia, y ayudar en el gran olgesocial de ser conscientes de la
realidad cultural, mientras actuamos en pro de deida transformadora: como

tecnologias del yo y como tecnologias del nosotFmsmarse musicalmente tiene
sentido entonces, para comprender el fenomeno songrara hacer consciente el

proceso de configuracién del gusto musical.

Las Mediaciones de Formacion (MF) como educaciésicali sensible, tienen
antecedente en el ‘componente pedagdgico’ de leates culturales (Gomez & Al.,
1998). En dicha investigacion, el componente pegiagose refiere a sensibilidad en

procesos educativos, y:

“(...) se evidencia con testimonios que se refien@amddmentalmente a dos
elementos del ciclo cultural: los aprendizajes y ftamacion integral.

Expresiones dadas por los (as) jovenes tienen guecon el concepto del
evento cultural como “Una forma de aprender mague se esta viviendo,
ademas de recrearnos sanamente” y asi, los eventtgales dejan una
“Ensefianza en la ciudad”. En otros testimonios eteath la intencionalidad
formativa y educativa, por ejemplo, cuando expredanevento cultural es un

mecanismo excelente de educacion no formal”; tamkoérefieren como un

espacio para “Ampliar el nivel académico, sociglersonal”; esto devela la
nocién de la formacion integral. Un aspecto sigativo referido por un gestor
cultural del grupo de estudio “Otros”, da cuenthedento cultural con relacion
a una definicion de la polis como “escenario dejgaad colectiva, en donde
se dialogan los valores y los saberes de origeiidam escolar, los valores del
actuar cotidiano y el trabajo”. Este testimonio reas mucho mas hacia el
componente pedagdgico en la vida ciudadana y camedta mostrando que el
evento cultural debe estar orientado hacia ciegfo tle finalidades que

correspondan a los valores fundamentales de ur@&poparticular. En cierta
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forma, es necesario recordar aqui la funcion que maas de dos mil afios
cumplieron las “jornadas dramaticas” —representadi@ un conjunto de

tragedias y comedias- del pueblo griego, verdadevestos culturales en los
cuales los ciudadanos lograban niveles de cohgsd@sarrollaban un sentido
critico hacia valores esenciales relacionados asmstos, el estado griego, la
sociedad, la libertad humana, el odio, el dineroraRauella época el sentido
pedagogico moral de la “catarsis” o “purificaci@drrespondia a ese tipo muy
particular de cultura ciudadana. En nuestro coateait evento cultural puede
constituirse en una real posibilidad de accion gédea ciudadana

encaminada a la finalidad expresada anteriormeatelgs (as) jovenes de

Manizales”: (Gomez & Al., 1998, pp. 47-48).

Las Mediaciones de Formacion (MF), pueden ser sefigabién en el marco de
los ‘saberes necesarios para la educacion delofutyue propone Morin (1999). En
dicha propuesta, hay un escenario donde ubicatpleriencia musical como alternativa
de emergencia de sensibilidades musicales, processabjetivacion y reconocimiento
de la condicidbn humana. Este escenario es madevisibla propuesta del saber como
conocimiento pertinente, la condicion humana, &nialad terrenal, la comprension, y

muy especialmente en el saber de la ética del génanano.

¢De qué manera se ensefla la condicion humana tesddediaciones de
Formacion (MF)? Ya hemos dicho que la experienaigioal (EM) como conjunto de
sistemas complejos EM [EMS-PCM-GP-HC], es la intei@n de circuitos de eslabones
musico-semiosfericos (EMS), primer contacto mus{Pa&lM), géneros preferidos (GP)
y habitos-coreografias (HC), los cuales entran edacion con los tres procesos (P)
complejos ya mencionados: P [PCECP-PCGCE-PCSS] Aeexo 1. Gréfica
Complexus de Emergencia); en este devenir, sedeasumir la experiencia del arte-
musica, de la escucha musical, del gusto por unasicas, como escenario de la
produccion y auto-produccidén no solamente de Istlaésis maxima expresion artistica,
sino de accion y auto-creacion. Si el ser humanenesomplexus eco-bio-psico-social,

se tata de re-asumir la condicion compleja de latencia mediante la experiencia
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musical y las emergencias de multiples sensibiédaén la ruta pluridiscilinar:
siguiendo a Morin: “El ser humano es a la vez dishmologico, siquico, cultural, social,
histdérico. Es esta unidad compleja de la naturateraana la que estad completamente
desintegrada en la educacion a través de las liliwspy que imposibilita aprender lo
que significa ser humano (...) Asi, la condicion homaeberia ser objeto esencial de
cualquier educacion”. (Morin, 1999, p. 2). ¢Y quéjon escenario para esa busqueda
identitaria recursiva, dialogica y hologramaticaegia experiencia del arte, de la
musica?. Las musicas atienden como gran bucletdeationes, bucle de eslabones,
los diversos momentos del habitar existencia hum#&ss una formacion musical
profundamente humana y compleja deberia asumirelims de las oposiciones y los
dialogos: (...) “El conocimiento complejo necesita didlogo en bucle ininterrumpido
de las aptitudes complementarias / concurrentetaganistas que son analisis / sintesis,
concreto / abstracto, intuicion / calculo, compi@mg explicacion” (Morin, 1986. pp.
102, 103).

Las Mediaciones de Formacion (MF) proponen avareraruna educacion
musical que a través de la apropiacion de circyiteslabones musico-semiosfericos,
especialmente los eslabones de improvisacion, ayadprofundizar en cambios de
mentalidad frente a las necesidades comunicatieda dspecie: “La comprension es al
mismo tiempo medio y fin de la comunicacién huméng Teniendo en cuenta la
importancia de la educacion para la comprensiotoéos los niveles educativos y en
todas las edades, el desarrollo de la comprensegpesita una reforma de las
mentalidades”. (Morin, 1999, p. 3).

La comprension es también un acto de comunicacib®, expresion-
improvisacion musical. Hay una educacioén que praprcexplora la improvisacion; se
trata de una doble comprension: “la comprensiéeléntual u objetiva y la comprension
humana intersubjetiva. Comprender significa intiel@lenente aprehender en conjunto,
com-prehendereasir en conjunto (el texto y su contexto, laggsay el todo, lo multiple
y lo individual). La comprension intelectual pasa [a inteligibilidad”. (Morin, 1999, p.

44). Una comprension que transita en el conjunt@mergencias del conjunto a las
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partes, de las partes al todo, del orden al despd#ela intimidad a la multiplicidad, de

los eslabones macro-sonoros a los microsonorokysdeslabones audio-visuales a los
eslabones de improvisacion, de los eslabones raamoros a los eslabones macro-
sonoros, de la experiencia musical a los habitosegpafias, del circuito experiencia a
las mediaciones, de las mediaciones a los procdedgs procesos a las emergencias,
de las emergencias a las sensibilidades-complexisgzates, de las sensibilidades a la

subjetivacion humana en habitar musico-ambiental.

Los espacios de las musicas, del gusto musicddsdeensibilidades-complexus-
musicales, del habitar-musical-coreografico quefigara intimidad y multiplicidad,
emergen como el mayor escenario de la democrasia.fermite apropiar la condicion
de apertura y reconocimiento de las musicas, COrRm®rincia colectiva para la
formacion de una “antropoética’ como ética del gereimano: “La educacion debe
conducir a una «antropo-ética» (...) la ética indiaispecie necesita un control mutuo
de la sociedad por el individuo y del individuo pesociedad, es decir la democracia ;
la ética individuo— especie convoca la ciudadania terrestre en & Xigl”. (Morin,
1999, p. 3).

Las Mediaciones de Formacion (MF) se refieren gleparascendental de la
experiencia del arte-musica, que sin abandonaeposcde aprendizaje y categorizacion
cognitiva inteligible, emergen como escenario debg el reconocimiento y el afecto
del Ethos cultural: “(...) en el mundo mamifero, yotodo en el mundo humano, el
desarrollo de la inteligencia es inseparable dellaleafectividad, es decir de la
curiosidad, de la pasion, que son, a su vez, deotapetencia de la investigacion
filosofica o cientifica. La afectividad puede agdixel conocimiento pero también puede
fortalecerlo. Existe una relacion estrecha entrantealigencia y la afectividad: la
facultad de razonamiento puede ser disminuida yahdsstruida por un déficit de
emocion (...)". (Morin, 1999, p. 4).

Desde la experiencia musical, las Mediaciones den&tion (MF) se refieren

también a la posibilidad del conocimiento como cetapcia sensible y saber
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pertinente, que se desarrolla en ambientes prajgbsnundo bidtico, psico-antropo-

socio-cultural:

(...) “Todo conocimiento contiene necesariamente: uap competencia
(aptitud para producir conocimientos), b) una ad#d cognitiva (cognicion)
gue se efectia en funcidon de esta competencia) saler (resultante de estas
actividades). Las competencias y actividades cogsithumanas necesitan un
aparato cognitivo , el cerebro, que es una fornkdabaquina bio-fisico —
guimica, cerebro que necesita la existencia bictdgle un individuo; las
aptitudes cognitivas humanas solo pueden desas®llan el seno de una
cultura que ha producido, conservado, transmitiddemguaje una légica, un

capital de saberes, de criterios de verdad” (Mdi886, p 20).

Las Mediaciones de Formacion (MF), en el contex@educacion, aprendizaje,
escuela, educacion musical sensible, configuramézintegrador del ser Ethos cultural
en relaciones unitax multiplex, espiritu-mundo, k& de los sonidos: (...) "La préactica
musical no deberia inspirarse en la formula “ek gor el arte” y no deberia ser
anicamente un elemento de diversion y de goce.rAspser un elemento cultural capaz
de influir a la vez sobre los sentidos, el corazpnel espiritu, uniéndolos

armoniosamente en la practica musical.” (Willen®§2, pp. 10- 11).

Y mediante este escenario rizomatico del habitasical) las Mediaciones de
Formacion (MF) configuran la vida como arte, ekade vivir la vida, de cuidar del
mundo, de cuidar del otro, de la intuicion y laeaticidad de la creacién artistica;
creacion musical como creacion humana: (...) “El atgéntico esta ligado a la
condicion humana, pues el arte es vida. Hay quartde descubrir la vida que se
manifiesta a través de las formas. Esta vida sdagor los elementos constitutivos de
la musica: el sonido, el ritmo, la melodia, la anfag etcétera...” (Willems, 1962, p.
17).
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Se trata de Mediaciones de Formacion (MF) que puesbe ‘leidas’ en la
propuesta de la formacion de Meirieu (1998), cospaeio de emergencia de un sujeto
auténomo; el mismo quien se hace poiesis creativsical mientras espera dibujar,
escribir y hacer coreografia en/de/sobre la tiemnagl sensus pleniur de la escucha y el
disfrute colectivo: (...) "Conservo una ternurars& por lo que he hecho, pero me gusta
gue otros se reconozcan en ello. En el fondo, éohguhecho, lo he hecho para eso, para
gue hombres iguales a mi se lo apropien, me dempade ello, en cierto sentido, y
puedan decir, a su vez: ese cuadro es mio (...) <eNagede imaginar>> <<La
diversidad de emociones que [...], en los primerasrés del éxito, me empujaban
hacia delante con una fuerza irresistible. [...] Unava especie me bendeciria como su
creador y fuente; muchas criaturas felices y extete me deberian su existencia.
Ningun padre podria reclamar la gratitud de susshipn completamente como yo
mereceria la de ellas>> (Shelley, op. Cit.) (MeyriE998, p. 54). Y esta es la virtud de
la experiencia musical, del sonar y ser sonadaiolale posibilidad de incursionar —
como un crear y ser creado- en la humana condgaésible, en profunda afeccion y
transformacion de redes de escucha-interpretaciab@nes-actos-habitos-
sensibilidades; dinamicas que habitan existenc@jutando juventudes diver-tempo-

transitorias y corporalidades.

Las Mediaciones de Formaciéon (MF) se relacionan otras maneras del
aprendizaje, de informacion; ambientes musicalgs ecologia —paisaje sonoro- no es
solamente un fendmeno fisico-6ptico-acustico, $asofluctuaciones de interacciones
diversas entre cosmos, sonidos, ambientes y sawes: \(...) “Aprender no es
Gnicamente adquirir saber- hacer, es también $ewer adquisicion de saber; puede ser
la adquisicion de informacion; puede ser el desoubnto de cualidades o propiedades
inherentes a cosas o0 seres; puede ser el descerondie una relacion entre un evento y
otro, o incluso el descubrimiento de una auseneiardon entre dos eventos.” (Morin,
1986, p. 68). En la vivencia de la experiencia wmalsisensible, se desarrollan
capacidades asociativas complejas que propiciaaddidad para reconocer, a partir de
los eslabones musico-semiosféricos (EMS), propesia la realidad que podrian ser

invisibles para quienes no viven la sonoridad. sk conjunto de experiencias con la
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musica, se van derivando nuevas propiedades enmesgda tipo neurocerebral, que
configuran capacidades de aprendizaje nuevas: CopsStruir supone un constructor;
aprender supone un a priori, adquirir supone uatmnEl aparato neurocerebral es el
constructor a priori que dispone de la capacidadpdender. La aptitud para aprender
propiamente dicha va unida a la plasticidad biodgdndel cerebro. Un conocimiento
adquirido puede inscribirse duraderamente en fodmauna propiedad asociativa

estable entre neuronas.” (Morin, 1986, p. 69).

1.5 Mediaciones de la Accion Sensible (MA)

¢, Qué es la accidon? ¢Qué es la accion sensible?o;&Hmpresenta la accion

como mediacion en la experiencia musical de la icadjuvenil?

Las Mediaciones de la Accion (MA) emergen en lagracciones entre la
experiencia musical, las computaciones, el conaeitoi y la estrategia; y desde estas
relaciones generan condiciones favorables a laiémaproduccion y auto-produccion
humana: (...) “Todo progreso del conocimiento sacaverho de la accion, todo
progreso de la accion saca provecho del conocimiekias profundamente toda
estrategia de accion comporta computaciones, és utg dimensioén cognitiva, todo
conocimiento comporta una actividad estratégica. d3&8 modo, la accion y el
conocimiento a la vez se implican el uno al otstae unidos entre si y son distintos el
uno del otro.” (Morin, 1986, p. 64).

