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CAPITULO I: INTRODUCCION Y NOCIONES BASICAS

1. Fundamentacion, objetivos y descripcion de la invégacion

A través de la tesis que desarrollo en las pagigasentes me propongo reflexionar
en torno al uso del sonido con fines meditativosgritando dilucidar el modo en que
operan algunos procesos implicados en la generamgnitivo-afectiva de estados de
bienestar. Para ello, incursioné de forma viveneraluna serie de practicas del budismo
vajrayana 0 mantrayana (comun y genéricamente daadobudismo tibetano)entrando
mi investigacion en una de sus practicas fundaremnt meditacion de Chenrezig o del
Buda de la Compasi6n, donde el canto y recitacEinntantrd Om Mani Padme Hum

cumple un rol central.

Considero este estudio como exploratorio e inteiglisario, en la medida que por
una parte abordo un tema poco desarrollado enngbeale musicologia cognitiva y, por
otro lado, establezco cruces entre psicologia, cafisiencias cognitivas y espiritualidad,
siendo todos ellos &mbitos que pueden enriqueocecfgrocamente con miras a una mayor

comprension de los fenbmenos propiamente humanos.

Desde el punto de vista musicoldgico, el abordagle elegido involucra un cruce
entre etnomusicologia y cognicion musical. Me hae@do pertinente la perspectiva
etnomusicolégica, dado que se trata de una temdticsizada en una tradicion religiosa
donde el sonido — asociado a musicas excluidagsat®n occidental — posee un estatus
ritual que actda dotando de significado a las aesale una comunidad. En ese sentido, mi
experiencia personal como parte de un grupo detamées de un centro budista ubicado en
la ciudad de Valparaiso, ha constituido — ademasr#evivencia enriquecedora — una

condicion metodoldgica privilegiada por cuanto n@epermitido un enfoque gorimera

! palabra sanscrita que literalmente significa 'gmoibn de la mente". Los mantras son series dénaaslale
extension variable, utilizadas en la tradicion histh y budista, que pueden ser cantadas o resitilmodo
repetitivo y que son concebidas como energias did@@ositivas que protegen a la mente de penséwsien
emociones e influencias negativas. Los mantrasipgen, asimismo, explotar recursos de sanacidivel
energético.



personaafin a un trabajo etnografico cualitatiemic Al mismo tiempo, para un abordaje
cognitivo de temas vinculados a los estudios dmiteiencia, resulta especialmente util el
uso de metodologias experienciales. En ese senidaneditacion entendida como
fendmeno cognitivo que involucra diversas facea$adconciencia (cuerpo-pensamientos-
emociones-percepciones-acciones) me permite avanzer conocimiento de la cognicion
musical y su vinculacion con las emociones, aspgatopor lo demas resulta de notable

relevancia para la disciplina.

Considerando la facilidad de la musica para nuailiexperiencias positivas y
teniendo en cuenta la necesidad de “detenerse” euerge de una sociedad
sobreestimulada de informacion y objetos de consesposible precisar que la relevancia

de este estudio se fundamenta en lo siguiente:

* Incipiente pero prometedor desarrollo de estudiasicologicos y reflexiones
tedricas cognitivas en torno a la interfaz masimaeencia y especialmente en
relacion a estados no ordinarios de conciencia. $fjnifica una diversificacion del
guehacer musicoldgico, mediante una ampliacion ofupdizaciéon del campo

investigativo en torno a la cognicion musical.

* Inexistencia de estudios a nivel nacional que,renaonfluencia entre etnografia y
estudios cognitivos, exploren las practicas musgale filosofias espirituales no
occidentales que, no obstante, para un sectorpigblacion se han transformado en

locales,resultando de este modo, significativas.

e Auge en el ambito de las ciencias cognitivas, de Iplanteamientos
neurofenomenologicos y de las metodologiaspemera persona El enfoque
cognitivo ha sido asimismo desarrollado por la w©ulsgia mediante
investigaciones en cogniciéon musical y semiétioggndova, campo que se encuentra

hoy en creciente avance.

» Pertinencia de reflexiones y nuevos conocimientosetacion a experiencias que
promuevan una mejora en la calidad de vida de iehaids y comunidades, objetivo

afin a un enfoque musicoterapéutico.



Para reflexionar sobre la incidencia cognitivocif@ del sonido en los estados

emocionales de bienestar, orienté mi busqueda thas@n en algunas preguntas de

investigacion, las que fueron transformandose adaeglie dialogaban con la observacion

y las otras técnicas, hasta tomar la forma sigeient

1)

2)

3)

¢,COmo participa la dimension social y cultural es éfectos generados por la
musica?

¢,COmMo se puede describir la experiencia meditativamantras en términos de la
actividad cognitivo-afectiva de la conciencia?

¢,COmo operan los mecanismos subyacentes de industiocional a través de la

musica y la cognicién musical enactiva, en la na@ifih con mantras?

Y a partir de dicha problematizacion, se aclargrdefinieron los objetivos:

Objetivo General

Esbozar una posible fenomenologia de la emociomaemeditacion con sonidos, que

considere aspectos culturales, mecanismos subgacdetla respuesta emocional y una

visidn enactiva de la conciencia

Objetivos Especificos

Describir etnogréficamente la practica de Chenreziguna comunidad budista
chilena, en relacion a los significados compartidasulados al bienestar.

Describir en términos de procesos cognitivos pamera personay en lo que
respecta a emociones positivas y sus mecanismgacmriies las experiencias con
el canto y recitacion del mantra de Chenrezig.

Describir tentativamente una fenomenologia de ladita@dn con mantras,

caracterizando la experiencia cognitiva-emociemalerminos enactivos.



A fin de alcanzar los objetivos que me propusé piamo tiempo dar respuesta a
las tentativas preguntas formuladas, comienzotesiscon una primera parte introductoria
donde expongo los objetivos y fundamento la releieadiel tema elegido en relacién con el
mundo posmoderno que habitamos, realizando asimé&@gunas precisiones relativas al
uso del sonido como musica y exponiendo ciertosequios medulares sobre budismo que
es necesario conocer para el desarrollo posteeloprdblema de investigacion. Ademas,
presento algunos elementos sobre el ritmo y propamga descripcion, junto con un
abordaje preliminar sobre el significado emociatelmantraOm Mani Padme Huppara
esto ultimo, exploro la induccion emocional en ggejenos a la practica budista. En una
segunda parte, describo las bases conceptualestddio, puntualmente referidas a ciertas
nociones necesarias sobre ciencias cognitivas,iémgcel estudio de la experiencia, por
un lado; y por otro, en relacion a aspectos cudardel budismo tibetano y sus masicas. En
un tercer momento de la tesis, doy a conocer etan@orico musicolégico que articula la
investigacion, el que incorpora elementos etnonoidgiicos y de cognicion musical; esta
fase finaliza con una propuesta conceptual, fretgptbceso de maduracién tedrica. En una
cuarta seccion, desarrollo las estrategias metgal® que orientaron el estudio y los
hallazgos que derivaron de ello. En primer lughordo los pasos de un acotado estudio de
campo etnografico que me permitié profundizar eprkctica meditativa del Buda de la
Compasién, recogiendo la dimensién experienciapipry de los demas meditantes que
recitan-cantan regularmente el mantra de Chenrdzig,segundo lugar, explico las
condiciones en que se produjo la incorporacionrdenueva técnica de acercamiento a la
experiencia —la entrevista de explicitacion— désendo el procedimiento respectivo. Junto
con ello, describo los resultados de ambas técnitizadas. Luego dedico la quinta
seccion a la interpretacion de los hallazgos,lazdael marco tedrico y de las experiencias
de los sujetos participantes, junto con mi propipeeencia. Finalmente, en la ultima
seccion expongo las conclusiones y posibles proyees del tema desarrollado, en el

marco de una investigacion interdisciplinaria demacion humanista.



2. Estudio musicolégico de la meditacion con sonidos

a. Bienestar en la posmodernidad y el valor de la misa

Vivimos en una época signada por el descentramigntla pérdida de las
seguridades provenientes de incuestionables vesd&ga comprender este fenOmeno
historico es preciso hacer referencia al posmosiemi entendiéndolo como un estilo
cultural —cuyo inicio se sitta en la década del si—profundidad ni centro, ecléctico y
pluralista, que refleja un pensamiento de deseacanttorno a los grandes relatos y
nociones tradicionales tales como verdad, objeitvidy la idea de progreso. La
Posmodernidad se presenta como un estilo de pergamue “considera el mundo como
contingente, inexplicado, diverso, inestable, unjumto de culturas desunidas” (Eagleton
2001, 11), al tiempo que difiere de las clasicasames de razén, certeza e identidad, asi
como de la idea de una evolucion global propugmpadda Modernidad. Pero esta aparente
superposicion entre Modernidad y Posmodernidad asgazreconociendo que con el
advenimiento de ésta podriamos estar asistienda oo quiebre y superacion de la
Modernidad, sino mas bien a una forma exacerbada thisma, acentuada por un mayor

desencanto en términos sociopoliticos (2001, 13).

En una comunidad global que se jacta de su edolen todos los ambitos, seria el
propio proceso de racionalizacion por la via debpeso, el que se volveria exponencial y
cadtico, en una logica paradéjica donde los opgdstminan tocandose (Baudrillard 2002,
41). Asi las cosas, la sociedad de hoy encarnarfe yina integracion, sino una suspension
de sus procesos, lo que erradicaria las solucideleisiego cultural, llevando al sistema a
un estado de indecibilidad donde su reorganizagidedaria indecisa (Calabrese 1999,
157) En el afio 1987, Jean Francois Lyotard anuncigidigla del valor de uso del saber,
gue es reemplazado por su valor de cambio, en@unagtcancia informacional decisiva en
la potencia productiva de una sociedad concebidaledéa I6gica de la competicion
mundial por el poder. Segun él, lo social comieazntenderse como “redes flexibles de
juegos de lenguaje” (1991, 17), de tal forma quapaesta subversiva de lo posmoderno
buscaria validar o multiple y lo posible introdérdolo en el restrictivo marco social, en

una consideracion de la cultura mundial como unpcamarrativo abierto y no univoco.
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Esto permitiria relatos alternativos reorganizadosnsertados en nuevos escenarios,

revitalizando los objetos culturales o revelandinsignificancia (1991, 93-123).

No obstante, en su cometido de apertura haci@sniodbadores de enunciacion de
la realidad, el mundo contemporaneo se encarataid@mente con cuestiones de indole
ética, en lo que concierne a sus propios limitaaocintérprete del mundo. El término
neobarroco —acuiiado por Omar Calabrese y desdoghar Dorfles— sugiere la cualidad
cadtica, asimétrica, irregular, inarmonica de -eptras— la época contemporanea. De alli
gue conceptos tales como exceso, distorsion, ndutaparadoja, cobren relevancia en el
analisis del mundo actual. El exceso —entendidcoceuperacion de un limite— responde al
propésito de cuestionar un orden dado con miras @hfiguracion de un nuevo orden
(Calabrese 1999, 32-75), pero al mismo tiempo desiéiza el sistema poniendo en riesgo
su sobrevivencia; en una analogia con los sistevitisales de informacion, puede
afirmarse que distema-mundo ‘@pujado a extremos de sofisticacion y rendimieaton
punto de perfeccion y totalizacion [...] alcanza suntp de ruptura e implosiona todo”
(Baudrillard 2002, 67). De hecho, para Baudrillastariamos asistiendo a un momento
involutivo como especie, fruto de innumerables sase-de informacion, de diferencia, de
cultura, de realidad— que se manifiestan en unbfgraxion obscena e interminable mas
alla de los limites, lo que nos pondria en contaoh lo subhumano (2002, 21-56).

Ya sea que avancemos, retrocedamos o ya no sisepmgluar nuestro habitar el
planeta de un modo dicotémico y absoluto, la bidgude felicidad ha sido y seguira
siendo un motor clave que caracteriza las motivessondividuales y sociales. Asumiendo
este supuesto, me interesa plantear el lugar gegepocupar la musica en términos de su
potencial equilibrante. Tal como expusiera Rowellsu Introduccion a la filosofia de la
musica, las obras musicales suscitan diversosicnastientos filosoficos relevantes, entre
los que se cuentan las preguntas axiolégicas tiviadaal valor. Las interrogaciones sobre
si una determinada oblece biencura, significa, comunica o expresa algo (1999, 24-25),
resultan especialmente pertinentes cuando se deatausicas no candnicas o eruditas y
constituyen modos de acercamiento al hecho mugiealmplican extraerlo de un dominio
abstracto y absoluto para llevarlo al terreno $oEma este sentido, el arte en general —y por
ende la musica— puede ser considerado como proyescestéticas individuales y sociales,

“debido a su riqueza simbdlica comunicativa” (Gral983, 22). Desde un punto de vista
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semiotico y de acuerdo al planteamiento de Chaimsis en su Fundamentos de la teoria
de los signos, en el estudio de cualquier sisteig@ce resulta relevante la dimension
pragmatica en tanto se aboca a los aspectos lidieda semiosis, los que incluyen los
fendmenos bioldgicos, psicolégicos y sociologicos terno al funcionamiento de los
signos. Dicho de otra forma “desde la perspectiealal pragmatica, una estructura
linglistica es un sistema de conducta” (1985, WEl)jue implicaria la asociacion del

sistema de signos musicales con variables inteypaiss.

Considerando a la musica desde la perspectivastelresulta inevitable referirse a
su remoto vinculo con el mundo esotérico, conegigmen el caso de occidente se remonta
a Pitdgoras (Cook 2001, 49). Para los pitagoriagaello que parece confuso y ambiguo
estaria en realidad sometido a un orden subyacesgielo por la ley del nimero, de tal
modo que el conocimiento de dichas relacionestersitizado en lgechnede la musica —
haria posible lauracién(Dona 2008, 52). Por otro lado, si —como plantédcanedn- la
enfermedad depende de la prevalencia de un ops@ste el otro y la curacion consiste en
un restablecimiento del equilibrio, se infiere ebwimiento como gesto a la base de la
sanacion. Asi —y segun Aristides Quintiliano esiglo Il ¢ 1l d.C— la musica interviene
en la realidad “mediante una imitacion que se @aecla dimension de la accion. De este
modo, se convierte en accion misma y, por ellodpce armonias que inter-accionan con
las acciones de los humanos y de todo el cosmO88(53). El propio Platon le atribuye a
la armonia musical la propiedad de propiciar estattbanimo y afectos “[reconduciendo]
las tensiones hacia el sosiego de la unidad, [devmlo] al dominio del término medio la
tendencia irracional al exceso y al defecto” (28, De esta forma, ya tempranamente es
posible establecer fines de la musica, que giral®E a la recuperacion de la salud y el
equilibrio integral.

Variando el angulo de analisis y avanzando eneetfid, quisiera mencionar a las
denominadaserapias expresivagjue comenzaron a operar como herramienta deiéanac
a fines del siglo XIX bajo el alero de la psiquiatrJunto con la danza, el arte y el drama,
entre otros, la musica se utiliza hoy con fuerzaekoampo de la salud en un amplio
sentido. De acuerdo a la Asociacion Americana dsiddterapia, ésta “utiliza la musica

para efectuar cambios positivos en el funcionaraigrgicologico, fisico, cognitivo o social
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de individuos con problemas de salud o educacishéi#alchiodi 2005, 2). En la terapia a
travées de la musica se ponen en juego las interaEsireciprocas entre terapeuta y
paciente, que sobre la base de la empatia, laidatiihny la comunicacion se orientan al
acrecentamiento o restauracion del equilibrio (Biausl987, en Poch 2001, 94). Este
proceso se desarrolla mediante etapas que inval@trrazado de objetivos, tratamiento,

evaluacién, seguimiento y término de la terapiaP2001, 94).

En relacion al significado de la musica desde taidemusicoterapéutica, existen
basicamente 3 visiones: una postura absolutisteoaéferencial” donde la musica estaria
gobernada solo por leyes musicales, una postumergfial, segun la cual la musica
expresaria fendmenos no musicales; y una postygesgnista, que integraria las dos
visiones anteriores. De estas posiciones derivgumabk preguntas sobre la naturaleza de la
musica: ¢ se trataria de una forma de lenguajefificagalgo mas alla del sonido? ¢ puede
expresar significados sin utilizar palabras?, tagks preguntas que se resuelven segun la
posicién epistemologica que se asuma (Wigram eR@)2, 37). Pero mas alla de las
diferentes adscripciones filosoficas de los modetussicoterapéuticos, parece existir
acuerdo en el potencial equilibrante de la musoaguanto a su capacidad para modular
las emociones. En ese sentido y desde una 6pticapersond) la misica puede ser
entendida como una forma de expresion viva queepaBa las ideas y conceptos
racionales. Segun manifiesta FregtmarEéifao de la Mdsica“internarse en los sonidos
es sentir y comprender la expresion emocional eotnams mismos” (1985, 137), lo que en
algunos casos puede significar un restablecimigata emotividad que se ha perdido, pero
gue siempre implicaria un proceso alquimico desfaamacion de la propia esencia a nivel
césmico (1985, 138-39). Ahora bien, considerantioralsica en su calidad de mediadora
entre el mundo cotidiano y una realidad trascemddas practicas de meditacion con
mantras provenientes de tradiciones espiritualésntates pueden ser valoradas como
eficaces potenciadoras de estados de conciencialgae las puertas de la emocion hacia

dimensiones positivas de la experiencia.

2 Alude a uno de los enfoques de la psicologiadelminada cuarta fuerza — que estudia las exjpeEen
humanas de trascendencia del “yo” individual, tal@eso las experiencias misticas o estados amplideos
conciencia.
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b. Incidencia psicoldgica de la meditacion con sonidos

Entre las tradicionales practicas orientales y cameodelo de praxis experiencial,
del aqui y el ahoralesprovisto de adornos, sobresale la meditaci€ta. € definida por el
psiquiatra Claudio Naranjo en $tsicologia de la meditaciormas que en virtud de la
técnica que implica, como una actitugastura internaque en lugar de desarrollar habitos
buscaria detectar y librar al sujeto de las conimués de cuerpo y mente —ello en tanto
método y al mismo tiempo objetivo del estado médita(1992, 15-16). Para él, la
meditacion se ocuparia de desplegar una presencia, modalidad del ser que
transformaria todo @mbito en el que se manifiestda direccion del bienestar:

si su medio es el movimiento, lo convertird en daszes la inmovilidad, lo convertira
en escultura viviente; si es el pensamiento, enmas altas dimensiones de la
intuicién; si es la emocién, en una fusion con éhgno del ser; si es el sentimiento, en
el amor; si es el canto, en la expresion sagrads; el habla, en la oracién o la poesia;
si son las cosas de la vida diaria, en un ritual@nbre de Dios o en una celebracion
de la existencia (1992, 14-15)

Con fines didacticos tipolégicos, inicialmente &lgo distingue tres formas basicas
de meditacion (mas tarde complejizara el esquenu@) @gnomina caminosamino
negativo—del desapegoeaminode la expresior de la entrega— gamino de las formas
de la absorcion y concentracion. A este ultimo camiorresponderian las formas de
meditacion que utilizan objetos, ya sean “visualeshales (como los nombres de Dios),
acusticos (como la campana, el tambor, etc) o de tq@o” (1992, 29). Tales objetos
permiten al sujeto detenerse sobre su identidadpnedisnda al reflejarse en el espejo del
simbolismo, desplazandose gradualmente desde t@wrwacion hacia el vacio, o que en
su grado mas rotundo propicia una disolucion deletp extincidon de toda separacion e
ilusion —el nirvana budista (1992, 31-32). Asi, neditacion se posiciona como una
practica corriente en lo que respecta a su siidpticde formas y objetivos —estar de lleno
en el presente— pero al mismo tiempo supone uneattaordinario de absorcion, desapego
y entrega que la transforma en una experiencia ®jnatvencia de paz interior en la que la

musica y su contexto ritual cumplen un rol relegant
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En referencia a estos procesos mentales, en lasmsltiécadas se ha popularizado
el concepto psicoldgico de mindfulness —términdiado por la ciencia occidental quien se
ha interesado fuertemente en los estados medgativsta nocién alude a la capacidad
humana universal y basica consistente en la pmilide ser conscientes de los contenidos
de la mente momento a momento. Mindfulness —queadece aproximativamente como
conciencia plena-podria concebirse como integrado por dos composeattemas del
componente basico que apunta a mantener la atecenrada en la experiencia inmediata
del presente, se suma la actitud que se adoptardeada experiencia, donde resaltan la
curiosidad, la apertura y la aceptacion (Bishogal.e2004, en Simon 2006, 8). Por su parte,
Kabat-Zinn denomina a este estadente de principianigouesto que cuando se practica la
atencion plena imbuido por esta actitud el sujetode a liberarse de todo conocimiento
previo, de cualquier expectativa adquirida y ses abpercibir la realidad como si fuera la
primera vez que la viera. Asimismo, danciencia plenameditativapermitiria modificar
los flujos cognitivos de tal forma que el centramhieen el input sensorial debilitaria las
conexiones ligadas a preconceptos que alejan etiosd¢ la “experiencia viva”, lo que se

traduce a mediano y largo plazo en indicadoresagnbienestar (Simon 2006, 11-13).

Existen diversas religiones que incorporan additacion como via trascendente.
Para el budismo la existencia humana es entendida ana actividad social inspirada por
las fuerzas naturales denominadas jiriki — 0 pdéesi mismo, vinculado a aspectos activos
de la vida — y tariki — poder del otro, vinculad@spectos pasivos — de tal modo que se
persigue el logro de “una vida activa fundada ea erperiencia pasiva’ (Deshimaru e
Ikemi 1990, 63). Las practicas de despertar juegarl central para alcanzar tal condicion
y entre ellas se distinguen aquéllas donde la @magiel canto expresan una entrega a
tariki. Entre las multiples escuelas y tradiciortes budismo con précticas tariki, el
Budismo vajrayana o mantrayana — budismo tibetamoifluencia del tantrismo hingd
incluye la practica de repeticion oral de palabwafases bajo la forma de mantras y
letanias, vocales, subvocales, recitadas o entsngdtas apuntan a un uso sélo fonético y
no-intelectual — en tanto simbolasturalescuya estructura del sonido evoca un estado
emocional o atmosfera asociativa — siendo portaddecuna experiencia directa (Naranjo
1992, 56-60). Segun Lutz et al., para el budismaselgenérico del términoeditacionse

aplica a una variedad de practicas contemplatieasre las que se encuentran: “la
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visualizacion de una deidad, la recitacion de untraala visualizacién de la "energia” que
circula en el cuerpo, el centrado de atencién erespiracion, la revision analitica de

procesos de pensamiento, y las diversas formasedganion sin objeto " (2007, 9).

En el plano de los recientes estudios sobre misamciencia, la compilacion de
papers sobre el tema que editaron Eric y Davidk€lagl afio 2011 bajo el titulo de Music
and consciousness, desarrolla una serie de railexifilosoficas, psicolégicas y culturales
necesarias para profundizar la discusion. Ansumiawds, en su capitulo sobre mente,
meditacion y muasica como movimiento, afirma quenlésica es mucho mas que un
ornamento y de similar modo el oido no seria séldngano de la escucha sino mas bien
un érgano de balance, donde desde la perspectilaadeporizacion “sonido y recepcion,
movimiento y accién, estan intimamente conecta{@311, 98). Y en cuanto a la relacion

de la meditacion y el sonido plantea lo siguiente:

Cualquier objeto puede ser usado para mantenguiibeio de uno mismo. Puede ser
un mantra hablado, una imagen hermosa, una figgmenétrica, una llama de vela, o
una idea. El objeto en si no tiene un significaddigular. Al igual que la estrella polar

para un marino, o la farola para un borracho, gqapgrciona apoyo y no iluminacion.

Un problema con muchos objetos, sin embargo, esngeatras que la mente se
concentra, puede comenzar a ser fascinado por jetooken si y atribuirle un
significado. Una serie de silabas sin sentido sel@dratar como un conjuro magico,
una imagen de un dios como un ser real, o unaindeatada como una verdad ultima.
Este tipo de apego ilusorio limita la flexibilidgda apertura a otros puntos de vista.
Sin embargo, para una mente extremadamente debegpdl 0 agitada, un apoyo
cuidadosamente disefiado puede ser Util. La misipasar de sus adiciones culturales,

puede funcionar como tal dispositivo. (2011, 100)
Bethany Lowe en su texto sobre musica, concienbiadismo, afirma:

La musica es por lo tanto una excelente oportunjud reflexionar sobre nuestra
percepcién y ver directamente lo ilusorio del abjeiusical; si podemos comprender

el origen dependiente la naturaleza vacia de lacaUsxiste la posibilidad de aplicar
la misma informacién a otro, aparentemente masie@i insoluble fenémeno. Por

ultimo, una manera de llegar a experimentar la endimectamente usando el sonido es
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proporcionado por la practica de la meditacion Malndra (versiones que se pueden

encontrar en varias tradiciones del budismo tilmté2011, 120)

Es posible apreciar que ambos autores aclarani psicoldgico de la muasica en las
practicas meditativas afirmando que ésta operarf@oain apoyo que permitiria centrar la
mente, especialmente en las primeras fases detidelsenion de los procesos mentales
habituales. Pero al mismo tiempo, la muasica sarvidmo espejo para que el sujeto
constate en Ultima instancia la naturaleza vadiaal@do, del mundo y de si mismo. En
ese sentido, podria argumentarse que no tendrigrorm@eso las criticas sobre la
pertinencia de utilizar el sonido y un abordajeofeenolégico en experiencias que
precisamente persiguen la trascendencia de losnfemas; ello pues el estimulo sonoro
facilitaria la concentracion y protegeria la mepgrp ademas a cada momento ofreceria la

oportunidad de superar la dualidad del mundo.

c. Pertinencia del estudio musicologico de los mantras

El estudio de los mantras tibetanos y su relacanel bienestar desde la 6ptica de
la musicologia, podria requerir una delimitacionsméecisa en cuanto objeto de estudio
pertinente. En primer lugar, el interés de la nalgie arte por estructuras musicales
repetitivas se observa de modo mas notorio enifaepa mitad del siglo XX, siendo
Debussy, ademas de Stravisnky, uno de sus no@ipesientes. Debussy experimenta con
estructuras de sonido que posponen la gratificadame por la armonia tonal o por la
inminencia del climax, utilizando las estructuragticas de la temporalidad — como en el
gamelan de Java o los mantras hindues — que seer@an por la repeticion de patrones,
no-linealidad que posee una correspondencia metafidilosofica y teologica — con ciclos
vitales (Mc Clary 2004, 293). Desde esa perspecauatonces, se justifica un estudio de

esta indole.
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En segundo lugar y desde una perspectiva etnondgica, me parece que resulta
relevante cuestionarse sobre los limiteodmusical.Las recitaciones de mantfas modo
de oraciones o letanias donde un texto de divetsagon es repetido de forma indefinida,
suscitan las siguientes preguntas: ¢los mantrisdes son musica? ¢Son un objeto de
estudio legitimo para la musicologia? Respectoad@rimera pregunta, al parecer no
existiria un Unico punto de vista en lo que respeckas propias tradiciones que practican
las recitaciones de oraciones. Para los musulmareses, por ejemplo, la recitacion
coranica deberia mantenerse separada de la mpsiesto que su naturaleza sagrada la
distinguiria de los fines de entretenimiento d& anusical. Sin embargo, existe acuerdo en
gue la practica interpretativa tanto de masicosadmrecitadores requiere entrenamiento
en melodia, improvisacion, fraseo, ornamentacidonynciacion, ritmo, timbre y control
de la respiracion (Rasmussen 2001, 35-36). Parag,Ypor su parte, seria posible
especificar conceptos fundamentales de una antgigomusical generalizada, ya se trate
de la declamacion, recitacion, salmodia o el caBtdre los elementos a considerar se
cuentan las intensidades, timbres y sonoridadcidddes y ritmos, alturas del sistema. En
ese sentido, pareciera que existe un continuumedseadibican distintas formas verbales
gue combinan texto con elementos sonoros extraiesutales como la recitacion, la
declamacion, la salmodia y el canto propiamentéRaiard 2008, 2). Pero mas alla de la
modalidad de las vocalizaciones y de las distiresoen los elementos ya mencionados, la
invitacion seria a “documentar todo sonido como iocalis toda musica como objeto
sonoro” (Picard 2008, 13).

Finalmente, desde el propio &mbito de la musiepiarsi bien se establecen algunas
precisiones que distinguen la forma y contextosje® es considerado el sonido en su
dimension curativa, existiria acuerdo sobre suuBibh como objeto de estudio
musicoterapéutico — y por ende, musicolégideuntualmente, Wigram et al. diferencian

conceptos como “vibracién sonora” y “musica de samdé como modalidades curativas

% Cabe mencionar que los mantras no sélo puederesigados sino también cantados. La melodia de los
mantras varia e incluso un mismo mantra puede rIs@ntan una melodia distinta, dependiendo deldinaj
secta que lo cante. Un ejemplo de este Ultimo lpasonstituye el mantra Om mani padme hum.