Desde el conceptdlediaciones de la Accion Sensible (MA)los jovenes
utilizan la muasica para diversas actividades quesgacios de trabajo les hace sentir
bien, les relaja y tranquiliza en su vida diariati@s les produce dispersion, llegando a
considerar negativo su efecto sensibilizador; @asibserva en los siguientes relatdst,
siempre la escucho para realizar mis trabajosysopalmente la escucho para sentirme
bien”. (P1:689).
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“A veces no... me dispersa [la musica]... me entra$a€0. quizas me genere
concentracion, cuando su acto continuo tiene queoe otra cosa que no sea:
lectura, escritura, pensamientos nostalgicos, jmabascritos... pues los
“manuales” si requieren inspiracion... La muasica haqee me sensibilice ante

todo, por lo tanto no es siempre buena”. (P1:693)

Otros expresan que la musica los relaja, y lazatilien sus labores cotidianas, en
momentos de trabajar en grupos o actos ceremomiatdésticos: “La masica me relaja y
generalmente la coloco cuando deseo complememéas @isas como arreglar el cuarto,
o incluso cuando estoy realizando trabajos escdtogl computador” (P1:687); “Me
sirve mucho para leer ya que me relaja, tranquiliza crea un ambiente. También me

ayuda a hacer dindmicas de grupo y actos cerereenjahisticos” (P1:688).

En algunos relatos se habla del alma, como elemergortante para llegar o

tocar esa parte de las personas, y se genera neg@o entre lo fisico y mental:

“Soy apasionado por lo que hago, en especial pdegbrte y la musica, esos
son mis dos complementos. Pienso que para poderdbalma de las personas
cuando se esta tocando, debe haber una conexiéa fismental, por eso
complemento la musica con el deporte; y digo estoque me parece

importante que sepan quién soy desde el interidaleh exterior” (P2:53).

Los relatos resaltan la importancia de la masica patar de dar soluciones, o
ayudar a las diferentes problematicas que tiesedeedad, y con ello poder generar una

contribucién a la cultura, tal como se evidencilkesiguiente relato:

“La musica cambia radicalmente nuestra forma dmiksi las cosas, ver la
vida desde un sentido analitico, escuchar, ver damuisica es el camino para
pensar y hacer cosas en pro de ayudar a la conaynita implementar

metodologias para aprender y asi ayudar a elinir@blematicas sociales y

contribuir con la cultura” (P1:696).
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Otros relatos muestran como utilizan la muasica@ndspacios de trabajo, y

resaltan que el trabajar en la musica es como effosu

“[...] yo no sé, mire yo necesito musica para trabp@que si no me estreso,
no sé si eso puede ser un factor de los que hpbeta, me gustan mucho,
muchos géneros, rock extranjero sobretodo, peroesibargo el baile me
agrada por lo tanto el folclor y la salsa todo esoagradable que le paguen a
uno por trabajar con la musica, a mi me parec®m®® aina especie de suefio,
me refiero que me gusta la musica, pero en mi joain@ toca realizar cosas
gue necesitan conocimiento técnico; a pesar de todwivo con mi trabajo,
pero aun asi considero que uno deberia de hacas como las que usted hace
para ser mas feliz, de hecho he pensado en apramdear un instrumento, una
flauta cruzada” (P5:106).

Y de estas experiencias asociadas a la musicaigeefde trabajar con la masica
hasta sentirla como un suefio, emerge la accionbsense trata de la accion en un
ambiente de tipo estético, que da cuenta de lai@onddel ser que vive, mueve y se
conmueve con la vital experiencia de las musicasivii humano es aqui la accion-
visibilizacion que nombra la existencia en escesarmovidos, marcados, escritos y
conmovidos por el arte, especialmente por las ragsiccion es, entonces, todo lo que
al protagonista de la experiencia musical le perrdér cuenta de su hacer humano, y
gue es ademas vivido por la musica y a través lde [eh este hacer musical-vital-
humano -porque la accién es ademas propiedad emerga el mundo bidtico y
probiotico de la dimension ambiental: “(...) Se pnmogohablar de <<dimension
ambiental>>, no como una nueva disciplina sino come nueva vision del mundo que
mira los problemas de manera fronteriza y transvérgNoguera: 2004 p. 48)- la
convivencia con las sonoridades dan sentido a tanmiexistencia del estar siendo.
Accion que se va visibilizando en actividades htéenporales e inter-espaciales, como
propiedades emergentes en los procesos de serailiih musical y de subjetivacion

humana.
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La accion sensible es el término que nos permitebnar la propiedad que
emerge en la relaciébn entre el ser-corporeidad ynehdo vivido-musica; accién
sensible que en dimension estética escribe el &eagdel “ethos cultural”, como
escenario de la multi-realidad intercultural e riobeporal; una realidad que es ademas
cotidiana. Asi, la accion también puede ser entlendiesde la cotidianeidad y el
performance: la diferencia de accién cotidiana periormance, es aquello que permite
establecer el performance como una reinvencionpregunta aqui es por la accién

como espacio de transformacion, que podria o narfistico y performativo.

Desde el concepto de Accién de Aréfidias Mediaciones de la Accién (MA) se
orientan inicialmente desde el estudio del Gustastegmusical- como Juicio estético
Kantiano [1790 (1999)]: (...) “Arendt basa su teai@ juicio, y la importancia politica
de este en una reapropiacionlge Critica del Juiciode Kant: <<Puesto que Kant no
escribié su filosofia politica, la mejor manera aeeriguar lo que pensd sobre esa
cuestion es volver a su <<Critica del Juicio Estét>, donde al discutir la produccion
de las obras de arte en su relacion con el gustdagpuenjuicia y decide sobre ellas,

afronta un analogo y similar problema>>.” (Sanci2€@3, p. 86).

Este concepto del gusto asociado al Juicio debgestético, se abre a la relacion
entre la preferencia musical, las Mediaciones deAdaion (MA) y los procesos
complejos de emergencia del gusto y la condiciéeni. Este circuito, esta siempre
conectado con una dinamica del gusto musical queeabla multiplicidad en los
espacios de la accion colectiva, porque esa eatarateza: el gusto preferencia musical
—juicio estético como accionar politico- deviermoma como agenciamiento colectivo
(Deleuze, 2000) y por lo tanto como espacio ddigutransformador que lleva a la
accion. Para Sanchez [Arendt], la accidén deviemgenr “(... ) de las tres actividades
[labor, trabajo, accién] es la accion la que mamstita mas estrecha relacion con la

natalidad, ya que con cada ser humano, con cad@ieato, comienza un nuevo curso

Y E| concepto de ‘accién’ desde los estudios de I8an¢2003) sobre la filosofia politica de Hanna
Arendt).
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de accion, una nueva iniciativa, en el mundo. Horla accion implica un <<segundo
nacimiento>>, un nuevo comienzo en la esfera pabli(Sanchez, 2003, p. 139). Y
como origen-nacimiento, las Mediaciones de la Atc{A) configuran Habitos-
Coreografias (HC) y escritura en/sobre la tiees Mediaciones de la Accién sensible
(MA), abren asi la perspectiva de comprension etekate entre un ‘otro generalizado’
y un ‘otro concreto’, lugar de reciprocidad, escende lo comun, sitio de diferencias
gue se complementan musicalmente, en ambitos derr amel cuidado como
reconocimiento de los otros; son colectivos quedsan, bailan, cantan, o tocan, en el
ejercicio del reconocimiento entre gustos-disgustosicales que se convierten en un
sentir comun y diferenciado. Mientras vibramos [eoexperiencias del sonar y el gustar
musical, tambien vibramos con la experiencia coagimin sentir en comunidad, de un

espiritu colaborativo, de un sensus complexus émiralividualidad y la humanidad:

(...) “El punto de vista del <<otro concreto>concrete otherconecta con la
nocion de <<comprension situada>> que habiamosiagdmanteriormente, y
con el reconocimiento de los otros y otras cosetvesincardinados: <<El
punto de vista del otro concreto nos demanda ceraic todos y cada uno de
los seres racionales como un individuo con unatigstuna identidad y una
constitucion afectivo-emocional concretas. Al asumste punto de vista
hacemos una abstraccion de lo que constituye loUsomntentamos
comprehender las necesidades del otro, sus mainesi qué busca y cuales
son sus deseos. Nuestra relacion con el otro edargmr las normas de
equidady reciprocidad complementariadcada cual tiene el derecho a esperar y
suponer de los otros formas de conducta por laglqpieo se sienta reconocido
y confirmado en tanto que ser individual y conciain necesidades, talentos y
capacidades especificas. En este caso nuestresnditess se complementan en
lugar de excluirse mutuamente. Estas normas deda&djuy reciprocidad
complementarias no son publicas, sino que son roaeaamistad, amor y
cuidado, son privadas y no institucionales. Alarigt con esas normas no solo
confirmo tuhumanidad si no tuindividualidad Las categorias morales que

acompafian a tales interacciones son la resportsahilla vinculacion y la
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colaboracion, y los sentimientos morales corresigoels serian el amor, el
cuidado, la simpatia y la solidaridad. La comunidpee refleja ese otro
concreto seria una comunidad decesidades y solidaridad.” (Sanchez,

2003, pp. 100-101).

Desde esta perspectiva entre un ‘otro concretai {otro generalizado’, a partir
del sensus-complexus, ¢Podemos hablar de un jestiético en el estudio de la
experiencia musical? ¢ En qué medida se establelzmiones entre el gusto como juicio
estético, y la accion humana que deviene en sédailes? Es decir: Los procesos de
configuracion del gusto estético pasan por dissinbbomentos, uno de los mas
importantes el del “Ambito publico”, que no avarwria la uniformidad estética -
podriamos decir un gusto musical idéntico, unaaificma de ser y actuar-, sino que
cobra valor en el nicho de una comunidad espeg¢fitanoviendo unas maneras de ser
y hacer propios de esa misma comunidad —gustoscatesidiferentes para formas de

ser diferentes.

Siguiendo a Sanchez, pertenecemos a una comunidedia@ compartimos un
juicio-gusto por unas musicas, lo cual nos lleveosicepto de “Sensibilidades Mdltiples
(SM)”, y en esa medida la preferencia musical,ustg —como el juicio- emerge como
un lugar del espacio publico para todos y todagrgs participan de la experiencia
musical. Asi: “La practica del juicio (...) es lo ques hace pertenecer a una
comunidad. Pero es precisamente en virtud de eseulwi entre el juicio y la
comunidad, que la validez de este no se presenta aoiversal, sino que se reduce al
espacio de la comunidad misma”: (Sanchez, 20083p. Asi, el gusto musical en el
espacio publico se concreta en un colectivo o camadn es decir en el lugar del
contexto real para una comunidad de relacionesnqsgempre buscaran el consenso en
la escucha musical, llamense Géneros Musicales (Gh4d}os, preferencias o disgustos;
y que en la propuesta de esta Tesis sintonizaa earbcterizacion de las juventudes
diver-tempo-transitorias, con unas Sensibilidadesigfes (SS) y unas Sensibilidades

Politicas (SP) de la condicion juvenil, las cualesarrollaremos en el capitulo Il1.
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El gusto musical esta relacionado con el habitonadabitar la tierra para
reconocerse y reconocer a otros. Siguiendo a Areitatia por Sanchez: (...) “€a
Critica del juicio es el Unico de los grandes escritos de Kant equelsu punto de
partida es emundoy los sentidos y capacidades que hacen posilds admbres (en
plural) encontrar su lugar como habitantes de d&3tézas esto no es todavia una
filosofia politica, pero ciertamente es su condici€ine qua nor>. (...) Por
consiguiente, en opinion de Arendt, el sujeto d€idica del Juiciono va a ser la
persona en tanto que ser inteligible, sino en taot ser social, desenvolviéndose en
comunidad con las otras personas, en un espacicgdle apariencias y constituyendo

la especie humana.” (Sanchez, 2003, p. 87).

En este contexto del gusto musical como escenariBahsibilidades Sociales
(SS) y Sensibilidades Politicas (SP), configuradi@nespecie humana y juventudes
diver-tempo-transitorias, ¢Podemos afirmar que jlicid del gusto” produce
consecuencias 0 emergencias en la subjetivacionamamen las sensibilidades
humanas? Si. Este tipo de juicio -asociado a meféas musicales y habitos- es el que
en forma de bucle va mostrando una actitud politieala condicion juvenil; unas
maneras de ser y hacerse; y unas maneras de anelamando. Sanchez lo plantea asi:
“El juicio reflexionante puede ser a su vez, tadgado y estético. Es en este ultimo en el
que Arendt encuentra el modelo para el juicio alitEl juicio del gusto es la forma
caracteristica del juicio estético. Este se disingor ser subjetivo y desinteresado”:
(Sanchez, p. 89). Y desde este “juicio politica’,cbndicion juvenil transita a las

Mediaciones de la Accion politica y social transfadora.

Las Mediaciones de la Accion (MA) estan tambiéncesias a pulsiones y
bifurcaciones, que tienen como escenario bio-pstce la maquina cerebral
hipercompleja, y la extraordinaria posibilidad d#ivecion en cualquiera de los dos
hemisferios de la condicién juvenil: (...) “Parecaaesestablecido que el hemisferio
derecho <<puede hacer casi todo lo que puede lecequierdo...,leer, aprender,
recordar, actuar por si mismo... dentro de las liciot@es reconocidas por su grado de
competencia>> (J. Cohen, 1976, p. 101)” (Morin, 60198 100). Esta situacion
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polifuncional de la condicion unitax multiplex cbkral, permite precisamente que la
interconexidon de eslabones musico-semiosfericosyEdknere condiciones favorables
para las Mediaciones de la Accion (MA) sensiblg¢dEemostrado que las respuestas
cerebrales ante estimulos musicales del tipo esésbmacro-sonoros (melédicos), son
diferentes a las reacciones del tipo eslabones oasaecroros (armonicos). Estas
respuestas propician condiciones favorables adgraés la intervencion clinica en
pacientes con lesiones cerebrales u otros diagnestsindrome Down, Sindrome de
Asperger, TDA, etc. Desde esta perspectiva, lasiddemhes de la Accion (MA)

sensible hacen un aporte fundamental al ser ecpdiwo-social de la condicion juvenil.