* La musicoterapia es considerada una subérea deuficologia, especificamente como parte de la
denominada Musicologia sistematica; ésta corresgpandna reorientacién de la musicologia hacia asunt
relativos a la masica, de corte no histérico, eliseque se cuentan los fendmenos acusticos, pgicok y
cognitivos (Sadie 2001).
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afines, aunque independientes ontolégicamente dausicoterapia (2002, 147). En la
musicoterapia el agente de cambio estaria dadtapateraccion triadica entre cliente —
terapeuta — experiencia musical. En cambio, enplasticas de curacién en general
(incluidas lacuracion por sonidpla musica de sanaciog curacion por vibracion)el
acento esta puesto en las formas universales dgi@rmesentes en la muasica y en sus
elementos. Lasnusicas curativagon frecuencia se conectan con practicas espasua
rituales religiosos y aunque comparten corudeacion por sonideel énfasis tanto en las
vibraciones sonoras como en los elementos musi¢aeteso ritmo, melodia, armonia),
incorporan ademas la experiencia musical en sgidér a la sanacion de cuerpo, mente y
espiritu (Bruscia en Wigram et al. 2002, 148). gamticular, la recitacion de mantras
entendida de modo aislado, podria ser considensadouma decuracion por sonidoy de
acuerdo a una tipologia propuesta por Crowe y $cae ubicaria dentro del area de
“sonidos autogenerados” (1996, en Wigram et al220@9). Pero al mismo tiempo podria
considerarse commusica de sanacioen la medida que forme parte de una préactica
comunitaria ritual con significados compartidos. &mbos casos, un estudio sobre la
relacién entre recitacion de mantras y estadosieleestar estaria del todo justificado,

desde un punto de vista musicoldgico.

d. Reflexiones filosoficas sobre el ritmo. La paradojflujo-inmovilidad

El ritmo es una cualidad que atraviesa fendmendedietipo —tanto humanos como
no humanos— dotando de movimiento ciclico a la tem@a en sus diversas
manifestaciones. Las ciudades, la vida de la gehtgropio cuerpo y las sociedades, asi
como las actividades de animales, eventos climgtietz., se expresan ritmicamente, bajo
la forma de ciclos o flujos repetitivos (Edensofi@02-10). En la musica, podria decirse
gue el ritmo posee dos acepciones principalesrdpade sonido referido a una serie de
duraciones marcadas por sonidos y silencios [...pmiggcion temporal percibida del
patrén de sonido fisico” (McAuley 2010, 166). En kerm casos es posible derivar
implicitamente las ideas de cambio y movimient@leirempo, donde lo nuevo solo se hace

posible en contraste con lo conocido —la repeti¢i¥m Sousa 2008, 228).
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En lo que respecta a la cualidad cinética-proddsogoral de la musica, en su
Estética de la musica Dahlhaus afirma que existeartso en concebirla commvimiento
sonorg haciéndose responsable de tal cualidad al ritrigical (1996, 101-104). De
acuerdo a la cronologia que Dahlhaus propone, cagelHvuelve la idea ya planteada
siglos atrds de que “la estructura temporal de dgica es un defecto” (1996, 14), en la
medida que su “existencia real se desvanece enopipgranscurrir temporal inmediato”
(Ibid), lo que se asocia a la idea de la musicaccpmceso y no como una cosa constante,
rasgo que le restaria objetualidad. Mas tarde kEgaard insistird en la volatilidad de la
musica al afirmar: “lo propio de la muasica es dis§g constantemente en el tiempo;
resuena en él, pero se esfuma inmediatamente igm® pgermanencia” (Guerra 2008, 10).
Pero més alla de los juicios valoricos entre los lgjgtéricamente ha oscilado la dimension
de inestabilidad de la musica, lo cierto es quevéal su rasgo mas sobresaliente dice
relacion justamente con el caracter procesual dehd musical. Uno de los conceptos
vigentes en la musica del mundo contemporaneo stensin la nocion de éstomo
procesg con un énfasis que estriba en “sus propiedadesnicas: cambio, movimiento y
energia” (Rowell 1999, 230). En su tipologia dewvwosemodelos estructurales, Rowell
alude a esta nocion cuando se refierenatlelo de repeticignasociado a la “musica de
trance” o “musica de proceso” —que habria recibidluencias de la musica hindd y de
otras no occidentales— donde el agente principaésde estructura estaria dado por la
repeticion continua e hipnotica. Respecto de laedsion de inmovilidad del tiempo,
Rowell desarrolla una clasificacion en torno a Vasores de la musica, entendiéndolos
como cualidades o propiedades objetivas de éstare Egllos, destaca lowvalores
temporales|os que en alguna medida estarian contenidos @s tod demas y operarian a
traveés de los fendmenos musicales de ritmo, tempmwimiento (1999, 163). En lo que
concierne al movimiento, Rowell prefiere utilizdroencepto ddlujo, para incorporar el
estancamienteaomo posibilidad vivencial de la masica, en taratlg6 estatico: un continuo
presente [...] la atemporalidad, la rendicion deleyoestados de conciencia extendidos u
otros modelos de tiempo suspendidos” (1999, 167-168dos éstos son conceptos
asociados —entre otras— a musicas con repetici@m®@&xa y a masicas hipnoticas, donde

incluso la excesiva movilidad de éstas da la im¢rede lo estético.
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En una direccion similar, el compositor Jonathaark&r propone una tipologia de
la temporalidad —donde distingue el que denontiampo verticatl analogo a la nocion de
atemporalidad —caracterizado como un continuo teahpovariable, sin eventos separados
en un modo que semeja un eterno presente (Gue®@b29). Pero ya los filosofos
griegos se ocuparon de la paradojavilidad-inmovilidadde la musica: para Platon, la
musica que imita la inaudible armonia que provokanevimiento del cosmos debe
convertirse en la perfecta y mévil imagen de lanéiad. Por su parte, para Aristoteles el
tiempo es concebido como distension eterna de araghen ese sentido, “la musica debe
permitir la experiencia de una verdad que coincid@ la radical paradoja de la
temporalidad” (Dona 2008, 63), aguélla donde ehfie se percibiria como transcurso y a
la vez como eterno presente. Por otro lado, laasabnia solo seria posible cuando “el
movimiento logra expresar lo siempre idéntico ams$mo” (2008, 53) sin ceder al
virtuosismo inutil de lo nuevo, idea que remitera @usencia de cambio como clave del
equilibrio. Ya instalados en el mundo moderno, ®nbauer hace alusion al tiempo en la
musica a partir de su valoracion del ritmo comceele@mento central, el que entiende como
un proceso binario de discordia y reconciliacioow®ll en Guerra 2008, 13), que podria
ser visto como una lucha de oposiciones donde eliteip es un reposo, una detencion.
Luego, Nietzsche propondra una nocion anular [Er¢wdonde el ahora de la decision
presente es permanentemente actualizado, fundieasko-futuro, posibilitando mutuas
influencias y de ese modo, generando una fusiare gnésente y eternidad (Giannini en
Guerra 2008, 14-15). Ampliando el foco de la protfidca del tiempo, emerge su
dimension vivencial. Es a través de la musicasgu@ posible una forma de abandono de
si mismo — del compositor u oyente — la que ertzSibe corresponde a un modo de
superacion de lo subjetivo y que él define como emariaguezpor medio de la cual a
través de los sonidos es revelada una forma odendCarrasco en Guerra 2008, 22). En
cierto contraste con Nietzsche en lo que respelaaabjetividad, para Bergson el gesto de
entrega del oyente puede ser comprendido mediartersepcion dduratividad pura la
gue se define como “la forma que toma la suces®mukstros estados de conciencia
cuando nuestro yo se abandona al vivir, cuanddsteae de establecer una separacion
entre el estado presente y los estados anteri(Besjson en Guerra 2008, 27). De  este

modo, comienza a emerger una perspectiva centradael esujeto, en el tiempo
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fenomenoldgico, de la conciencia, conceptos quéaimva continuar la reflexion en la
direccion de los procesos receptivos involucradokenterfaz mauasica-tiempo. Estos son
procesos que hacen posible la vivencia de unadeaiiiad expandida, detenida o ulea
infinita movilidad, aspecto que constituye uno de formas de vivenciar los estados
meditativos. LOopez Cano plantea que toda concepd@rtiempo, por estar fundada en
experiencias humanas, es en algun nivel una cé@egotropoldgica, una construccion
simbolica susceptible de estudios semioticos, aquelucra — siguiendo el modelo de
Nattiez — un nivel estésico relativo a las estiatede recepcion del escucha (2011, 12). En
relacibn a esta dimension receptiva de la mausiagpet Cano acufia el término
cronoaesthésico para referirse a los procesos dstittion de temporalidad musical
producidos por los sujetos cuando se exponen sclacka de una obra musical especifica.
Esta nocién caracteriza un proceso receptivo elguel el sujeto es paralelamente
constructor y habitante del tiempo musical quefidisson la materia sonora. Dicho tiempo
musical seria el resultado de una interaccién gesgnie de ejes temporales que para el
autor podrian agruparse en dos categorias: losviejeslados al sujeto de la recepcion —
ejes bio-antropocronolégicos — y los ejes vincosadon el hecho musical — asociados en
general al eje del tiempo objetivo y a la apreh@nsiel tiempo por medios matematicos
(2011, 13-14). De esta forma, es factible infeue giertas disposiciones estructurales y
culturales del individuo se ponen en juego junteagables ritmico-sonoras en torno al
acceso a estados modificados de conciencia, afipgperiencias misticas.

La centralidad de los procesos de recepcion esiéansubrayada por Rowell, para
quien la percepcion del oyente incluye multiplesivadades, entre ellas “la fusion de
ciertas ideas mientras se separan otras, la sugi@rpode la estructura, la separacion de la
superficie plana en figura y fondo, la interpredacy asignacion de significado” (1999,
140). En este contexto, afirma que la fenomenolap@ta al arte la idea de un espectador
gue organiza de modo activo sus percepciones, gar lde captar pasivamente objetos
invariables; el sujeto, entonces, juega un rol &mental en la articulacion de significados
en torno a la experiencia de la escucha musical.
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3. Budismo tibetano y mantras. Abordaje

a. Budismo y filosofia budista. El budismo mantrayanan Tibet

El budismo puede ser definido de modo simple ctanmaractica de las ensefianzas
de Buda, denominadatharma A través deldharmalos seres humanos pueden liberarse
del sufrimiento de forma permanente (Kelsang Gya@d, 3). Las cuatro nobles verdades
fundamentan la filosofia budista, puesto que lergato sentido al camino hacia la
iluminacion. Estas verdades son: la vida es sugnto, el sufrimiento se debe a la
ignorancia, al deseo y el apego; liberarse delaeseposible y la via para lograrlo es
mediante la 6ctuple senda (Shearer 1993, 10).

El fundador histérico del budismo es Siddharthait@maa — o Buda Shakyamuni
segun su denominacion espiritual — quien habriaeien el Norte de la India entre los
afios 621 y 543 aXqRoerich 1971, 5), y en cuyo transcurso habriaraiado el estado de
lluminacion. Para los budistas, la iluminacion ddage la meta final de los seres sintientes
y consiste en descubrir algo que ya estd dentsi,d=n lugar de la creacidon activa de un
nuevo estado o de encontrar algo externo a si miSeadrata mas bien de revelar la
compasiva y consciente esencia vacia de la meameesgjinherente a todos los seres y que
ha estado como una potencia, oculta todo el tiegfAfexander 2006, 4). En ese sentido, la
lluminacion consiste en un estado mental: el conigeito y experiencia de la vacuidad,
gue corresponde a la verdadera naturaleza de leepte yo y del mundo (Gyatso 2004,
9-11).

Tal como se anticipd, la filosofia budista poseefarreo cédigo ético condensado
en la llamadanoble via del octuple sendemue opera también como un tratado ciudadano
para la vida en sociedad, y cuyos preceptos sdan@miento justo, pensamiento justo,
palabra justa, accion justa, sustento justo, eafugisto, plenitud mental justa, meditacion
justa (Roerich 1971, 19). El estado de nirvanacebido como la iluminacién en vida, es

logrado gracias al conocimiento que hace posibteesapego en relacion al mundo, el cual

® Estas fechas se determinan de acuerdo a crénigalesas, pero no existe total acuerdo entre los
investigadores.
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es adquirido mediante “un control introspectivodawioso, fisico y mental, y autocritico”

(Lippuner 2007, 54), donde la practica de la methta juega un rol central como

herramienta para la desautomatizacion de la m&@umo toda habilidad, la meditacion

requiere de practica constante ademas de la guian deaestro o gurd, que prepare al
estudiante en su viaje interior (Shankar 2012, 470)

Para la filosofia budista, el estado de felicidadstituye un valor fundamental que
da sentido a su visién espiritual y al que se azceediante la reeducacién meditativa de la

mente. Tal estado es representado por la nociénld& que se entiende como:

un estado de florecimiento que surge del equilibrental y la visién de la naturaleza
de la realidad. Mas que una emocién pasajera a@lesda animo suscitado por
estimulos sensoriales y conceptuatskhaes un perdurable rasgo que surge de una
mente en un estado de equilibrio e implica el comi@nto conceptual no estructurado

y sin filtros de la verdadera naturaleza de ladedl(Davidson et al. 2005, 60)

De esta forma, a diferencia de las emociones @asag inestables suscitadas por
las experiencias de placer — ligadas a estimulusosales, estéticos o intelectuales — los
estados de felicidad producidos por un equilibrogritivo-afectivo de la mente estan
fundados en una aceptacién de la impermanencia la erapacidad para permanecer
fluyendo en el momento presente, sin apegos. Bsimadhace referencia a los tres venenos
— el deseo, la ignorancia y la ira — definiéndotmsno las emociones negativas que
dificultan la actitud de desapego y vacio que ¢araa el estado iluminado. La liberacion
del yugo de estos estados mentales se lograriaanteda practica cotidiana de la 6ctuple
senda, que permite un desarrollo adecuado de ldusi&h la moralidad y el gozo. Los
preceptos de conducta implicados en este procesdepuser alcanzados mediante una
atenta consideracion y devocién hacia las tressjalg budismo: el buda, dharmay la
sangha que representan respectivamente el estado ildminke maestria o budeidad
posible de alcanzar, las ensefianzas que constiglyg@amino a recorrer y el compromiso
con la comunidad budista toda (Shearer 1993, 17).
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Posterior a la muerte de Buda, el budismo decantéres principales grupos de
ensefianzas que perduran hasta la actualidad: Hueray Hinayarfa Mahayana y
Vajrayana oVehiculo DiamantingPatrul Rimpoché 1997, 40). El budismo Vajrayana —
también denominado lamaismo, budismo mantraya@atoido — involucra una doctrina
y préacticas vinculadas al uso de imagenes y mambediante rituales esotéricos que
buscan el acceso a una pureza mental que permé@aboiizar los venenos de la lujuria y
la ira y transformar la energia de las pasionéa sabiduria de la no-dualidad de sujeto y
objeto” (Shankar 2012, 466).

El budismo fue introducido al Tibet el siglo VHIC. de la mano del maestro indio
Padmasambhava y desembocd en cuatro linajes malesipgue recogieron diversas
influencias historicas, geogréficas y politicasicd@halmente, es importante mencionar
gue las especificas ensefianzas vajrayana fuermgadas principalmente en esta region.
(Patrul Rimpoché 1997, 41). En el presente, eldsadicumple un rol preponderante para
la cultura tibetana, en la medida que determinentams valores éticos como el significado
gue se le otorga a la existencia, de modo quease tie una sociedad teocéntrica. La
filosofia budista opera como modelo para los adtoka vida cotidiana al igual que para la
vida politica y religiosa. El peso de la religidarg la sociedad tibetana se refleja en un
sistema politico que se concibe como religion yital unificadas y que se traduce en un
proyecto de civilizacion budista donde los tibesason agentes activos. Hasta la invasion
china, el budismo lamaista establecia una estiatifin religiosa marcadamente jerarquica,
con el Dalai Lama encabezando la piramide, cuy@perh transmitido no por herencia ni
eleccion sino por reencarnacion. Los lamas y menastnormaban todas las areas de la
vida: administracion, educacién, posesion de tiemaedios y formas de produccién, etc.
Practicamente el 100% de los tibetanos profesabadismo y un tercio de ellos a través
de la historia habian sido monjes (as), de tal fogue sus creencias espirituales eran — y
pese a la represion china, en el plano valorictib@sanos de algin modo intentan que siga

siendo — el eje central de sus vidas (Susanna 309,

® Traducido como elehiculo basicose refiere a ensefianzas que hacen hincapié emlmécion individual,
la renuncia y la ética. Rama ortodoxa del budismo.

" Traducido como ejran vehiculohace hincapié en la compasion y la busqueda deatiiéa de todos los
seres sintientes.
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Las civilizaciones tradicionales se caracterizan | dependencia de las artes y
ciencias con el principio religioso. En este semtids culturas del Tibet y de la Europa
cristiana medieval son similares. A lo largo de hagcsiglos, los tibetanos se dedicaron a
una vida tranquila en cercania con la grandeza datlraleza, donde la masica sagrada era
esencial como forma de sustento e inspiracion. Qiadge realiz6 adaptaciones en las
manifestaciones musicales y del baile de acuelgs gropias distinciones, no obstante lo
cual los aspectos formales no difieren mucho dajdiren linaje dado su significado
metafisico (Lhalungpa 1969, 1). La musica ceremal@bbudismo tibetano — que equivale
a parte importante de la musica que se hace eibet F permite visualizar con claridad la
pertinencia de la dimension simbdlica como variabémtral en la comprension del
fendmeno religioso y sus musicas. A continuacitandcribo una descripcion a proposito

de una préactica meditativa recogida por el Libroet@no de los Muertos:

Todo es simbdlico en esta musica, asi los instrtmsecomo los sonidos que
emiten[...]. En el Libro de los muertos del Tibet,'Bardo Thodol", se establece una
relacion entre el sonido de los instrumentos yslmsidos interiores que solo pueden
escuchar algunos lamas que han desarrollado egratio la practica de la meditacion.
Se trata de un ejercicio espiritual segun el cliadoeocimiento no es Unicamente
vision, sino percepcién auditiva. La campanilla lmiza al mismo tiempo la
Sabiduria (0 conocimiento) y el poder sagrado depdéabra. La forma de la
campanilla, vista perpendicularmente de arribacalvafuerda la de un mandala, o sea

la figura geométrica que representa el mundo.

Por su parte, la orquestacion misma de la musiztaia esta determinada por la
relacion que existe entre cada instrumento y lasnidades. A las divinidades
pacificas corresponden los oboes, la caracola paurde cimbalos. A las combativas,
cuya misién es defender la libertad y exterminbrsaespiritus enemigos, la trompeta
corta y los cimbalos rolmo. Las trompas y tamb@sian asociados a ambos grupos
por igual (Malm 1985).
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Puesto que se considera que los espiritus sorihleds/ en el Tibet habitan lugares
altos moviéndose libremente por el aire (la regléhaliento vital), los chamanes deberan
utilizar instrumentos que muevan el aire de modmicd a fin de producir sonidos,
propoésito que puede ser cumplido por trompetas robadses. Por otra parte, los
instrumentos rituales (como la caracola marinatarabor) deben tocarse de tal forma que
animen los ritmos fisioloégicos de quien los escughae aprovechen plenamente los
intervalos de silencio entre cada nota. Asimismofd los canticos como el uso de los
diversos instrumentos tales como trompetas y fautambores y campanas, operan
concentrando el sonido y sus diversos patronesiamedpracticas que persiguen en ultima
instancia, experimentar el Todo por medio de lalashisonora (Lippuner 2007, 53-60). Y
dicha vivencia constituye la meta Ultima de la cogision tibetana, filosofia de vida que
asimismo se encarna en una sociedad cuya orgaimzaustitucional y preceptos éticos
poseen un nucleo religioso.

La naturaleza de la musica sacra puede ser coadalebajo dos aspectos:
devocional y simbolico. La musica devocional escfonal en la medida que se relaciona
con cualquier manifestacion litirgica en el temfdoinque lo funcional igualmente se
afirma en lo simbdlico). El simbolismo, por su parsélo tendra sentido de mediar una
comprension profunda de su real significado, sumadm anhelo de querer seguir el
camino hacia la iluminacion. En el contexto ritdal budismo tibetano, los instrumentos
musicales cumplen determinadas funciones que #fnesu poder significante religioso y
sociocultural; el tamafio de éstos, su distribugidraturaleza simbdlica se asocian a fines
especificos. En el Tibet, los rituales se clagifiea tres tipos: meditacion, culto y formas
de ritual especializados — como aquéllos de cardhamanico destinados a la eliminacion
de las malas influencias, La naturaleza y finalidd&l cada ritual “determinard la
correspondiente musica y el canto, la composiclangama tonal y el conjunto de
instrumentos que se ponen en juego” (Lhalungpa,1®&9. Por ultimo, en lo que respecta
a los mantras, en Tibet se considera a la vozigrtog sonidos cantados/recitados con la
intencion adecuada, como investidos de un podanaliv por ende, se los vincula con una
realidad mistica, inefable y como una via haciaréscendencia y la transformacion
espiritual (Birnbaum 2004). Aunque la musica podierentes significados en distintos

momentos, tratandose inclusive del mismo iniciaglempre corresponde a uno de los
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caminos posibles de acercamiento a la verdad. Derde a la metafisica esotérica, todos
los sonidos podrian concebirse como musica y tadadsica como mantras — formulas
sagradas de conexion con la mente despierta. Asiamtra corresponderia a la forma de
belleza mas elevada, tanto en términos de del mdedas apariencias como de la realidad
pura, y en esa medida equivaldria a un estadocetgra disuelve la distincion entre sujeto
y objeto (Lhalungpa 1969, 2).

b. Meditacion y mantras. Om Mani Padme Hum.

El budismo mantrayanavehiculo del mantra entendido como un sendero
hacia la iluminacion — comparte con las otras getés del budismo asi como con las
ensefianzas védicas del yoga hindu, la centralidadahido. La practica budista tibetana
involucra estilos de meditacion que con frecuermmbinan técnicas, entre las que
sobresalen precisamente las visualizaciones \etasils o recitaciones de otro tipo (Lutz,
Dunne y Davidson 2007, 28-47), donde podria situatanto y/o recitacion de mantras.
Las préacticas que utilizan mantras ocurren en mtegto ritual donde por medio del sonido

se generan y refuerzan significados compartideslbg a la trascendencia.

En cuanto a los mantras especificamente y segumadgdanté, en todas las
tradiciones hinduistas y budistas éstos son definmmo “series de silabas sagradas, cuya
longitud varia entre una y varios miles de silagasjya eficacia no depende en absoluto
de su significado verbal” (Blofeld 2004, 121). Lalgbramantra proviene del sanscrito,
donde la silabanansignifica mente yra, proteccion. Mas especificamente y de acuerdo a
Sivananda Radh#a aludiria a proteger a la mente de la esclavitucgdelsara y por tanto
el mantraaludiria a un pensamiento que protege y liberanfBium 2004). Pero la idea de
la proteccidn proporcionada por los mantras apagacantiguos textos relacionada no sélo
con ambito mental, sino con la proteccion respdetpeligros de todo tipo, asi como con la
atraccion de condiciones positivas hacia la prejma. Ademas, otra acepcion del término
define a la silabdara como instrumento o herramienta y por tanto la palabantra
significaria herramienta para pensafGovinda, en Birnbaum 2004) o uh&rramienta
para hacer algo con la mententendiendo asi al mantra como una fuente deicaxi, un

medio para lograr un cierto efed®tudholme 2002, 105). De cualquier modo, los naantr
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son concebidos como férmulas de sonido espiritual igvolucran la anatomia fisica, el
sistema de canales sutiles del cuerpo, los cedérgsocesamiento de energia (chakras) y la
voz humana (Ashley-Farrand 1999, 2). Asimismo,n@stras propician un nexo entre la
conciencia y una realidad que la trasciende.

De acuerdo aburangama Sutrajno de los textos sagrados del budismo, dentro de
los métodos de meditacion que conducen de modagsiog hacia la lluminacion, aquélla
gue utiliza el sentido de la audicién y los sonidosistituiria el medio perfecto para
alcanzarla. Este método consistia en “desprendeg&no del oido de su objeto, el sonido,
y dirigirlo después hacia la corriente de la cotra@ion. Cuando la concepcion del sonido
y también de la corriente de concentracion hubisida eliminados, la dualidad de ruido y
de silencio se volvio ilusoria e inexistente” (LaR76, 12-13). Dado que la apreciacion
s6lo psicolégica o sensual del sonido es demassadoeptible de generar apegos, se
desarrolla un proceso de progresakavacion El meditador budista parte de la percepcion
del objeto de acuerdo a su propia percepcion tellaza, luego la relaciona con la belleza
misma y luego las distinciones desaparecen, logsdl despertar mediante la unidad de
las cosas como conciencia infinita (Lhalungpa 1959,En este proceso, “la verdadera
apreciacion de la forma conduce a lo informe, o$mo modo que la verdadera
percepcién del sonido conduce al silencio” (Lippu@607, 55), y de fondo, deriva en una

experiencia que trasciende las dicotomias.

Por ultimo, quisiera referirme al mant@m Mani Padme Hungn torno a cuya
practica se desarrolla la presente investigaciéte Bantra que contiene seis silabas y que
esta asociado al bodhisaftvavalokitesvara es el mas importante y popularaenultura
budista tibetana. Su recitacién y contabilizaciéadiante el uso deiala@ es la més
frecuente entre los numerosisimos mantras exist¢Stedholme 2002, 3-5). El poder del
mantra reside en su sonido y pronunciarlo en faritarada permitiria el control sobre una
cierta forma de energia, que en este caso se &ife@l poder de la compasion encarnado
por Avalokitesvara. Y dado que la esencia de untraas la presencia de la deidad cuyas
cualidades son reveladas, las practicas vinculadks recitacion del mantr®m Mani

Padme Humimplican la visualizacion simultanea de dicho bedttva. En cuanto al

8 Ser que desea llevar a todos los seres a la lagidin y practica el camino del bodhisattva.
° Especie de rosario budista.
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significado de este mantra, es preciso tener presgre mas que el significado lo que
interesa es la funcidén del mantra. Aun asi, sedsarito muchos textos girando en torno a
diversos andlisis interpretativos. Una traduccioierdl que suele usarse es
aproximativamente “Un saludo devoto a aquél quéaedoya’ del Lotd™ (Birnbaum
2004) que referiria a la conjuncion de las cuakdade sabiduria y compasion. Otra forma
extendida de explicacion apuntaria a que cadaastiabmantra se identificaria con una de
seis partes de algun aspecto doctrinal de la fil@smdista. Las silabas suelen asociarse a
los seisparamittas?, de acuerdo a lo cual el mantra potenciaria dichaidades. También
con frecuencia se vinculan a los seis reihdesamsard® que estarian dominados por uno
de los seis venenbsde esta forma, al ser recitado y/o cantado, etragdm Mani Padme
Hum purificaria los seis venenos que son la causaat®s reinos (Studholme 2002, 108-
109). No obstante, es preciso tener presente qoeni@rension de este mantra involucra
distintos niveles de profundidad, en la medida e trata de una significacion

multidimensional y vivencial.

19 Simbolo de la compasién

1 Simbolo de la sabiduria

12 se refiere a las seis perfecciones trascendentagleserosidad, disciplina, paciencia, diligencia,
concentracion y sabiduria

13 Corresponden a los reinos de los infiernos, pretespiritus hambrientos, animales, humanos, asunas
dioses y dioses.

14 Se refiere al circulo interminable de existendiaadicionadas que estan impregnadas de sufrimiento
frustracion como resultado de la ignorancia y deemasciones negativas. Corresponde a los seis reinos

15 Corresponden a la ira, la codicia, la ignoraneiaeseo, los celos o la envidia y el orgullo.
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c. Descripcién musical del mantraOm Mani Padme Hum?'®

En las musicas de tradicion oral, las funcionesliceccionalidad tonal que operan
conduciendo un tema hacia un momento de tensiorsguesuelve —y que es manejado
arménicamente mediante intervalos de tercera ysemidenciales— dejan de tener validez.
En los sistemas musicales tradicionales no toratémeuropeos, si bien el diapasén es
arbitrario y se ajusta a la comodidad del intégreha vez establecida la nota fundamental
existe rigor en la conservacion de las relacioh@#exior de las escalas. Especificamente,
en el pentatonismo el foco esta dado por el despigento de la tercera mayor —con su nota
denominadaignon, que la divide en dos segundas mayores (Léotha0d-2005, 111)-
asi como en la heptatonia modal importa la ubicad#& tritono. Aunque el pentatonismo
existe en diversos puntos del globo —Los Andesicéfrindia, Irflanda, Norteamérica,
China entre otros— cada region le otorga caratitex$s distintivas. No obstante, los
procesos de globalizacion intervienen de modo en¢gien la aculturacion y creolizacion
de estas musicas, que mutan hacia variaciones Hasba tendiendo a una
homogeneizacién por la via de una armonizacionaftazcon fines comerciales (Garcia
2013).

En relacion a lo anterior, las musicas budistasléts del Tibet o de la zona del
Himalaya en general, en la medida que son llevadatsas latitudes son transformadas y
asimiladas, en una suerte de mestizaje donde rsiggiesiste un vinculo religioso coman,
resultan innegables algunas diferencias que estdasdpor distinciones culturales. En lo
gue respecta a la interpretacion, el fraseo, ahtilg —y su division de los sonidos en el
tiempo— vy la inflexidn con sus componentes timlsjateterminan modos idiosincréaticos
de “ponerle voz” al ritual, de tal forma que lagiréa musical refleja las determinaciones
culturales —corporales, geograficas, relativassaukos y costumbres— del lugar en que se
lleva a cabo el ceremonial con significacion cortigar Esta forma de mestizaje que se
traduce en una practica musical caracteristicagdgser verificada en las practicas de la
comunidad budista tibetana chilena que funcionalesentro de meditacio8idhartg de
Valparaiso. Alli, todos los lunes se realiza lacpca del buda de la compasién, cuyo

momento culminante lo constituye el canto y redtacel mantra “om mani peme hung”.

16 para este punto, me basé en una entrevista aliah soci6logo y musicélogo Leonardo Garcia,
especialista en musicas del mundo, con fecha 2deKeptiembre de 2013.
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Entre las voces de los practicantes es posiblengist como “especial’ la voz de un
budista experimentado —el guia del grupo— que auenh mas de 20 afios de pertenencia y
dedicacion a la comunidad tibetana, tiempo queagdqer le ha permitido imbuirse no sélo
de la ritualidad en si, sino también de su estébicara. Al margen de reflexiones valdricas
gue cuestionen la mayor o menor eficacia de umlrique se ha instalado en un lugar
culturalmente diferente al lugar de origen de kacpca, es preciso reconocer que tanto la
recepcion o escucha de dichas practicas como f[aapnaterpretacion vocal adquieren un

perfil propio.

El canto de mantras tiene una finalidad ritual oy artistica, y no presenta una
complejidad en términos escalares —se tratariandpeatatonismo de tipo Il segun la
tipologia de Kurt Sacks (Léothaud 2004-2005, 1H3}e tipo de canto se puede definir
como una monodia con eventuales heterofonias —pidiel cansancio, debido a las
prolongadas sesiones de canto, que pueden duias; lear términos de registro se mueve
entre el unisono y la octava superior, con un rategalturas estrecho. En la interpretacion
chilend’ se aprecia una cultura de cancién popular latieoi@ana en la emisién vocal, a
diferencia de la ritmica aspera y austera de lassrde la regidon del Himalaya. Como ya se
menciond, pareciera que hay una voluntad de reakaspecto ritmico-métrico —16
tiempos subdivididos en cuatro unidades de cugbara facilitar la integracion de los
cantantes al rito, donde a partir de una base ibisar simplifica de manera reductora la
estructura ritmica hacia una sensacidn cerebralrpocal de 4/4; esto pareciera ser una
tendencia sistemética en los procesos de globalizaeligiosa (Garcia 2013). Tal como
indiqué, el tono puede variar entre una practicatrg —el rango tonal en general no es
mayor a dos tonos, de acuerdo a las audicioneigadat— aunque el contorno melédico
permanece idéntico. Ademas, sobresalen unas llegadi@nciales imprecisas que fluctian
perceptualmente en ¥ de tono de uso aleatorioityaaib.

La recitacién del mantra por su parte, apela jpalmente a la reiteracion de la
formula méantrica, la que se organiza ritmicameetenddo libre entre los practicantes. No
existe un compas determinado puesto que las daexcie la célula ritmica estan ligadas a
las respiraciones individuales; en ese sentido dampexiste un pulso colectivo. No

obstante, el efecto de conjunto se traduce en space de malla sonora, donde el

17 Adjunto audio del canto y recitacién del mantarespondiente a la practica del 29 de marzo d8.201
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elemento timbrico incluye voces mas y menos entl@najue a la vez implican variaciones
en el espectro armonico de las vocalizaciones. $f@ easo, se trata de un solo tono
individual que varia entre los practicantes en tuancolor vocalico. La célula ritmica
parte con un sonido mas largo —el OM- seguidouda cuartina y un sonido de reposo
final. En las sucesivas vocalizaciones en ocasigeesxcluye el OM, que parece ligado
como prolongacion del sonido en que reposa la ioaagnterior, escuchandose soélo la
cuartina y la nota de reposo; en otros casos, ddiona se transforma en quintillo, mas el
sonido de reposo final. El ciclo completo se remaon cada nueva inspiracion.

Por dltimo, en cuanto al mantra recitado y paextes practicos, distingui cinco
parametros que me parecieron sobresalientes pasg&tarzarlo: variacion melddica,
estabilidad de un patron ritmico, velocidad de taetdn, regularidad del timbre e
intensidad o dindmica del sonido. Tomando comoreafdga un audio especifico
correspondiente a una practica del ceithartaa la que asistf, pude apreciar que la
melodia de las voces que sobresalen en la recitalgbmantra es monotonal; pero dado
que el tono de cada meditante es diferente, sabpetma especie de polifonia -no
armoénica, ademas de la heterofonia. Se distingygadominio de voces graves. El patrén
ritmico se asocia a las silabas del texto quepteneciclicamente a lo largo de la pieza, de
acuerdo a dos variaciones. Tomé medidas de vetbcalanicio, a la mitad y al final del
objeto sonoro, para cada voz, y medi la velocidanlis el nimero de veces que el mantra
fue dicho en un segundo; constaté en general,antkencia al aumento en este parametro.
Se percibe un tejido de voces irregular, lo quedpuasociarse a una sensacién de desorden
y a un sonido de “zumbido”. La dinamica se mantdutante mas intervalos de tiempo en

un decibelaje mayor respecto de si misma.

18 Con fecha 13 de mayo de 2013.
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d. Abordaje preliminar sobre el significado emocionadel mantra

Tal como ya mencioné, quise iniciar la exploraadiznla significacion emocional
del mantra realizando un sondeo en sujetos qudseékcucharan mantra y para quienes la
practica meditativa vajrayana resultara ajenapd®d que mas tarde pudieran establecerse
comparaciones e interpretaciones mas enriquecedaradrminos de cognicion musical.
Escogi a poco mas de una veintena de sujetos abhasiicon el estudio de la musica —de
pregrado y postgrado— especialmente por una caedti@cceso a la poblacion, de mayor
disponibilidad e interés, pero también por su fdad prevista para analizar fendmenos
musicales, lo que simplificé las indicacionAgodos ellos se les invitdé a escuchar un audio
de un minuto, que correspondia al segmento finalrdgepractica de meditacién que fue
realizada en el CentrSidhartade Valparaiso, en marzo de 2013, donde los meegan
recitaban el mantra® Mani Peme Hund.uego de escucharlo, se solicitd a los sujetos
escribir sus impresiones, basicamente en térmireodad asociaciones y/o ideas de

cualquier tipo — musicales y extramusicales — g@aéhlibiera suscitado la audicion.

En cuanto a los alumnos de pregrado, sus asoceci@spontaneas pueden
agruparse en el siguiente grafico:

M relajacion
M tension
relaj-tension

M otras

Figura 1: Tipos de asociaciones de alumnos de pregrado téueaaudicion

En ese esquema puede apreciarse que cerca del @0%sdimpresiones
correspondié a asociaciones referidas a sentindgadorelajacion y/o tension provocados
por la audicion. El 40% restante se repartio eatre tipo de asociaciones, tales como

musicales, de extrafieza y asociaciones religiosas.

34



En cuanto a las razones que manifestaron sobreespgestas relativas a las emociones,

aquéllas referidas a la relajacion se distribuyeamo sigue:

M repeticion

W baja variacion melodia
W descanso mental

W soledad

m reflexion

M contemplacion

m tranquilidad

Figura 2: Relajacion. Causas, tipos y efectos

Entre las causas de relajacion, los sujetos hitiandbuciones musicales referidas a
la repeticion de una férmula sonora-vocal y a tzsa variacion melédica como causas de
dicho estado. También se repite la idea de laa@t@ entendida como descanso mental,
como un estado de soledad y como un estado pagaaola reflexion, contemplacion y
tranquilidad. En general, se trata de un estadsegacausado por una disminucién en la
variacion de los estimulos o manifestado de unadague evoca la quietud.

En cuanto a las asociaciones relativas a la tensia@proporciones se distribuyeron

del siguiente modo:

M disonancia

M tranquilidad

M extraineza cultural

W aumento palpitaciones

M sensacion extrana / incomodidad

M terror / desesperacion
I caos e intensidad sentimental

Figura 3: Tension. Causas, tipos y efectos
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Entre las causas de la tension, los sujetos mear@o en mas de una ocasion la
disonancia sonora y la sensacion de extrafiezal pacho de representar una experiencia
ajena a la propia cultura. También se repiti6 leaidle la tension bajo la forma de
emociones angustiosas como desesperacion y temomna ocasion se alude a una
incomodidad y una sensacion de caos. Por otra, ghid@mento de las palpitaciones puede
considerarse un efecto del estado mental de tersidsu correlato corporal. En un caso la
tranquilidad fue asociada a tension, aunque eniéelal contraste de la calma auditiva con
la vida urbana acelerada.

Ahora bien, en el caso de los estudiantes de @mkigtas respuestas no musicales

se refirieron a estados tanto mentales como emalei®nen la proporcion siguiente:

Estados
mentales -
Estados de
conciencia
57%

Figura 4: Asociaciones de estudiantes de postgrado, sotagossmentales y emocionales

En lo que respecta a los estados mentales, f@yuiaratro respuestas relativas a la
introspeccion, introversion, trance colectivo yertion de conciencia. La estudiante que
refirid6 una emocion vinculada al agrado y la relgja, lo relacioné con la repeticion y
poca variacion. Por su parte, los dos sujetos dueieson a estados de tensién y/o
desesperacion, lo relacionaron igualmente condaratia de cambio, con la monotonia, y

ademas con la gravedad y saturacion de las voces.
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CAPITULO II: BASES CONCEPTUALES DE LA INVESTIGACION

1. Ciencias cognitivas, emocion y estudio de la expenicia musical

a. Modelos de la cognicion y la emocion. Embodimentgnaccion.

Howard Gardner, en su libro escrito el afio 198bnhueva ciencia de la mente
postulaba que las ciencias cognitivas involucraban “nivel de andlisis totalmente
separado del nivel bioldgico o neuroldgico, porlado, y del sociolégico o cultural, por el
otro” (1987, 22) afirmacion que por una parte jaflelaramente el tipo de debate
predominante hasta los afios 80, y por otro ladoligmpciertas consecuencias

metodoldgicas, que el autor sintetiza asi:

[la] deliberada decision de restar énfasis a @efawtores que, si bien pueden ser
importantes para el funcionamiento cognitivo, caogslan innecesariamente los
estudios cientificos en estos momentos. Estosréctabarcan la influencia de los
afectos 0 emociones, la contribucién de los eleosdnistéricos y culturales, y el papel
del contexto o de los antecedentes en los cualedesenvuelven determinadas

acciones o pensamientos (1987, 22)

La idea de una cognicién sin cuerpo y sin histonarca fuertemente a los dos
primeros modelos dominantes en la cronologia dei¢aias cognitivas. Este desarrollo es
descrito con detalle por el bidlogo e investigaBm@ncisco Varela y colaboradores, en su
libro De cuerpo Presentalli expone los rasgos esenciales de este tigstlelios sobre la
mente. Las ciencias cognitivas habrian surgidortir gk los planteamientos seminales de
la cibernética formulados en 1943, que luego fuelelimeados y profundizados mediante
el proyecto cognitivista de la primera etapa, dipde la década del 50. Dicho modelo
establece una primacia de la légica, los procesagpatacionales y de representacion
simbdlica, vinculandolos a una dinamica de procésatm de informacién con miras a la
resolucion de problemas, siendo todas ellas opmresivalidas tanto para tareas realizadas
por ordenadores como por seres humanos. Este enfape sin entrar en compromisos
éticos podria denominarse “deshumanizante”- dedenea consecuencias en la

comprension de la experiencia humana, en la mepidaasume a los procesos cognitivos
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como operaciones inconscientes donde el ambito odefehoménico es ignorado,
concibiendo al yo y a la subjetividad como innaces para la cognicion (Varela,
Thompson y Rosch 1997, 62-72).

Como parte de los posteriores desarrollos del nodebresale el trabajo del
cientifico cognitivo Ray Jackendoff, quien probleéiz@ las relaciones entre conciencia,
mente yyo. Como un intento por incorporar la experiencia yielJackendoff establecio
nexos entre la denominad@ntecomputacionaly la mente fenomenoldgicadicionando
eslabones relativos a la experiencia consciente.obstante, dicho proyecto tedérico
igualmente llegaria en un momento dado awmo muertopuesto que si bien reconocia la
incidencia de un nivel fenomenoldgico éste soloiaserl reflejo o proyeccion de
mecanismos causales computacionales. Asi, laamciaino tendria valor causal y en esos

términos constituiria, una vez mas, un nivel ddisisgprescindible. (1997, 78-81)

En una segunda etapa producida a fines de los s#testa emerge el modelo
conexionista, el cual enfatiza las conexiones nesiraimples que a un cierto nivel de

satisfaccion exhibirian propiedades globales. Maeplica:

La estrategia, como dijimos, consiste en constmisistema cognitivo no a partir de
reglas y simbolos, sino a partir de componentesplesn que se conecten
dinamicamente entre si de manera densa. En esiguenfcada componente opera
s6lo en su ambitdocal, de modo que ningln agente externo hace girar etlaje
sistema. Pero como el sistema esta constituido geshohay una cooperaci@hobal
gue emergeespontaneamente cuando los estados de todas lasriag" participantes
alcanzan un estado mutuamente satisfactorio. &hodiistema, pues, no se requiere
una unidad procesadora central que guie la operaEiste transito desde las reglas
locales hacia la coherencia global es el corazédello que en la era cibernética se
llamaba autoorganizacion. Hoy se prefiere hablar pdepiedades emergentes o
globales, dinamica de red, redes no lineales, ns&stecomplejos e incluso sinergia
(1997, 114).

Desde este segundo paradigma, la experiencia edaalaomas satisfactoriamente,
no obstante permanece aqui la incomoda y desequiléinutilidad de la inexistencia de
un yo — asunto sobre lo cual al parecer ya no halefia atrds. De acuerdo a la teoria de
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Marvin Minsky y Seymour Papert sobre la “sociedadalmente” —que recoge la metafora
de la arquitectura misceldnea de la cognicion-asposible comprender los procesos
mentales como redes distribuidas organizadas cgertes, desde donde emergen global y
autooganizadamente agentesndesl superior en cuyo maximo nivel existe la tendencia a
situar al yo —el agente homuncular. No obstante, de acuerddloa seria posible

permanecer en el nivel de las operaciones, dautagoines y la experiencia sin necesidad

de apelar a una sustancia egoica (1997, 132-134).

Por dltimo, ya finalizando los afios ochenta surgenuevo modelo cognitivo, la
enaccion. El modelo enactivo ademas de reforzialela ya circulante de laexistencia de
un yo —como sustancia— que sostenga la experiediace una via de abordaje del
problema de la “realidad del mundo” planteado ianésmente por el medio cientifico,
proponiendo una superacion del supuesto ataviamdaundo “pre-dado”. De acuerdo a
este modelo —que rompe con la vision planteadaGandner durante la primacia del
cognitivismo— la cognicion se entiende comccion corporizadaque “depende de las
experiencias originadas en la posesion de un cueopodiversas aptitudes sensorio-
motrices [...] estas aptitudes sensorio-motricenestadcastradas en un contexto biolégico,

psicolégico y cultural mas amplio” (1997, 203). @ado de ello, Varela et al. afirman que:

el conocimiento es el resultado de um&rpretacionque emerge de nuestra capacidad
de ®mprension. Esta capacidad estd arraigada en la estructura udstra
corporizacion biolégica, pero se vive y se expeniaalentro de un dominio de accién
consensuak historiacultural. Ella nos permite dar sentido a nuestro mundo (1997,
177).

Asi, es posible apreciar la naturaleza interactivencarnadadel conocimiento
propuesta por el paradigma enactivo, donde el lolgusa actividad cognitiva no seria
interno y mental; mas bien, la cognicion emergeriala interfaz de encuentro entre el
organismo y el mundo (Stewart 2010, xii). La diménsde la historia vivida, de la
experiencia practica, pasa a cumplir un rol esémgiala articulacion de este modelo,
vinculando al organismo y al medioambiente “en uwrspecificacion y seleccion
reciprocas” (Merleau Ponty en Varela 1997, 204hakente, es a partir de la doble

constatacion de carencia de fundamento del yo ynde&hdo que Varela considera
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apropiado para un desarrollo de las ciencias dognrit—y de paso para vivir mas
plenamente— acercarse a las filosofias orientalesh@n hecho de estos supuestos sus
piedras angulares.

A dos décadas de los primeros planteamientosnsasios de la enaccion como
modelo factible para las ciencias cognitivas, saanzado en su profundizacion y alcance
mediante formulaciones que resaltan la dimensidpotal en el proceso de conocimiento
experiencial del mundo. Entre ellas, sobresale cgicepto de embodiment mente
encarnada, dacuerdo al cual “las formas de la percepcion, quiose imagenes mentales,
la memoria, el razonamiento, el desarrollo cogojtiel lenguaje, la emocion y la
conciencia estan, en distintos grados, fundados e@orporizacion” (Gibbs 2005, 9). La
perspectiva del embodiment establece, entre otsascteristicas, que las actividades
cognitivas se encontrarian estrechamente asodtatlasimulaciones sensoriomotoras, que
todos los aspectos de la experiencia corporaliastanfluidos por procesos culturales y
gue incluso los productos cognitivos mas abstrastréan en parte encarnados, en la
medida que surgen de la experiencia encarnada ynéan arraigados a sistematicos
patrones vinculados a la accion del cuerpo (20Pb,Asi, los recientes desarrollos sobre la
enaccion enfatizan la idea del pensamiento comailggidon de acciones, definiéndola
como secuencias de pensamiento kinestésico, aeoeidds decisiones sobre el hacer
(2005, 266); es decir, se pone de relieve la “amién”, en lugar del modelamiento
abstracto del representaciones. De esta formagdai@on corresponderia a un dominio
donde es posible representar la académmodo virtual, realizando una especie t@atro
interior; dicho simulacro involucraria incluso experimergansaciones corporales ligadas

a la reflexién consciente (Shanon 2010, 397).

Dado que el modelo enactivo plantea una focalizaein el nivel corporal, esto
supone una toma de postura respecto del reduationge las posiciones cientificas
materialistas, tales como las ostentadas por kEscieis neurales. En éstas se pretende
asumir la autosuficiencia del cerebro —entendidma dispositivo corporal y el mas
central de todos— en lo que respecta a la produdgdctividad cognitiva y vida subjetiva.
Desde la perspectiva del embodiment, en cambi@erdbro es visualizado como “un
sistema complejo dinAmico y auto-organizado qué festrtemente acoplado con el cuerpo

en multiples niveles” (Cosmelli y Thompson 20102B6or lo que cualquier intento de
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reproducir los mecanismos generadores de vida tsuhjelebiera considerar no sélo la
existencia de circuitos que emularan un dispositeeebral, sino también la presencia de

un “agente sensoriomotor biolégicamente autonorda01Q, 376).

En el ambito de las ciencias cognitivas, éstudios sobre la emocién han adquirido
una mayor relevancia durante las uUltimas décadasamo las emociones permiten un
acercamiento mas fino a la relacion entre concEep@xperiencia subjetiva, fenémeno que
interesa sobremanera a esta area cientifica. Aetesntinuar, quisiera diferenciar algunos
conceptos que suelen tratarse de modo equivaldateeamociones. Los estados de animo
referirian estados afectivos de menor intensidadl@giemociones, pero de mayor duracién
y sin un objeto claro. Por otra parte, los sentitaie corresponderian a la experiencia
subjetiva® tanto de un estado de &nimo como de una emociéhafécto seria un término
genérico que incluiria a los estados con algunaneé relativa al humor, emocién o
preferencia (Juslin y Vastfjall 2008, 561). Paraa wompleta definicion de emocion,

conviene considerar la tipologia propuesta por fech8egun él afirma:

Los componentes de la emocion humana incluyenvaaifin fisiolégica, (incluyendo
cambios en la respiracién y latidos del corazorpresion motora (gestos, expresion
vocal y facial, postura); sentimientos subjetivde €ue los sujetos reportan
verbalmente acerca de sus estados emocionaledgnigas de accién (incluyendo
preparacion general tal como la determinacion dsosualternativos de accion de cara
a la situacion provocadora de emocion); y evaluaciggnitiva (evaluacion subjetiva
de eventos en relacion al bienestar y la consecwadobjetivos del sujeto) (2004, en
Mc Guiness y Overy 2011, 253).

Ahora bien, la emocion podria definirse como um ‘faroceso central para la
conciencia, probablemente una de sus condicionmsagas y suficientes” (Watt en Ledn
2006, 371), lo que permitiria un conocimiento divete la realidad interna, en términos de
experiencia. Aunque con el tiempo se ha generadocregiente acuerdo sobre la
importancia del nivel afectivo en el sistema cdgo#afectivo, dado que en la emocién es
posible separar la experiencia subjetiva de laueean cognitiva existen posturas

divergentes en lo que respecta a la centralidath éxperiencia misma en los procesos

19 podria asimilarse al concepto de qualia, quereefieuna experiencia Unica y subjetiva en relasidma
emocion.
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emocionales. Un primer gran grupo lo conforman Bagidéineas de estudio que se mueven
en torno a la teoria de levaluaciéri’. Esta se centra en el proceso de evaluacién y
comprension del medioambiente que gatillaria enmasicespecificas, donde el arousal o
activacion corporal no tendria poder causal sadsesmociones sino mas bien constituiria
un subproducto del proceso de evaluacion. Si lsenteoria varia en cuanto a la relevancia
concedida a la activacién en la experiencia ematibnde fondo se focaliza en el
componente cognitivo de la misma, constituyendo tde forma un modelo de
impersonalismo corporab “postura desencarnada, sin cuerpo”. Para Coldmbsta
postura resultaria implausible fenomenoldgica yuesiralmente, en la medida que la
activacion podria ser determinante para una emacjiuesto que hoy ya no seria correcto

establecer dicotomias — en este caso, mente/cayata@bro/cuerpo (2010, 151-154).

Un segundo grupo esta compuesto por ideas gae @ir torno a la perspectiva del
embodiment o corporizacion y la enaccion. Aqui ysddge una Optica biologica

evolucionaria aparecen como relevantes las siggsgnecisiones:

Para Damasio (1999) la emocién es principalmenteproteso organismico de
autorregulacion encaminado a mantener la homesstiasi emociéon asi concebida
también proporciona valores que orientan para ¢@ag direcciones y preferencias.
Panksepp (1998) considera las emociones como ufunmtonde mecanismos
adaptativos y generadores de significados, respaldaor especificos procesos
neurales y endocrinos; la emocion permite al osgaoi adaptarse a la vida en
circunstancias dificiles, es constitutiva de la i@tcy organiza diversos
comportamientos, modulando la actividad de |dgsias perceptivos. (2010, 150).

Ademés de colocar el énfasis en la corporalidad glenivel organismicogn este
modelo se postula a las emociones como los cinset@da experiencia consciente, en la
medida que sobre la base de las valoraciones ipgugenerados por éstas se construyen
significados que dotan de sentidos al mundo, fantio la accién, adaptacion y
supervivencia. Siguiendo a Saarni, las emocionesrigntaciones cognitivo-afectivas
constituirian los contenidos mas fundamentales adednciencia, que la proveen de

20 Se refiere a la teoria dappraisal
2 posterior a los afios 60 la evaluacion mental pasér condicién necesaria y suficiente para la &npc
desestimando el rol de la activacion.
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organizacion y direccionalidad (Le6n 2006, 362-3F)r su parte, Zajonc afirma que las
emociones entendidas como experiencia “precedetierpo a la clase de operaciones
cognitivas y perceptuales que cominmente se aswtd® en la base de los juicios
afectivos” (Ledn 2006, 373). Weber y Varela, y pastrmente Di Paolo (2005) proponen
una teoria de la construccion de sentido corparalppdria considerarse tanto una teoria de
la emocidon como de la cognicion. En sintesis, Istemas cognitivo y afectivo — o0 mas
bien los niveles cognitivo y afectivo del sistentgmitivo-afectivo — podrian concebirse
como complementarios, interdependientes, estrutksade la experiencia subjetiva y
direccionadores de la conciencia. Esta, a la veed® ser vista como una instancia que
posibilita la adaptacién creativa en el mundo &ipde la consideracion de las propias
necesidades —que emergen en la interfaz cuerpcefatgdto-mundo— y con miras al
bienestar. Y dentro de esta l6gica enactiva, ebcenlas propias emociones también
podria ser visto como un proceso autoorganizadalelda conciencia es a la vez una
actividad autoorganizada que en lugar de estarcadéoen la observacion de contenidos
mentales o en la introspeccion, enactla estadotalesiiGibbs 2005, 261).

Junto con su afinidad con el abordaje experiencjaldado su componente no
conceptual, las emociones tienden a ser comprendittavés de descripciones metaféricas
encarnadas. Las experiencias de las personas yemwgiones se perciben como
movimientos encarnados que poseen textura y profadd/ que son expresados mediante
metéaforas encarnadas que estructuran el discufsstaba luchando con sus emociones”,
“fue impulsado por el miedo" — lo que evidenciavalor del movimiento sentido en las
experiencias emocionales (Gibss 2005, 240-42).dabd “la evidencia linguistica sugiere
que el embodiment es central en la experiencia iemalcly la emocién] refleja un cambio
en la actitud postural o un sentido afectivo deatadion [...] la gente experiencia sus
emociones como movimientos hacia algo dentro aes ellismos” (2005, 243-44). Luego
retomaré este punto, en el marco de la relaciore eethociones y musica, desde una
perspectiva enactiva.
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b. Fenomenologia de la conciencia y enaccion. Espiritlidad, emocion y

meditacion

Entre los datos del sistema consciente se cuésniém las experiencias perceptuales
y corporales como la imagineria mental y la expeige emocional, siendo todos ellos
fendmenos susceptibles de una aproximacién subjelév que en Ultima instancia se
orientaria hacia el desarrollo de una cienciaad®mhciencia (Chalmers 2004). Una ciencia
de la conciencia se basa en la irreductibilidathdexperiencia consciente — es decir, en la
inadecuacién de explicaciones de la experienciadelduera” —y en esos términos resulta
afin a una perspectiva fenomenoldgica. Si bienelaorinenologia —en su formulacion
original husserliana y en la reformulacion que psigra mas tarde Merleau-Ponty—
pretendia acceder al nucleo mismo de la experiecmisciente, a la estructura de la
intencionalidad de la conciencia (donde la condgerstempre esonciencia de algo)
ambos acometieron su objetivo desde una logicactedvarela 1997, 43-44). Husserl
abordé el desafio desde una introspeccion abstragtorando el aspecto consensual y
corporeo directo de la experiencia. Por su padg, st fenomenologia de la experiencia
vivida, Merleau-Ponty enfatizé el contexto pragmatiyy corporeo de la experiencia
humana, intentando “aprehender la inmediatez destraueexperiencia no reflexiva
[tratando] de darle voz en la reflexibn conscientE997, 44); lo que, no obstante, solo
habria logrado manifestarse comodiscursode dicha experiencia. En cambio, desde la
Optica del paradigma enactivo propuesto por Vaselaboga por una fenomenologia de la
conciencia que se ocupa de la experiencia dirécfai la experiencia es la esencia de la
conciencia y es entendida como “las cosas que ésfante de su mente en el momento,
las distintas percepciones, sensaciones corpof@esamientos, sentimientos, imagenes”
(Gibbs 2005, 263). Asimismo, la enaccién constituyanodelo dinamico de la conciencia,
donde ésta no es considerada como localizada sd#oaetividad cerebral, sino como “una
actividad de todo el organismo en el que se enénpersona acoplada con el medio en

términos de interacciones dinamicas del cerebroyeipo y mundo” (2005, 272).

Ahora bien, una definicion de la meditacion desldeunto de vista de la conciencia
la describe como “el entrenamiento y practica daltmol de la atencion y la percatacion”

(Elgin et al. 2001, 50), o bien como “cualquiercififina que apunte a intensificar la
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percepcion mediante la direccion consciente deelacgdn” (Walsh y Vaughan 2001, 206).
De esta forma el componente atencional aparece ocoedular en el acceso a estados de
conciencia expandidos. En el transcurso del prodesia practica meditativa, el rol de la
atencion puede tomar dos grandes vias. Uno esnghca@leshamata o concentracion en el
objeto meditativo —el mantra, para el caso de estedio. A medida que se persevera en
dicha actitud, en un momento dado se produce el padra etapa denominadbsorcion
plenao jhana, que involucra sucesivos niveles de concienciag ¢itdinas cada vez mas
profundos, que desembocan en una experiencia d@nde existe ni la percepcion, ni la
no-percepcion, todo ello acompafiado de un sentimide tranquilidad y arreb&to El
segundo camino, de la vision interior y denomingigashyana, involucra las experiencias
de eliminacion del ego y de la impermanencia dédoémenos, lo que finalmente conduce
al nirvana estado de total desapego y pureza (Goleman 208127). Varela, tomando su
conocimiento de la tradicion budista, diferenciaremmindfulness o “presencia plena” y
awareness 0 “conciencia abierta” para referirsestasedos etapas, correspondientes a
estados de conciencia sucesivamente mas profumdiespeactica meditativa. En la etapa
deshamata se trabajaria en la concentracion sostenidanerbjeto para domar la mente y
envipashyanaen una perspectiva mas general y panoramicafuma de metacognicion)

que desarrollaria la intuicion (Varela, Thompsdrogsch 1997, 49-50).