1.5.1 Mediaciones de la Accién (MA) Laboral

,Qué es la accion laboral? ¢COmo emerge la acadmo cespacio de

subjetivacion? ¢ Como se relacionan la accion ldlyarbtrabajo?

Como puede leerse en la descripcion, los relataculiaos agrupados bajo el
conceptoMediaciones de la Accion Laboral tienen relaciones con experiencias de
oficios desde la academia, o desde las practicagieas realizadas por los jovenes; en
ellas se mencionan grupos de musica, bandas gale co@ amigos de colegio o barrio;
inclusive, la forma como la practica y la dedicaciflacen que se obtenga

reconocimiento importante, para pertenecer a upognousical:

“Encontré empleo como clarinetista en un grupo lidamia tradicional de...,
llamado...; en este grupo pude desarrollar mis lddulks musicales de manera
empirica, y aprendi a conocer y a querer mucho mmasultura chocoana”
(P2:87).

Las mediaciones laborales desde lo femenino, seipi@n como aspiraciones y

opciones laborales desde la profesionalizacion caljsi como se muestra a

continuacion:
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“Hoy: defini que no quiero ser solamente instrunségt Me gustaria estudiar
armonia, o historia de la musica... No sé bien... Anmei encanta escuchar
musica, desde Bach hasta Schonberg; tratar dezamali leer sobre los

compositores, sobre los aspectos histéricos. Ngusta quedarme con el mero
hecho de oir. Pensé que a lo mejor deberia estmdisicologia, mas adelante o
algo asi” (P2:34).

“Para la economia promedio colombiana no compemsgi@ar un CD de 30 o
40 mil pesos en una disquera, para apoyar a laabandqui no tenemos
esa...Lo que hay que hacer es apoyar. Pero uno estoomo apoya la banda?
Si yo tuviera toda la plata me compraria toda faljrafia original. No vea,
realmente lo que hay que hacer es la propuestdrajee... la hermana de
[Carlos]..., cual es su propuesta? yo a ninguna edgite estoy diciendo que
me publique mi libro y que lo venda, porque realteextlos se quedan con un
monton de plata; ella anda con sus tres cajas mbtm con los libritos
vendiéndole a todo el mundo... eso mismo hay querhame la musica; los
grupos tienen que comercializar su musica pararpadgmente vivir de la
mausica” (P3:118).

Estos testimonios relacionados con la musica, rosipen decir que la accién
laboral se refiere a las actividades que realizaendsincion de la supervivencia, lo cual
plantea, de inmediato, referencia a una contreguiést. Laborar es entonces actuar en
funcibn de recompensa, la misma que en occidentesila marcada por la
monetarizacion de la vida misma. Y efectivamenta €bmo lo propone Sanchez
(2003)-, hay una diferencia entre el trabajo ydbol: (...) “<<La actividad politica
humana central es la accidn; pero para conseguitp@nder adecuadamente la
naturaleza de la accion se receld necesario gistia conceptualmente de otras
actividades con las que habitualmente se la coefutadles comdabor y trabajo”.
(Sanchez, 2003, pp. 133-134). En esta investigatadiabor se ha configurado a partir
de una accion de empleo remunerado o de una coggtapion econdémica a cambio de

servicios musicales. Tal como se evidencia endssnonios presentados como Accion
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Laboral y los relatos juveniles, las Mediacionedad@ccion (MA) laboral, siguiendo a
Arendt, estan relacionadas con la busqueda ddasaiisn para ciertas necesidades del
cuerpo bioldgico: (...) “Lavida es la condicion humana que corresponde a la datlvi
de lalabor, que se ocupa de satisfacer las necesidades ibedddel cuerpo humano.
Por medio detrabajo producimos objetos y creamos un mundo artificigeydurable,
que se distingue, en su artificialidad, de las sasaurales. En este sentido, sefala

Arendt, lamundanidadseria la condicion délabajo”. (Sanchez, p. 138).

1.5.2 Mediaciones de la Accion (MA) Politica

¢, Como entender kaccidn Politica? Nos referimos a la politica del ciudadano, la
politica de la solidaridad social, de la conciembgaespecie hominido que hace y se
acciona en la experiencia musical como auto-creap@ra la creacion-colectiva y
social. Es esa la accion politica que planteanmsl® que en ejercicio de respeto a la
vida y al habitar humano y ambiental, nos perm#&eonocer a los otros como

oportunidad del nosotros.

¢, Como emerge el bucle de la accion politica earaibilizacion-subjetivacion?

Un estudiante de Musica nos comparte en la clag®yld0 de febrero de 2011,
que la muasica ha cambiado su vida, le ha transtitonda ser rapero a quien es hoy; su
estilo y vestuario le muestran como un hombre hienitespetuoso, atento y caballero
en el habla y la escucha. Al conversar con él, ineacel respeto, el reconocimiento a
los demés vy los valores de la vida como algo mypomante para €l. [En la perspectiva
del investigador, el perfil de este joven ‘crisbamle 19 afios lo muestra como un
hombre serio, con actitudes de madurez en su coampi@nto, caballero en sus modales
al compartir la clase con una seforita de 23 afijosspecialmente respetuoso e
interesado por lo que hace: la musica]. Esta éstle vida nos muestra la masica como
alternativa en el cambio personal, en la posihilida transformacion, en la decision de
ejercer ‘Tecnologias del Yo': (...) “un grupo deagticas del final de la Antigiedad.

Estas practicas estaban constituidas en griego @mimeelesthai sautou, <<el cuidado
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de si>>, <<La preocupacion por si>>, <<El sentipseocupado, inquieto por si>>
(Foucault, 1990, p. 50). Y en la ruta de Foucadtirataria de una mirada a la accion
desde el cuidado, desde la politica del cuidadsi,d#onde el mundo del trabajo musical
—hecho accién autocreadora-, hace parte de un guogelitico de sensibilizacion-

subjetivacion.

Es posible encontrar en la musica diversas opalagieis de actuar, y la accion
sobre si mismo se orientaria en la posibilidaduecaeaciéon. Cuando mencionamos la
apuesta politica de la musica, se trata de reconlace&xperiencia musical como
alternativa de participacion y empoderamiento; cdagar donde habita el ciudadano,
como espacio de emergencia del sujeto politiccelegpjeto que transita de la idea a las
acciones concretas; del “otro generalizado” al atrreto”, de la mascara social en el
discurso a la autenticidad de la praxis. Esta dpupslitica se dimensiona en las
reflexiones de Martha Sanchez respecto a las ideadna Harendt: (...) “Lo que
Arendt sostiene es la posibilidad de que la reflexedrica se integre en armonia en el
seno de la comunidad politica. El fil6sofo con @ ggodemos identificar esta postura no
va a ser entonces ni Platon ni Aristoteles, sinor&és. Para Arendt en este filosofo
encontramos la conciliacion entre la filosofia yptaitica, ya que lo que nos ensefia es
que sélo aquel o aquella que sabe como vivir cam mismo es capaz de vivir en
comunidad.” (Sanchez, 2003, p. 116).

Desde esta experiencia de la practica musical tbedecon intencionalidad
transformadora, se entiende el escenario intemactonde las Sensibilidades
Complexus-Musicales (SCM) virtualizan y concretactdés’ coreograficos (Habitos-
Coreografias-HC), convertidos en praxis musicatgién politica de cambio: (...) “La
propuesta de Arendt intentara formular entoncegoliica como el espacio propio de la
praxis, que solo es posible en un contexto de comunicagipresencia de los demas
gue habitan ese mundo que compartimos mediant¢rasi@alabras y nuestras acciones
(...)": (Sanchez, 2003, p. 125).

El conceptoMediaciones de la Accion Politicase anuncia en las narrativas,

cuando los jovenes expresan su postura frenteaita®s que algunas entidades hacen
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de su grupo cultural; cuando comentan como funcebigaupo y cuales son sus ideales;
critican la postura piramidal y la monarquia conustpras antisociales, tal como se

observa en el siguiente relato:

“Entonces en [el grupo] qué es lo que dicen aagueshay mucho raro, bueno,
incluso vea como es de particular, que nos cidasmpuertas de la institucion
para hacer una reuniébn y estamos vetados en lasasdenstituciones
educativas, entonces nosotros nos preguntamosjg@®@rentonces los rectores
no saben dar un por qué; la secretaria de desanolsabe dar un por qué, no
hay un por qué algo, no hay un por qué entoncesdig®ylos por qué que
hay? son, que noo, hay un montén peludos hastehuaaeros, entonces
cierran ahi, y listo no hay una razén pura de guidan a uno es por esto, 0 es
por tal cosa o por tal otra y por fortuna lo quenbe demostrado ha sido con
hechos; incluso..., ellas dos desde muy chicas arancon la masica andina
y no nacio en [el grupo], se fueron a otra pamrefugron a estudiar musica y
hoy tenemos un concierto de ellas; entonces hayrqueerlas; no es nuestro,
nosotros no hacemos conciertos, no hacemos na@sajesino que ellas lo
hacen, porgue les nacié no porque nadie les dgeptros en [el grupo] no
usamos las estructuras piramidales, porque el é&erdp la estructura
piramidal desde la colonia ha sido nefasta desdmismas monarquias ha sido
. es que el concepto piramidal desde la sociedasidwa antisocial, no ha
tenido relevancia alguna, entonces este es el guelan este es el que sigue,
este es el que sigue; entonces si nosotros montamaosstructura piramidal en
donde diga este es el presidente, el vicepresidelnfiscal, tesorero, secretario,
€S0 No va a servir porque se genera es un proeesaridipcion; no sirve en ese
sentido, que tengan una parte de direccion, valj@s® que nos sirve en el
sentido de construccion de sociedad; no hay natten@s que es en si, una
vaina colectiva, no tampoco nos vamos al extremocamunismo, un
socialismo, no porque también en la practica hacakado cosas de ahi; y lo
gue uno intenta con los pelaos es ver es ese ¢iposhs, y vea pillese, este no

le diga no a la informacién, digale listo a la mfiacion, porque eso me
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permite crear mi propia esfera de mundo en un pode estar dentro de la
sociedad, construir la sociedad verdaderamentenees hemos como visto
eso también estructuras piramidales, y menos dharatructura piramidal no
tiene ninguna incidencia dentro de la sociedad;uea farsa lo de la
democracia, al decirnos que a través de ello nmsqipdemos generar un
proceso de cambio estructural, y no es cierto, e&sta estructura piramidal de
Colombia; [una empresa] esta sobre ella como corapaéomo corporacion y
entonces [una empresa] domina la estructura piedtonces, para qué una
estructura piramidal que la va a dominar una cag@én? no hay un sentido no
hay una razén de ser dentro y ellos pues, si eisgnrso, que sea un discurso
ventijuliero; esos salidos de una arenga politices toca levantar la mano,
bueno, que es un discurso pero es un discurso euteodde ello no ha sido
instalado ni instaurado, ni con un chip, ni ha sieggeteado, ha sido construido
por ellos mismos. Entonces ellos, y aqui muchogncren la democracia,
algunos dicen que el proceso es asi, otros dicemay que cambiar el modelo,
agui todo tiene validez; dentro de lo musical esnis rico, lo mas sabroso
porque nosotros nos disfrutamos desde un evergalsa, un evento de musica
andina, que es hoy; un evento de metal, de pubdness nos lo gozamos todo,
y es tanto asi que uno que sufre, existe un grepQuilapayu que vive en
Pasto y recogimos dinero, y bueno cuantos nos vagmmodMedellin, ve pa’
Pasto, y viajamos a Pasto al encuentro de musica @k encuentro de ... el
tercer encuentro de... y también montamos un tounpy fuimos de tour
entonces era increible ver a alguien escuchandsilvio Rodriguez, gozando
tangos; entonces, pues donde radica, yo me casestaideologia, yo me caso
con esta musica y esto me genera identidad crepbyigmo que me genere
identidad dentro de ese circulo, pero en ultimasa@® es otra musica, como
pasé en una finca, ¢por qué era que se discutiaigp@alguien, tango, se
apodero del equipo y nadie se atrevia a cogeljejejgaaa como hasta las
nueve de la mafana, entonces claro dos de la mafiaeae de la mafiana,
tango pero yo creo que nadie se atrevia a decad@,nno porque les diera

miedo o porque el personaje fuera un ogro, nordsgetaron el espacio, hasta
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gue por alla le bajaron el CD y el tipo despertamo ¢donde esta la musica?
pero yo no creo que sea tan nefasto, yo no séositenen algo para decir de

la musica y de la identidad, yo ya hable demasi&ea:2).