En el escenario de la meditacion, la emocién panneebirse como la respuesta de
la mente a condiciones fisiolégicas que serianadasspor un estimulo dado, por lo que se
define en términos fisicos, corporales (James ewd 2011, 106). Biswas recoge esta
dimension corporal, sosteniendo que en niveles préundos de conexion con la
experiencia, “disminuyen las facultades concepgtuglalli las emociones se manifiestan
mas bien como simple conciencia de sutiles tendsend& movimiento, vinculadas a las
sensaciones fisicas y sentimientos mentales” (2003) Para Biswas, la muasica también
tendria entre sus ingredientes elementales al nenicn Ademas, el sonido operaria con
una légica equivalente a la emocion, en la mediga la musica esta “profundamente
enraizada en los procesos irracionales del cusfjpse] mueve mas alla del pensamiento

conceptual, hacia dimensiones emocionales” (2008). 1

22 psociado a un silencio interior y jabilo, respeatnente.
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En el caso de la meditacién en el budismo tibetasaecesario precisar que los
lenguajes tradicionales del budismo —como el paéamyscrito, lengua ésta que posee una
gramética plenamente musical, creada expresamardehpblar de y con Dios— no tienen
una palabra especifica para la nocion de emoci@stp que ésta no se diferencia de otros
procesos mentales. Esta idea resulta concordame laoreciente investigacion en
neurociencia segun la cual “todas las regionex<elebro que han sido identificadas con
algun aspecto de la emocioén se han identificadditoamcon aspectos de la cognicion”
(Davidson et al. 2005, 59). Asi, ambos circuitosogritivo y afectivo— estarian
interconectados. Bajo esta consideracion, los estdd felicidad sukha— que constituyen
el objetivo de su vision espiritual y de sus pcadiy que son producidos por un equilibrio
cognitivo-afectivo de la mente, fruto de una reedian de la misma— debieran ser
abordados fenomenoldgicamente mediante una inmergi@spectiva que considere tanto
los procesos propiamente cognitivos —especialmatgacion-awareness en relacion a
estados de conciencia plena, a los que ya me érdief como los diversos correlatos de la
emocion en la meditacién. Para ello, puede resuitérla tipologia de Scherer, que
involucra los componentes ya descritos: activaciisiologica, expresidbn motora,
sentimientos subjetivos, tendencias de accion yuagen cognitiva. De esta forma, los
sentimientos de bienestar, la compasion, la auf@owa, el sentimiento de unidad, de
trascendencia, de tranquilidad vinculados a latig@sostenida de meditacion, pueden ser
comprendidos teniendo en cuenta tanto el elemeognitivo-atencional como esta
variedad de modos de manifestacion de lo afeciidagando “desde dentro” —en primera
persona— en la experiencia emocional. Asi, se ewthcir la vivencia a modelos
categoriales que ignoran las complejidades y ansbigdies, asi como la naturaleza no
conceptual sino metaférica tanto de las experisnuigsticas como del nivel emocional de

toda experiencia.

En consonancia con lo anterior, un equilibrio ctgotafectivo de la mente
estimulado por las practicas meditativas, se cardigde modo estable como rasgos
disposicionales que afectan a la experiencia yodadacta mediante sentimientos de
bienestar, tendencia a la compasién, mayor aut@mrwd# y un fuerte sentido de
interconexion entre los seres vivos y el ambiehét actitud basal requiere el desarrollo de

una capacidad de monitoreo atento e introspectevdadpropia actividad mental, que
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detecte aquellas emociones disruptivas que ateotana el bienestar. El deseo, lairay la
falsa concepcion de un yo individual constituirfam emociones toxicas basicas que se
oponen a la felicidad en la medida que desplazareekstar hacia el mundo y la posesiéon
de objetos, rechazando todo lo que se oponga adlfttes y alimentando un autoconcepto
egoista fruto de una visién dualista de la reali@dvidson et al. 2005, 60-61). Y,
precisamente, la meditacion es la tecnologia que lp@sible dicha reeducacion de la
mente, a partir de sus distintos métodos. Considergue la meditacién practicada por el
budismo tibetano puede utilizar técnicas dondeosid® cumple un rol —ya sea de
focalizacibn como de activacion mediante sus cadkd psicoacusticas— una
fenomenologia de la emocién debiera incluir reporabjetivos que den cuenta de la
experiencia meditativa en todos sus niveles. Ennuegitacion con mantras, el cuerpo y la
postura fisica son centrales; el canto del mamqtoéencia los sentimientos de union vy el
sentido de colectividad y su recitado profundizaestado meditativo. Las emociones
vinculadas a la tranquilidad y los estados mentgles —si se ha logrado entrar en
meditacion— manifiestan una disminucion de los aemsntos, pueden ser amplificados
precisamente por el caftoEllo se relaciona con aspectos relativos a ahNzacién de
los sonidos —que compromete al aparato fonoartamibe- y a los atributos sonoros del
propio mantra. Las variaciones en la entonaciomdatencién de un tono, la division del
sonido en dos 0 mas secciones, los movimientotoitales, los adornos (Nakkach 2007,
8-9); todos los elementos musicales confluyen exxpeeriencia meditativa. Finalmente, las
cuestiones semidticas, de significados compartalositan el factor “ambiental” que viene

a completar la dinamica implicada en el proceso.

% Estas afirmaciones se basan en el estudio de cquepdetallo mas adelante.
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c. Metodologias en primera persona en ciencias cogméis y estudios musicales

Luego de que las ciencias cognitivas atravesardarga periodo de focalizacion en
los procesos inconscientes, comenzo a manifesiaessapuesta por la experiencia —dada la
relevancia de la conciencia en términos de susajgntevolutivas— que es afin a la
focalizacion en los datos psicolégicos en cuaniesiasin consideracidbn de mecanismos
subyacentes, ya sean computacionales, neuraletaéisitas (Shanon 2010, 395). A través
del modelo enactivo, Varela considera pertinentanaar en el conocimiento de la
cognicién y de la vida humana poniendo énfasisaeaxperiencia subjetiva, referida “a
nivel del usuario, de sus propias cogniciones,ngitges y aconteceres, a una practica
corriente” (Varela 2005, 152); y ello, mediante mastodologias en primera personaes
decir, desde la perspectiva del yo. Concediendecedprelevancia al plano experiencial,
las metodologias en primera persona proveen unonpaiocedimental adecuado para dicho
acercamiento a las vivencias subjetivas del sisteor@sciente. Cabe mencionar sin
embargo, y siguiendo la propuesta de Varela, queeetramiento en las posiciones en
primera personano excluiria los niveles explicativos posibles diesa perspectiva en
tercera persona-que observa “desde fuera”, en una dicotomia sojejeto— y desde la
posicién ensegunda persofd —entendida como una mediacién de apoyo por pate d
“observadores participantes”. Las posiciones enrsdg y tercera persona pueden resultar
Utiles para aquellos indicadores donde el compeneservable y medible sea mas claro
(como el caso de la expresion motora y los indiesldisiol6gicos respectivamente), de
modo tal que sea posible una comprension cab&#démeno. De este modo, la conciencia
como dominio a explorar podria ser abordada desd@sds angulos, con miras a una
vision integradora y global de la mente, asumieationismo tiempo las limitaciones
implicitas en todo método que se valga de la sulgjatt y el lenguaje, con las
consecuencias de no neutralidad que ello implioald’tanto, la dimension hermenéutica
del proceso debe darse por sentada (2005, 156-E6@)s metodologias hacen eco de lo
gue planteara hace ya mas de un siglo uno de ksursores de la psicologia y del
pragmatismo filosofico, William james, para quienauciencia de la mente se liga

inevitablemente a la comprension de la subjetivigdd conciencia donde los enfoques

% para algunos, esta posicién corresponderia astigaelor -el “ti”- que recoge la experiencia pass del
sujeto investigado.
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introspectivos juegan un rol espefialA su juicio, debia integrarse la psicologia
experimental, la neurociencia y la fenomenologia, t&@ camino de busqueda de
conocimiento que ademas precisaria incluir lasedades de la experiencia religiosa
(Thompson, en Tan 2006, 265).

En este contexto, la musica emerge como un prigdieg instrumento para la
indagacion de la experiencia subjetiva, en tanterrfjite observar y discernir detalles
fisicos y emocionales, permite manipulaciones ewpmrtales de estados de la mente,
crea[ndo] un espacio para comparar|la] y verifiedit(Biswas 2011, 107). No obstante, la
variabilidad de respuestas emocionales entre aadito en un mismo oyente de un
momento a otro, dificulta las mediciones (Slobo@8%, 215). Por otra parte, las técnicas
de autorreporte que recogen experiencias musidalesn sortear los problemas relativos a
la memoria y a la inmediatez de la vivencia. Lagrestistas de autorreporte pueden
involucrar memoria episddica y memoria semantica. & primer caso se trata
normalmente de técnicas ricas en la entrega deniafidon experiencial, la memoria
semantica, en cambio, involucra conteo de frecasnkd que puede implicar un sesgo
retrospectivo que afectaria la confiabilidad (Justt al. 2011, 609). Por otra parte,
considerando que las emociones son estados pasajgemtar capturarlas en el momento
de la escucha puede obstaculizar la emocion mismpory otro lado, reportarlas
posteriormente puede significar interferencias alenemoria (Sloboda 2005, 219). En
general, en el autorreporte los sujetos declaragqui estan dispuestos a compartir y en
ocasiones también lo que pueden, es decir aquatiasiones de las que son conscientes
(Juslin et al. 2011, 617). Finalmente, visto desdepunto de vista enactivo, podria
afirmarse que “nuestra aparente conciencia intctiy@e de la intencionalidad de los
estados mentales es nuestra experiencia consdenlg imagineria sensoriomotora que
constituye esos estados” (Newton 2000, en Gibb5,2086). Desde este punto de vista, la
experiencia también podria recogerse a partir alelri@eporte s6lo que no se recuperarian
representaciones mentales segun se concibe esida ¢ognitivista —de acuerdo a lo que
ya planteé en una seccion precedente— sino esqueammEsales. A este punto me referiré

con mas detalle en la seccién de marco teorico.

% para James, ademaés, las emociones sin cuerpéacadecsignificado.
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d. Neurobiologia de la experiencia musical y de la médcion con mantras

Dada la complejidad de las emociones, éstas mgpsgese manifiestan del mismo
modo. No obstante, en todos los casos —ya seaequats de emociones musicales como
de aquéllas suscitadas por otros medios— su progg® involucra estructuras corticales,
subcorticales y autondmicas. De acuerdo a Dams&mias las experiencias implicarian
respuestas emocionales que involucrarian procestrirconsciente del sistema nervioso
autonomo, cuyas interpretaciones de dicha activiadesponderian a los sentimientos
conscientes (Trainor y Schmidt 2003, 312). El psacgiento emocional implicaria ademas
zonas limbicas —amigdala, hipotalamo, cerebro iantdrasal- y sensoriales. Existe
evidencia de que sonidos consonantes y disonactiearadiferencialmente determinadas
zonas corticales, lo que sugeriria la existencipateones neurales asociados a la valencia
de la musica. En ese aspecto, las emociones nesipakitivas se vincularian con una
activacion de la zona frontal izquierda y las niegat con una frontal derecha (2003, 316 ).
En lo que se refiere a las respuestas autonomataspnco cerebral se ocupa de la
modulacion de una serie de medidas fisiolégicaditagas en la escucha de musica, tales
como el ritmo cardiaco, el pulso, la temperatula tgnsion muscular. El tronco encefalico
interpretaria la masica como sefales en relaciém supervivencia, de modo tal que la
musica estimulante se relacionaria con llamadoalatena o anticipacion de recompensa,
lo que aumentaria la excitacion simpatica, generand aumento de las medidas
cardiovasculares. La musica de relajacion, porastepse asociaria con sonidos naturales
como vocalizaciones maternas Yy arrullos, lo queaa reduciendo la excitacion simpética
y, por ende, las medidas cardiovasculares (Leyitthanda 2013, 185-186). En términos
de neuroquimica de la musica, existe evidenciaudgeé&sgta influye favorablemente en la
salud, por varias vias: en primer lugar, activarii@uitos neuronales asociados a la
recompensa, placer y motivacion, estimulando laréibion de dopamina y opioides.
Ademas reduciria los niveles de cortisol vinculadoks reacciones de estrés, esto en
respuesta a la escucha de musicas “relajantestendgo lento, tono bajo, sin letra. No
obstante, en este punto entrarian en juego vasiaamo la “dimension de percepcion
subyacente”, segun la cual en las reaccionesdgitds al estrés por medio de la musica,

influirian también variables subjetivas como lasf@rencias musicales y las diferencias

50



individuales. La mausica también favoreceria la inidad —mediante la secrecion de
serotonina y endorfinas— y facilitaria la genermacie lazos sociales, a través de la
produccién de oxitocina, sustancia cuya secrec®nasocia a actividades musicales
especialmente grupales, donde se potencia la oaafia la vinculacion social (2013, 188-
189).

Planteado en términos neuroldgicos y en virtutadeeuroplasticidad del cerebro,
una practica de meditacién sostenida en el tiengmergria cambios en éste. Asi, puesto
que la experiencia cambia el cerebro, el cultiveukdidades positivas como la compasion
y el amor que se trabajan junto a esta practicajymiria benéficas modificaciones en la
funcién y estructura cerebral, tendiendo a una raega la calidad de vida (Lutz, Dunne y
Davidson 2007, 56-58). Dado su valor de adaptaciés, emociones evolucionaron
temprano en la historia de la especie humana,gqué involucran regiones antiguas del
cerebro —como el tdlamo, amigdala e hipotalamomadealel neocortex, de forma que las
reacciones emocionales son susceptibles de esalpantrol intelectual (Tan 2006, 54),
provocando en ocasiones reacciones desadaptativaswas. Para neutralizar la tendencia
a las emociones negativas y sus conductas asoclaglgsacticas meditativas apuntarian a
la armonizacion del denominado cerebro trino —quduye 3 areas: cerebro de lagarto,
region limbica y neocoértex. La primera zonaapagariamediante técnicas de atencion
plena de la respiracion (Anapana, sati); la zon@itia se armonizaria a través de la
meditacion centrada en el sentimiento, que cultilea compasion (metf bhavarg) y
produce un gozo centrado. La neocorteza se eaquridbpor medio de la mente centrada,
vinculada a pensamientos y por mediodfglrmacentrado asociado a estados espirituales.
(2006, 273). En lo que respecta a la actividadtibécdel cerebro bajo la forma de ondas
cerebrales, los patrones de onda que emergen esstiados meditativos no obedecen a
patrones uniformes y se vinculan con distintos fieex@os de la conciencia. Las longitudes
de onda cerebral se ubican en frecuencias alf8kBJlen estados meditativos orientados a
la introspeccion; en ondas theta (4-7Hz) espeeialencuando las meditaciones involucran
visualizaciones, o delta (1-4Hz) en meditadoresedrp, que pueden mantenerse
conscientes en estados de suefio profundo. Las dedaq13-30), que normalmente se
asocian con estados de vigilia y alerta, tiendeseia obtenidas so6lo por meditadores

experimentados y en momentos asociados a estadosads o de intensa concentracion; y
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las ondas gamma (30-70Hz) se han verificado emiestuecientes, ligadas a meditaciones
de compasion no referencialemanar amor por todos los seres sintientes— donde
paralelamente ocurre un fendémeno de sincronizacémronal propio de actividades
cognitivas de alto nivel. (Turow 2005, 17-25). Betaeforma, la propia actividad cerebral
refleja patrones adaptativos bajo la forma de ®acias que operan como correlatos de

experiencias -y de estados de conciencia— deeadtbmiento mental y bienestar personal.

Ahora bien, siguiendo una linea de razonamientaiteg es posible vincular
dichos estados de conciencia con el fenémeno atetéf, ubicado dentro de un grupo de
estados no habituales de conciencia inducidos petias fisioldgicos, psicolégicos o
farmacoldgicos (Goodman 1990 y Luwdig 1969, enhPR2004, 2). A nivel biolégico y
neuroldgico, la neurociencia ha permitido conod¢grogencial del sistema nervioso del ser
humano para acceder a dichos estados. De acueltly algunos investigadores postulan
la posibilidad de inducir trance “de abajo hacigbal’ desde el sistema nervioso autbnomo
simpético y parasimpatico —mediante el sistemaiosovautonomo— y de “arriba hacia
abajo”, mediante una activacion directa del cere(@004, 3). Si bien las manifestaciones
de un estado de trance donde la musica puede iestducrada tienen un sustrato
aprendido, de acuerdo a esta perspectiva se pogtiael aprendizaje implica una
modificacion de las conexiones y patrones neursnatevirtud de una propiedad ritmica
del cerebro. Aqui el sonido opera generando unaoc@ncia ritmica que facilita el trance,
aunque no lo causa, ello, debido a lo que en tésnsistémicos se denomirmaos
determinista una propiedad de los sistemas complejos —corserebro— que supone que
“no hay ningun elemento en particular en la orgagiim o la morfologia sin aleatoriedad,
sin "ruido" (Becker 1994, 49), lo que impide est@elr unidireccionalidad vy

determinaciones en los procesos.

% Desarrollaré este tema con algo méas de detalle, seccion de marco tedrico.
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2. Aspectos culturales del budismo tibetano y sus musis

a. Musica y ritual como practicas sociales significatias con eficacia simbolica

En su entrada sobre historiografia, el ya tradalidiccionario enciclopédico de
musica y musicos New Grove —referencia canonicaslerarea— alude claramente a la
musica como parte de un patrén cultural complepdigs 2001). A partir de esa base es
posible constatar puntos de encuentro entre autiereiversas disciplinas que pese a sus
diferencias en cuanto a objetos de estudio, énfagdisgulos de problematizacion de sus
tematicas, coinciden en establecer dicha rela¢iéfn.desde el dominio de la Antropologia
la investigadora Ruth Finnegan es enfatica en sestl centralidad de las practicas
musicales en la configuracion y articulacion dedaswunidades y sus culturas (2002). Por
otra parte, las reflexiones de Ivo Supicic girart@no a una sociologia de la musica que
mas alla de los desacuerdos sobre la direcciondaligalas determinaciones y vinculos
causales en juego, opera sobre la base de undayednle asociacion entre musica y
sociedad (1985, 95). Francisco Cruces, en unawsmdla entre musica, antropologia y
psicologia, declara que las diversas facetas dadmgocial vivido —la pertenencia a un
grupo, los afectos, las creencias religiosas, dastidades sexuales, etc— constituirian el
foco que la musica contribuye a alumbrar, contemcar e incluso construir, a través de
la escucha (2002). Por ultimo, segun el ethomusgmoAlan Merriam es preciso considerar
la faceta delisode la musicaguese refiere a los modos diversos en que ésta é&addl
socialmente —en el caso de esta tesis, a mod®agplej, convocar a los espiritus— ademas
de las funciones, que apuntan a los propoésitos abhascativos para los que ella sirve
(1964, 276-77) —como la funciéon de ordenamientdtipolo una funcion de trascendencia

religiosa.

Segun los planteamientos de Mircea Eliade en exi®s Mito y realidad y Lo
profano y lo sagrado, a través del ritual son dica@os los mitos de una cultura —en este
caso sus cosmogonias religiosas— entendiendodstas “‘una creacion, [...] una irrupcion
de lo sagrado que fundamenta el mundo” (1991, 3J).efectuar el ritual, los
acontecimientos cuyo origen es narrado no se colm@nsino se actualizan —vuelven a

ocurrir— lo que implica la emergencia de un tienmgocronoldgico sino sagrado, tiempo
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circular, reversible, eterno presente mitico, tiergpe no transcurre pues no participa en la
duracion profana. Mediante el ritual se constralenismo tiempo, un espacio sagrado,
una modalidad de estar en el mundo, en el mundmeoega de la ilusién (1991, 1-4). De
este modo, el rito religiospresenta—no representa— los gestos primordiales de umorde
fundamental, trascendente, del que el discipulbage parte con devocion. Instalada la
musica en el contexto de lo ritual, surge la coessobre qué es lo que ésta le permite a los
individuos hacer, qué es lo que ella misma haceociiteractiia en términos de proceso
ligado a practicas sociales —rituales religiososgste caso— cOmo propicia el encuentro
mistico. Esto implica interrogarse acerca de |dopeatividad de estas masicas, “ya no
sobre el significado cultural y social del sonidimo sobre los usos sociales y culturales de
ese sonido” (Madrid 2009), sobre su capacidad chestagr y vincularse con préacticas
cotidianas, con artefactos culturales —ritos retigs aqui— entendidos como performances.
De este modo, la musica adquiere significado comiicutadora de una variedad de
practicas donde los sonidos, mantras, vocalizasiane€antos meditativos-ceremoniales

regulan, potencian y actualizan a una comunidaddieiduos en busca de un mejor vivir.

El planteamiento anterior pone de relieve la céidad de los usos y funciones de
la musica, conceptos que hace ya varias décadaneana a desarrollar el etnomusicologo
Alan Merriam. De acuerdo a su propuesta, los usfsren a los modos diversos en que
musica es utilizada socialmente y las funcionesy@pua los propésitos mas abarcativos
para los que ésta sirve (2001, 276-77). En relagidema de este ensayo, Merriam expone
una clasificacion elaborada por Herskovits, dondsifica los usos asociados a creencias
religiosas en la categoridombre y Universogjemplificando con mdusicas y sonidos
vinculados a rituales y cultos de diverso tipo. dganto a las funciones, Merriam hace
mencién a las funciones de respuesta fisica asb @nhas de refuerzo de instituciones
sociales y ritos religiosos, asociandolas tantoédto en términos de los patrones
conductuales que se espera ocurran en dichos tositedte trance extatico, por ejemplo—
como a la reafirmacién valérica de las institucerseciales-religiosas, respectivamente
(2001, 291-92)

A raiz de los posteriores desarrollos de la etn@ulogia, las musicas articuladas
en torno a practicas sociales comienzan a sercaxials en términos de salevancia

social. Asi, “dada una producciéon musical determinadaredavancia social para un
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ambito sociocultural concreto se pondra de mandiastravés de la interaccién entre el
significado, los usos que se le dan y sus imploras funcionales” (Marti 1995). El

concepto de relevancia social resulta particulaten@ertinente a la hora de poner en
cuestion el origen étnico de las practicas sociales grado de influencia (1995). En el
caso de las musicas ligadas a practicas ritualggasas de tradiciones foraneas, la
relevancia social permitiria establecer su perteiaesociocultural al margen de variables
histéricas y genéticas, que se asocian al condegudecional de etnicidad, validandolas a

partir de la profundidad con que los usos, sigadf@s y funciones son compartidos.

Por ultimo, segun ya se esbozé y como parte deermes aportes desde una
etnomusicologia con proyecciones transdisciplisaritos estudios de performance
constituyen un angulo de analisis que permite pdiiar en la dimension social co-
constructiva de la musica —es decir no en sus elEm¢eatrales sino performativos. Asi, el
enfasis esta en lo que la musica hace, en lugaraiee es, y en lo que le permite hacer a la
gente, entendiendo las musicas “como procesosaddetpracticas sociales y culturales
mas amplias y [preguntandose] como el estudio dellsica [...] puede ayudar a entender
estos procesos” [...]Jprocesos que se alejan de loslaoy el texto que los representa
(Madrid 2009). Asumiendo este razonamiento, ent®nes musicas de préacticas rituales-
religiosas podrian ser comprendidas en su potepara construir mundos de significado
traducidos en estilos de vida saludable y sostgniphutas conductuales prosociales,

practicas sociales armonicas, u otras manifestasieaciales y culturales no alienadas.

La musica meditativa adquiere significado comocaléidora de una variedad de
practicas performaticas, entendidas como ejecudopuesta en escenpadonde la
decoracién, la postura corporal y el movimiento ahell&’, las oraciones, los mantras
cantados y recitados regulan, potencian y actualzauna comunidad de individuos,
permitiendo una conexion performativa con la esmfidad bajo la forma de la experiencia
de la vacuidad. En el contexto simbdlico de la fiwacmeditativa-ritual, el sonido
repetitivo de los instrumentos viento, el mantréoeado, las velas encendidas, operan
como simbolos, por tanto son al mismo tiempor#alidad simbolizada y ekigno que

simboliza” (Eliade 2001, 162); responden a la nwethfdel encuentro entre fuerzas

2" Especie de rosario budista.
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ultraterrenas que realizan en si elevados valospsiteales. De esta forma, es posible
verificar que el significado de una mdusica estrdra “su valor de signo con valor
representacional de una idea” (Marti 1995) —en esde lo trascendent® lo religioso—
gue se ubica en el intrincado terreno de lo semiodti¢ees precisamente el estudio del
sonido como sistema simbdlico el que permite las@iacion de que las organizaciones
acusticas siempre estan previamente organizaddérennos sociales. Una voz grave,
melismatica, gutural, imprescindible para la efiaate una practica meditativa, posee un
significado situado, creado socialmente y compartekplicita o tacitamente por la
comunidad que refuerza su sentido. Asi, en térnmenasunicativos, el significado musical
dependeria de una “accion interpretativa, la cuaisiste en poner en relacién el
conocimiento y la epistemologia culturales conXpegiencia concreta del sonido” (Feld
2001, 333-52). Dicho de otra forma, entran en juggai interacciones reciprocas entre el
plano textual y contextual que se entrelazan operadomo Signos que remiten a una
compleja realidad.

Ya sea que un estudio sobre este ambito experieseiaaborde desde la
etnomusicologia o desde la semidtica musical, paeeser que en todos los casos la
dimension simbdlica relativa a la significacioni@ara los modos en que individuos y
colectividades se relacionan a través de la masinasu mundo interno y sociocultural. En
su evolucion histérica como disciplina, la musigioha profundizado gradualmente en los
nexos disciplinares que dan cuenta de la multideosalidad de su objeto de estudio. Asi,
en 1973 Blacking prefiguraba los nexos entre ca@nig cultura, al afirmar que el valor de
la mdusica en las sociedades y culturas debe seciapo considerando las actitudes y
procesos cognitivos que intervienen en su creaeid@mas de las funciones y efectos de la
produccidon musical en la propia sociedad (2006,).1En la década de los 80
aproximadamente, la ethomusicologia comenz6 aesdese en la mdsica como signo, en
las relaciones entre forma simbdlica y significadoial y en la ejecucion de los sonidos en
términos de accion comunicativa (Feld 2001, 33h)Ids 90, Marti afirma que “el ambito
de la significacion esta intimamente asociado actagncias, entendidas como "actos
cognitivos estructurados alrededor de la dimengiéncertidumbre”, asi como a las
actitudes y a los valores, elementos todos ellos constituyen criterios selectivos

determinativos de la accidén” (1995). Con fecha médente Timothy Rice —en una
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aproximacion sistémica de segundo orden— refieeeegyposible concebir a las musicas en
general como metaforas, tanto de comportamienttales como de sistemas simbdlicos o
textos —segun su orientacion semiotica— referidas emundo mas alla de la musica (2004,
110-11). Finalmente, en la actualidad Lopez Caonpgme una semidtica musical cognitiva
que utilice instrumentos operativos de las ciencaamitivas —especialmente de la filosofia
de la mente— que permitan una aplicacién pertineletdos esquemas tedricos de la
semiotica tradicional a cuestiones musicologic®)T2 4). De esta forma, se verifica una
mutua imbricacion de niveles de analisis factibtes estudiar en el ambito de la
Musicologia, que erigen al significado como congeptedular en la articulacion de
experiencias musicales con valor individual y coleg y a partir de lo cual se perfilan

novedosos, plausibles y necesarios horizontesvastigacion.

b. Cuerpo y voz en la practica musical

El denominado instrumento vocal estd conformadoties componentes: la fuente
de energia —que consiste en una columna de aie lhaplotis— un vibrador —que
corresponde a los pliegues de las cuerdas vocglas—~+esonador, que involucra el tracto
vocal, es decir, la zona comprendida entre la eavidral, faringe, laringe y cuerdas
vocales (Alessandroni 2013, 2). Ademas, en lawdaion esta involucrada la sensibilidad
tactil y propioceptiva asociada a los labios, patadlengua. En la voz cantada, junto con
los mecanismos productores de sonido o aspectomlia@micos, sobresalen sus
caracteristicas acusticas, a saber, la modulac@éradfrecuencia fundamental y sus
armonicos, la intensidad y el timbre; éste “perndiferenciar dos sonidos que poseen la
misma frecuencia e intensidad y sin embargo sonagmoes de percibir distintos en
calidad” (Uzcanga et al. 2006, 51). Por otra pat®s parametros de la voz hablada, en el
canto se afiade el ritmo, de tal forma que en lauején se establecen relaciones entre las
dimensiones gestual, expresiva, ritmica y tonahddola melodia, el ritmo y el control
motor corporal juegan un rol. Y es en lo que respadlichas relaciones que las emociones
entran en escena, de tal modo que existiria umachst relacion entre cuerpo y estados
afectivos. Por un lado, el contorno tonal en laali@aacion, la postura y el lenguaje corporal
en general se asociarian a expresiones facialendueirian ciertas emociones (Morley

2011, 111-115). Junto con ello, la musicalidad gnel/imiento ritmico estarian implicados
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en términos de un feedback entre movimiento y estadnocionales, lo que se asociaria a
un vinculo entre areas encargadas de la coordimaei&ecuencias motoras y elementos de
control emocional del sistema limbico (2011, 1Ef).lo que se refiere a la voz y el canto
de mantras en meditacion, las emociones vinculadasranquilidad y los estados mentales
gue manifiestan una disminucibn de los pensamienmgeden ser amplificados
precisamente por el canto. En lo que respecta elpou ello podria vincularse con la
vocalizacion de los sonidos —que compromete alaspdaionoarticulatorio— y con los
atributos sonoros del propio mantra. Las variagaela entonacion, la mantencion de un
tono, la division del sonido en dos 0 mas seccidnesadornos (Nakkach 2007, 8-9); todos
los elementos musicales confluyen en la experieme&ditativa. En sintesis, el organismo

como un todo interactia reciprocamente con el artédsonoro.

Visto desde otro angulo, en un contexto ritual ieal por la musica, las
experiencias no se reducirian al mundo simboligyesentado por dicho rito, sino que
implicarian una articulacion con el cuerpo en umnpl performativo ademas de
performatico, donde lo performatico, segun ya ex@j apuntaria a la ejecucion misma o
performance musical y lo performativo, a la cuaidde la musica y los cuerpos de
construir realidades y un mundo de sentido a tral&da performance. Desde esta
perspectiva, en los procesos de modelizacion sigebde la musica el cuerpo participaria
organizando la subjetividad en todo sentido y paldrmente en cuanto a la vida
emocional (Lépez Cano 2011b, 3-8). La vinculacioel duerpo a una dimension
prerracional, no conceptual, pone de relieve jgoitrancia de la experiencia misma, de las
capacidades sensibles, de las percepciones y emscen la formacion de significados
personales y colectivos a través de la musican&el2005). Ahora bien, desde el punto de
vista de la performatividad vocal y su énfasis éma se construye el sentido, la tematica
del timbre vocal emerge como un asunto a considéar una parte, en un sistema
musicolégico tradicional donde la notacién es cas®respecto de lo que cabe dentro del
sonido musical, el estudio del timbre obliga a apartura de la mirada hacia el rol del
cuerpo en la experiencia de la muasica. En dicharéxpcia, entendida como un proceso, se
producen negociaciones entre imagenes, mitos dogies que representan creencias
acerca del sonido situado espacial y temporalmefg®, podria afirmarse que “la

experiencia del sonido es una triangulacion entaotss juego y negociaciéon de eventos
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donde hay impulsos fisicos (vibraciones sonoras);dpacidad enculturada de nuestros
cuerpos para recibir esas vibraciones y el commbiesiao entrenados para comprenderlas”
(Eidsheim 2011, 149). De esta forma, las posibtgsgfecaciones del timbre vocal no serian
inmanentes ni esenciales a las cuerpos — con swmeroge razas y clases — sino
cuidadosamente construidas, haya o no consciea@ia Y en ese sentido, la creacion de
una identidad timbrica puede ser vista como unucajde movimientos coreogréaficos
internos donde cada parte del cuerpo — torso, adviglcal, lengua, tracto vocal —
participan en la creacion de sonidos (Eidsheim POBStas consideraciones culturales
acerca del sonido y las cualidades performativasudemision, resultan utiles a la hora de
cuestionar la legitimidad de practicas musicalesales que se globalizan y que adquieren
significados en contextos ajenos a su lugar decorigl canto de mantras tibetanos en
comunidades budistas chilenas, como ya se vio|unke particularidades timbricas que le
confieren un sello particular a la practica songraso no por ello presenta objetivos
distintos. Las codeterminaciones socioculturalesileridaciones posibles para estas

musicas, seran abordadas en la préxima seccion.
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c. Mantras tibetanos y globalizacion

Las musicas de las tradiciones espirituales cumpkevantes funciones sociales,
en tanto se hallan vinculadas con préacticas cel@etcuyo poder simbdlico reside en su
capacidad para generar comunidades en torno aaegpies religiosas, que re-ligan,
asociadas a valoreslevadosy trascendentes. Dichas practicas son reforzadasue
legitimidad y coherencia mediante el poder sigaifte del sonido, en la medida que éste
articula las acciones rituales y contribuye a lanfiguracion de una dimension
transpersonal compartitfapor un grupo social. Hace ya varias décadas elsimad
comenzd a propagarse hacia diversas latitudes deldon occidental, lo que se ha
traducido en una proliferacion de centros de enssfide las diversas escuelas budistas,
las que apuestan por un estilo de vida fundadoosrvhlores de compasion, amor y
sabiduria. Ello ha implicado al mismo tiempo, l&usion de su muasica sacra, que en el
caso del budismo tibetano esta fuertemente oriankatia el canto y vocalizacion de
mantras con fines meditativos y devocionales.

Es precisamente la ocurrencia de este procesoigiaaidn y masificacion de
practicas religiosas y sus musicas, lo que vueledinentes algunas reflexiones en
relacion al fenomeno de la globalizacién y la itdasde consumo cultural que se han
venido configurando en torno a las denominadas itagsdel mundo” o world music.
Esta etiqueta alude a un género comercial — puesigen obedece a fines comerciales —
gue para efectos de claridad expositiva sera diefioomo “todo tipo de musica que no
sea de origen europeo 0 norteamericano, 0 quengeda a las minorias étnicas
residentes en cualquier parte del mundo.” (Ochd@2R0Si bien este génemebiera
aludir a la musica de todo el planeta, en realidack referencia implicita “a la musica
del tercer mundp a la que podriamos afadir la de algunas minat&ados paises
occidentales” (Barafiao et al. 2003), siendo posiblexistencia s6lo sobre la base de una
sociedad globalizada.

A partir del fendmeno de la globalizacibn se dagan simultanea y

polifonicamente antiguos y nuevos modos de habkitamundo y los mundos musicales,

% En psicologia, este concepto alude a la integnauidistica de lo trascendental, colectivo o esmiticon el
plano personal, del “yo”.
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mediados por las nuevas tecnologias y las indssijuie@ emergen para mercantilizar los
bienes culturales (Ochoa 2002). Todo ello es datu en los centros urbanos, de
acuerdo a patrones de contexto extra-musicales reaoh@ fonografico, tecnologias de
reproduccion sonora, entre otros (Cruces 2004).mAdmo tiempo, las ciudades se
convierten en escenarios donde se verifican cooplgrocesos de hibridacion que
propician mayores conflictos, pero asimismo, maymeatividad cultural. Las
hibridaciones toman la forma de sincretismos —emenicias religiosas multiples — y de
transculturacion. En este caso, las practicasioshg son transplantadas a otros contextos
sociales, lo que implica su reterritorializaciéseytraduce en la consiguiente ecualizacion
de diferencias. Esto ocurriria conforme a los diotadel mercado, lo que impediria la
manifestaciéon de aquello que no se deja hibridarg¢@ Canclini 2003), es decir, el
vislumbre del intangible numino%So

Asi, desde el momento en que las musicas sagdatiésidismo tibetano salen del
Tibet para trasladarse a otros lugares del mundomdrcado culturgl inician un
recorrido de resignificacion que inevitablementgpame una descontextualizacion vy
tergiversacion que provoca una fractura de su mivebolico (Barafiao et al. 2003). Entre
otras razones, ello se debe a que estas musicaggaysu pleno sentido en una cultura
religiosa por antonomasia. Este tipo de practicasiy masicas suelen resultar rapida y
facilmente absorbidas por las culturas occidenthBggemaodnicas, que las canibalizan y
transforman erobjetos de deseculturales — desacralizados, despojados del naster
Estos objetos satisfacen necesidades de fetichizgcentretencion de dichas culturas, y
emergen debido &kdio constitutivgropio de sus alienados modos de vida (De Carvalho
2003).

Por otra parte, estos fetiches son producidos mp@r industria del consumo
cultural que obedece a una légica mercantil, derdgalabras de Benjamin: “el ambito
entero de la autenticidad se sustrae a la reprbdidad técnica” (Benjamin 1989, 3);
alli donde del valor de la obra de arte en la d@etigd como instrumento de magia, se
accede a su valor de mercancia. Este derrumbeicausgtbrevendria por medio de la

industrializacion y masificacion globalizada de foscesos simbdlicos (Garcia Canclini

% Este concepto fue acufiado por el Rudolf Otto,dsidnego extensamente utilizado por el psiquiatd C
Jung en su psicologia profunda, para referirse dinteension de lo insondable sagrado, lo enigmétice,
vincul6 al proceso de individuacién o autorrealiaaale los seres humanos.
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2003). En el caso de las world music dichas fuemasproduccién global serian
encubiertas por la construccion globalizada ddapos ecoldgico descontextualizado
idealizado, planetario — fundado en valores esgil#s que no obstante ignorarian los
conflictos de las comunidades reales (Ochoa 2@sta invencion de un ideal serviria a
los fines de adormecimieriforequeridos para la eficiencia del modelo neolib&Paatt
2006).

Junto con lo anterior, bajo el disfraz del multiaulismo se esconderia
paradojicamente una vision esencialista de lo éfniena actitud paternalista, de
proteccionde culturas desventajadas y reificadora de ehas enedida que las cosifica
como objetos de consumo (Barafao et al. 2003)trieicentrismo de un primer mundo
gue observa al tercer mundo habria derivado ersociadad globalizada que ostenta una
world music donde conviven la homogeneidad (mercadiversal) y la diferencia
(cismas étnicos), propios del capitalismo tarditeyla cultura posmoderna. Esto operaria
como un intento por mejorar la imagen de un Ocd@ldregemonico mediante una
supuesta asociacion con la alteridad (Erimann 1288,70)

No obstante los reales peligros por los que atsavismda mdasica ligada a
tradicionescuando es sacada de su contexto, no resulta marts que la visibilizacion
de mdusicas alternas y sus practicas respectivadepasimismo desembocar en un
enriguecimiento cultural. Asi, algunas formas del@venusic podrian ser vistas como
antidotos contra el imperialismo cultural y lasnias de consumo occidental (1996, 469).
De similar modo, si bien la globalizacion tiendeébarrar diferencias, no descarta la
posibilidad de articulaciones sociales (Marti 1998)r ello es factible que la musica
religiosa llevada a otros contextos responda a gmieequerimientos de comunidades
concretas congregadas en torno a ideales trasdestien

En sintesis, el fendmeno descrito encarnadlas caras de la monedaor un
lado, el eje de la produccion comercial a granlasgae involucra circuitos de difusion,
venta y distribucion de un rentable negocio queawon los anhelos de felicidad de las

personas. Y por otra parte, el eje de la exparggéronocimiento espiritual, articulado en

30 Esta aseveracién alude a la idea popularmentéaaisoa la ideologia marxista, que concibe allgioso
como “el opio de los pueblos”.

31 Esta nocion hace referencia a necesidades deealtpacion donde la vivencia espiritual - tranispaal -
de unicidad resulta central.
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torno al poder persuasivo multiplicador que el hiveediatico de las acciones
organizadas hace posible. En esta lucha de fuetpatrapuestas surgen algunas
cuestiones a considerar. En primer lugar, es uhdigae muchas musicas que han tenido
iniciales fines mediaticos — vinculados a estraggle visibilizacion de sus “causas”
terminan comunmente siendo succionadas por el mher@aoductivo (De Carvalho
2003). No obstante igualmente resultaria posiblg en ocasiones asi ocurre — la
existencia de nuevos saberes y formas de subjativdy por ende, nuevas practicas —
gue constituyan “maneras de ser y de vivir independs de los dictados del mercado”
(Pratt 2006). En segundo lugar, con frecuenciactasunidades locales involucradas en
estos procesos de transculturacion pierden la nocidroporciéon de las consecuencias —
en este caso, para la integridad de sus propidécitvaes religiosas — que tiene su
incorporacion a las l6gicas del mercado. Pero tambs real el neutralizante poder de las
propias musicas sagradas en la preservacion dedosres y su valor cultural (De
Carvalho 2003).

Y en tercer lugar, tal vez resultaria apropiadatielzar la problematica de las
pertenencias y adscripciones étnicas de estas asUsicon los juicios de valor sobre
legitimidades que ello arrastra — para supeditatisausion a consideraciones sobre la
relevancia social de las practicas sociales y sudsiaas. Esto significa evaluar la
pertenencia y pertinencia de la musica a un andmtgocultural, segin ésta seaida
socialmentegs decir, en la medida que tenga sentido pareolasinidades en las que se
integra, en términos de imbricacion social (Maa95). De esta forma, se concluye que
la difusién del budismo tibetano y sus musicas i~camo la propagacion de cualquier
otra tradicibn — puede beneficiarse de las ventd@ssadas del aparato productivo y
mediético siempre y cuando las comunidades resaacie mantengan alertas frente a

los potenciales efectos desacralizantes de latinawsiltural.
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d. El budismo como practica musical local. Construccid de lugar e identidad

en el centroSidharta de Valparaiso

En la actualidad, y tal como se infiere de la s@ta@nterior, el fenomeno de la
globalizacién impone nuevos escenarios que invatucomplejos procesos sociales, en un
amplio sentido. El transito de manifestacionesucales desde sus lugares de procedencia
hacia contextos diferentes requiere hoy en diandéisgs criticos que tengan en cuenta la
complejidad de las interacciones entre individuagrypos, de modo tal que sea posible
comprender algunas cuestiones referidas a laguoafiion de identidades que tienen lugar

a partir de procesos de localidad.

Las ciudades se caracterizan por su densidadqobdd, alta actividad comercial y
diversidad cultural. Entendido como una unidad mi@isis no sélo espacial sino también
sociocultural, lo urbano emerge entonces comocategoria apropiada para estudiar los
modos locales de organizacion y negociacion ddifasencias que emergen en un mundo
globalizado (Cruces 2004), de tal forma que se lpaxsgble conocer los procesos que
intervienen en la construccion de formas culturglefendmenos identitarios en un lugar
dado. Tal situacion se daria en el caso de la aktacion de las practicas religiosas-

musicales de origen tibetano en nuestro pais, gjeétema que pretendo abordar aqui.

El Centro de meditacién budista tibetana de Valpar&idhartad? se encuentra
ubicado en el plan de dicha ciudad, dentro de #&gmemidencias del restaurante naturista
Bambd, local vegetariano que promueve la vida sdlieddifundiendo al mismo tiempo
otras iniciativas de la comunidad portefia, en t@osiiartisticos y de accion ciudadana. El
restaurante Bambu funciona en Valparaiso desde, #p@a en que su duefio comenzo a
incursionar en el budismo, lo que desembocé erfiel 1®89 en la implementacién de
practicas de meditacion en ese lugar. Entre eflansontraba la practica Ghenrezigque
segun relata, le fue ensefada y entregada pomal fandador del budismo tibetano en
Chile, Khenpo KénchagDichas actividades se interrumpieron el afio 198@sto que la

coordinacion central en Santiago no apoyé mayorenkst iniciativas portefias. Luego de

32 Todas las anotaciones correspondientes a la gaéeti el centro Sidharta estan basadas en unesteidi
campo que realicé como parte del desarrollo detesigy cuya primera etapa ejecuté entre marmaiyp jde
2013. El estudio incluy6 entrevistas a los med@amegulares de ese momento.
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cerca de diez afios y a raiz de un cambio de ubitate® Bambu, el 2008 se retoma la
practica y se formaliza la constitucion del cerffidhartg dandose inicio a reuniones
regulares de un grupo de budistas tibetanos loealiss la region de Valparaiso — cuyos
practicantes han variado en su composicion coragb plel tiempo. Tal como mencioné,
desde hace cuatro afios se realiza sistematicamsndéas lunes la practica @henrezig
(Avalokiteshvaraen sanscrito); alli el canto y recitacion de manjuega un rol central. En
febrero de 2013 se realizdé un retiro donde el madaima Drubpon Otzer Rimpoché
perteneciente al linaje Kagyu, entregd la iniciadidrmal para la realizacion de ésta.

Asisten de modo regular a la practica un promeiiosiete meditantes budistas
vajrayanaque tienen una antigiiedad que oscila entre unogspmeses y dos afos de
practica continuada — excepto el fundador del cemtruno de los practicantes que
pertenecen al budismo hace méas de dos décadasspé&tdio especifico de la meditacion
consiste en una habitacion ubicada en un segursiny pn el extremo opuesto al que
ocupan las habitaciones del Bambu. Esta contiemsengolchonetas para sentarse en
posicién de loto simple y nueve pequefias bancas qaocar lasadhana pues ésta no
debe tocar el piso. Al frente de los meditantegcepto de quien dirige, que se ubica frente
a ellos - hay un altar con flores, velas, ofrendasderilla de colores del budismo, dos
cuadros de manifestaciones de Buda y una pequedgenrde bronce déhenrezig Para
realizar la practica, los zapatos deben ser dejfulms de este espacio. La limpieza
espiritual aqui cumple un rol central, pues seatraistamente de una préactica de
purificacion del Buda de la Compasion, cuyo marfim Mani Peme Hurld es
considerado la esencia de dicha cualidad proyetiacia todos loseres sintientes

Antes de referirme puntualmente a los procesodegtocalizacion, lugarizacion e
identidad a través de la musica en el caso delr@€8idhartg expondré algunas cuestiones
conceptuales relevantes. Tal como plantea de madaapte Appadurai, a partir de su
nocion de dislocacion de la cultura global — eniggdsta como un orden complejo de
yuxtaposiciones entre economia, cultura y politickas interacciones globales de hoy
evidenciarian tensiones entre fuerzas opuestdsod®genizacion y heterogeneizacion
cultural. La homogenizacion operaria sobre la loigsk transformacion de la cultura toda

en mercancia, hecho que se encuentra ligado gtarsacia de los Estados Unidos. La

33 Version tibetana del mantra Om Mani Padme Hum
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heterogeneizacion por su parte, involucraria atliraciones y nacionalizaciones de los
materiales culturales, por parte de las sociededgss fronteras han sido atravesadas por
dichas producciones para instalarse. De esta fopodiia afirmarse que en la cultura
global pugnan entre si tendencias hacia la idehtidéa diferencia que reflejan fuerzas

universalistas y de resistencia, particularist@961 45-56).

Llevado al caso del budismo tibetano en Chile,ds& entonces que en la
configuracion de materiales culturales globalesapéuerzas que enfatizan la calidad de
objeto de consumo idealizado, de las tradicionbstdhas — la meditacion como un
producto facil de comprary un pueblo tibetano que pareciera no tener nemdsgd
materiales, concebido sélo en su dimension esgiriillo se vincularia con la incidencia
de la imaginacion y lo imaginario en la construndgile unas narraciones basadas en franjas
s6lo parciales de la realidad, que desembocan ¢dfores influyentes (Appadurai 1996,
47-60). Pero al mismo tiempo, al interior de lasnanidades budistas chilenas, sus
integrantes se apropiarian @u modo de dichas producciones religiosas, lo que se
traduciria a veces en carencias — de instrumentsgcales, de iconografia, de los espacios
ritualesoriginales— y modificaciones — practicas que se simplifica@ntos y mantras con

otras pronunciaciones o melodias, retligist** u otras adaptaciones.

Pero ¢como se enlaza el panorama de un mglobalizado-dislocadacon los
procesos de construccién de localidad y de cordi@an de identidad? Y ¢como incide la
musica en dichos fenbmenos? Para despejar esta®gantes aplicando estos términos al
caso de lalocalidad del budismo tibetano en Valparaiso de Chile, quasipartir
presentando algunas definiciones. En primer lugemecesario diferenciar los conceptos
de espacio y lugar, para comprender el ambito euelopera la localidad. Segun expone
Aguilar, en el concepto despaciose enfatiza el componente material que actuaneam
contexto para el lugar. En ese sentido, el concgptingar refiere al componente humano,
experiencial, que vincula a sujetos y entornos eles perspectiva subjetiva, valdrica, del
ambito de lo imaginario (relativo a las imagenegjug se traduce en maneras de ver el
mundo y en pautas para desplazarse en él. A tdeiéBigar se realizan asociaciones

simbdlicas cargadas afectivamente que determinegoapsubjetivos, en la medida que el

34 Que son mas breves y tienen mas tiempo para @laspento.
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lugar funciona como soporte de las experiencias @mension fenomenoldgica del lugar
se emparenta estrechamente con la produccion dkdiad. Lo local se concibe como el
entorno material para las relaciones sociales, jotalidad, como una “propiedad
fenomenoldgica de la vida social” (Geertz en Agu#@12, 119) asociada a estructuras de
sentimiento — sentimiento d® propio conectado con la permanencia de habitos —
producidos por formas de accion humana. Asi, garlly la localidad se complementan
mutuamente, en términos de la configuracion deifgigdos individuales y sociales —

cargados emocionalmente — que ellos posibilitan.

Puesto que, como ya se sefiald, la globalizaciéentrado en las vidas locales de
las comunidades con la consiguiente avalancha timuwss del mundo global, ha
comenzado a producirse un fenémeno descrito pgiraGiomo una “deslocalizacion de la
cultura”, donde se desdibujan las pertenenciagmrtithdes y surgen nuevas posibilidades
de reinvencion de lo local (2012, 146) que incaaparelaciones transculturales. De alli la
importancia del reconocimiento de que las cultm@se ubican en un solo lugar; y de alli
la relevancia de fenbmenos como el “hacer lugaplace making(Aguilar 2012, 136),
donde lo local es elaborado a través de dindmisadormacion de identidad que
incorporan procesos culturales globales. En estzusion sobre la deslocalizacion — y
como contraparte a la vision pesimista que la i@f@ccon procesos de deslugarizacién, de
erosion del lugar pérdida de sentidgRelph en Aguilar 2012, 129-30) — algunos autores
proponen una mirada no esencialista de la identdiaenanera que sea posible vislumbrar
modos de relacion que incorporen los flujos trasmedes (Massey en Aguilar 2012, 133).
En ese sentido, Appadurai derechamente proponeosibilidad de que las formas
culturales hibridas no sean degeneraciones, simagesnente nuevas formas de expresion;
y avanza un paso mas al afirmar que seria licitmdtnar la idedradicional de una
necesidad imperativa de conservacion de la culRaea él, la cultura popular simplemente

refleja la dinamica fluida de la vida contempora(@annell 2003, 44).

Profundizando en el nivel de las subjetividade$viddales y de acuerdo a Pelinski,
la percepcion musical estaria a la base de exp@agque dotan de sentido y poder a las
personas. El conocimiento musical, asimismo, sewdamia con un saber intuitivo y

vivencial y con procesos perceptuales que actiwagmguemas pre-logicos en torno al
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cuerpo y la imaginacion. Asi, es en la experiedaiacta y en forma preconceptual, que la
musica puede generar sentimientos de identidad mitenia, manifestados, por ejemplo, a

través del canto (2005). En una direccion afin, @dolfirma que las “practicas sociales
relacionadas con el consumo y la produccion de daica también llaman a la gente a
simbolizar su sentido de colectividad” (1995, 43®)) lo cual se pone de manifiesto el rol

de la musica en los imaginarios sociales compatyden la formacion de identidad. Y en

lo que respecta a la relacion de la musica conezpo, Cohen establece un vinculo entre el
placer fisico experienciado a través de la musioa, emociones que intensifican dicha
vivencia, produciendo un sentido de pertenenci@estidad. Finalmente y de acuerdo a su
planteamiento, las practicas musicales definen cespageograficos y materiales que

culminan en su lugarizacion (1995, 438-443). ®nbno se asume suficientemente la
importancia de la musica en la configuracion sodalidentidades, no cabe duda de su
posicién privilegiada en la comprension del mundteyos sentimientos de la gente (Reich
en Kong 1995, 184). De alli que resulte ser unaiadeda clave en los procesos de

construccion de localidad.

Luego de la reflexion precedente, quisiera vokfeora al caso de la practica de
Chenrezig en el Cent®idharta Valparaiso es una ciudad marcada por el sellinpatial
—fue declarada por la UNESCO Patrimonio Cultural laleHumanidad, el afio 2003
(Fundacion Valparaiso 2003)- lo que probablemeatiagluce en una mayor apertura de
ésta en relacion a los flujos globales. En ciertelrde la acciéon ciudadana, Valparaiso ha
desarrollado un perfil afin a la preservacion deutura local — como se puede deducir a
partir de las campafias que rechazan las edificaxigne perjudican la “vista” del puerto o
gue se oponen a la construccion de un mall a srilld mar (Fundacién Defendamos la
Cuidad 2006; No al Mall Baron 2013). Al mismo tiempse aprecia una postura de
apertura a la diversidad cultural, que toma lanfode manifestaciones arquitectonicas,
culinarias, artisticas y religiosas especialment@pgeas, pero también de otras latitudes.
De este modo, la existencia de un centro budistetano en la ciudad no resulta
discordante; y en ese sentido, transformar a umtacen tibetana en una practica local se
muestra del todo factible. El restaurante Bambiapemo elkespacioque hace posible la
formacion de urdugar: en un nivel mas amplio, Bambu es un lugar — cafganos otros

en el puerto — vinculado subjetivamente a valores admonia exterior e interior,
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frecuentado por personas interesadas en una nadjdad de vida. Y en su faceta de “sede”
del centro tibetandidharta Bambu es un lugar de asociaciones simbolicasadasy

emocionalmente, de apegos subjetivos y de reabzade elevados valores espirituales,
donde se aspira individual y colectivamente a fetiaidad fraterna. Si bien es cierto se
trata de un centro de reducidas dimensiones y conlmero pequefio de practicantes
asiduos, igualmente es posible encontrar a perspreasadentificancomo “budistas” — lo

gue implica una adscripcion a los valores y peastique sustentan al budismo — al tiempo
gue existe entre ellos un sentimiento de comunidaterializado en Isangha que los

diferencia y a la vez les permite relacionarselassangha de otras regiones del pais. De
hecho, al ser consultados sobre su participacidasactividades d8idhartg la mayoria

de los entrevistados refiere sentimientos de pemda a una comunidad que comparte
valores prosociales y espirituales. Entre las cafeg® que representan su experiencia
verbalizada, se encuentran las siguientes: lochldka las practicas, caracter simbolico-
comunitario del sonido, pertenencia a minoriagit¢ién, sentido de la practica budista.
Todas estas categorias que emergieron espontarteamerartir de las conversaciones
evidencian la dimension comunitaria de la experggendénculada a procesos de produccion

colectiva de significados.

Algo similar ocurre en lo que respecta a la mugied papel del cuerpo y de los
imaginarios en los procesos de identidad y locdlida musica podria reforzar valores
trascendentes compartidos por un colectivo, cantebdo a generar un sentido de
religiosidad® y construyendo una “identidad espiritual” sobrebkse de ese imaginario
comun. Y en este proceso de “encarnar’ una raiggml a través de la musica, es
precisamente el cuerpo quien cumple un rol prepamnde la postura corporal con todos
sus detalles, la respiracidon y el canto se conjsgecitando significados preconceptuales
corporeizados ligados al bienestar y la trascendengue, a través de la experiencia
meditativa en su conjunto, construyen identidadi, As relocalizacion de practicas
musicales en nuevos espacios y su consiguienteizagen, permite la conservacion del

protagonismo de una construccion cultural religimdanaria que persiste en su sentido.

% A estas categorias me referiré con mas detalle seccion de resultados de la investigacion depoam
3 En el sentido de re-ligar, volver a unir, integrar
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Finalmente, si podemos concebir al lugar no soélotégminos de coordenadas
espaciales, sino también como una manera de veuralo, seria posible afirmar que en el
plan de Valparaiso existe un “lugar” para el caltile una actitud ecuanime cuyo norte es —
al igual que en Tibet, Nepal, India, México, Ardgeaty otros numerosos espacios donde la
gente se reune a meditar — la felicidad. AunquéeGmn su generalidad posee una tradicion
religiosa cristiana-catélica, un cierto nimero des $abitantes elige una pertenencia
distinta, de origen foraneo, pero que hace progirawes de acciones concretas — asistir a
retiros, tomar iniciaciones, celebrar fechas simcb8| realizar sadhanas diarias — acciones
donde el sonido cumple un rol y que enraizan eisbumlen la vida de sus practicantes. Los
lamas de Tibet, Nepal e India vienen al pais coaiasgespirituales de diversos centros
budistas de los distintos linajes establecidosanti&gyo y en otras regiones de Chile. Traen
consigo su riquisimo bagaje cultural-espiritualopectan con las aspiraciones de chilenos
gue intentan comprender el budismo desde una mimadariental y que finalmente lo
hacen suyo “a su modo”; todo ello mediante procesymilsados por flujos globales y
asimilados desde una perspectiva local.
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CAPITULO IlIIl: MARCO TEORICO

1. El significado musical desde la perspectiva etnomslogica

a. Musica ritual y trance. Ritmo y entrainment

A lo largo de los siglos ha existido una estrechaegion entre las experiencias
misticas y la musica. Ello se debe en parte a gqumms compartirian una cierta inefabilidad
gue deriva en una necesidad de utilizar un lenguoaéaforico para referirse a ellas
(Zangwill 2010, 2). Esta cualidad de la musica perar en un plano no conceptual permite
gue el oyente se identifique y entregue, mitigaladnausea existencial y propiciando “un
estado de animo que se asemeja a la atmosferzanistigiosa de disolucion del ego e
identificacion con un ser sobrenatural” (NussbaW@72 269-270). Existe discusion sobre
si los sentimientos de paz y trascendencia queepsstitar la muasica se deben a factores
extrinsecos —posicion denominada referencialiste, sp relacionaria con el recuerdo o
memoria episédica— 0 a factores intrinsecos —posiabsolutista vinculada al contagio
emocional’, segin lo cual la emocién estaria dada por lai@sna de la misica en si
(Atkins y Schubert 2014, 77). Sobre lo que si pateber acuerdo es acerca de la potencia
de las practicas rituales-religiosas en los pracegsocohesion social y transmision efectiva
de valores. Alli, la muasica y el canto “juegan igngicativo rol para crear una atmosfera
singular afin a la ceremonia” (Nussbhaum 2007, 2891 8stas y otras funciones adaptativas
de la musica tendrian fundamentos evolutivos cdor vBe supervivencia. La seleccion de
pareja, coordinacion grupal, la reduccion de comffi y la comunicacion
transgeneracional, entre otras, se cuentan comblg®o®rigenes evolutivos de ella; todos
ellos apuntando a la tematica de la vinculaciomasdeluron 2003, 61) y al formato de tipo

ritual.

En estrecho nexo con la ritualidad religiosa, emdagexperiencia detance Para
fines de claridad conceptual y expositiva, asumina definicibn genérica de trance
extético, que lo concibe como “una salida del agad de sus limites ordinarios [...] un

estado extraordinario de consciencia despierteymé@tado por el sentimiento [...] y por la

%7 La memoria episddica y el contagio emocional haedarencia a los mecanismos subyacentes de la
respuesta emocional frente a la muisica, propuestoduslin Wastfjall, de los que hablaré mas tarde.
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rotura parcial o total con el mundo exdgeno [...]Jikdas dimensiones subjetivas del
mundo mental” (Ferigcla 1998, 2). El fendmeno dehte ha sido abordado en forma
sistematica y extensa a través de estudios ethoagafjlue ponen de relieve un orden
sistémico de relaciones culturales a la base dxpariencia extética y que dotarian de
sentido al mundo en su dimension natural y sobuealatpotenciando la adaptacion a éste.
Al mismo tiempo consideran a este tipo de expei@ndesde la perspectiva de las
cogniciones alternativas que implican, entendié@sl@lsociadas a estados de disociacion
mental que generan imagineria visual, auditivajlt@cemocional. Siguiendo esta ldgica,
en el trance vinculado a un sistema musical extatitervendrian entonces — ademas del
estilo cultural dominante — predisposiciones insigta@ntrenamientos individuales para el
desarrollo de una imagineria mental, junto contaserestructuras sonoras fisicas que
propiciarian tales experiencias. No obstante, euéconcierne al intento por hallar causas
deterministas fisiologicas y que apelen a las paguies fisicas del sonido, pareciera que la
Unica certeza consistiria en la inexistencia deitomo o musica especifica generadora de
trance, asi como no habria una Unica expresiomfénizca del éxtasis — entendido el trance
como proceso Y el éxtasis como estado. Mas bienyica operaria conestimulo-guiaa

la que se agregarian otras variables incidenté33(1192, 6-7). En consonancia con la idea
anterior —aunque con algunas diferencias de tefogfe pues asocia al trance como un
fendmeno expansivo, sonoro y social y al éxtasis oo introspectivo, silencioso e
individual- Rouget niega la exclusividad de la masen la generacion de estados de
trance, si bien le reconoce un papel relevantel{21004, 2). Para él “la relacion entre la
musica y el trance no es ni causal ni determinidten puede entrar en trance, sin musica,
uno puede escuchar musica y no entrar en traneeenddargo, estdn a menudo ligados de
forma asociativa” (Becker 1994, 41).