Mencionan como las personas tienen diferentes ordeapensar y diferentes
metas e ideales; resaltan como se puede ayudasailedad proponiéndolo desde la
musica, el arte y el teatro. Realizan varias etia familias prestigiosas, las cuales,
segun ellos, no ayudan a la poblacién ni a la rltdescriben diferentes caracteristicas
que conforman algunos sectores del municipio, yac@mergen problemas que se

empiezan a mostrar y desplazar por [la localidad]:

“También comentamos aqui de los S...: todos los queggandes familias que
son potencias, pero que no hacen nada por el mpimimias que traer verbenas
de sangre dolor y cabalgatas, y nunca apoyo alrartea se ve apoyo al arte ni
a la cultura del municipio..., Pensando en eso y gas en la poblacién no
escolarizada, yo empiezo a hacer la radiografiandelicipio y me doy cuenta
gue, desde el norte del municipio con la carril&aaniseria empieza a tirarse
hacia [la localidad], y a remontarse sobre la cHlecarrera 15 esquina, en una
vaina que se llama... y la 14, entonces toda la misampieza a rebotarse
hacia la parte de aca; y cuando la miseria seadtaatia ac4, usted ya no puede
andar libre a las ocho de la noche, porque espaielsto no a una pufialada sino
a un balazo; se remonta todo esto aca, y los bammidos del sur también
empiezan a cercar el municipio y lo remontan hekfarque... y hacen como
una barrera... y dejan una brecha entre... el parquk.galeria sigue
funcionando con su proceso tradicional, de campebgja de la montafa
merca, mete su mercado a un burdel, toma cervezacd con prostitutas y le
lleva el mercado a la mujer, unas flores, la pagdamujer es feliz; la vaina
sigue igual, pero ya no hay un solo putiadero, g muchos putiaderos
alrededor de la galeria, y todos tienen estantpdes guardar el mercado con
una ficha, como cuando usted llega a un supermercgdiarda el maletin y le

pasan una ficha; el tipo llega, guarda el mercatltopasan una ficha y puede
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endosar ... Jajajaja usted porque sabe todo esoj jEjagroceso de
investigacion de campo jajaj Aaaa ya dijo, el psocele investigacion de
campo. Entonces eso sucedid, cuando sucede esm paiene voy a mirar la
otra parte y fue un cordon de zona Rosa que sedmafia localidad], via M...,
los barrios mas ricos, cogen desde el G..., S..P.acerhun sector de zona
Rosa, donde se ocultan los reinsertados de lass opdaamilitares, el
narcotrafico...montan sus discotecas, entonces emrpiazconstruir este tipo
de cosas y la gente, el municipio empieza a intensus casas; entonces qué
hace la gente, el burgués, burgués que siempieuiigeiés, pero que estuvo en
esa piramide para sostenerse, pues lo que haoeges la sala de la casa y
tirarla al patio, y en la sala hacer una especipatta-garaje, hace una porta-
garaje y monta ahi un vendedero de carnes o uredera de comidas rapidas,
para atender a aquel que viene con el dinero yest@mente a visitar termales;
pero uno se pone a preguntar de quién es estaatiac@aa eso es de un tipo
gue esta en Espafia y este de acé aaa ese egdlelqet es de Cali, nunca hay
una que diga, aaa esta es que es de un muchaeled de [la localidad], no la
hay, entonces esta gente esta aqui, la miseriantadey la miseria remontada
por algo que dice Oliverio Coscani que es la piddit; la publicidad genera
dos cosas que es lo que se genera en las poblscigaeera frustrados o
delincuentes; cuando a usted le publicitan un BBeky y usted no tiene plata
para comprarlo, usted se frustra y si no se frustrauelve delincuente para
tenerlo, porque con eso va a tener la felicidagié es tener la felicidad, tener
una mujer al lado, ademas de tener a una mujadalds tener dinero, amigos
es tener satisfaccion, tener placer; entonces tehgader y a través de esa
publicidad lo hacemos, como hemos publicitado laas#n a través de la
iglesia catdlica, como con un tipo crucificado jmmnDios mio bendito;
entonces también empieza a publicitarse, entoncettimas la iglesia también
€s un negocio, pero hablando de esa parte de leidad, entonces genera una
frustracion que hace que la violencia se remomi@nees estos tipos vienen a
la galeria, apergollan al campesino, lo robangjarmsin mercado y aparte que

lo roben y lo dejen sin mercado, se van a constodo lo que se robaron en la
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zona Rosa, y las peleas y las demas cosas qudl&agues eso se junta y se
revuelve, y eso se vuelve una mezcolanza, y quedaona desprotegida que
es la zona del parque...; esa zona que es la zonpadglie... tiene una
connotacién, y es que ahi se reunen todos, se rreoumekeros a un lado,
metaleros en una banquita mas abajo, los emos parglie, los Sketers, por
ahi tuvimos una nocion de tectonicos, pero como rqudlegaron a mucho,
porque la ropa es muy costosa; entonces se ubigadraalla y empezaban
como a ubicarse entonces ahi, se concentrarondosgulama o lo que se
conoce como las tribus urbanas; entonces se coabantahi, eran rechazados
por todas partes; por aqui los atracaban por agqubién, por aqui no les
gustaba el ruido de la zona Rosa, en la galerisengentian comodos, y esta
poblacién es la que necesita ser intervenida gumal organizaciéon, y no hubo
organizacion alguna que se propusiera esta taaegldsia de [la localidad],
eee independiente de que sea catdlica o cristaad sea, empezaban era a
decir que esos jovenes que se hacian en el parandos mariguaneros, los
heroinos, los drogadictos, los mechudos, los saianentonces empezaban era
a hacer una mala atmosfera con respecto a esoatmnabafera curada con qué,
con café con leche y pan para el indigente, pangeatar mas la indigencia y
para rechazar esos grupos; entonces yo soy castiaidlico o lo que sea y
hablo mal de esos muchachos, pero entonces a p@#tacion les entrego
leche con pan y con eso voy cuadrando, entoncagebtacion empieza a ser
la mas visible para el turismo; y uno llega y sadra en esta parte, los buses se
cuadran en el parque a tomarse la foto, y cuanddbises llegan, lo que
empiezan a ver es a esta gente; entonces el tdlistauy que pasa aca,
inmediatamente la queja, los planes turisticosamabk sobre esa gente que
esta ahi como estorbando de una u otra forma;mmetos hacen generar otras
cosas, no les permiten espacios, entonces cuano® [eh grupo] de esa
necesidad, que mas que un punto de encuentro goa eeestos jovenes que
piensan diferente, porque no se suman a las omldglothcuencia comun, que
piensan diferente porque no se van a chirriar gaph una zona rosa; que

piensan diferente porque no piensan en la parte peostitucién dentro de las
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galerias, esa gente esta pensando diferente, gt@rpensando diferente gracias
a una cosa, a la musica que escucha, independieetecualquier tipo de
género, si ve, y si el reguetdn es un genero lendksfremos, pero si es genero,
Si No, pues yo no Ssé si sea género, yo no sé dieamero cuando sea genero
defenderé lo del reguetdn; pero el reguetdon tamb&msido una parte de la
publicitacion de ese tipo de cosas que nos frustraos vuelven delincuentes;
deseo de un blin blin de una mujer de curvas pagede una morenaza que se
mueva de cierta forma, eso también es una formaddeo S...M... o las
empresas musicales, empiezan también a poteneidipes que en ultimas se
genera un control; entonces se generan controlagales dentro de la
poblacién; y cual es el control de esta poblacgue esta aca en la zona del
parque, es un control terrible, y es que encontsatiemtro de esa poblacién el
consumo de sustancias psicoactivas, tropicas y sleenéonces son gente que
piensa diferente porque la musica les permite, ymmrescuchan otro tipo de
musica y la musica les permite no una identidadcth, sino que les permite
una reflexion sobre el mundo, y los hace asumirposura, que dentro de la
teoria quien sabe qué, se llama la resilienciaresglientes frente algo que los
estaba ahogando y los esta oprimiendo, entoncesiedeen resilientes; por
ejemplo el nifo que se le muere toda la familidaeciudad de la Virginia,
entonces se le muere toda la familia en una inuddase lo llevan y lo
reubican en el coliseo y el pelaito empieza a juggar un balon, hacer una
treinta y una, pero como si nada sucediera; esesdgencia, el se esconde en
el baldn, el esta ahi, se vuelve fuerte desde a$a yp es consciente de que sus
padres murieron; pero la resiliencia es que él@wantra en el balén, se
vuelve baldn; entonces los pelaos la resilienceeancuentran, la encuentran es
en el consumo de sustancias, se refugian es enciestny, se hace como
refugio; entonces yo me refugio en esto, pienserglite porque la madsica me
abre una puerta y entonces consumo sustanciasgamderme de esa presion,
para volverme resiliente frete a esa opresion; neet® al consumir estas
sustancias, pues claro genero otro tipo de imagergaso con una ideologia o

con una perspectiva de vida diferente a la de évsad; entonces ya encarno
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cosas; entonces habia que llegar a esa poblacidesgnmascarar todo eso y
decirles vea, la droga es simplemente un contalirbga es un control mas”
(P3:9).

Cuentan algunas experiencias que han tenido dul@feestas en la localidad,
en donde ellos plantean actividades y promueveratacipacion de los jovenes y del
grupo; resaltan la importancia que tienen estavidaties en la poblacion, dandole

valor a las mismas:

“(...) La administracion realmente no estaba ofredterspacios, en los que
nosotros estuviéramos realmente identificados y otl® para participar;
entonces bueno listo, tenemos una semana de rebagofiesta en el
municipio; bueno, qué son las fiestas, un tabladelgarque ee, cabalgata, la
musica popular, las chicas con Silicona, las puf@saentonces qué nos gusta a
nosotros, qué hemos hecho todo este tiempo, eéequpremos mostrar con
mucha mas fuerza, entonces listo montemos un di@eksia, un dia de danza,
un dia de teatro, hee hagamos musica, mostremoganmero entonces
mostremos varios géneros, heee, en un mismo esgaci;m mismo momento,
en un mismo dia, heee, qué otra actividad... heekaitaa heee hicimos un
trueque; aunque el trueque del afio pasado noridaueno como el de este afio
pero bueno, fue como un primer intento, un truegqoeel que ibamos a
intercambiar todo lo que nosotros queriamos, lo muaisabamos, entonces
todo mundo llevaba el libro de la voragine, jejaktinel de, jejjeje, mufiecas
degolladas, jejjeje, pero entonces fue un intenty bacano y con muchisima
asistencia; y nos dimos cuenta que realmente, laonsate los que estamos
vinculados o los que venimos a las peliculas lesésa, sino que también hay
mas poblacién [de la localidad] que le interesaotss tipo de cosas; entonces
la experiencia ya de este afio ya en el 2010, einslegfestival del arte y del
desparche, realmente acumulé muchisima gente, tdamsactividades,
contdbamos con 200 6 300 personas en asistenaiaeytte para ver y eso es

muchisimo; heee nosotros realmente no contamoglcapmoyo gubernamental
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en cuanto a la parte econdmica y nada de eso,mbria teniamos que sacar
la autorizacion para sacar los ‘parque’ es lo Unesie afio se tomaron el
atrevimiento de tomar nuestra programacion dergria gprogramacion de ellos
para fiestas, eso al principio fue una cosa muwrdeh para nosotros, que
realmente todos los pelaos le camellaron muchisipgop dijimos bueno

hombre, realmente estamos haciendo algo buenoy el lo estan haciendo, y
necesitan de nosotros para mostrar cosas chéverés semana de fiesta;

entonces en el desfile de este afo, heee, elaldsfiéste afio soy muy juiciosos
con toda la actividad en toda la semana soy muiogos; hubo mucha

tematica, hubo charlas muy bancanas y se le metiéhan fuerza al rey

musical, que es el encuentro de grupos de difeagéreros en el mismo dia,
en el mismo espacio; nos cogié un poquito el tigntggtimosamente las tres
ultimas bandas que tocaron tocO que cortarlas resncanciones Unicamente,
pero se hizo la labor; nos dimos cuenta de ermueshay que mejorar para el
tercer festival que es lo que queremos hacer; peeejemplo el espacio del

rey musical hay que hacerlo en otro espacio, porgaknente ahi estamos al
lado de un colegio, de un colegio catolico de momwja la apostolica, que es
una escuela para sacerdotes y al lado de todesdosos de la tercera edad ahi
en la cuadra; entonces realmente... al igual ininidnca ponen problema
porque es musica andina, porque es musica regaéigpes musica suavecita,
pero cuando entra el metal y el punk, el asuntp@ee de otro color; el

ambiente se va oscureciendo; hay que aclarar tangpié el comportamiento

de todo el publico en todas las actividades fueamldwso; yo no sabia que a la
gente realmente le gustara ver el arte de ese modeea, tenemos ese
imaginario de que todavia les gusta es la bulla lpala, y el no se qué y las
casetas populares y no, el publico muy chévere toa@ y los jovenes que

estuvieron en el rey musical, sabemos que la maymnh consumidores de
droga, pero nos respetaron el espacio, no lo haciamestro alrededor, no lo
hacian en el escenario en el que se estaban solEnasunto, sino que se
alejaban; los veia salir por alla en las escaleetsas de la iglesia, pero

respetaron el espacio, eso es importante porque@sgarantiza a nosotros
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poder quedarnos ahi, y poder decirle a la gentpieshay un comportamiento
bueno; es que es mas, cuando empezd punk los geitian a desconectar
porgue nos toca pedir electricidad regalada, naxs é&bdesconectar los equipos,
entonces el que estaba manejando los equiposns& lla el lleva muchisimos
afios amplificando, tiene un grupo de mdusica tropgicado el cuento; y el fué
y hablo con la sefiora y le dijo: vea yo le voy a&ideina cosa, yo he
amplificado muchisimos conciertos en mi vida, msichas actividades, y estos
pelaos que hay aca, tienen un comportamiento nmoahisejor que el que he
visto en conciertos de musica popular, en otro tipcespacios donde bolean
botella, donde bolean bala, donde bolean pufdmesde el comportamiento
de estos jovenes es admirable; asi que por favanendesconecte los equipos
gue me los dafna jejejjeje, porque todo estaba mentbdo estaba entonces,
YO pienso que, eso es como un valor agregado; éaniitaly que aclarar que a
ningun grupo se le pago, a ninguno de los artstdes pago, ni a los poetas, ni
a los cuenteros, ni los bailarines y sobre todgumio de esos pelaos recibié un
peso para eso; lo hicieron de pasion porque lgs,gosrque queriamos espacio
y los grupos y los artistas que vinieron fue porgos quisieron apoyar y
quisieron apoyar la actividad; quisieron apoyacwento y ya todo el proceso
es reconocido en otros ambitos;... ya hay gentea@pieetonoce, entonces hee,
eso es como lo chévere; nosotros realmente nasvgoss vendiendo manillas
y chocolates eréticos; entonces las manillas eran,dos chocolates a mil y a
guinientos, y como este afio la tematica era lapifesacion del cuerpo de la
sexualidad del hombre y la mujer, entonces esosotdies eran disefos;
entonces gueriamos mostrar a la gente que la sgxdiads una cosa bonita
natural del ser humano, que no hay por qué esdondepor eso quisimos
como que, heee, hacer, pues tener ingresos de @ad® ©DN €S0S iNgresos
como que realmente se cubrieron las cosas adiemmil festival; el festival
valié como cuatro millones de pesos, pero sin pagguno para ni NOSotros ni
los artistas, entonces lo de nosotros es pura rpagi® una semana de
muchisimo camello ya a la hora de la producciomo @& la preproduccion

también es una labor muy grande, porque todos dbades los pelaos aca
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montando lo del desfile inicial, montando las dartes y montando todo esto”
(P3:10).

Los relatos juveniles toman el significado de lasio@ como sensaciones y la
relacion del espiritu con la masica, ya que estaoeso aire para el cuerpo;
también mencionan, que la musica permite cambiar gensamientos y
maneras de ver la sociedad desde una forma delveania. Resaltan
diferentes criticas sobre las problematicas quéavem en la actualidad, desde

la letra de las canciones: (Ver P4:31)

Los joévenes hacen varios comentarios en relacidn wo Festival de Rock
realizado en la ciudad de Pereira; invitan al padee realizar criticas frente a otros
eventos que se desarrollan en la ciudad; muediarestos que permitieron evidenciar
la participacion de los jovenes en el conciertaaik. También critican la ideologia y

las posturas que el padre hace frente al mismd@ven

“Hay rockeros que somos zanahorios; en mi casmnswmo drogas, ni carne,

ni todos los venenos psicologicos como los quedestées meten a la gente en
la cabeza...Y a muchos nos sobra inteligenciapporestamos en contra de su
ideologia falsa y profusion en sus "santas" y Toélgs" misas, con elementos

copiados de otras culturas” (P5:112).

Desde estas narrativas juveniles, la accién palitiena variadas dimensiones
que siempre se dirigen a la busqueda de un candgioyna alternativa para la
transformacion personal y colectiva mediante lasidades del arte y la musica. Asi, la
palabra“accion” remite a multiples acepciones; en este proyectmida” se refiere a
las capacidades de algunos seres humanos paet@hocimiento poliforme y diverso
de una realidad que es “asombrosamente” compleja;tado se reconoce la posibilidad
de transformacion, mediante las actuaciones eaaognte preparadas para garantizar

la sobrevivencia del medio ambiente y el habitaladeespecies; como transformacion,
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configura una intencionalidad de cambio que es ¢gjmpemerge en el Gran Bucle de

Interacciones como accion politica en el Ethosucailt

Son Mediaciones de la Accion (MA) que se dimengiaiaanbién en el concepto
de Performance como transformacion y abarca doweel®s: cuerpo y accion. El
problema radica en la relacion que establecemodaswbjetos, para cuya finalidad
hemos decidido la ruta del arte, la posibilidadndervenir el espacio colectivo desde la
accion performativa, colectiva y social de la eigraia musical. Es un asunto del rol
del artista, del rol del creador, del rol del inigador. Y alli hay una apuesta politica:
¢,Cuadl es la que vamos a defender? ¢Nos quedamdes cuwidtiplicidad del concepto?

¢ Llegamos a los minimos de Cortina, Hoyos Vasddabgermas, etc.?

La accion politica aqui, se propone desde un ldghmvestigador en ejercicio
de interaccion con la condicidn juvenil, en la éxperiencia de la musica. Implica
estar en un ritual, implica participar en el; inopliel acercamiento entre un ambiente de
realidad y quien investiga, empieza con una petspeetnografica de observador
situado, pasa a un observador en cuerpo inmerfgegp a la fusion de horizontes
(Gadamer, 2003); diluye la relacion sujeto-objetduyendo autobiografias, replanteo
de proyecto, construccion-decostruccion-reconsioneemergencia de conceptos,
replanteamiento de relaciones, aperturas concegtuddsde la pluri-disciplinariedad,
etc.; en palabras de Morin, se trata de la accidlitiga desde el accionar de un

‘conceptuador hipercomplejo’.

Siguiendo a Tello, 2012, la accién politica en bgpexiencia musical es
comparable a la representacion politica: Qué sergurasmitir con esa accion? Quien
habla en nombre del resto? Lo que plantea el doblge observador e investigador, es
tratar de pensar repertorio de accion social. Ladidtiones de la Accion (MA) Politica
asi, plantean un performance musical como transfoidn, mas alla de una experiencia
de arte, una forma de intervenir, de actuar; aecigolitico, donde son Vvisibles

marcadores sociales como género, capital relaciaagital social, subjetividad, los
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cuales permiten ejercer liderazgo e incitar perforce de modos coreograficos, étnicos,

éticos, filéticos, estriados, etc.

En esta complejidad de procesos sociales y cuirale la accion y la
transformacion, emerge la socialidad y la sendidi del arte hecho experiencia
musical; ¢como puede establecerse una relacitwydia, dinamica entre performance
y experiencia musical? Las acciones performancés eale, tienen sentido como fiesta
colectiva, como convivencia con el entorno cultu@mo espacio que moldea la
relacion de artistas-espectadores. Y estas relesisa vuelven complejas cada vez que
anuncian la interaccion del arte-artista con ldslipas, pero el concepto de publico se
funde con el de artista, en tanto ese colectivopulglicos se va articulando a los
movimientos musicales masivos. Es aqui donde haypasibilidad de comprender el
arte, la masica, como escenario de popularidadcioa vinculante transformadora,;
siguiendo a Martin-Barbero (1998), son escenarmdadmusica como fenbmeno de
masas que ejerce accion politica, que ejerce adggootencial transformacion social;
es cuando se convierte en un escenario, espacisodalidad, en su Mapa de
Mediaciones. (Martin-Barbero, 1998). Esta nocion lde accion politica, como
socialidad, como interaccion performativa entree ale eslabones audiovisuales y
espacios publicos, puede ser entendida también @rhwgar de la construccién de
subjetividad que Arendt rescata como el lugar dectadn: la accion aqui es espacio de
transformacion publica y también personal. En eher caso se refiere a lo publico,
colectivo, social, cultural; la transformacion paoll) el cambio social, son ambientes
propicios para que retroactuen en el cuerpo-egpias mediaciones de la formacion
gue se dirigen a los procesos de subjetivacion hama

1.5.3 Mediaciones de la Accion (MA) y Complejidad

En Morin, la complejidad es accion; y la accibresiende como una decision
en incertidumbre: “(...) la accion es una decisiona @leccion, pero es también una
apuesta (...) conciencia del riesgo y de la incemnioe (...) la estrategia permite, a

partir de una decision inicial, imaginar un ciemi@mero de escenarios para la accion,
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escenarios que podran ser modificados segun lasriationes que nos lleguen en el
curso de la accion y segun los elementos aleatquessobrevendran y perturbaran la
accion (...) el dominio de la accion es muy aleatamay incierto.” (Morin, 2001, pp.
113-114). La accion es incertidumbre, pero aderm&ceion sensible que emerge en el
Homo-sensus-musicus como pulsion de transformacomo estrategia de creacion-
autocreacion y cambio, requiere escenarios diveeso®l mundo de los eslabones
musico-semiosféricos (EMS); escenarios que se vaodifitando segun las
informaciones que entran y salen del Gran Bucldndleracciones. Las Juventudes
Diver-tempo-transitorias plantean en las mediagadela accidn politica, por ejemplo,
un conjunto diverso y heterogéneo de escenariderpence, para aproximarse a una

realidad que pretenden sea transformada con lasasis

Asi, las Mediaciones de la Accion Sensible (MA)ches experiencia musical,
estrategia, incertidumbre, apuesta, pueden sendidts también como propiedades
emergentes en ambientes y contextos que escapanrgdnciones del (la) joven homo-
sensus: (...) “Aqui interviene la nocién de ecoladgda accion. En el momento en que
un individuo emprende una accion, cualesquierafger, ésta comienza a escapar a
sus intenciones. Esa accion entra en un universimtedeacciones y es finalmente el
ambiente el que toma posesién, en un sentido qeelepwolverse contrario a la
intencién inicial.” (Morin, 2001, p. 115). Y estscapar a las propias intenciones del
joven protagonista de la experiencia musical, mmése compleja la decision de una u
otra preferencia, afianzando la aleatoriedad, digad y condicion disipatoria de la
subjetividad juvenil. Este caracter disipatoriolaeccion misma, hace que la escucha-
creacion musical se torne dinamica e inestableudd se sale de cualquier intencién de
programacion u ordenamiento del gusto musicalfexaticia, sobreviene una apertura a
la innovacion de la creacion musical a partir deniama escucha: (...) “La accién
supone complejidad, es decir, elementos aleata&ss, iniciativa, decision, conciencia
de las derivas y de las transformaciones. La palabtrategia se opone a la palabra
programa (...) el programa no obliga a estar vigdamMo obliga a innovar (...) La
accion es el reino concreto vy, tal vez, parcialadeomplejidad.” (Morin, 2001, p. 115).

Aquel caracter innovador-aleatorio de las mediasode la accion en experiencia
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musical brindan asi un elemento clave, para quipregenden hacer del hecho creativo
musical una agenda ‘programa’ en las politicasialés, lo cual va en contravia de la
condicion disipativa coreogréfica (Habitos-CorediggeHC) de la acciéon musical en la

diver-tempo-transitoriedad juvenil.

Las Mediaciones de la Accion (MA) en la propuestalas siete saberes de
Morin (1999), se plantean como dinamicas que bugcascapan entre el entorno, la
intencion y las interacciones: “Tan pronto comandividuo emprende una accion, (...)
ésta empieza a escapar a sus intenciones. Dichédnaentra en un universo de
interacciones y finalmente es el entorno el quéas®ma en uno u otro sentido que
puede contrariar la intencién inicial (...) no exidte posibilidad de plantear un
algoritmo de optimizacion en los problemas humatediisqueda de la optimizacién
sobrepasa cualquier capacidad de busqueda disponibfinalmente se vuelve no

Optima, incluso pésima, la busqueda de un optim(khdrin, 1999, p. 40).

De esta experiencia que explora y busca —en oa@ssieh optimum- entre
entorno, intencion e interacciones, la accion conediacion de la experiencia musical
puede emerger al homo-demens-locus, mitico; emeiaggen cuyo desenfreno se opaca
la capacidad de transformacion venida del delirgco-psico-antropo-social y las
problematicas juveniles; aquellas en cuya angystiasencia de reconocimiento social

oficial, llevan el éxtasis de la accion musicalofigial a las fronteras de la legalidad.

Las Mediaciones de la Accion se orientan en petisfpecompleja desde la
experiencia musical, la incertidumbre y los cugttiacipios de la ecologia de la accion:
principio de riesgo-precaucion, fines-medios, Hretro-accion. Morin (1999) lo plantea
asi: “(...) Para cualquier accidbn que se emprenda en uniomedierto hay
contradiccion entre el principio de riesgo y elnpipio de precaucion, siendo ambos
necesarios; se trata de poder ligarlos a pesar dpasicion(...) Como los medios y los
fines inter-retro-actian los unos con los otros;as inevitable que medios innobles al
servicio de fines nobles los alteren y terminenqtituirlos (...) Toda accion escapa a

la voluntad de su autor cuando entra en el jueglasiéenter-retro-acciones del medio
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donde intervienen (...) ninguna accion esta segubda en el sentido de su intencion.
La ecologia de la accidn nos invita, sin embargoa ta inaccidon sino a la apuesta que
reconoce sus riesgos y a la estrategia que pematificar incluso anular la accién
emprendida (...) la estrategia debe prevalecer sebngrograma (...) la estrategia
elabora un escenario de acciéon examinando laszasrtg las incertidumbres de la
situacion, las probabilidades, las improbabilidade®rin, 1999, pp. 41-42). Desde esta
nocion de ecologia de la accion, podemos decir lggemediaciones de la accién
sensible en el Gran Bucle de Interacciones de pareencia musical, se mueven en la
estrategia juvenil de las dinamicas del circuitd-381] ‘entre Sensibilidades en
Intimidad (SI) y sensibilidades multiples (SM)’;esipre en la dialogica-recursion-
holograma de un sensus pleniur, que en su cardidgratorio toma las diferentes
maneras de la sensibilidadnjSanunciadas al final del capitulo Ill: una caraegeion

de las juventudes en disipacion.
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2. Procesos Complejos de emergencia

Se trata ahora de identificar e interpretar relaesointra e inter-categoriales (las
categorias asumidas en el procesamiento de lamafwén) entre los procesos (P):
Procesos Complejos Estético-Creativos de Produd®&ECP), Procesos Complejos
del Gusto y de las Configuraciones Estéticas (PCOGEHocesos Complejos de
Sensibilizacion-Subijetivacién (PCSS). Los relatogepiles ayudan con las relaciones
entre categorias, identificadas en el softwarerdegsamiento Atlas Ti, y manuscritos

gréficos (Ver Anexo 14. Grafias Manuscrito Catezgeion y Procesos)

¢, Qué es un proceso complejo de emergencia? ¢ Carmabucle de procesos

y relaciones de las categorias conceptuales, desd@eriencia musical?

Se van identificando en el procesamiento de larmmégion diferentes testimonios, que
dan cuenta de diversos niveles de relaciones lstinceptos propuestos.

En la perspectiva de la “Teoria de procesos yrmmté del profesor Carlos
Eduardo Vasco Uribe: “(...) Los procesos son la aaiegcion basica de lo real. No es
propiamente definible qué es proceso. Puede uskzasa palabra en ciertas frases que
todos parecemos comprender. Los procesos son sednpimicos, complejos en si
mismos, inasibles”. (Vasco U., 2005, p. 430). Lenadcion del profesor Vasco nos
sitla ya en la dificultad para definir un procemanque queda claro que se trata de una
especie de manera para referirse a lo real. Pdrataede o real como lo percibimos, y
por lo tanto esa manera de lo real es humanamant&alp “(...) como la ‘cosa en si’
Kantiana, de esos procesos por los que parece sjugie@gamos rodeados, siempre
aprehendemos sélo una seccion, un fragmento, unrteecParafraseando a Kant,
podemos decir que aquello que percibimos de losepas son sélo fendbmenos, lo que
significa que incluso aquello que nombramos comociento proceso especifico, es
siempre ya un subproceso recortado de ese macegodimite que es el devenir del

universo en el cual estamos inmersos.” (Vasco 0052 p. 403). Los procesos
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complejos de emergencia asi, hacen parte de esdormuacroprocesos del orden del
caos. La misma Teoria general de Procesos y Sist€@RS alude a la condicion
compleja y dinamica de los procesos: “(...) Un procsispuede describirse por dos de
sus propiedades: - Su complejidad o multiplicid&ilr temporalidad o dinamica”.
(Vasco U., 2005, p. 404). De esta manera, los paosceomplejos de emergencia, no
pueden entenderse como “sucesion ordenada de osstadiases”, sino como flujo
permanente en dindmicas y relaciones: (...) “Legesias complejos poseen un gran
namero de elementos y de interacciones entre dtesatributos de los elementos no

son faciles de determinar” (Vasco U., 2005, p. 449)

Los sistemas se refieren fundamentalmente a lasastdiones de partes y
elementos que configuran unidad y conjunto: (...) 4istema es una unidad global, no
elemental, puesto que esta constituida por paitessds interrelacionadas. Es una
unidad original, no originaria: dispone de cualesgropias e irreductibles, pero debe
ser producido, construido, organizado” (Morin, 199 128). Asi: los procesos
complejos de emergencia se refieren a diferentgsles de interacciones en la
experiencia musical juvenil, que se traducen eacrehes entre todos los conceptos
propuestos; hemos detectado tres niveles de dsaadciones: el nivel de relaciones de
la creacion-produccion (PCECP), el nivel de lasdienes del gusto-configuracion
estética (PCGCE), y el nivel de las relacionesalesibilizacion-subjetivaciéon (PCSS).
De estas interacciones hemos propuesto el budesderocesos (P) [PCECP-PCGCE-
PCSS]. (Mas adelante, en este mismo capitulo, wadale estos conceptos se presenta

con detalle).