Una cabal comprension del fenomeno del trance eegsituarlo contextualmente,
de modo tal que emerja a un primer plano su dimersociocultural en tanto practica
social. En ese sentido, “es cada sociedad la quemedio de sus ideales culturales,
modula la finalidad que atrae hacia la experieegig@tica, y es a raiz de tal variedad de
formas culturales y de finalidades explicitas gaeias la manifestacion fenoménica del
trance extatico” (Ferigcla 1998, 9). Esta asevéra@onduce a la reflexion sobre las

mutuas relaciones entre los patrones de organizétithana y los patrones sonoros que se
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producen como efecto de la interaccion organizBéaesta forma, cobra relevancia no la
complejidad del sonido sino su contenido human® figociones en la sociedad, en sintesis,
“la relacion entre experiencia musical y experiancumana” (Blacking 2006, 67). En
estrecha conexion con la dimensién social y cdldeda musica emergen como figura las
cuestiones simbdlicas, semidticas, de significadposibles de soslayar a la hora de
comprender el lugar y sentido del hecho musicakdBeel punto de vista del trance en
torno al cual las musicas rituales-ceremonialegigansignificados, es posible afirmar que
la eficacia simbdlica de ambos — en tanto dispastligados a la trascendencia — depende
de procesos de enculturacion que actian moldeaqpadwiencias acordes al contexto social
(Ferigcla 1998, 8). De este modo, los sujetos @patntes en dichas practicas se ajustan a
las prescripciones conductuales que aseguranciacefide éstas en tanto puentes de union
con lo divino; en otras palabras, “parte del estatrance es saber como se debe actuar”
(Becker 1994, 42). Y de modo similar, los estadaslifitados de conciencia referidos —
con la disociacion mental que suponen — mas all@elmmente responder a la accién de
variables neurofisiolégicas, estarian construidbaws de la organizacién simbolica de su
entorno significante; el simbolismo detonaria diclkestados, atrayendo hacia el individuo
una fuerza externa (Olmos 2011, 413-415). Los estatterados de conciencia inducidos
por la musica afectan la atencion, las emociongengamientos en torno al mundo y a si
mismo (Fachner 2007, 307); en ello incidirian tacwalidades fisicas del sonido —como
tempo y ritmo—, como modos de actuar prescritosdfi2zlge 2006 en Fachner 2007, 314-
315). La monétona repeticion de sonidos constitwiri elemento central en la induccion de
dichos estados (Timmermann 1996 en Fachner 2007, Y7en cuanto a las emociones y
las formas de actuacion, los rituales induciriariasnparticipantes afectos acordes a sus
fines (Dissanayake 2006, 7). Cuando ademas dedaanritual interviene el uso de drogas
entedgenas, si bien los efectos farmacoldgicos cumplen unigplalmente éstos pueden
ser neutralizados o modificados por la experieragaiones y expectativas (Fachner 2011,
264).

3 Este concepto alude a sustancias psicotropicapagikilitan la apertura hacian una dimensién ftvio
trascendente, mas alla de las fronteragydelinculada a una conciencia unitiva.
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Un fendmeno abordado desde la etnomusicologia gaedg relacion con las
experiencias de trance, la vinculacion social yitelo es elentrainment csincronizacion.
La sincronizacién afecta las respuestas fisicas,aleciones y los procesos mentales
suscitados por la masica. Ello puede ocurrir aésade una “sincronizacion de la atencion
con las propiedades dinamicas de la musica (ponpdgeritmo, acentos melddicos) y la
alineacion de representaciones mentales con etrdésale la estructura musical” (Jones
2009 en Forde Thompson y Quinto 2011, 365). Loxgwos ritmicos también resultan
centrales en una definicion del denominadodelo deentrainment social Entre sus
principios destacan la temporalidad de la condusta,regulacion mediante procesos
ciclicos y la tendencia a la sincronia entre irdlieis y colectivamente con eventos
externos. Segun esta vision, funciones tales camgetcepcidn, atencion y expectacion
serian ritmicas y existiria una predisposicion @ personas a entrar en sincronia con
ritmos simples y coherentes. De alli podrian desvaisos individuales e interpersonales,
incluso a nivel clinico: a modo de ejemplo, en moiErapia se utiliza laincronizacion
primaria, donde se realiza una equivalencia entre algunuétrible la musica y una
conducta observable o mental del paciente parargenambios (Clayton, Sager y Will
2004, 10-14). Por ultimo, considerando el podetadsincronizacién en la generacion de
estados emocionales, a través del llamatdoainment ritmicse efectda una interaccion y
ajuste entre un ritmo externo y uno del cuerpo (das latidos del corazén); dicha
respuesta corporal puede propagarse al compondnjetigo de la emocion, elicitando un

sentimiento a través de feedback propiocepli(@uslin y Vastfjall 2008, 621).

b. Enaccion, psicologia de la conciencia y musica. BgnShanon.

Desde el angulo de la corporizacion, adquiererpgméerancia las cuestiones
relativas al modo en que el binomio cuerpo-cereheate se relaciona. Estos son asuntos
pertenecientes a un dominio de analisis donde ldsofia de la mente ha generado
incesante reflexion y controversia. Chalmers, lyacdos décadas acufio la frase “problema

duro de la conciencia” para referirse a la breckalietiva entre el nivel neural de la

3La propiocepcién hace referencia a un sentido gferma al individuo sobre la posicién, orientacipn
rotacion del cuerpo en el espacio, asi como dediidn y movimientos de los miembros del cuerpo.
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cognicién y su contraparte experiencial. Para étdaciencia es un término ambiguo,
donde algunos de los fendmenos asociados paresistirse a ser explicados en términos
de mecanismos neurales o computacionales. De @ste,f aunque el pensamiento y la
percepcidon — en tanto manifestaciones de la cocieieA suponen procesamiento de
informaciorf®, involucrarian también aspectos subjetivos dedos resulta dificil dar
cuenta (1995). Dichas propiedades fenomenologicasuaitativas de ciertos estados
mentales — cualidades intrinsecas, privadas y dactibles a hechos fisicos — serian
recogidas bajo el concepto dealia (Orlando 1997, 1-3) que referiria a la experiencia
mismd’ o al “como es” tener tales estadBmda la inaprehensibilidad del concepto y su
equivoca operacionabilidad, el problema se ha danyar diversos caminos: la negacion
del qualia a fin de defender el funcionalismo dfead que opta por una cognicion
conductual; la defensa de un eliminativismo y retugsmo neural; o una actitud de
pesimismo que afirma la imposibilidad de accedesanivel de los fenbmenos — posicion
del denominado misterianismo (Varela 2000, 262-2&3) embargo, para el enfoque
enactivo la conciencia emergeria del movimientonadio, de la interaccion dinamica entre
cerebro, cuerpo en movimiento y ambiente — esta daaentralidad de la accion, real o
imaginada. De este modo, el problema duro de laiencia ya no seria tal, en la medida
gue existiria una base perceptual de la concieguederivaria de nuestra tendencia a ser
mas conscientes de aquello que nos ofrece maypogsinidades de accion; ello vincularia
a la conciencia con procesos basicos sensoriamestices. Dicho de otra forma, podria
afirmarse que “los estados de conciencia de la enesun respuestas dirigidas
emocionalmente, de un cuerpo orientado a objetemsinteraccion dinamica con el
ambiente” (Gibbs 2005, 262). La enaccion, definmano una actividad mental de
simulacion de acciones, seria la mayor funciénadeohciencia y ésta operaria como un
foco direccionador a través de la atencion, doadectividad guiada perceptualmente en el

ambiente se realizaria de forma concreta o imagig2005, 264-266).

“0 Esto, de acuerdo al representacionismo, rechgzadel enfoque enactivo.

“l Seguin otros autores los qualia serian las pragesi experimentadas de las cosas, tales comoaojez
dulzura (Buck 1993), en cambio la experiencia serias compleja y corresponderia a una articulag@n
diferentes qualias,
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Desde un éangulo similar, la enaccion entendida ocagmperiencia vivida
involucrariamicroactividades donde la emergencia de una padepaplica un breve
instante inicial de indiferenciaciéon entre munddetino y externo. Es a partir de la
intervencion del lenguaje que se produciria lardigin interior-exterior; en ese sentido, la
enaccion rompe con las barreras sujeto-objeto @ @sir debajo de esa escision
(Petitmengin 2006b, 90). La experiencia vivida,oenes, se trataria de un “sentir” no
diferenciado sensorialmente, aunque especificensa y con una densidad corporal y
viva*? (Petitmengin 2010, 173). Y en esa logica, el rit@lomovimiento y la intensidad,
son considerados submodalidades de la experienga jgnto con las modalidades
sensoriales, tendrian una cualidad especial denraaialidad, es decir, se asociarian a mas
de un sentido. Dicha transmodalidad se iniciarialaeiinfancia, con la sincronizacion
ritmica de los universos interiores de la madrd(k)ehijo(a) y estaria a la base de la
intersubjetividad afectiva, explicando ademas lacgpciones, pensamientos y acciones.
De esta forma, el denominadatrainmentugaria un rol determinante en la comprension

de la experiencia, desde un punto de vista enactivo

Una parte de los estudios sobre la concienciacqusidera la modalidad psiquica
de ésta y coloca el énfasis en la experiencia,id@ abordada por la psicologia y mas
especificamente por el enfoque transpersonal. icalpgia transpersonal se ha nutrido de
diversas tradiciones espirituales que han dadocedpeclevancia a los estados de
conciencia alternativos a la denominada conciefmamal”’, que son obtenidos mediante
entrenamientos que permiten el control de la peréap concentracion, afecto o
conocimiento. Entre otras tradiciones, la oriertactranspersonal ha incorporado las
visiones del budismo, donde la meditacion es cadaetomo una tecnologia clave en el
proceso de “despertar” de la conciencia. Parai¢atacion transpersonal el foco ya no esta
en la adaptacion social del individuo, ni en suebf@mas existenciales, sino en la
liberacion delyo de sus ataduras y condicionamientos, hacia ureetrocucon la naturaleza
esencial de su ser mas amplio y en la direccidundmayor bienestar. De esta forma, los
estados de conciencia —que deben ser entendidas @omplejos sistemas construidos en

la interaccion con el medio — resultan centralessta proceso de liberacién, en la medida

“2 Esta idea se corresponde con el concepto de ‘sénssentida” desarrollado por Gendlin, en el cxintele
las psicoterapias corporales.
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gue el desafio de crecimiento de los sujetos cenagpui en ampliar el espectro de estados
posibles. Un estado de conciencia ordinario — aquélen la préactica es el estado habitual
de un porcentaje importante de los individuos caotidles — es visto desde esta
perspectiva como una modalidad alienada de intdsicacon la realidad. Este modo de
conciencia se caracteriza por una actitud deferdgvia mente y se traduce en un continuo
flujo de pensamientos, imagenes, emociones y fiastaean general incontrolables que
distorsionan la percepcion de la realidad y quéreasociadas a deseos insaciables cuya
insatisfaccion genera sufrimiento. EI mecanismese caso consistiria en la identificacion
de la conciencia con el contenido mental, en lugala percatacion por parte de ésta, del
contexto de dicho contenido. En contraste, un estapandido de concienégpermitiria
la desidentificacion y por ende un control y acangento de la mente, una reduccion de la
deformacién perceptiva y en consecuencia una mépgertad y bienestar (Walsh y
Vaughan 2001, 76-80).

A partir de su enfoque sistémico sobre la con@erace ya varias décadas Tart
distinguidé como un postulado teorico central lastticia de unpercatacion basicaque
en virtud del control volitivo podia denominarse tefacion/percatacion” y que
adicionalmente consideraba la experiencia de leofmucataciéon” -percatarse de que uno
se percata- (Tart 2001, 169) es decir, una hadiliceetacognitiva. Ambos procesos,
adecuadamente conducidos, operarian como funcemds ampliacion de la conciencia.
Con el transcurso de las décadas, la discusiome $alzonciencia continla y se complejiza.
Para la vision subjetivista, se considera a la ieoea como el centro de la actividad
psicolégica, en lugar de un epifendmeno. Desdemsito de vista, la experiencia o nivel
psicolégico “no deberia reducirse a un plano fiskoldgico, ni interno simbdlico, sino
directamente hacia el nivel de conciencia expeiaii&hanon 2010, 389). Ya instalados
en el siglo XXI, luego de las primeras definiciomesque se diferenciaba ent@nciencia
—que focaliza la atencion hacia el ambiente-ayto-conciencia—donde la atencién se
dirige hacia el yo— aparecen nuevas precisionemgrge una categoria adicional. En

primer término se distingue um@nciencia también denominadeonciencia fenomenal

3 Existen otras denominaciones tales como estadesadbs de conciencia, estados modificados de
conciencia y estados no ordinarios de concienagaoptado por utilizar el concepto de expansionyisiglo

a Fericgla, para quien los otros términos resud&masiado neutrales y tienden a la inclusién detgio de
estados tales como las crisis psicoéticas, depresiprofundas o el coma. La idea de expansion, mibioa
apunta a una ampliacion del foco de la atencidogtacion en un sentido evolutivamente constructivo.
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donde el sujeto experiencia una serie de eventesn@s y/o internos, pero sumergido en
tales vivencias, es decir sin ser consciente delamesta vivenciando. Por otra parte,
existiria unaauto-conscienciagdondeel objeto de atencion es el propio yo y su experéen
(sea ésta interna o externa). Finalmente, se peopgnnivel de laneta-auto-consciencia,
donde el sujeto es consciente de que es autocotes¢Morin 2006, 359-360). Los mas
recientes estudios sobre conciencia se muevenmartalmente entre dos grandes niveles.
Damasio y Edelman describen con términos distirgesy refiriendo niveles analogos, la
conciencia nuclear o primarig la conciencia extendida o superjaespectivamente. La
conciencia nuclear (primariagpuntaria a uawarenes® darse cuenta del organismo de
los contenidos de su presente perceptual, nivel spréa pre-linglistico, animal. La
conciencia extendida (superigopr su parte, aludiria a un nivel reflexivo humapoe hace
posible una mirada en términos historicos, constidg narrativas (Clarke 2011, 194-195).
La conciencia extendida va mas all4d — aunque Ikdayea — del aqui y ahora en que ocurre
la conciencia nuclear, en tanto pasado y futurcar@mdo un rango mayor de
conocimientos, lo que coloca en accion distintascifines: recuerdo, anticipacion,
secuencias de pensamiento, juicios, que conformaelfiautobiografico (Damasio 1999,
195-197). Elself de la conciencia nuclear, en cambio, surgiria ke sutil sensacion de
conocer, construida una y otra vez bajo la formaagstantes pulsos de conciencia. Al

respecto, Damasio afirma:

La conciencia extendida es la preciosa consecudecis contribuciones (enabling):
primero, la habilidad para aprender y asi retesgistros de miriadas de experiencias
previamente conocidas por el poder de la conciemegiear. Segundo, la habilidad
para reactivar esos registros de modo tal que, coljetos, ellos también puedan

generar un “sentido de autoconocimiento” (1999) 197

Desde la filosofia de la mente, Gallagher arribacamceptos relativamente
equiparables. Por una parte propone la existeriango o self narrativo,que podria ser
equivalente a laonciencia extendidde Damasio y que puede comprenderse como una
autoimagen fruto de las diversas historias queragbip sujeto y los otros construyen en
torno de él. Por otro lado, uyo o self minimoes definido por él como “una conciencia de
uno mismo como sujeto inmediato de la experiemmgxtendida en el tiempo” (Gallagher
2000, 15). Esta forma de conciencia pareciera tervéy afinidad con la auto-conciencia
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gue con la conciencia nuclear de Damasio, dondejefo esta absorto en los contenidos de
la conciencia. En las clasificaciones de DamastelBan y Gallagher, en todo caso,
aparentemente no se consideraria el nivel metaoomnipuesto que la conciencia
extendida, superior y narrativa apuntarian mas rpaga a una estructura del yo —una
construccion “artificial’- fruto de la autoconsciée, en lugar de suscitar una
desidentificacion metacognitiva dgb. Por su parte, la conciencia nuclear y primaria si
apuntarian a un proceso atencional que podria tes@m eventualmente en un estado
meditativo, en caso de estar orientadas de unafparticular por la concentracion.

Esta forma particular se enlaza con otro aspeetéadconciencia que considero
relevante: existen numerosas actividades en laesuas procesos requeridos para
llevarlas a cabo no se realizan de modo propiameotsciente, sino directo o pre-
reflexivo; este nivel pre-reflexivo seria mas prafa en tanto mayor sea la experticia en la
accion (interna o externa) realizada. Se tratarés pde destrezas implicitas producto de un
aprendizaje implicito realizado por medio de urfeex&n implicita. En este caso, la falta
de conciencia reflexiva como tal no equivaldriara @usencia de conciencia, como si
ocurre con una mente errante que no logra focatizaatencion (Petitmengin 2006, 234).
Una considerable parte de la experiencia subjetvieesponde a una experiencia vivida sin
ser reconocida como tal, que se mantiene fueraunidral de la conciencia y de la
descripcién verbal, al menos en un primer mometébido a la atenciéon puesta en el
contenido u objeto de la actividad; es a dicha egpeia que se le denomina prerreflexiva.
Entre las experiencias prerreflexivas se cuentaioaes tales como recordar, imaginar,
calcular, decidir y pese a no ser conscientes eseatido literal, no tienen menor valor ni
estan mas lejos de la experiencia (Petitmengin ,208®-179); solo se trataria de un nivel
de la experiencia vivida —de la descripcion delcpso— distinto del nivel habitual de la
estructura de la experiencia que se vincula corcdogenidos —el qué (Petitmengin 2011,
45). Dicho proceso involucra gestos internos posgisales como cambios sutiles en la
intensidad o direccién de la atencién, comparascioagpansiones y modificaciones de la
percepcion, entre otros (Petitmengin 2006b, 88ksYen este contexto que emerge una
técnica denominadantrevista de explicitacionguya finalidad consiste en trasladar la
atencion desde los contenidos de la conciencia hasiprocesos de ésta, de modo tal que

el acento esta puesto ercémoen lugar debué,con lo cual se lograria acceder desde una
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conciencia directa —o prerreflexivaa unaconciencia reflexiva(Vermersch 2000 en
Petitmengin 2006, 240-241), la que podria enteedersmo una forma deneta-

concienci&”.

Ahora bien, desde el punto de vista de los estuelioomusicologicos, sobresale la
contribucion de Benny Shanon quien propone la@xisa de perfiles de la conciencia que
vincula a la experiencia musical. Segun ya menc¢ipaé Shanon la conciencia debe ser
entendida como el centro de la actividad psicokgn lugar de un epifenomeno. En tal
sentido, los patrones representacionales congituim producto de la actividad cognitiva
y no su fundamento o sustrato. Y en lugar del maxéento de informacién, el locus de la
actividad cognitiva estaria mas bien en la accidnek mundo, en la interfase entre
organismo y mundo, planteamiento afin al enfoquac#&o que ya he descrito. Los
estudios sobre conciencia de Shanon, se ubicamodéatla indagacion de experiencias
relacionados con la ingesta de enteégenos comgahuasca, donde la musica opera
amplificando y acentuando la canalizacion de enmasoy sentimientos, tales como el
placer o la paz mental, al tiempo que ejerce ufhaeincia notable en la aparicion y el curso
de las visiones que son frecuentes bajo la ingéstayeneral, los efectos de la musica se
asocian a una serie de percepciones auditivasdioaodias que afectan la deteccion de los
sonidos y el significado atribuido a ellos. En a$ig, junto al poder de la musica para
generar un ambiente de “encantamiento” y a su @@g@@ara unir a las personas en un
sentido religioso, se sumaria su estructura intgrdiaeccionalidad, que permite organizar
el caos de este tipo de experiencias, amplificgnehodificando, asimismo, la vivencia del

tiempo, medida central para los seres humanos (2883290).

En base a estas experiencias con estados no rawdirde conciencia, Shanon
propone parte de su clasificacién. El considera a@®piado referirse a “estados” o
“perfiles”, en lugar de “tipos” o “niveles” de coeacia, puesto que mas que presentarse de
modo discreto, se vivencian como un espectro ragttifial de posibilidades, que combina

estados y facetas y donde se considera la exiatdaogstados intermedios. Asi, un primer

4 Se trataria, eso si, de una forma diferente deefmconciencia a la que se accede mediante ltcarac
vipashyana de conciencia abierta o plena, puestcegwipashyana, si bien se busca desidentifichrdes
contenidos de la conciencia, el centro estd masdidos contenidos observados “desde afuera’ygar lde
la observaciéon de los procesos implicados en latifiteacién o en la desidentificacion. No obstargs,
probable que en los estados meditativos méas profuladobservacion pueda alcanzar dichos niveles.
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grupo de estados propuestos lo constituye aqudiaao a niveles ordinarios de la
experiencia, es decir, los que se asocian a l#avigm condiciones normales. Cada tipo o
nivel de conciencia corresponderia a un rasgo astal clave que lo define. CONS1
define un estado basico, de indiferenciacion me@@NS2 corresponde a expresiones 0
estados articulados a partir de una diferenciad@éria mente y CONS3 se refiere a la
naturaleza mental reflexiva. Por otro lado, exetirfacetas en las que se manifestarian
estos niveles de conciencia: experiencia subjeétiteana (SIE), Self o identidad personal,
Mundo o acoplamiento entre la cognicion y el mundolemporalidad o aspectos
temporales de la experiencia. Asi, cada una defdestas podria ser vivenciada en
cualquiera de los niveles de conciencia —indiféegtt; diferenciado o reflexivo— niveles
gue, dada su cualidad multifactorial, no seriacrdiss. Por ejemplo, SELF1 (o SELF en
CONSY1) se referiria a una cualidad rudimentariexdstencia viviente autbnoma o TEMP1
aludiria a la cualidad basica de la temporalidagl.nibdo similar, SELF2 se refiere a la
diferenciacion entrgo y mundoy a la cualidad distintiva de ser un agente irtlial, asi
como TEMP2 apunta a la posibilidad de experierteiagorales distintas y especificas. De
un modo similar es posible determinar niveles deciemcia para las facetas de Mundo y
SIE.

Luego, Shanon describe un segundo grupo de estlEdoenciencia vinculados a
experiencias no ordinarias, como las suscitadadapimigesta de sustancias psicotrépicas.
Aqui, la CONS4 en la faceta SIE corresponderigalde vivencias asociadas a la CONS2,
pero como proviniendo desde “afuera” sin el controlitivo del sujeto, que las haria
parecer experiencias a partir de estimulos exterfiales como escuchar voces
suprahumanas, ver imagenes miticas, etc.). Pamajlta CONS5 tendria una similitud con
la CONS1, pero —continuando en la faceta SIE—naa®0n de la pertenencia de la propia
conciencia se expandiria para incorporar a lo(®)(®t en una experiencia de conciencia
colectiva (2010, 398-406). El siguiente cuadro iegplvo completa las ideas y puede
resultar aclaratorio de los conceptos recién ptades:
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ESTADOS cCl CONS1 CONS2 CONS3 CONS4 CONS5
(indiferenciado) | (diferenciado) (reflexivo) (diferenciado-| (indiferenciado-
FACETAS L L
holisticg holistico)
SIE
(experiencia Cualidad elemental | Seres humanos Cualidad de la Como CONS2, Subjetividad
subjetiva de sensibilidad teniendo experiencias| ante de pero “desde colectiva, como
interna) subjetiva subjetivas inspeccionar sus afuera” CONS1, pero
diferenciadas propias holistica
producciones
Cualidad Cualidad distintiva de | Ser consciente de| Vivencia de ser Fusién del yo con el
SELF rudimentaria de ser un agente cognitivp la propia “otro yo” definido | todo
existencia viviente | individual individualidad y
autbnoma poder reflexionar
sobre ello
Cualidad primordial | Posibilidad de Capacidad de Vivencia interna | Indiferenciacion-
MUNDO de acoplamiento vinculacion de apreciar de “otro mundo”, | fusién entre mundo
entre mundo interno| distintos estados del | MUNDO2 y desconocido interno y externo
(cognitivo) y externo| mundo interno y reflexionar sobre
externo ello
TEMP Cualidad basica de la Posibilidad de Reconocer Experiencia de Vivencia de un
temporalidad experiencias TEMP2 y poder | unatemporalidad | tiempo “eterno” o de

temporales distintas y

especificas

reflexionar sobre

ello

“ajena” o
“distorsionada”

un “tiempo sin

tiempo”

Figura 5: Cuadro explicativo del modelo de conciencia denSha

Como puede apreciarse, el modelo propuesto poroBhamesenta una complejidad
derivada de las sutilezas entre facetas de la @ociai, en lo que respecta a la vivencia de
éstas. Algo similar ocurre con la relacion entseféetas y los niveles, no obstante lo cual

me parece que su clasificacion resulta de utileladtuanto a vislumbrar las complicadas

conexiones y la naturaleza intrincada de la expeiaey la conciencia.
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2. Estudio de las emociones desde la semidtica y cagdm musicales

a. Lenguaje y metafora en la semiotica musical. Teorséade la expresividad

musical y de la metafora.

De acuerdo a los hallazgos de la nueva teoria tegnla musica jugaria un rol
esencial en el funcionamiento y evolucion de lateyda conciencia y la cultura. De hecho,
algunos estudios han concluido que el lenguaje mdaica habrian sido originariamente
manifestaciones de procesos equivalentes. A difexedel lenguaje, la musica habria
evolucionado por una via menos conceptual-semamticeds conectada con un sustrato
emocional. En el contexto de las dos necesidadesutias basicas, de diferenciacion — en
términos de comprension y manejo en el mundo -Atgss — tendencia a la unidad de la
psique — la musica operaria satisfaciendo estmailtde modo que el desarrollo de las
civilizaciones se veria compensado por movimietmaplementarios (Perlovsky 2011).
En lo que respecta a la similitud entre lenguajeigica, ésta podria entenderse como un
lenguaje, en tanto comunica, y poseeria una doeabidad — asociada a movimientos de
anhelo y reposo — que le darian un sentido naorgfidiaz 2010, 545) Asimismo, la musica
se procesaria igualmente en centros del lenguage wnsociaria con “expectativas de
comprension”, de tal forma que tanto si la musiasee un significado valorado
positivamente como por el sélo hecho de “entenfiemseérminos de su estructura, ésta
generaria sentimientos de bienestar. Dicho defotraa, el significado emocional de la
musica se asociaria a zonas neocorticales ligddasguaje, de tal forma que los afectos
positivos se relacionarian con el hemisferio izqié€, vinculandose a sentimientos
agradables en la medida que las secuencias medhcajustan a reglas sintacticas. Asi,
“un elemento clave en la valencia o valor hedéreola musica seria la predictibilidad
sintactica de la melodia” (2010, 549).

Por otro lado, en cuanto a las diferencias entrguaje y muasica, ésta poseeria una
inmediatez que el lenguaje no logra, trascendidadoacionalidad, incidiendo en las
emociones y organizandolas de un modo simbdlicoelHanguaje prima la semantica —

estructuras preestablecidas de significado jeraagio- en la musica, la pragmética —usos

% Segun el autor, en las emociones no musicalestserian especialmente zonas del cerebro limbicas
paleocorticales.
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contextualizados del lenguaje (L6pez cano 2008, B8pria pues, una no referencialidad
en la musica, en tanto no posee referentes extedebsnundo, y no sirve a una funcion
comunicativa practica. No obstante, si es posibkenelerla como un lenguaje de las
emociones, donde el significado se vincularia &taeseque se elicitan o recuerdan. En
consonancia con la teoria generativa de la musital e Lerdahl y Jackendoff, puede
precisarse que “la estructura subyacente de lacan@siima una experiencia dinamica, que
involucra sensaciones de tension, resolucion, [@icha descripcion estructural es una
precondicion para el sentimiento” (Sloboda 20056)1 La dimension significante del
hecho musical ha sido abordada por la semiéticka delsica, area que ha desarrollado
diversas — y a juicio de algunos, dispersas — $im@zestigativas, segun su foco esté en lo
semiotico-hermenéutico o textual, lo cognitivo-agd con su acento en el sujeto receptor
o lo social-politico (Hernandez 2012, 29). Pero raé de la perspectiva que asuma el
estudio semidtico, la variable de interés trangleados diversos enfoques corresponde al
estudio del significado musical, el que es definittomodo genérico por Rubén Lopez
Cano como el “universo de opiniones, emociones, gina@iones, conductas]...],
valoraciones estéticas, comerciales o histéricastirsientos de identidad y pertenencia,
intenciones o efectos de comunicacion [...] relacsathe una musica con otras [...] etc, que
construimos con y a partir de la musica” (Lépez «€2007, 4); la musica actuard como
signo cada vez que suscite, de modo no reflejdquigsia de estos elementos.

Abordar el estudio de la significacibn musical dnsiglo XXI implica ciertos
supuestos epistemoldgicos que deben ser incorporadolas propuestas tedricas o
programaticas. Entre ellos se encuentran la trdecem de la dicotomia subjetivo-objetivo
o de la oposicion sujeto-objeto, el énfasis en poscesos y légicas circulares y la
consideracion de pre-saberes o “esquemas” (Lopem @A02, 3-4). En ese contexto,
quisiera referirme con algo de detalle a dos te@maparentadas por su foco en el cuerpo,
desde donde emergen las significaciones y es postdrhprender la articulacion de las
emociones en torno a la masica: la teoria de leeskpdad de la musica de Peter Kivy y la
teoria de la metafora de Lakoff y Johnson, cuyacaqbn a la musica ofrece un modelo de
significacion emocional. La teoria de Kivy fue puegta a fines del siglo XX y parte de la
base de la existencia de rutinas linglisticas yugéss que se asociarian por lo general con

emociones que las causan. Asimismo, plantea qugdesonas tienden a comprender
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patrones perceptuales ambiguos como si estuvietiamados y atribuyéndoles emociones,
fendmeno denominadeercepciones fisondmicaBor otra parte, de acuerdo al principio de
isomorfismo las conductas expresivas humanas sesimitares estructuralmente a los
estados mentales expresados por dichas accioneso@us estos elementos, Kivy y luego
Marconi elaboran una teoria sobre la expresividadieal, segun la cual precisamente los
fragmentos musicales serian expresivos de emogidadsa la semejanza estructural entre
ambos, es decir, el fragmento seria similar a larestdn humana espontanea de dicha
emocion. Adicionalmente, en el movimiento de la icaise percibiria algo que también
estaria presente en los movimientos que son eppesside las respectivas emociones. No
obstante, no siempre la musica evocaria aspectpeesxos; el tipo de percepcion
dependeria de “conductas de escucha”. En ese @eunlid escuchexpresivapodria estar
relacionada con una necesidad de regulacion dasgoiada con una necesidad afectiva de
otros(Marconi 2001, 164-74).

Marconi asocia el proceso de animacion de patromgsicales en vinculacién a
estados emocionales, con procesnstonimico¥ que derivan de la proyeccién de
“esquemas corporales” (L6pez cano 2005). Para mdpr este punto, es preciso abordar
ahora la Teoria de la Metéfora: de acuerdo a ésfaano cognitivo mas conocido, como
es el cuerpo y el espacio/movimiento, es puestelanién con uno menos conocido, como
podria ser la musica o el tiempo, para entendérltravés del denominado “esquema-
imagen” — esquema corporal o encarnado, derivada dg&periencia reiterada del cuerpo
con el entorno — se realiza una proyeccibn metaoridel concepto abstracto,
configurandose significados (Jacquier y Callejad32(63). Estos esquemas corporales
corresponden a patrones dindmicos y recurrentespipeeptuales (Lopez cano 2005); se
trataria de estructuras basadas en — o confornpamias experiencias sensorio-motrites

Ahora bien, llevando la teoria de la metafora experiencia musical, podria relacionarse

“¢ La metonimia es un recurso usado en retéricaatigque designa una cosa con el nombre de otréacon
que guarda una relacién de dependencia o causafiagsa-efecto, contenedor-contenido, autor-obra,
simbolo-significado, etc).

" Sin embargo, pareciera haber desacuerdos —fundamoaprecisiones epistemoldgicas segun el analisis
que realiza Lopez Cano—- sobre la forma de entezsterproceso (Jacquier y Callejas 2013, 54). VYiesigio

a Veladzquez, para algunos entraria en juego ldacipation de representaciones mentales al modo del
cognitivismo clasico; otros postulan una compreamsiéabal enactiva del fendémeno, basado en
representaciones corporales con formato corpatiehtadas a la accion (2011, 277).
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a la musica con el espacio y el movimiento medidmtproyeccién metafériéa En ese
sentido:

Entender el tiempo como movimiento en el espacioura de las metaforas
conceptuales centrales en la explicacion de larexpma musical. Nuestra experiencia
del paso del tiempo esta conducida por la ideaderrer un espacio determinado y en
esa trayectoria sentimos el paso del tiempo. Eatrd movimiento fisico en el
espacio — ver u “oir” objetos que se mueven [...JtisgQue nuestros cuerpos son
movidos — conforma la base del pensamiento abstessrca del tiempo (Jacquier y
Callejas 2013, 62-63).

Integrando la teoria de la metafora con la teddaarrollada por Marconi en
relacion a las emociones, retomo la afirmacion de tp proyeccion de esquemas
corporales seria la base de la animacion de patmosicales y su asociacion con estados
afectivos. Aqui “si la proyeccion metaforica cotesisn aplicar la estructura de un esquema
encarnado a una experiencia similar, el procesoniraico consistiria en escoger de una
experiencia algunos aspectos parciales sobre Bsapcentrarse” (2001, 170). En el caso
de la musica, al hablar por ejemplo, de “musicstetiel foco metonimico estaria en el
producto del productor de la expresion emotiva.t&io caso, de acuerdo a Marconi es
necesario tener presente que los esquemas encanmagyectados al escuchar musica no
sb6lo derivarian de percepciones de expresiones iv&mpt sino igualmente de

propiocepciones y de percepciones de expresionemnoionales (2001, 176).

b. Cognicién, emocion y mecanismos subyacentes. Embwodint y enaccion

musical.

El punto de vista mente-cerebro en la comprendi®ros hechos musicales es
desarrollado de modo sisteméatico por la musicolog@mitiva, rama de la musicologia de
inicio reciente que se nutre de diversas discipliciantificas — psicologia cognitiva de la
muasica, psicoacustica, inteligencia artificial yergias cognitivas, neuromusicologia y
algunas ramas de la antropologia, la filosofia gelmiotica musicales — en el estudio de la

llamadamente musicalenfrentando de modo diverso la problematica de pimcesos

“8Tampoco pareciera existir claridad sobre la cudlitiaental” vs “enactiva” de este proceso.
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ligados a la cognicion. A esta area le interesa@ajmente el fendbmeno de la escucha
musical y entiende la musica como “el resultadaoirtke serie de procesos cognitivos, como
la memoria, la percepcion, la comprension, la pcodun de emociones, [...] la
imaginacién, el movimiento experimentado corporaitea traveés del sonido, las imagenes
metaforicas que se evocan cuando escuchamos metsité,0pez Cano 2007, 11).
Llevados al tema de las emociones en la musicagdraafirma que mas que
inducirlas o expresarlas, ésta es “sobre o aceetaenhociones, ello dada su propia
estructura que formula tension y resolucion mesté@deaz 2010, 544). Por otro lado, desde
la l6gica de la induccion de emociones pareciergse, mas que generar, la masica tiende
a hacer emerger y actualizar emociones que yseexist las personas. Pero mas alla de las
discrepancias sobre la accién de la musica enidalamn los estados afectivos, existe
acuerdo en que ambos no se vinculan de un moddesorymidireccional. La variabilidad
en las respuestas se deberia a factores cultyrdlegraficos (Sloboda 2005, 204-217), lo
gue explicaria el hecho de que una musica para@goueda ser relajante y para otros sea
fuente de tension (Guzzetta 1991 en Juslin y \&@k#p08, 633). En cuanto al tema de las
preferencias personales, habria estudios que ranesirrelacion con la familiaridad. Esta
conducta mostraria una tendencia de U invertidajrsé cual el mayor gusto o agrado se
asociaria a una familiaridad mediana, en tanto Iqaesonidos demasiado familiares o
extrafios provocarian desagrado (Sloboda 2005, Ev)un sentido similar, la tension
también operaria de modo multivalente, pudiendcciasgse a emociones positivas y
negativas, de tal forma que distintos tipos musgaltilizarian la tension de diferente
manera; por ejemplo, tanto piezas que evocan m@Emoo alegria pueden utilizar
parametros musicales vinculados a la tension, @eso tempo rapido o una dinamica
aumentada (Krumhansl 2002, 46). De lo anteriopassble inferir la relevancia del juicio
o valencia asignado por el sujeto a su experiesan@ara. Mas alla del nivel de activacion
provocado por el sonido, su valencia positiva oatieg determinara el tipo de emocion
sentida. Una util aplicacién de estos conceptosolsstituye el Modelo Circumplejo de

Russell, que se grafica en el siguiente cuadro:
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Alta activacion

Alta activacion Alta activacion
Valencia (-) Valencia (+)
- Angustia - Felicidad
“Ira - Alegria
Miedo - Excitacion
Negativa Positiva
ja activacion Baja activacior
llencia (-) Valencia (+)
Depresion Paz
Tristeza Contentamiento
Aburrimiento Relajacién

Baja activacién

Figura 6: Modelo circumplejo de Russell.

Aqui se pueden apreciar los sentimientos de pa&tajyacion asociados a una baja
activacion y a una valencia positiva, asi como des felicidad y energizacion se
corresponden igualmente con una valoracién faverafminque con activacion alta. Un
proceso equivalente se observa respecto de emesctmelepresion y pesadumbre o de
enojo y miedo, ambas de valencia negativa, perdiamvinculadas a baja o alta
activacion (Hunter y Schellenberg 2010, 131). De & desprende que la valoracién es un
elemento clave para la emocién, aunque dicha esi@luano necesariamente debiera ser
cognitiva en el sentido del appraisal (derivadaudguicio pensado), sino en un sentido
enactivo, de significado autorregulatorio propiataecorporal. También puede resultar de
utilidad en la comprension de las diversas poslifdes de significacion de una experiencia
sonora, cambiar el angulo poniendo el foco en &idad misma del arousal o activacion
(estresante / no estresante) junto con su niveitdasidad (bajo-alto). En este sentido, el
modelo de estados de animo, de Thayer relacionavell de estrés o sobrecarga y el nivel

de energia:
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Exuberante, triunfante, Ansioso, frenético,
despreocupado aterrado

Energia

Contento. sereno Ominoso, depresivo

Estrés ——M>

Figura 7: Modelo de estados de animo, de Thayer

Asi, la serenidad es concebida como una emocionimua@ucra bajo nivel de
energia, pero también bajo nivel de estrés. De adonsimilar, la “despreocupacion” o
“exuberancia” entendida como otro modo de bienestgrerfila como un estado emocional
con bajo nivel de estrés y a diferencia del antecon alto nivel de energia (Huron 1999).
Este modelo, en todo caso, si bien solo parecepleear la valencia positiva/negativa del
modelo anterior por niveles de estrés, pareceagestmejor a la nocién de enaccion, en
cuanto el estrés por si mismo se asocia de modalingso a estados corporales sentidos.
No obstante, ambos modelos presentarian limitasioleegivadas de su incapacidad para
una diferenciacion mas fina entre emociones quepaden valencia o nivel de estrés y
nivel de activaciéon, asi como la ausencia de ind@iom sobre mecanismos subyacentes.

De la discusion anterior se desprende que noaabnin solo modo de escuchar
una pieza musical ni una sola emocién que le qooreta. Aun asi, es reconocida la
funcion de la musica en la regulacion de estada@nid®ro y en lo que respecta a la salud y
el bienestar subjetivo, lo que confirma su impartarcomo agente de cambio (Sloboda
2005, 215-218; Tirovolas y Levitin 2011, 25). Auegee ha podido constatar que los
oyentes responden afectivamente a la musica, reteeacuerdo sobre la naturaleza de

dichas manifestaciones. Hace mas de medio siglgeMmstulaba que:

las respuestas afectivas a la mdsica consisten xpeeriencias de tension y
relajacion (en lugar de emociones reales), qyeaducen cuando las expectativas de
los oyentes acerca de lo que va a pasar en ure ¢hemusica se violan o se cumplen,
respectivamente. (Hunter y Schellenberg 2010, 129)
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Meyer se basaba en la teoria psicolégica de lasciemes y en principios
gestalticos. De acuerdo a ello, asociaba las retgmiemocionales con la sintaxis musical
(Hernandez 2012, 46). En pleno siglo XXI persistas discrepancias entre musica y
estados afectivos, que se mueven entre dos opcgamesales: se trataria de emociones
reales,también denominadas “emociones utilitarias”, o detipo distinto de emociones
estéticas Las primeras se asociarian con el mecanismoewdduacion centrado en
objetivos, expectativas 0 asuntos transaccionhbes emociones estéticas, por su parte, se
enfocarian en el estimulo en si, en las cualidaddssecas de la musica, con un fuerte
componente subjetivo y con mas énfasis en la cagmmén que en el caso de una simple
preferencia (Scherer 2004, 6jn embargo, en la l6gica de los teéricosapriraisaf® y de
acuerdo a Kivy, la musica no podria asociarse acemes utilitarias sino sélo podria
evocar una clase de emociones simples, de valpositiva 0 negativa, segun el agrado o
desagrado que provoque. Ello puesto que con respdet musica no existirian objetivos,
los que se requiere estén presentes para podizaraala evaluacion cognitiva que genere

una emocion especifica (Hunter y Schellenberg 2038).

En contraste con la teoria de dsaluacion Juslin y Vastfjall afirman que las
evaluaciones cognitivas si serian una forma decoidn de emociones musicales ademas
de emociones en general. Pero a ellas se sumaras seis mecanismos subyacentes:
reflejos del tronco cerebral, condicionamiento, tagio a partir de la estructura de la
musica, imagenes visuales, memoria episoddica yotxipeas musicales (2008 en Hunter y
Schellenberg 2010, 132). En cuanto ark&dtejos del tronco encefalicona emocion podria
ser elicitada por ciertas caracteristicas acustjoagpodrian asociarse a la existencia de una
urgencia. Sonidos fuertes, disonantes, rapidosriggodasi resultar amenazantes o
inquietantes, traduciéndose en respuestas de @raite@ales como respiracion acelerada o
aumento de la frecuencia cardiaca, asi como empnataiccion de neuroquimicos — como
noadrenalina o serotonina — y su correlato emotioaj@ la forma de miedo o disgusto.

Aunque el nivel 6ptimo de excitacién seria subjetigstaria sujeto en cierto grado a las

9 La teoria delappraisal se centra en el proceso de evaluacién y comprerdgbmedioambiente que
gatillaria emociones especificas, donde el aroosattivacion corporal no tendria poder causal stdse
emociones sino mas bien constituiria un subproddetgroceso de evaluacion. Si bien esta teoriia \er
cuanto a la relevancia concedida a la activacibiaeexperiencia emocional, de fondo se focalizaeken
componente cognitivo de la misma, constituyenddatidorma un modelo denpersonalismo corporab
“postura desencarnada, sin cuerpo” (Colombetti 20%0-152)
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respuestas del tronco cerebral. El segundo mecangopuesto por Juslin y Vastfjall
corresponde atondicionamiento evaluativ2e acuerdo a éste la emocion se suscitaria por
una asociacion inconsciente a partir del aparedmimiterado de un estimulo musical
junto a otro estimulo que ya posee una valencidiy®m negativa. De esta forma, la
musica en cuestion adquiriria la valencia del adtirsontiguo. En este caso, quedaria por
explorar qué aspectos de la mdasica resultan masralales a esta forma de
condicionamiento. En etontagio emocionakeria la estructura de la mdsica la que
“presentaria similitudes formales con la estructdeala emocion expresada o sentida”
(2008, 565) —al modo de la teoria semiodtica de bfarcen cuyo caso la musica operaria
como icono se las emociones, induciéndolas. Eodaersion de la emocion percibida en
emocion sentida podrian verse involucrados mecasisespejodonde seactivarian las
zonas motoras correspondientes a lo percibido. Adesegun algunos autores el cerebro
responderia de modo similar tanto a las caradta$stde expresiones acusticas como
vocales, lo que se vincularia al hecho de que kicalcomparte patrones expresivos con el
discurso emocional por medio de la voz (2008, 568&go, Juslin y Vastfjall proponen la
imagineria visualcomo un cuarto mecanismo inductor de emocionegskncaso “ciertas
caracteristicas musicales como la repeticion, &vipibilidad de elementos melédicos,
armoénicos Yy ritmicos, asi como el tiempo lento, sany eficaces en la generacion de
imagenes vividas, que a su vez generan emocioR668(566). Aqui pareciera ser que la
estructura musical se traduce en un mapeo no verb&férico que asociaria musica y
experiencia corporal. Un quinto mecanismo subya&cesgtaria dado por lemmemoria
episodica,que corresponde a la capacidad de la musica patarekecuerdos, siendo ésta
una de las fuentes mas frecuentes e importanteeqadoras de emocion. Por su parte, las
expectativas musicale®mo forma de induccion emocional correspondenpdpuesta de
Meyer segun la cual el cumplimiento o violacionlak relaciones sintacticas esperadas de
la estructura musical — tal como en el caso dejuaje — provocaria emociones de gusto o

disgusto.

Al menos dos de los mecanismos inductores de estgpemocional recién descritos
—el contagio y las expectativas— podrian consideragferidos a emociones estéticas. En lo
gue respecta a éstas, de acuerdo a Scherer y Zehtae las emociones elicitadas por la

musica no encajan facilmente en modelos bidimeaf#sro categoriales y no se adectan a
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criterios utilitarios. Alli el componente subjetives mas evidente, a diferencia de los
indicadores fisioldégicos y conductuales, que catudencia permanecen indescifrables
(2004 y 2008 en Hunter y Schellenberg 2010, 133).buen ejemplo de este tipo de
emociones lo constituyen los sentimientos de trakmgcia y de tranquilidad, cuya
fenomenologia es mas compleja. Estos pueden imapl@nbigliedades o sentimientos
encontrados y puede por tanto ser mas dificil caiegylos y/o identificarlos (2010, 133-
134), por lo que puede resultar afin a abordajeditativos ligados a metodologias en
primera personaor Ultimo,otro modo de categorizar los procesos emocionvahesilados

a la musica lo constituyen las reglas de inducpena la produccion de dichas emociones,
propuestas por Scherer. En términos generaledir@risdos vias de produccion: una ruta
central y otra periferica. La via central operédaicamente por medio dedwaaluacion—
expectativas y valores, entre otros, que suscdtatdtion — la memoria y la empatia con el
intérprete. Por su parte, la ruta periférica acaupor medio del feed-back propioceptivo —
donde el ritmo y el compas afectarian los ritmosngvimientos del cuerpo — y la
facilitacion de la expresion emocional existentedrante una disminucion del autocontrol
(Scherer 2004, 6-7).

Dado que en el proceso de induccion de emociopesvecadas no solo por la
musica sino también por otros estimulos— puedear @splicados distintos mecanismos,
podria ser apropiado un abordaje multifactorialugiar de uno discreto o dimensional. De
alli surgen cuestiones metodoldgicas sobre largartia del uso de determinadas técnicas
de recoleccion y andlisis de datos, que puedarcuwnta en forma valida y confiable de
este tipo de experiencias. Se considera que lodiestde laboratorio podrian dificultar las
generalizaciones y los estudios de campo podriaseptar problemas de validez. En
cuanto a los reportes verbales de la propia expeae algunos desconfian de la
confiabilidad de los reportes retrospectivos oadmisma validez de las etiquetas verbales,
esto ultimo puesto que los sujetos tenderian atapo que estan dispuestos a compartir o

lo que pueden —en términos de sus posibilidadesmi@encia (Juslin et al. 2011, 611-617).

En relacion con el enfoque de la corporizacionwida afirma que vivenciar las
emociones implicaria un proceso autoorganizativwsgidaria tanto a nivel del organismo

total como a nivel de la conciencia que se dirigeidnla accion intencional. Desde esta
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perspectiva, se postula a las emociones comonusitios de la experiencia consciente, en
la medida que sobre la base de las valoraciongigigg generados por éstas se construyen
significados que dotan de sentidos al mundo, faotio la accion, adaptacién y
supervivencia. A la vez, la vivencia de las emoefono seria un asunto de contenidos
mentales o de introspeccion, sino de enactuar estagbntales (Gibbs 2005, 261). En
relacibn con su componente enactivo, las emocigeepercibirian comanovimientos
encarnadogjue poseen textura y profundidadque son expresados mediante metaforas
encarnadas que estructuran el discurSestaba luchando con sus emociones”, “fue
impulsado por el miedo"- lo que evidencia el vattsl movimiento sentido en las
experiencias emocionales (2005, 240-42). Estasdespoya en la teoria de la metéfora ya
enunciada, y puede ser entendida sobre la baseodekepto de cognicion musical
corporizada, que incorpora al cuerpo como mediaddre la subjetividad (mente) en la
experiencia musical y la energia sonora o materiaical fisico; es decir, seria a través
del cuerpo que se realizaria la formacion de smadbs musicales. Para este enfoque la
musica es definida como un “objeto intencional godifica acciones intencionales en
formas sonoras en movimiento” (Veldzquez 2011, 2@do que a los movimientos
musicales se les atribuirian intenciones de acuerda teoria expresiva de Kivy, la
formacién de significado musical, entonces, suagddr la mediacion del cuerpo a través
de acoplamientos “percepcién-accién” apoyados pEramismos espejd(Leman 2007 en
Velazquez 2011, 274). Segun anticipé en la secardarior, el modelo tradicional de
cognicidbn musical pone el énfasis en las represiem@s mentales que emergen en la
experiencia subjetiva y se limita a extraer metanusicales a partir de la estructura de
la muasica — ritmo, melodia, etc — como de categodstilisticas o tdpicos, sin la
consideracion del cuerpo como mediador. En un emfdsado en la accion, en cambio,

ésta — entendida como accion subjetiva y bioldgiea, 0 imaginada — y el cuerpo, operan

*0 Seglin la propuesta de Rizzolatti y Corrado, lagicidn y la comprension de las emociones ajenadgrod
explicarse a partir de la existencia de neurongejesEstas serian responsables de la activaciénnen
observador de las zonas motoras implicadas en @hmento observado en otro sujeto. Dicha respuesta
involucraria mecanismos racionales sino un cona@eitni motor y en el caso de la comprension de estado
emotivos, se codificaria la experiencia sensorialrectamente en términos mecionales
(2006, 125-179). Ahora bien, de acuerdo a Velasdaepropuesta de Leman pareciera debilitarseeste
punto, puesto que por una parte los mecanismogoekpr sido probados sélo para un rango estrecho de
actividad mental — como la actividad motora, seios@s de dolor y tacto y emociones de miedo y a300.
otro lado, la actividad del sistema espejo mas piedeciria acciones en lugar de anticipar inter@spcomo
plantea Leman.
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como un nexo entre los dominios mental y fisicor Ranto, la anticipacion e
intencionalidad ligadas a la accién, que emergeto file la percepcion del mundo, serian
vivencias corporales; de acuerdo a Leman “la mdddlmotora es [asi] la expresion de la
experiencia auditiva original y, como tal, puede a@nsiderada como una descripcién en
el cuerpo de la musica original” (2007, en Velazy@®11, 275); en esa medida resulta
mas adecuado hablar de procesos de significacigpo@. De este modo, los
movimientos corporales podrian proveer descripganelingiisticas y alternativas de la
musica, por medio de una semantica corporal, aurgpra ello adn quedaria por
desarrollar adecuadas representaciones corporakeseqgan efectivamente un formato
corporal (2011, 4).

Por su parte, desde un enfoque semidtico y e @ifos crecientes estudios sobre
musica, cuerpo y cognicion, Lopez Cano distingna serie de vivencias corporales a
través de las cuales la musica permite generaifisapios. Para ello toma el concepto de
affordancesy lo aplica a la musica. De acuerdo a la teoriddgjica de la percepcion visual
propuesta por Gibson, ladfordancesserian caracteristicas funcionales del entorno, es
decir, aquello que el ambiente suministra. Corredpdan a un concepto relaciotal
donde el objeto ofrece informacion sobre sus pesibkos y cuya invitacion a la accion
estaria presente en la morfologia misma de lostadj En ese sentido, laffordances
musicalegermitirian relacionar cuerpo y musica, dando taide la cognicion corporizada
en términos de los procesos de percepcion. Y de esbdo, podrian definirse
adecuadamente las acciones corporales a las ceate=sga acceso la musica y que
intervienen en los procesos de significacion. Basad esta formulacion, Lépez Cano
propone una tipologia de ladfordances musicalegividida en dos categorias generales:
aquéllas que posibilitan actividad motora manifiegtlas que inducen actividad motora
encubierta. Entre todos los tipos que desarrofldpcel tema de esta investigacion quisiera
referirme sélo a algunos de ellos. En cuanto aclividad motora manifiesta, en la
ritualizacion la masica y el movimiento forman parte de una perémce donde operan
rutinas motoras con reglas particulares — comorearon la sadhana de meditacion donde

entre otras acciones rituales se asume una pasitparal, se canta el mantra y se lleva la

°1 Esta teoria explica fenémenos del mundo animab peede aplicarse al ser humano.
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cuenta de éstos entre los dedos canah— actos que ademas de definirse como rituales, a
la vez podrian considerarse como otros modos déraccotora manifiesta. En lo que
respecta a la actividad motora encubierta, la inggydn y simulacibn motora podria tomar
la forma de una extension corporal — como cuandodsica permite tener sensaciones de
movimiento corporal en la visualizacion de chergedionde el meditante entrega amor —
asi como la forma de una somatizacion kinéticamocouando la musica reiterativa del

mantra es sentida corporalmente como un vaivérb(Z330).

Siguiendo las formulaciones del modelo enactivaxiasio a la musica, Lopez Cano
explica que hoy no seria posible en términos séo®thablar de representaciones
individuales asociados a objetos musicales. Erridgallo, seria necesario asumir que “el
mundo, sus valores y lo que de €l percibimos, eemedgl contacto de nuestros sentidos
con aquello que esta fuera de nuestra mente. Denede, no es posible hablar més de
representacion sino de produccion, de ensamblajesnéccion”(Varela, Thompson, y
Rosch 1991, en Lépez Cano 2005). Por su parte, payarouk el embodiment se sitta
epistemoldgicamente como un realismo experienaaldd las representaciones no son
percepciones en un tradicional sentido, sino qugesu de cualquier aspecto de la
experiencia en la interfaz interno-externo. Y emaesiutua interaccion, mas que un
procesamiento de informacion sensorial auditivargm@énte de estimulos externos (bottom
up), la cognicion musical dependeria especialmdstdiltros y mediaciones cognitivas
(top-down) (2005, 14-23).
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3. Propuesta conceptual de la conciencia, la emocionlg masica, para
este estudio

La propuesta conceptual para esta investigacidneselarificando con el paso del
tiempo en la medida que mi foco especifico de @stdde mostrando angulos y
perspectivas nuevas. La base genérica sobre Isitggeel canto y recitacion del mantra de
la préctica de Chenrezig en el Cen®alharta de Valparaiso, decia relacion con la
consideracion de su aspecto socioritual, dondeuddidad performativa del sonido se
traduce —en este caso— en su uso para fines ealasit de desarrollo personal y/o de estilo
de vida saludable, por parte de una comunidad gonparte valores y que precisamente se
construye y refuerza a través de dichas practicei®rausicales. Desde esa plataforma, a
partir de mi experiencia de campo y junto con migyesivas lecturas, comenzé a emerger
como relevante el concepto de conciencia, vinculadta idea del trance y a los
componentes sonoros —especialmente ritmicos— ionamlos en el acceso a estados de
conciencia no ordinarios. Alli aparecio la nocigm ehtrainment como sosteniendo una
parte importante de la experiencia sonora de laitagdn, es decir explicando tanto su
poder sociocomunitario, como su potencial paraularcla percepcion, la atencion y la
accion, entendidas como funciones ritmicas regsladadiante procesos ciclicos que
tienden a la sincronizacion. Mas tarde, incorparam modelo de conciencia y musica
formulado por Benny Shanon, que me permitiria cetaplla propuesta conceptual desde
el angulo etnomusicologico, para un posterior gigk interpretacion de la experiencia
meditativa con mantras.

No obstante, hasta ese momento la dimension enaicie la experiencia me
parecia sélo tangencialmente abordada y de forma ieén implicita. Fue desde la
perspectiva de la cognicidbn musical que crei apdipiavanzar en la comprension de los
mecanismos subyacentes a la respuesta emociorwtiadaspor la musica. Comencé a
preguntarme ¢ qué aspectos de la experiencia delgle y canto/recitacion del mantra
pueden inducir emociones de serenidad o, por etarim de tension? Esta pregunta surgio
ya con la primera fase del estudio, pero tomé fuerzla segunda parte, cuando sacado el
mantra del contexto meditativo, suscité derechaenesignificados de valencia afectiva

contrapuesta. Alli surgieron algunos autores y ieapiones, tales como el modelo
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circumplejo de Russell, las reglas de induccion @omal de Scherer y especialmente la
propuesta de Juslin y Vastfjall sobre mecanismtyazentes. Sin embargo, me parecia
gue estos modelos dejaban fuera una parte de kriempia o que tal vez su propia
formulacion tenia un sabor méas bwjetivista.En ese sentido, crei pertinente profundizar
un poco mas en el enfoque enactivo de la cognipides si bien desde el inicio del proceso
lo consideré como una perspectiva teérica a utjlima habia logrado insertarlo en una
articulacién coherente con las demas ideas. Pliggresnte, la enaccion fue tomando para
mi contornos mas definidos y se torné un concelateecen la medida que mejoraba mi
propuesta conceptual en varios sentidos. En priagar, respecto de mi necesidad de ir
mas alld de esta tendenadjetivista, el enfoque enactivo propugna una realidad que
emerge del contacto mismo entre organismo y andiefdnde ni el mundo estiado
objetivamente ni el sujeto conocedor crea el mwstlo desde la propia subjetividad. Por
otra parte, Varela consideré a la meditacion com® técnica propicia para acercarse al
estudio de la experiencia desde una perspectiv@fie@omenoldgica enactiva, con lo cual
la afinidad entre los temas quedaba establecidporYultimo, la enaccion me permitia
abordar la conciencia —y a las emociones como nhwsede la experiencia consciente— en
vinculacion con procesos béasicos sensoriales yieaefrreales o imaginados; es decir,
desde este enfoque que concibe a la conciencia mrdencias hacia la accion, era posible
operacionalizarsus procesos, lo que facilitaba su descripciomypcension.