2.1 Complejidad y procesos de emergencia de senbdades juveniles

desde la experiencia musical

Desde la experiencia musical juvenil y el Pensatoie@€omplejo nos
preguntamos: ¢, En perspectiva de la fisica y lanigai cuales son los niveles de
participacion del gusto musical juvenil en la coescia y el espiritu humano? ¢ Puede

decirse que hay una pregunta en la subjetividaghjlipor el conocimiento musical? O
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sera que la misma experiencia musical atiende da gregunta del sujeto por la
existencia, por una razon diferente, por otras &srmde realidad, por otras formas de
cultura, por otras formas de juntarse, por otras&s de comunicarse? Y, si asi fuera,
¢,D6nde queda el conocimiento del sujeto joven eprspia identidad? ¢Hay alguna
verdad a la que tiende el conocimiento musical?g; Besible traducir la experiencia
musical en técnicas de una nocién de ‘conocimi@ngCual de las planteadas por
Morin? ¢La experiencia musical se traduce en “peidéa”, “representaciones
colectivas”, relacion “cerebro-espiritu”?, o ¢ Takua experiencia musical es “poesia”?
¢, Hay algo incognoscible en la experiencia musig&@ra necesaria una busqueda de

validez en el presente estudio?

Hablamos de ‘conocimientos’ musicales en lugar aleocimiento musical; de
“saberes” musicales en lugar de “saber” musicalirdermaciones’ musicales en lugar
de ‘informacion’ musical: esto habla de la diveasidle la experiencia musical. En esta
perspectiva, la ruta para abordar los saberes alesies la co-relacién entre la
“percepcion” y la “representacion”, mas que endariceptualizaciéon”, el “juicio” y el
“razonamiento”; lo anterior ya justifica el aboreajel estudio desde las narrativas, la

fenomenologia y la complejidad relacional.

¢, Qué tipo de conocimiento se produce en la expaienusical? ¢ Puede decirse
que la experiencia musical es un evento cognitsoasi fuera, ¢ Como se desarrollan
alli los diversos procesos energéticos, eléctricpsimicos, fisiologicos, cerebrales,
existenciales, psicologicos, culturales, linglgsic logicos, ideales, individuales,
colectivos, personales, transpersonales, e impaessymue se engranan unos en otros?

¢, Como participan el cerebro y el espiritu en laegrpcia musical?

Hay una dimension ética en la experiencia musieallternativa de un saber
colectivo y empoderado en la accion politica; &4 anisica se convierte en la expresion
de un conocimiento acumulado, percibido, cogitaddturalizado; pero en todo caso
donde los jovenes son los protagonistas y tomaisidees por su identidad, y por sus

sensibilidades con una caracteristica: en la esapeie musical los saberes se juntan, las
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rupturas que la cultura ha generado son recompuestta experiencia musical juvenil.
Estas mismas rupturas, justifican el abordaje wohigttiplinario de la experiencia

musical mundo-vital.

La experiencia musical se constituye en alternato@ntra el “poder
incontrolado”, contra las logicas que construygougstamente un saber que no alude a
una ética en el respeto a principios o valoresddnd en la condicion humana. ¢Es la
experiencia musical una expresion de la ‘crisisiafefundamentos’? La experiencia
musical, a diferencia de la ciencia, no necesitdic&cion. ¢ Cual es la dimensién de “lo
real” de la experiencia musical, en cuanto fenémsamwro-acustico? ¢ Cual es el papel
del “sistema abierto” en tanto es ademas cerradw cestructura’? ¢ Es posible pensar
una teoria cientifica de la experiencia musicalefiy que no se basa en la
“verificacion™? ¢Como entender el aporte de C. Ropgn la busqueda de verdad?
Segun Popper: ‘la verificacion no basta para asedarverdad de una teoria cientifica’.
La experiencia musical se constituye en alterngis@ una razon que se interroga, en
un conjunto de sistemas complejos que asemeja |#idmensionalidad del

conocimiento sin verdad.

En la experiencia musical: ¢ Qué significado tienarar el “fundamento” como
“construccion en movimiento”, que transforma losstduyentes que forman dicha
experiencia musical? ¢Es esta acaso la preguntaelp@entido profundo de la
experiencia musical como vivencia, como mundo wdyidomo descubrimiento, como
conexioén a la realidad, como espacio de empodenan@lectivo de un sujeto social?
La experiencia musical podria considerarse un ‘imegaaje” —metapuntos de vista-
metasistema-, en tanto es un espacio del encusirdiversas formas de conexion con
las realidades y microsistemas sociales, culturalegnitivos, emotivos, ideoldgicos,
religiosos, poéticos, magicos, audiovisuales, piltles, autoorganizados, eco-
organizados, expresiones libres de la condicionamamLa experiencia musical asi, se
constituye en un lenguaje no formalizado, aunquesleseno de la cultura musical

juvenil ya se constituye como tal, sin dominio @& yerarquia autoritaria; se constituye
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ademas en un sistema social donde prima la emg@bsentimiento, sobre la autoridad

o el “poder” visible de un determinado régimen.

Desde la Complejidad, ¢(Cémo se plantean las ‘egigerfundamentales’ del

conocimiento, que no entran en el marco de lag@smrognitivas?

-‘Apertura bio-antropo-sociologica’: En la expefién musical se hace evidente
la apertura y el cierre, en tanto hace parte dametasistema biolégico, cerebral,
espiritual, logico, linglistico, cultural, socidlistérico, que no puede dividirse de la
‘vida humana ni de la relacion social’, -Reflexiatipermanente ciencia-filosofia: En la
perspectiva de Kant [1790 (1999)], ¢Cémo puederalagonista de la experiencia
musical juvenil, conocer, o tal vez transgredir éafructuras mentales que pueden dar

cuenta del conocimiento como organizacion?

¢,Cudl es el papel de la ‘relacién entre cuerpdicefespiritu, en la experiencia
musical juvenil? ¢Cdmo poder intentar un conocitoiglel conocimiento musical que
pueda ser cientifico y seguir siendo filosoficodm@ mantener un hilo conductor de
esta busqueda de ‘sentido’, que pueda dar cuertaageriencia vivida en la realidad
del evento mundo vital juvenil, y la reflexion pmofla e intuitiva?: (...) “ES necesario
efectuar el dificil didlogo entre la reflexion setiya y el conocimiento objetivo”
(Morin, 1986, p. 30).

¢, Mediante cuales “circuitos” se posibilita el egiudie una experiencia musical
juvenil vista como ‘problema multidimensional’? &tudio de la experiencia musical
como un conjunto de sistemas complejos, requierpemsamiento orientado desde un

problema complejo y multidimensional, que invitaelogo entre filosofia y ciencia.
¢La experiencia musical tiene una estructura jeréa O se corresponde con

diferentes niveles que guardan una importanciaratifdada? Una aproximacion se

presenta en el apartado de los Eslabones MusiceSiencos (EMS).
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El método en nuestro proyecto, en el cual la egpera musical nos ayuda a
pensar por si mismos, persiste el abordaje de pregtproblemas complejos en el cruce
de diversas interacciones juveniles. En este abgjostamos con Morin a la propuesta
de un nuevo método para abordar el conocimientdadexperiencia musical en

multiples relaciones, y muy especialmente la rélatcerebro-espiritu”.

¢,Como media la interaccion del sujeto y la exper@emusical, en tanto se
reconoce en el mismo sujeto un “programa informaadiode tipo genético? Pero, ¢Se
puede tratar al sujeto joven como una ‘maquinaewid’? ¢ Como media el ordenador y
sus computaciones en la experiencia musical, ¢a taaquina que percibe formas? ¢En
gué medida y de qué forma afecta la percepcion aalugivenil, el computo de la
percepcion y/o la computacion como ‘complejo orgador’ de caracter cognitivo

segun E. Morin?

Es evidente la mediacién tecnolégica en la expeidemusical juvenil; la
pregunta ahora se refiere a las diversas formasocoperan las ‘instancias
informacional, simbdlica, memorial y logicial’, eal producto musical que sera
consumido por los jovenes oyentes. Sobre este teayaantecedentes en los trabajos
de W. Benjamin (1989) y J. Jorge de Carvalho (1995)

¢En qué medida puede pensarse la experiencia fmgsicep “computacion

viviente™? ¢ O como “organizacion viviente™? Talzy en la medida que la experiencia
musical también comporta actividades practicasrorgaoras, y problemas. ¢Cuales
son esos problemas que debe resolver el joven@yelndgente creador, receptor, o las
personas que participan de la experiencia con Isica? La dimension cognitiva esta

implicita en la accion misma de elegir o no un tilganusica, en la decision de moverse
0 no, en la posibilidad de comunicar algo. Estaresbase de posibles problemas que le
implican una accién de computacion necesaria, guepse esta asociada a un problema
especifico. Se trata de problemas especificoscopigguran propiedades emergentes de

sensibilidad y subjetivacion humana.
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La subjetivacion humana que emerge en las dinandehsGran Bucle de
Interacciones, especialmente en los procesos c@aple sensibilizacion (PCSS), surge
en las dinAmicas del movimiento mismo, propio dedanoridades musicales hechas
eslabones musico-semiosfericos (EMS); se trataimfaicas diver-tempo-transitorias
donde aquellas bases estructurantes, formalisisst@icas adquieren un fundamento
relativo que se re-construye en el performance ecalsi las preferencias musicales
juveniles: (...) “El que el conocimiento no puedaaesteguro de ningun fundamento,
¢no significa haber adquirido un primer conocimoefundamental? ¢No nos incitaria
ello a abandonar la metafora arquitectonica, ejutala palabra “fundamento” adquiere
un sentido indispensable, por una metafora mudeaonstruccion en movimiento que
transformara en su movimiento mismo los constittgengue la forman? ¢Y no
podriamos considerar el conocimiento del conocitoi¢gambién como construccion en
movimiento? (Morin, 1986, p. 25). Asi, la expedenmusical es una construccion
permanente, que transforma sus propios eslaboMS)(Enientras hace de la condicion
juvenil un escenario de preferencias, improvisgchidbitos-coreografias, creacion y

auto-creacion humana.

Los Procesos Complejos de Emergencia (P) [PCECPEEEIBCSS] configuran
el Gran Bucle a partir de la macro-red de inte@ws que se dinamizan en la dialdgica,
recursion y retro-acciones geno-eco-bio-psico-gatidgico-mito-sociales: (...) “Todo
evento cognitivo necesita la conjuncion de proceswgéticos, eléctricos, quimicos,
fisiologicos, cerebrales, existenciales, psicoldgjicculturales, lingtisticos, logicos,
ideales, individuales, colectivos, personales, sfparsonales e impersonales, que se
engranan unos en otros (...)" (Morin, 1986, p. 20).

En la experiencia musical, los niveles de intexates pueden ser visibilizados
desde los elementos mas pequefos, eslabones miwms, hasta los mas grandes,
eslabones macro-sonoros, audiovisuales, improdisapiasando ademas por cada uno
de los circuitos de mediaciones, procesos, sistgnmag-sistemas del Gran Bucle de
Interacciones: (...) “El numero y la riqueza de lakeiacciones aumentan al pasar el

nivel de las interacciones no ya uUnicamente enadiqulas, sino entre sistemas
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organizados, atomos, astros, moléculas y, sobm@ wefes vivos, sociedades; cuanto
mas aumente la diversidad y la complejidad de éo®rhenos en interacciones, mas
aumentan la diversidad y la complejidad de lostefeg transformaciones surgidas de
esas interacciones” (Morin, 1977, p. 70).

En las mediaciones y procesos que emergen sedadsk, el Gran Bucle de
Interacciones se caracteriza por su dinamica ¢opepleja que se mueve entre orden-
desorden-organizacién, para asistir al punto derdation donde emerge el bios que
pulsiona en subjetivacion y condicion juvenil. Sedo a Morin, se trata de una red
tipo “Bucle Tetraldgico” que genera formas de organizacion desde interssio
dindmicas movidas por el desorden y el caos: (..as"“interacciones constituyen como
un nudo gordiano de orden y de desorden. Los etrogeson aleatorios pero los efectos
de estos encuentros, sobre elementos bien detelmsinan condiciones determinadas,
se vuelven necesarios y fundan el orden de lasyeste. Las interacciones
relacionantes son generadoras de formas y de aggadm” (Morin, 1977, p. 70). Los
elementos bien determinados de la experiencia mlusécconfiguran en los eslabones
macro-sonoros y micro-sonoros; las condicionesadeiriteracciones entre sonidos y
ritmos configuran un determinado ‘orden’ que biedgmos nombrar como isos, o
encadenante sensible que estructura una orgamziéemdada género musical: (...) “La
interaccion se convierte asi en la nocion placatgia entre desorden, orden y
organizacion. Lo que significa, de golpe, que lésminos de desorden, orden y
organizacion, estan en adelante unidos, via intenaes, en un bucle solidario en el que
ninguno de estos términos podra ser ya concebigla fie la referencia a los demas, y
en el que estos se encuentran en relaciones casples decir, complementarias,
concurrentes y antagonistas” (Morin, 1977, p. Mgl aparente ‘orden’ sonoro
constituido en las relaciones entre eslabones manrcro-sonoros, emerge también la
diver-tempo-transitoriedad; aquella que en lasipnés fisico-quimico-neuro-acustico-
Opticas genera tensiones, percepciones y/o repaesames que llevan al encanto o des-
encanto con ese micro-conjunto sonido, desde asisxbrgasmico del mundo sonoro en
la musica preferida, hasta la re-pulsion auditiveeografica de la musica no preferida.

De esto se tratan las relaciones entre Eslabonesctd8emiosféricos (EMS) vy la
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subjetivacion humana (S): dinamicas permanentee énjos que conectan eslabones
musico-semiosfericos (EMS) con niveles distintos atden y desorden para re-
configurar nuevas construcciones o propiedadesgantss de nuevos ordenes, nuevas
combinaciones y regulaciones propias de la intevagdo cual deviene en nuevos
‘géneros musicales’ o nuevas ‘estructuras’ queatiexa bifurcaciones, nuevos
comportamientos, nuevas maneras de ser, hacer, seaetuar: (...) “Orden, desorden,
organizacién, se coproducen simultanea y reciprentan Bajo el efecto de los
encuentros aleatorios, los constreflimientos orgmahan producido orden
organizacional, las interacciones han producidceriataciones organizacionales”
(Morin, 1977, p. 71).

En este gran conjunto de interacciones, asumimeslajexperiencia musical
como conjunto de sistemas complejos es un granojudgnde los ‘elementos
materiales’ son los engramas de sonidos-materiati@ao-6ptico, que interactian con
ciertas reglas-principios de combinacién, estraatidn y/o performance, y el azar de
las relaciones que son en nuestro estudio losh@sés de improvisacion’: (...) “Hay un
gran juego cosmogeneésico del desorden, el ordem grdanizaciéon. Se puede decir
juego porque hay piezas del juego (elementos mads)j reglas del juego
(constrefiimientos iniciales y principios de inteian) y el azar de las distribuciones y
los encuentros” (Morin, 1977, p. 74).

Estas relaciones dinamicas del ‘juego’ Gran Buadenflexus de la experiencia
musical GBC [EM-M-P-SCM: JD], pueden verse a pada&l concepto de ‘bucle
tetralogico’ Moriniano: “(...) El bucle tetraldgicdgsifica que las interacciones son
inconcebibles sin desorden, es decir, sin las daklgdes, turbulencias, agitaciones,
etc., que provocan los encuentros. Significa qderoly organizacion son inconcebibles
sin interacciones. Ningun cuerpo, ningun objetaedamn ser concebidos aparte de las
interacciones que les han constituido y de lasrantgones en las que participan
necesariamente” (Morin, 1977, p. 75). El Gran BuClemplexus de la experiencia
musical GBC [EM-M-P-SCM: JD], implica conceptualn®nun macro-sistema

genésico de interacciones desde el cual cada ulus deibsistemas, encandenantes y/o
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eslabones musico-semiosféricos (EMS) configura awgoiles (M) y procesos
estructurantes (P) de organizacion y des-orgadmadinamica, que emerge en
subjetivacion humana (S) y juventudes en disipa¢ii): (...) “El bucle tetraldgico
significa, pues, que no se podria aislar o hip@stasnguno de estos términos. Cada
uno adquiere su sentido en su relacion con l0s.0f® preciso concebirlos en conjunto,
es decir, como términos a la vez complementarms;urrentes y antagonicos” (Morin,
1977, p. 75).

orden

(a8 )
|nte_r
L

Y

organizacion desorden

M —

Figura 2. Dinamica del ‘Bucle Tetralégico’ (Tomada de Morin,1977, p. 92)

No se trata asi de un bucle a manera de circuiosagc sino de un ‘ciclo
virtuoso’ tan dinamico como la idea de arte-poiedisrnamente en renovacion; las
transformaciones de la escucha musical, por ejenmaacan circuitos complejos como
[SI-SM] entre sensibilidades en intimidad y senglades multiples; un fenomeno
propio de la diver-tempo-transitoriedad, en un tugderente de la concepcién de
realidad, donde el espacio es uno y el tiempo res para pasar a una vision del tipo
holograma. Se trata de un ‘cuantum’ que nos permies’ la realidad en
multiperspectiva y multiversidad, en dindmicas dofalparte esta en el todo y el todo
esta en las partes; un escenario diferente quesndeecausa-efecto, sino de una
temporalidad transitiva en espacios mutantes; ascele aisthesis creativa musical
donde cada subjetividad configura su propia teniglaich en la interaccion con otras
subjetividades y otras temporalidades. Son otmagpdealidades y espacialidades que
engranadas configuran la diver-tempo-transitorigdeaenil, propia del virtuosismo y la

energia de geénesis pulsion vital del homo-sensiusens; este es el ciclo virtuoso
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musical, que nos permite aproximarnos a otras femeasubjetividad: las sensibilidades
juveniles —Sensibilidades-Complexus-Musicales-SCMiesde el Gran Bucle

Complexus.

Los procesos complejos de emergencia (P) [PCECPEEIRBCSS] se anuncian,
en el aparente desorden de las relaciones plastesdias grafias y en las narrativas
juveniles (Ver Anexo 4. Gréfica: Procesos Compl&jetetico-Creativos de Produccion,
Anexo 5. Gréfica: Procesos Complejos del Gusto pfigoraciones Estéticas (PCGCE),
Anexo 6. Grafica: Procesos Complejos de SensibitiraSubjetivacion (PCSS)pPe
esta diversidad de relaciones en flujos de nivdissntos de fluctuaciones, emergen
condiciones para las bifurcaciones, que se vigdnlien un cierto orden de las
mediaciones (M) y la disipacion juvenil (JD) heckensibilizacién y subjetivacion
humana (8): (...) “El desorden esta en todas partes en acBiérmite (fluctuaciones) y
nutre (encuentros) la constitucion y el desarrdiéolos fendmenos organizados. Co-
organiza y desorganiza alternativamente y al migimmpo. Todo el devenir esta
marcado por el desorden: rupturas, cismas, desmiesison las condiciones de las
creaciones, nacimientos, morfogénesis” (Morin, 19p7 95). De esta enorme
turbulencia relacional, ebulliciosa y torbellinezia cada circuito, elemento, proceso,
subproceso y sistema del Gran Bucle Complexus, ganeciertos ordenes que son
representados en una estructuracion de distinpms tde muasicas y generos; estas
expresiones van configurando ademas la materigdizate un sentido: el homo-sensus-
musicus, con particulares maneras de ser, hagdit geactuar en el mundo: “(...) El
orden, que emerge, pues, bajo la forma de detecioimas/ constrefiimientos iniciales,
va a desarrollarse a través de materializacionkgego interacciones y organizaciones”
(Morin, 1977, p. 97).

El Gran Bucle Complexus constituye escenario clawea emergencia de la
subjetivacion humana; como escenario del homo-semsisicus, como lugar de las
interacciones, encuentros, des-encuentros, estddgatorios-mutantes, y accion
sensible diver-tempo-transitoria. La accion quergmeée las mediaciones, y concreta al

ser joven en el mundo vivido como ser constitutiaorado hecho mundo; el mundo de

225



la experiencia musical (EM), los habitos-coreogmf(HC) y las preferencias por
diferentes mdusicas: (...) “La relacion entre ordendgsorden necesita nociones
mediadoras; hemos visto aparecer e imponerse teones indispensables para
establecer la relacién orden/desorden; la ideaiarde interaccion; la idea crucial de

transformacion; la idea clave de organizacion” (Mo1977, p. 100).

Los elementos, componentes, eslabones del Grar Biarhplexus GBC [EM-
M-P-SCM: JD] , no solamente configuran unidos stiddpgades juveniles (9 desde las
relaciones orden-desorden-organizacion, sino geeaictian para producir las musicas
y las preferencias; transforman las formas, estrasty habitos, y organizan nuevos
sistemas de percepcién-representacion musical: Estg“dialégica se pone en marcha
en el gran juego fenoménico de las interacciomasistormaciones, organizaciones,
donde trabajan cada uno para si, cada uno para, ttmthos contra uno y todos contra
todos” (Morin, 1977, p. 101); las relaciones de tiuitos en el Gran Bucle de
Interacciones, donde se dinamizan a manera densisieircuitos de eslabones (EMS),
mediaciones (M) y procesos (P), dan cuenta de esdadialogica, recursiva y
hologramatica, que pulsiona la accion computant®glogica de la condicion juvenil

hecha sensibilidades complexus musicales (SCM).

Para avanzar en el Gran Bucle de Interacciones lyuele de los procesos
complejos (P) [PCECP-PCGCE-PCSS], partimos de deguptas claves: ¢Como se
muestran los tres principios de la complejidad erGean Bucle de Interacciones:
Experiencias  Musicales-Mediaciones-Sensibilidadeg?XComo interactuan las
mediaciones y procesos de la experiencia musicdh emergencia de sensibilidades
juveniles? Para intentar aproximarnos a una ‘regpue(...) “El paradigma de
complejidad tiene una estructura diferente a tddesparadigmas de simplificacion
concebidos o concebibles, fisicos 0 metafisicos.sllo crea nuevas alternativas y
nuevas uniones. Crea un nuevo tipo de unidad, g@ss e reduccion, sino de circuito.”
(Morin, 1977, p. 431).
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Los principios e interacciones se entienden a rpatél gran bucle de
emergencias (Ver Anexo Complexus de Emergencia) donde confluyen circui®s
experiencias musicales (EM), circuitos de diferemteediaciones (M): Mediaciones de
Recepcion (MR), Mediaciones del Sentir (MS), Meitines de Valores (MV),
Mediaciones de Formacion (MF), Mediaciones de lai&t (MA). Asi, el circuito de
las Mediaciones puede representarse como (M) [MRMWSMF-MA], y circuitos de
diferentes procesos (P): Procesos Complejos EstEtieativos de Produccion-PCECP,
Procesos Complejos del Gusto y de las Configurasidbstéticas-PCGCE, Procesos
Complejos de Sensibilizacion Subjetivacion-PCSScikluito de los Procesos puede
representarse como (P) [PCECP-PCGCE-PCSS]. Cadaitgirpuede verse en su
funcionamiento aparentemente cerrado con sus propiteracciones dialdgicas,
recursivas y hologramaticas, pero a la vez esaitirbiace parte del gran bucle en su
interaccion con los demas circuitos. Y como ciasiitonfiguran redes de sistemas: (...)
“Los objetos dejan su lugar a los sistemas. Enrlud@ esencias y sustancias,
organizacién; en lugar de unidades simples y eléates) unidades complejas; en lugar
de agregados que forman cuerpo, sistemas de sss@enaistemas” (Morin, 1977, p.
148) Por ello, hablamos del Gran Bucle donde laee&pcia musical actta como un
conjunto de sistemas complejos en interaccion: {Lay partes, cosa que casi no ha
sido sefialado, tienen una doble identidad. Tienedentidad propia y participan de la
identidad del todo. Por muy diferentes que pue@anlgs elementos o individuos que
constituyen un sistema tienen al menos una idehttdenin de pertenencia a la unidad

global y de obediencia a sus reglas organizacieh@éorin, 1977, p. 141).

Hemos dicho como supuesto de entrada a la invegiigaque la experiencia
musical es un conjunto de sistemas complejos emaiction, lo cual se hace cada vez
mas evidente, al entrar en las relaciones de Insepos (categorias), mapas de redes
qgue arroja el procesamiento global de la informacip los relatos de la condicién
juvenil. Lo que no dijimos antes de la investigaces que ademas de la experiencia
musical, hay otros conjuntos de sistemas compl@w@slucrados en el bucle de

emergencias; es decir, las experiencias musicaleson el eje del estudio, sino las
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relaciones que alli se plantean desde y haciankitskdades-complexus, como mundo-

lugar-avatar-habitar de la disipacion juvenil.

Como el ‘juego de las interacciones’, las tramagaeesos complejos y sus
multiples relaciones, tejen redes de creacion, -engacion, disipacion entropica y
neguentropica, que se configuran como flujos hipapiejos, engramas-urdimbres de
la condicion juvenil que pulsa en multiples tens®nde mediaciones: (...) “Las
interacciones son acciones reciprocas que modiétaomportamiento o la naturaleza
de los elementos, cuerpos, objetos, y fendmenogsfae presentes o se influencian. 1.
Suponen Elementos, Seres U Objetos Materiales,Rpeeen Encontrarse 2. Suponen
Condiciones De Encuentro, Es Decir, Agitacion, Tehcia, Flujos, Contrarios, Etc. 3.
Obedecen A Determinaciones/Constrefiimientos Quesitkgn De La Naturaleza De
Los Elementos, Objetos O Seres Que Se Encuentr&n £Liertas Condiciones Se
Convierten En Interrelaciones (Asociaciones, Urgpri@ombinaciones, Comunicacion,
Etc.), Es Decir, Dan Lugar A Fendomenos De Orgamnirac

Asi, para que haya organizacion es preciso qua hdgracciones:
para que haya interacciones es preciso que hayem@ngs, para que haya encuentros,
es preciso que haya desorden (agitacion, turb@gn@forin, 1977, p. 69). Mientras se
desarrollan como organizaciones complejas, losdlyjbifurcaciones en las relaciones,
hacen emerger una y otra vez nuevos puntos decidgitantre el orden y el desorden
geneésico; a partir de las interacciones, que entembajo se anuncian como maneras
diversas -caracterizacion de juventudes en disipacde crear-crearse-autocrearse,
emergen las sensibilidades-complexus-musicales (SZNh subjetivacion humana

hecha condicion juvenil y homo-sensus-musicus.

A medida que entramos en cada circuito, cada rada proceso, nos damos
cuenta que hay distintos niveles de interaccion @luavestigador en cuerpo inmerso
pretende mostrar, pero la realidad musical esdampteja, que solamente alcanzamos a
reconocer o visualizar algunos estratos de entrehasucapas de esas redes. En este
estudio, presentamos la propuesta del Gran Buclatdecciones con cuatro sistemas
(EM) [Experiencias Musicales], (M) [Mediacionedp)([Procesos], (S) [Sensibilidades].

228



El gran bucle de interacciones puede representarse GBC [EM-M-P-S] y diversos
circuitos en interaccion. No hay un orden estrigata cerrado en estos circuitos, no
hay un orden cerrado en cada sistema, y menos rdum este bucle y otros bucles.
Nombramos las mediaciones (M), como referencia eoo@l para plantear niveles de
relacion inciales, entre las experiencias musicalE®dl) y las sensibilidades-
subjetividades (9 en la condicion juvenil; nombramos los proceg®sdomo un nivel
de relaciones mas complejo, que hace redes masashde circuitos entre los procesos
y las sensibilidades. (Ver Anexo 15. Grafias PreiS626)

Los Procesos de emergencia (P) [PCECP-PCGCE-P@aSiitayen relaciones
dindmicas entre los comportamientos, habitos deckscy preferencias musicales,
formas de ser juveniles (sensibilidades), con lasicas, armonias, melodias y
performance musicales (experiencia musical). Ere esinjunto sistematico y a-
sistematico, proponemos: l1.Las sensibilidades jlese®estan emergiendo de manera
interconectada con diversos sistemas, simplificdadsstructura clasica de la masica y
promoviendo nuevos procesos interactivos entreselog el gusto, la creacion, el
lenguaje, la cognicion, el contexto, la historiglysocius musical. 2. Dichos procesos
emergen como discurrir performativo dinamico y ptejo del ritmo, la melodia y la
armonia como eslabones macro-sonoros, y micro-esn@s decir, alturas, timbres,
intensidades, duraciones, efectos y nuevas mamwerageacion-recepcion musical y
performance; los cuales interactian en contextdurales con los y las jévenes,
haciendo emerger maneras de ser, pensar, hacetiry kes procesos también nombran
dinamicas emergentes que interactian en la exp&ietusical juvenil: asi lo habiamos
planteado en estudios anteriores como proceso®glens, participativos y de politicas

culturales, ya evidenciados en los eventos musi¢aler: Gomez et Al, 1998).

Los procesos son complejos en tanto las formasganaaciones musicales
constitutivas de un género musical, se relacior@nicteracciones e interconexiones
que rigen no solo un tipo u organizacion musicpkedica, sino los habitos y el gusto
musical juvenil, que precisamente es lo que de maoensciente o inconsciente hace

gue los jévenes prefieran esa musica y no otra.
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La Emergencia es aqui una nocion compleja seguudhla realidad no esta
afuera ni adentro, sino que es una propiedad emtergeas propiedades emergentes
surgen de las experiencias complejas entre suidjgties y mundos de vida; mundo de
la vida que es mundo-experiencia, mundo-perceptomundo-mitico; propiedades
emergentes no objetivadas en la linealidad de laciom sujeto-objeto, sino
propiedades-productoras y autoproductoras, queesudgl transito de un observador

situado a un cuerpo inmerso.

2.2 Complexus de Emergencia desde los Principios @eComplejidad

Los conceptos fundamentales de la Complejidad aado€ en los desarrollos

tedricos de Morin son:

“(...) Desorden/Orden, Desorden/Organizacion (...) Bomediacion necesaria
de términos de interacciones/encuentros); Caosh@aos/Cosmos; Uno/Mdltiple,
Uno/Diverso, Uno/Complejo (...); Singular/General, dilnduo/Genérico (...);
Autonomia/Dependencia, Aislamiento/Relaciones (Algbemos, a la vez, poner el
acento sobre la individualidad autonoma y aislat@eun ser existencial, y al mismo
tiempo, sobre el hecho de que es un momento/eedtoénto de un sistema de sistema
de sistema, en una polimaquina, ella misma unigarizacionalmente a su entorno, €l
mismo unido organizacionalmente a su entorno g@as#sivamente, de ahi la necesidad
de método, de unir y de aislar a la vez..); Even&ento;
Organizacion/Antiorganizacion, Organizacion/Desaigacion (via reorganizacion);
Equilibrio/ Desequilibrio (Meta- desequilibrio), tabilidad/Inestabilidad (Meta-
inestabilidad); Causa/Efecto, Casualidad/Finalidad; Apertura/Cierre;
Informacién/Ruido, Informacién/Redundancia; NorrBagviante; Central/Marginal;
Improbable/ Probable (todo lo que es organizacjotkeéde la formacion de estrellas
hasta el nacimiento de la vida, del nacimientoadéda a la aparicion del homo sapiens

y asi sucesivamente, puede ser considerado a laomea desviacion que llega a ser
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central, marginalidad que llega a ser normal, irbabiidad general que se transforma
en probabilidad local y temporal)” (Morin, 1977 428).

El concepto de “hipercomplejidad” que propone Mabsta basado, segun sus
palabras, en que no hay una maquina mas complegaeljgerebro humano; en el
presente estudio la categoria empirica fenomera@ogmerge, precisamente de la
condicion unitax multiplex del cerebro homo-sendasla condicion juvenil. Por ello,
estamos planteando que las distintas mediaciongy (laciones que se presentan en
la experiencia musical que emerge sensibilidadesicales y subjetivacion humana,
pueden ser “leidas” desde los tres principios baside la complejidad: Principio
dialogico, principio recursivo, Yy principio holagnatico. Estas relaciones dan cuenta
de tres procesos complejos de emergencia: 1) Ro€smplejos Estético-Creativos de
Produccion (PCECP), 2)Procesos Complejos del Gus@onfiguraciones Estéticas
(PCGCE), y 3) Procesos Complejos de SensibilizaSidinjetivacion (PCSS). Los
procesos complejos de emergencia (P) [PCECP-PCGIISP son espontanea y
naturalmente dispersivos, energéticos e interfesgnten los procesos anida
simultdneamente el orden, el desorden y la orgeidiza(...) “El desorden no es una
entidad en si, es siempre relativo a los procesoargéticos, interaccionales,
transformadores o dispersivos. Sus caracteres shficao segln estos procesos”.
(Morin, 1977, p. 95). El Bucle de Interaciones de=xperiencia musical, se caracteriza
por la abundancia de relaciones entre todos y cadale los eslabones y componentes,
los cuales vibran en las dinamicas de interacciguesemergen orden del desorden y
desorden del orden; de la preferencia musical eenergmbios en los gustos y habitos,
asi como del accionar mediacion subjetiva, emenga@evos elementos musicales,
nuevas combinaciones y nuevos ‘ordenes’ musicdieshay un desorden, hay muchos
desdrdenes enredados e interferentes: hay desendehdesorden. Hay ordenes en el
desorden” (Morin 1999, p. 95).

Sobre la manera como se presentan estas relaciosegrincipios dialogico,
recursivo y hologramatico pueden establecerse alquiera de los puntos de

bifurcacion, circuitos, eslabones (EMS), mediacsofid) y procesos de emergencia (P);
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se explica mas ampliamente en el Bucle de Intesaesi (Ver Anexo 11. Grafica
Complejidad: Gran Bucle de Interacciones, y Anexo Grafica Complexus de

Emergencia).

Intentamos ahora un ejercicio que pueda vincaldresis sobre las mediaciones
en la experiencia musical, la simplificacion deualgs formas-estructuras musicales, la
articulacion entre comportamientos, formas de geerjiles y conjuntos de eslabones
musico-semiosfericos (EMS), con los Principios a@éCbmplejidad en el marco de los
procesos (P) complejos de emergencia de sensigédeomplexus-musicales (SCM):

Juventudes en Disipacién (JD).

Como ya lo habiamos planteado en el apartado Bwaldusico-Semiosféricos
(EMS), apostamos a la emergencia de sensibilidgdasbjetivacion de la condicion
juvenil a partir de dos temas centrales: 1. La geraria de sensibilidades-complexus-
musicales: Juventudes en Disipacién (SCM: JD) snnlierconexiones entre conjuntos
de mediaciones (M), sistemas complejos &)plificacidon de formas y estructuras
musicales (EM)y procesos interactivos entre el estilo, el gust@reacion, el lenguaje,
la cognicion, el contexto, la historia y el socmsisical; 2. Lasmultiples relaciones
entre maneras de ser, habitos y sensibilidadesijege(SCM) con los Eslabones
Musico-Semiosféricos (EMS).

La vivencia sonora alude a la experiencia musicala@un gran rizoma, y desde
alli la diversidad de opciones para la escucha,madiaciones y la interaccion de
procesos complejos de emergencia. Considerandesia tle la experiencia musical
como un conjunto de sistemas complejos en intéyacaio se reduce ni calca el
fendmeno sonoro, sino que se intenta una geogiafiaquellos habitos propios de la
condicion juvenil, se han evidenciado en la ruteofeenologica empirica, las multiples
maneras como se hacen tejidos relacionales entadoess musico-semiosfericos
(EMS), preferencias musicales (GM), procesos cojopléP), comportamientos del
‘cerebro hipercompejo’ y las sensibilidades-compterusicales (SCM): “(...)¢,Cuéles

son los principios de inteligibilidad que puedenudgrnos a concebir la
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hipercomplejidad cerebral? 1. El principio dialagi@. El principio recursivo. 3. El
principio hologramatico” (Morin, 1986, p. 109). Adas interacciones del Gran Bucle
Complexus se pueden explicar desde el “Pensami€otoplejo”. Los principios
dialégico, recursivo, y hologramatico.

Asumamos el fenomeno del Gran Bucle Complexus Afexxo 1. Complexus
de Emergencia); se trata de establecer incialmenfdes son las relaciones que
podemos visibilizar alli, cuales serian los ‘punties bifurcacién’, y cuales serian las
‘propiedades emergentes’, los flujos de energiedopita y neguentropica al interior y
exterior de cada uno de los sistemas, circuitospg¢Egncias Musicales-EM,
Mediaciones-M, Procesos-P, Sensibilidades-Compidiusicales-SCM: Juventudes en
Disipacion-JD], que posibilitan o permiten las stivjdades, sensibilidades-complexus-
musicales. El gran bucle complexus musical puedesentarse como GBC [EM-M-P-
SCM: JD] y diversos circuitos en interaccion aknmr del conjunto de sistemas, donde
los conceptos centrales son experiencia musical) (EEensibilidades juveniles 1ip
(‘Mediaciones de la experiencia musical en la eerectp de sensibilidades juveniles’):

Tomemos el primer principio: (...) “El principio d@ico puede ser definido
como la asociacion compleja (complementaria / corate / antagonista) de instancias,
necesariasconjuntamente necesariapara la existencia, el funcionamiento y el
desarrollo de un fenomeno organizado (cfr. EI Métbdoags. 426-427, EI Método I,
pag. 431)” (Morin, 1986, p. 109). ¢Cuales sonsestatancias o0 componentes en el
Gran Bucle Complexus musical? Como ya se planteél eapitulo I., el Gran Bucle
Complexus esta conformado por cuatro sistemasHuecUEXperiencia Musical (EM),
Mediaciones (M), Procesos (P), Sensibilidades-Ceryd-Musicales (SCM):
Juventudes en Disipacion (JD); asi, el Gran Buaenflexus musical se representa
como GBC [EM-M-P-SCM: JD]. La experiencia musicalc®nfigura como un conjunto
de sistemas complejos en interacciones; como sastammplejo, sus componentes son
los conceptos ‘eslabones musico-semioféricos (EM&neros musicales’ (GM),
‘primer contacto musical’ (PCM), Habitos-Correogaaf (HC), los cuales son

encadenantes sensibles o ‘instancias’ en el leagimjla complejidad; asi, el sistema
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Experiencia Musical (EM) se representa como EM [PGM-EMS-HC]. Los
componentes del sistema Mediaciones (M) son loscefins ‘mediaciones de
recepcion’ (MR), ‘mediaciones del sentir (MS), ‘diaciones de valores’ (MV),
‘mediaciones de formacion’ (MF), y ‘mediaciones ldeaccién’ (MA); asi, el sistema
Mediaciones (M) se representa como M [MR-MS-MV-MRAMIos componentes del
sistema Procesos (P) son los conceptos ‘procesoples estético-creativos de
produccion’ (PCECP), ‘procesos complejos del gugta@onfiguraciones estéticas’
(PCGCE), y ‘procesos complejos de sensibilizacidinjetivacion’ (PCSS); asi, el
sistema Procesos (P) se representa como P [PCEGERHERECSS]; los componentes
del sistema Sensibilidades-Complexus-Musicales (SGDl) son los conceptos de
‘corporalidades musicales’ (CM), ‘sensibilidades ietimidad’ (Sl), y ‘sensibilidades
multiples’ (SM); asi, el sistema Sensibilidades-@rus-Musicales (SCM: JD) se
representa como SCM: JD [CM-SI-SM]; del sistemans8®lidades-Complexus-
Musicales (SCM) emerge un subsistema que llamadw&htudes en Disipacion’ (JD),
del cual emerge conceptualmente un intento de tesizecion de las sensibilidades-
complexus-musicales: ‘Sensibilidades Familiare$?)(SSensibilidades en Contorsion’
(SCON), ‘Sensibilidades Vitales’ (SV), ‘Sensibildles Culturales’ (SC),
‘Sensibilidades Estéticas’ (SE), ‘Sensibilidades téfisas-Ambientales’ (SEA),
‘Sensibilidades Laborales (SL), ‘Sensibilidadesi8les’ (SS), ‘Sensibilidades Sociales-
Econdmicas’ (SSE), ‘Sensibilidades Comunicativ&CQ), ‘Sensibilidades Politicas’
(SP), ‘Sensibilidades en Gesto Afectivo-ExteriodddéSGA), ‘Sensibilidades de las
Convenciones  Hologramaticas’ (SCH), ‘Sensibilidadefeligiosas’ (SR),
‘Sensibilidades Virtuales’ (SVIR); asi, el subsiste'Juventudes en Disipacion’ (JD) se
representa como JD [SF-SCON-SV-SC-SE-SEA-SL-SS-SS8-SP-SGA-SCH-SR-
SVIR-I].

Las narrativas juveniles en la etapa empiricacasio la primera descripcion
realizada, nos permite visibilizar y evidenciar émsplios niveles relacionales al interior
de cada uno de los componentes, sistemas 