Pero aun faltaba por adicionar un componente final facilitaria la cristalizacion
de mi propuesta. Este componente, que atraviesadaicion y semidtica musicales,
aungue ya tenia conocimiento de él previamenteenata resonar con mas fuerza a partir
de la realizacion de las entrevistas de explidtacMe refiero al ambito de la cognicion
musical corporizada, que ademas de la enacciorgege@ntre otras, la aplicacion de la
teoria de la metafora de Lakoff y Johnson, al telmda emociones en la musica. Desde
esta perspectiva, se relaciona a la masica corepsapicorporales que encarnan de forma
metafdrica las emociones que ella suscita. Defestaa, el circulo finalmente se completo
y creo que logré una aproximacion que integra [geBgncia de la emocion a través de la
musica junto con una comprension de estados dgermia no ordinarios vinculados a lo
sonoro, entendidos como tendencias hacia una aqu®ientra la mente y las emociones,

en este caso a través de una practica meditativenaatras.
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CAPITULO IV: ESTRATEGIAS METODOLOGICAS Y
HALLAZGOS

En esta seccion me propongo dar cuenta de la fquadue adquiriendo el proceso
investigativo en consonancia con mi progresiva prdizacion conceptual en torno a la
experiencia de los mantras y su relacion con estddobienestar. Segun ya indiqué, al
inicio del estudid quise explorar la experiencipees$fica de la escucha del mantra por
parte de sujetos que estuvierfaera del contexto meditativo. Por ello, realicé una fase
preliminar de encuesta a individuos no practicanéesediendo a la experiencia de la
recepcidon o escucha del mantra desde una Optieaedit: aqui no se entrevistd
individualmente ni en profundidad y a la vez d&omaje se realizO de modo
descontextualizado de su espacio significativo wieg sala de clases de una universidad
con estudiantes de pre y postgrado— lo que perfangiriocar el foco en algunos pardmetros
del sonidodesnudaasi como en otras experiencias posibles en térmitgsignificaciones
diversas y su incidencia emocional, bajo la fornga mdecanismos subyacentes. Los
resultados de esta fase fueron ya expuestos eimargapitulo.

Paralelo a ello inicié un estudio de campo con mbs8n participante, que me
permitiria vivenciardesde dentrda practica de la meditacion budista en una conashid
local, experimentando la recitacion y canto del m@a®m Mani Padme Huntomo
emisora y receptora del mismo y conociendo lostoglale otros practicantes que lo
cantan/recitan, de modo que fuera posible aden¢raem los aspectos cognitivos
involucrados. Por ultimo, a partir de los hallazgosmterrogantes que surgieron con las
estrategias ya descritas, sumado a una cua@aateomun a toda investigacion, emergio la
entrevista de explicitacion como una pertinenteedosa y Util técnica de profundizacion
en la experiencia desde un punto de vista cognitiue en este caso me hizo posible
indagar en el componente enactivo implicado ercetso a estados meditativos mediante
el uso de mantras. Estas dos fases, que considemaybr importancia para los fines de la

investigacion, seran detalladas a continuacion.
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1. Estudio de campo

En este caso mi objetivo —que aun no estaba deldiado segun ya puntualicé— se
orientd hacia una descripcion de la practica den&tzég desde el punto de vista cognitivo,
de modo tal que me fuera posible arribar a cataga@agnitivas y musicales representativas
de la meditacibn con mantras que emergieran dedpig experiencia de los sujetos,
considerando al mismo tiempo mi experiencia pelsdBa base a dichas categorias
resultaria factible y valido — desde una perspactietodoldgica cualitativa — realizar luego

interpretaciones cognitivo-afectivas significativiesla practica musical estudiada.

En un primer momento de mi estudio realicé unaiasadisqueda de los centros
budistas tibetanos de los cuatro principales Ig)agenivel nacional y especialmente de los
existentes en la regibn metropolitana y la quirdgion — yo resido en esta Ultima.
Paralelamente, me contacté con algunos [¥ma®n sus secretarios 0 algin otro
representante. A raiz de este sondeo me percai@ @dstencia de un cierto “celo” en
resguardar las ensefianzas frente a personas apelyas motivaciones no fueran
estrictamente espirituales. Después de que seemaran algunaspuertas también un
poco por conveniencia geogréfica y puesto querfieate encontré alli una practica y un
mantra caracteristico del budismo, decidi realimgirinvestigacion en el centi®idhartg
de Valparaiso. Mi proceso de vinculacion &dhartacomenzé en marzo de 2013. En esa
época, como ya he mencionado, asistian en prone@ttio o seis practicantes budistas.
Entre ellos se encontraba el duefio del restauBantebly su pareja — Oscar y Zenith — a
los cuales se sumd mi asistencia regular, la f@aton esporadica de otros antiguos
meditantes y la presencia irregular de una a teesopas por sesion, que asistian por lo
general sélo una vez. De entre todos ellos y basaeden el interés y trayectoria,
acordamos la participacion de siete meditantes aeentrevistas en profundidad que
realizaria un poco mas tarde. Dos practicantesabantcon una larga experiencia budista —
en torno a los 20 aflos — otros dos practicaban bama de dos afios y tres de ellos
meditaban hace alrededor de un afo. A la fechast@eidorme —noviembre de 2014 de

este grupo, tres practicantes han dejado de adistntro.

%2 Asi son denominados los monjes budistas tibetanamaistas.
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Entre los meses de marzo y agosto de 2013 me dedigtomar parte de la
experiencia meditativa con mantras de los diassldesde la perspectiva de la observacion
participante. Tal como ya he afirmado, mi obseiaalel componente sonoro se centrd
especialmente en la seccion de céantico y recitationdntraOm Mani Padme Huyren lo
relativo a la performance en sus dos aspectos,ees b performatico (ejecucion) y
performativo (usos) implicados. Y en cuanto al dory la musica “en si”, me interesaron
preliminarmente los parametros de estabilidadidddre, estructuracion del patron ritmico,
intensidad del sonido, velocidad de la recitaci@h @xto y variacion melddica, cuya
incorporacion concreté especialmente durante dargta etapa de mi investigacion — en la
fase de encuesta referida a la recepcion del mantn contexto ajeno a la practica. En
base a estos tres ejes — ejecucion, performatiwidamhido — mi objetivo final se orientaba
hacia la descripcion tentativa de una fenomenologggitiva del bienestar en la recitacion
de mantras; dicho objetivo fue variando y ampli&sdoon el transcurso del tiempo, hasta

configurarse en torno a los conceptos y experisrd@gaenaccion y ritmo.

Una vez iniciado el proceso de observacion paditig comencé a establecer
algunos contactos informales con los practicari®esde el principio ellos supieron de mi
objetivo académico y se mostraron en general bispudstos a colaborar. Cuando se
hallaron ya familiarizados con mi presencia, inleiéase de entrevistas en profundidad con
las siete personas que accedieron mediante la filenuna carta de autorizacion. Elaboré
para ello una pauta semiestructurada de entréVigtee buscaba indagar sobre multiples
aspectos: su pertenencia al budismo, los estadosbideestar implicados, su
conceptualizacion del sonido y los mantras, el medogue vivenciaban la practica de
Chenrezig desde el punto de vista de cuerpo, menteciones, acciones, entorno y su
experiencia concreta del canto y recitacion del taa®@m Mani Padme HumLas
entrevistas tuvieron una duraciéon de una a dosshaagun la locuacidad de los
entrevistados y realicé la mayoria de ellas edépendencias del restauraB@mbui—solo
dos debi hacerlas en mi domicilio. Para el registilcé una grabadora de audio. Ademas
de los siete practicantes, logré concertar una@stg* con traductor para conversar con

Venenerable Drubpon Otzer Ling Rimpoché, quien a@otante guia la comunidad de

3 Adjunto en la seccién anexos, tanto la cartauerizacion como las pautas de entrevista.
>4 Pauta en seccién anexos
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Sidharta —vive en Santiago, pero viaja una vez al mes a Vaipa.Este lama proveniente
de la region del Himalaya posee una afinidad eapeon la musica, habiendo editado el
afio 2012 un disco titulado “Compasién Universalluz de las tres joyaS'que contiene
oraciones que son cantadas en diversas situaceevas de otras especificas de la
practica deChenrezig- incluido el mantr&®m Mani Padme HunAqui llamo mi atencion

la dificultad que tuve para distinguir frente a Bpon entre la version cantada del mantra y
la recitada, asunto que desarrollo en la secciGgesiétados.

Luego de realizadas las entrevistas procedi ategeomiento de la
informacion, el que se centrd especificamente eandfisis de contenido. Para ello realicé
una transcripcion textual de todas las conversasiop luego, utilizando un marco
conceptual basico sobre cognicién enactiva, quebleste una interaccion reciproca entre
cuerpo-mente/emociones-entorno sobre la base dacd#n, delimité dimensiones
especificas y en base a ellas construi categodasamplias, todo lo cual emergié de las
propias experiencias de los entrevistados, en tarl@opractica de Chenrezig, los mantras
en general y el mant@m Mani Padme Hunen particular Las preguntas iniciales que
apuntaban tanto a su experiencia del budismo yadeomunidad budista, como a sus
sentimientos de bienestar vinculados, me brindaronontexto de valor etnomusicologico
desde donde situar el analisis cognitivo. Dimeresotales como “busqueda personal’,
“valores prosociales”, “purificacion de la negati&d”, “cambio de vida”, “compromiso”,
“pertenencia a un grupo”, me llevaron a constr@tegorias que expresaban el poder
valorico-espiritual del budismo, asi como su patnaglutinador y generador de
comunidad. En cuanto a las dimensiones que apuntada experiencia meditativa con

mantras desde un punto de vista cognitivo, la “eatracion” “ausencia de pensamientos”

57 G

“equilibrio emocional” “precision de la visualiz&éci” “aporte del lenguaje” aparecieron de
modo recurrente. En ese marco, las alusiones gdéericia del sonido”, “atributos
musicales del sonido” y “sinergia del canto colexli entre otros, dieron cuenta de la
incidencia del componente sonoro en sus diversaetaa — fisica-vibracional, musical,
metafisica, comunitaria. Con todo ello, me fue Ipl@siconstruir un circuito cognitivo

vivencial de validez experiencial sobre la practitea Chenrezig, en lo que respecta al

* Informacién incluida en la version descargabledisto, disponible eRortaldisc
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acceso a estados de bienestar propiciados pornad/ieitacion del mantr®m Mani

Padme HumA todo esto me referiré con méas detalle en logisiges puntos.

a. Proceso de observacion participante

En marzo de 2013 comencé a asistir los dias lanks practica de Chenrezig,
motivada no solo por la investigacion sino tamigénuna disposicion personal en torno al
budismo. Mi relativo acercamiento a esta tradic8piritual data de hace cerca de dos
décadas, época en que — habiéndome titulado regiente como psicéloga — me interesé
fuertemente en temas vinculados al enfoque trasspar de la psicologia, de tal forma que
toda experiencia que privilegiara una dimensioaceadente y/o espiritual de la psiquis y
del yo me resultaba interesante. No obstante, en todopes®do mi orientacion
especificamente hacia el budismo fue mas bien ptugley en ese sentido superficial. Mas
tarde realicé de modo autodidacta una serie detacamlies que giraban en torno a la idea
central del “estar presente”, como un testigo dehdo circundante y de los propios
procesos mentales, con miras a vaciar la menterterados, descansando en un estado de
paz interior. Pero hace cerca de dos afios comesestia la necesidad puntual de explorar
vivencialmente la practica del budismo y me paregié la investigacion musicoldgica
podria ser una via para acercarme a la medita€ipeste caso, la meditacion con mantras
seria el modo de conectar conJaencia delestar presentey al mismo tiempo me

permitiria reflexionar sobre el lugar del sonidoeste contexto y en torno al bienestar.

Mi insercion fue gradual e implicé un proceso d@émdlacion Los presupuestos
sobre la practica de Chenrezig con los que ingaégupo giraban en torno a la idea de
gue “meditar hace bien” y de que el sonido propestados de conciencia beneficiosos,
ligados a una desautomatizacion de la mente dpreassos habituales — especialmente del
pensar. No obstante, por mi propia experiencia yonmacion profesional con orientacion
clinica, también me inclinaba a resaltar los ohsdté&c que dificultan el acceso a tales
estados, sobre todo cuando se trata de meditamesaghan hecho del budismo su “razén
de ser” — como por el contrario sucede con los $amifzetanos. En esa medida me
reconocia un tanto escéptica respecto de lo qaénfemte ocurre” en tales practicas — por

ejemplo, podria ser que el meditante en realidadgrara salir de sus pensamientos sobre
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lo que hizo durante el dia, sobre lo que debe hasmbre lo que seg en esa medida, no
lograra el objetivo de la préacticBsta doble orientacion me condujo a cuestionawbees

el rol del sonido, la potencia de su efecto y ladioee en que otros elementos — las
expectativas personales, las normas de la comynetdce otros — podian incidir mas
fuertemente en favor de los estados de bienestasgsuelen asociar a las practicas de
meditacion. Sin embargo, mas alla de mis apreheesjgercibia que todos los lunes en el
centroSidhartaocurria algun tipo de encuentro 0 comunion engmrsgnas que acudian a
ese espacio para construir y/o reforzar un sentidto personal como compartido de la
espiritualidad y/o el bienestar. Y el modo en qagipipaba el sonido en dicho fenémeno —
y en un sentido especialmente cognitivo— es lo mpgeinteresaba conocer. Si bien el
periodo formal que dediqué al estudio de campoitéran agosto de 2013, en noviembre
de ese afio asisti al retiro de meditacion del Bieléa Medicina y en febrero de 2014
participé en el retiro de Gurl Yoga PadmasambHavaada caso la iniciacion consistia en
la transmision de mantras especificos que debiacas¢ados/recitados para ciertos fines.
De esta forma, me fue posible enriquecer mi focestadio, profundizando levemente en

la comprension de una tradicion que tiene muchmideerio.

En base a mi experiencia durante 6 meses de alog@mv participante, pude
constatar que la recitaciéon y canto del mar®m Mani Peme Hurg efectivamente
resultan centrales para la practica. Todo el coatBgico, las acciones de los meditantes,
asi como los cantos Yy oraciones previas prepa@anm®mento culminante. La sesion se
inicia con unos cinco o diez minutos de sharfaia que coloca al practicante en una
actitud fisica y mental favorable a la practica qat por comenzar. La postura fisica aqui
es esencial: sentarse (idealmente postura vajra o°ft@spalda recta, hombros un poco
hacia atras , barbilla hacia abajo, ojos entretsigmirada hacia el suelo a 1.5 mts de
distancia, lengua pegada al paladar, manos unitasuerd’ de meditacién o a la misma
altura. La meditacién shamata consiste en calmaelste a través de centrarla en un objeto

interno o externo (ej. respiracion) o de expanddaa incluir todas los objetos posibles,

%% Version tibetana del original sanscridon Mani Padme Hum

>" Meditacion de calma mental.

%8 Corresponde a las Siete ensefianzas de Vairocaeapropician la calma mental

%9 Piernas cruzadas, con cada pie sobre el musleacimto cerca de él.

60 Gestos corporales con fines espirituales y de selergético, utilizados en el hinduismo y budistao;
mayoria ocupa manos y dedos.
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mediante una conciencia plena. La sadMami la practica de Chenrezig comienza
entonces con un canto en tibetano — y su respedctgaccion al espafiol consignada en el
texto — que rinde homenaje a los maestros queitlareacarnaciones de los Budas de los
tres tiempos. Siguiendo con la misma melodia, séirama con la oracion del cultivo de la
motivacion altruista, la que es cantada dos veseslge una tercera vez. Luego se recita un
mantra breve que declara que la realidad totabegidad pura y se invita a los meditantes
a visualizar y “corporizar” dicha naturaleza. A tpade este momento, la visualizacion
toma un rol central: se retoma el canto, mienteasigta a cada meditante a transformarse
imaginariamente en la propia deidad, la cual delvevisualizada en todos sus detalles;
sintiendo que es Chenrezig, el o la practicanssliara compasion, bajo la forma de luz, a
todos los seres sintientes. Entonces, simultand® \dasualizacion indicada, el mantra
central On Mani Peme Hungs cantado de 5 a 10 minutos Yy luego, por urolapayor de

20 minutos aproximadamente, es recitado a un rao®erado. La practica continta y
finaliza con otros cénticos que fortalecen la asim hacia la realizacion del estado
compasivo puro de Chenrezig en todos los serescia lel logro de la felicidad e

iluminacion que propugnan las ensefianzas budicas.

En la practica de Chenrezig, los practicantesdtaslison quienes ejecutan la musica
y sonidos, beneficiandose al mismo tiempo desdaueto de vista de la recepcion. La
performance potencia estados de conciéheifines al bienestar, para lo cual confluyen la
serie de elementos ya descritos: la postura cdrdaraespiracion, el ejercicio previo de
shamata para la calma mental, las oraciones cantpgaenfatizan la aspiracion hacia la
iluminacion y la compasion; la visualizacion y s#rmacion de cada meditante en
Chenrezig, el canto y recitaciéon del mantra, queernpman el sentido de colectividad y
profundizan el estado meditativo. Los practicamjesutantes acceden de este modo
performatico a los estados perseguidos por la ipgactinculados con sentimientos
positivos — sentirse purificados, mas compasivas.réaciéon a ello y en un sentido
performativo, la musica facilitaria la comunion de grupo de personas que comparte

valores individuales — bienestar, salud, autocbn#roy colectivos — armonia en las

®1 Alude a la practica espiritual; también se refiespecificamente a las practicas diarias e inchlisexto
mismo que consigna la practica.

%2 Entendiendo la conciencia, desde la perspectiva deaccién, como una dimensién experiencial guges
de la interaccién dinamica entre cuerpo, mentee&noy ambiente.
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relaciones, paz, respeto, compasion. La musica paitiria reforzar dichos valores,

contribuyendo a generar un sentido de religioSitiad construyendo una “identidad

espiritual” sobre la base de un imaginario comgartiY en este proceso de “encarnar” una
religiosidad a través de la mdusica, es precisamehteuerpo quien cumple un rol

preponderante: la postura corporal con todos stallel® la respiracion y el canto se
conjugan suscitando significados preconceptualegpoceizados ligados al bienestar y la
trascendencia que, a través de la experienciatatigdi en su conjunto, construyen

identidad.

Asi pues, a partir de mis observaciones y expagaesobre o que como meditantes
haciamosduranteesta practica, descubri una serie de comportapsiergriados que no
obstante se circunscribian a una norma impli@tdel actuar de un modo ritual, respetuoso,
potenciando un espacio de introspeccion afin alukgieda espiritual y/o el bienestar.
Mediante la musica parecian expresarse en mi Sentos que giraban en torno a una
identidad comunitaria. Dicha identidad era simlaale a través de la postura corporal, de
los mudras, de la respiracion profunda; pero tamhbidravés del canto — con fraseos e
inflexiones mas propios de la cancién popular tetmericana que de la aspereza de las
voces de la region del Himalaya — y a través deran@iacion monocorde e hipnotica —
debido a su repeticion y velocidad. Si bien todo eturria de un modo individual, pues
me ocurria a mi, como una experiencia sensorighocea, mental, emocional, también nos
ocurria a todos, como colectivo aunado en similparepdsitos. La red de voces con sus
variaciones timbricas, con sus pausas respiratar@s sus tonalidades particulares, su
dindmica y velocidad propias, con su ritmica asiiceé y heterofénica despertaban en mi
la impresibn de un entramado donde de algin mods cmnectdbamos todos,

colectivamente.

No obstante lo anterior, la practica de Chenrerigidharta— de acuerdo a mi
experiencia y observaciones — estaba lejos deioderun modo “ideal”. En cuanto a los
lazos afectivos, los practicantes no parecian aergeestar unidos por fuertes vinculos de
amistad — esto es, por supuesto, una apreciaciornz En relacion a la practica misma,

la postura requerida no era respetada por todosl® manteniamos constante durante toda

% En el sentido de re-ligar, volver a unir, integrar
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la meditacion. No todos realizdbamos los mudragregucian desafinaciones recurrentes
(lo que podia deberse a un desconocimiento, pra@seta memoria musical o dificultades
para encontrar y/o mantener el tono) o variaci@areta melodia; algunos no cantaban o
recitaban, no todos utilizabanrehla a veces se escuchaban bostezos, risas y eromEsasi
algun asistente — sobre todo novato —en la consiérsaposterior criticaba poco
constructivamente los fundamentos budistas. Enaso,cpese a que en general participaba
con regularidad — y contindo practicando hasta aghaunque de forma irregular—
presentaba reiteradas dificultades para sostengsualizacion, evocar el sentimiento de
compasion y mantener la concentracion durantesa @& canto y recitacion del mantra.
Todas aquellas interferencias, sin embargo, no inggedian que en ese espacio
compartiéramos valores relativos a la impermaneteigacuidad y la compasion y desde
esa perspectiva, configurdramos significados comligados a una forma particular de

concebir la espiritualidad y el bienestar.

b. Proceso de entrevistas

La informacion que consigno en los parrafos sige® corresponde a una
sistematizacion del anélisis de contefifdgue realicé a partir de las entrevistas sostenidas
con el grupo de practicantes que, mediante la asign de dimensiones de la experiencia
gue luego desembocaron en categorias mas genenalgsermitido caracterizar con cierta
especificidad la experiencia meditativa con mantEagre los meditantes de s$anghade
Valparaiso existe un acuerdo generalizado en cuarafirmar la potencia del sonido,
debido tanto a sus atributos fisicos (su frecuewitiaatoria, su ubicuidad) como musicales
(repeticion de férmula vocal-ritmica, melodias gmwta variacion). El poder del sonido
unido al poder del lenguaje propiciaria cambiososrparametros fisicos del cuerpo, en la
concentracion mental y el equilibrio emocional efim un estado meditativo, estado que en
algunos casos fue definido como una forma de altarade la conciencia. En cuanto a la
experiencia de los meditantes con el canto de emsgras percepciones resultan semejantes
a aquéllas referidas al sonido en general: refietgoder de los mantras no sélo en cuanto

sonido sino ademéas y de forma relevante, en cuarto. En ese sentido, los obstaculos

% En el CD que adjunto, incluyo el cuadro con dinmmss y categorias propuestas a partir del anélisis
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idiomaticos que se traducen en una mala pronudcigmdrian afectar la concentracion y
por ende, el acceso al estado meditativo. En lorgsecta a la articulacion del mantra,
para ellos adquiere importancia la respiracion yitelo cardiaco suscitado, ademas de
atributos musicales relativos a lo que denominatoracion armoniosa, afinacion,

musicalidad y ritmo. Las desafinaciones y descoaaon, las fallas de ritmo,

desembocarian en desconcentracion, con las comsigsiconsecuencias de interferencia
para el estado meditativo. Aunque entre algunositargds circula la idea de que en su
origen los mantras fueron concebidos como oracigmescomo musica, la mayoria de los
sujetos considera que son musicales, especialneent version cantada. En el canto
entrarian en juego la confluencia de ritmo, meloelf@onacion, y en esa medida la musica
propiciaria enfocarse debido a su efecto “armorijogErmitiendo intencionar la

articulacion del mantra hacia los objetivos dertacpica budista. En cuanto a la recitacion
de mantras, algunos consideran que ésta no pospeqades musicales; los que por el
contrario incluyen a la recitacibon como musicéddan a que en ella también existe una
entonacion, ritmo, pulso, acento y por tanto miisiad. Mas alla de estas diferencias,
existe acuerdo generalizado en el poder de la @midel sonido vocal y su cualidad

repetitiva, ya sea se considere masica o en tangubje.

Consultados sobre su historia de relacion corudismo tibetano, los practicantes
manifestaron en forma unanime que su incorporaaifen comunidad budista obedecia a
una busqueda personal ligada a la introspeccigaloaes prosociales y a una necesidad de
bienestar que a su vez los habia comprometido ieota disciplina —siempre insuficiente
de acuerdo al estandar propugnado por las ensefiamzgnales— y con conductas o
habitos funcionales, que habian derivado en un icae el estilo de vida, cambio que
consideraban positivo. Si bien no en todos los £dg8® entrevistados hicieron alusion
directa a una necesidad propiamente espirituahagiifestaron sentirse motivados por la
pertenencia a una tradicibn que aunque de origandgles resonaba internamente, les
entregaba un conocimiento valioso y les permitieolastruccion de un sentido de vida. Y
en ese camino, conscientes de ser minoria, valodahaosibilidad de compartir con otros
una filosofia, unos rituales y cierto sentido denaaidad — en concreto, la frecuencia de
practica compartida se limitaba a un dia a la senyaa los esporadicos retiros de fin de

semana.
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Exceptuando los breves momentos de meditaciomcgiga, la practica de
chenrezig esta constituida en lo fundamental peapto de oraciones, ademas del canto y
recitacion del mantr®®m Mani Peme Hungque corresponde al ndcleo central de la
meditacion. En ese sentido resultan relevantesgiacaos musicologicos las apreciaciones
de los practicantes sobre la incidencia inmedia&dadpractica de Chenrezig en lo que
respecta al cuerpo, mente-pensamientos, emocioigeslizacion y entorno -cercano y
lejano. En primer lugar, de acuerdo al reporteodeehtrevistados, durante esta meditacion
se producirian algunas manifestaciones corporales gpdrian tanto facilitar como
obstaculizar la profundidad del estado meditati@osensacion de calor y liviandad lo
propiciarian en la medida que se asocian a unaciaede bienestar. Por el contrario, el
adormecimiento de alguna zona, los calambresgctamndidad y el cansancio (debido a la
postura y la prolongada emision vocal) tendriactefeinterferentes por cuanto afectarian
la concentracion, fomentando la aparicion de peredos. De todos modos, la necesidad
de mantener y cuidar una postura determinada — cormdorma de “estar consciente” — en
algunos casos ayudaria a centrar la mente, camsiguiente aumento de concentracion y
disminucion de ideas. En relacion con este Ultimmtg, los practicantes aluden
reiterativamente al componente ideacional implicatiola meditacion. Las reacciones
oscilarian, al igual que lo ocurrido con el cuerpotre dos tendencias: por una parte, la
experiencia de un descanso mental, una altera@néfica de la conciencia producto del
enfoque mental, de la concentracion y ausenciaedegmientos o vacio mental. Por otro
lado, en ocasiones experimentarian una desconcémralerivada de la lluvia de
estimulos, de la dificultad para desconectarseadeideas de preocupacion de la vida
cotidiana, de los obstaculos que genera la proaaidei rapida del mantra y del desagrado
gue provocan las fallas musicales tales como lafubesion, una métrica desordenada o
errores en el texto, propios o de los otros. Da déstma, la cualidad mental de la

experiencia se traduce en un nivel determinadaofempdidad del estado meditativo.

Por otra parte, la practica provocaria cambiososrparametros emocionales. En
general, la tendencia se da hacia la aparicionntienes ligadas a la tranquilidad, paz
interior, alegria, compasion, empatia, fluidezséatimientos, Se trata de un equilibrio
emocional que en todo caso es concebido como isadelestado de bienestar que puede

verse interferido por situaciones que afecten lacentracion, por las preocupaciones
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diarias o por estilos personales dispersos. Emguigal caso, dado que el objetivo de la
practica esta orientado hacia la purificacion de émociones y el desarrollo de la
compasion, existe una tendencia a la evocacidomaeienes positivas. En este sentido, la
visualizacion juega un rol potencialmente facildade la expresion emocional positiva, en
tanto supone imaginar el amor fluyendo desde epiprcorazon. Sin embargo, para
algunos esta fase puede resultar dificultosa, seégsindistintas capacidades para una
visualizacion sostenida y precisa. Por ultimo, @mlie respecta al entorno cercano, los
practicantes refieren especialmente una sintomidosodemas meditantes, que se traduciria
en una energia colectiva, una intencion comun gueeecibida como una fuerza especial
gue ademas los dota de un sentido de pertenengiap, ligado a valores prosociales. En
algunos casos, sin embargo, la conexion con diehanencia se ve limitada y/o el otro se
constituye fuente de desconcentracion o de deémtlor su parte, el entorno exterior a la
practica suscita desenfoque en la medida questosdos externos son percibidos como
ruido; no obstante, en general existe una tendeaciagrar integrarlos en el campo
perceptual de manera armonica. En sintesis, tt@mbsomponentes cognitivos de la
vivencia meditativa con mantras — cuerpo, menteycgnes, entorno — se mueven en un

continuo donde destaca la concentracion

Consultados especificamente sobre el madimaMani Peme Hundos meditantes
refirieron que éste actia como un vehiculo quesparta a ciertosstados En general, no
insisten en el concepto de trance, pero si en afguasos se refieren a ualgeracion de
conciencia la que tendria algin grado de asociacion comeleuéncia del sonido. Existe
entre ellos la impresion de que el mantra (y lostnag) hace bien o que es terapéutico,
por cuanto facilita el descanso y vacio mentalpuaficacion de los pensamientos, la
concentracion, la compasion y el equilibrio emoal@n general. Sobre la emision cantada
del mantraOm Mani Peme Hungyarios meditantes manifiestan que se generavoma
colectivadonde se comparte un sentir de unidad, de fueezanttega y magia sinérgica,
gue prepara la fase posterior de recitacién a drake un ritmo conjunto. También es
percibido como una forma de ofrenda devocionalnfado de los cantos en los ritos
cristianos). De acuerdo a una de los meditantesamto vibraria en el cuerpo — boca,
garganta, torax, ojos —y en el entorno, propicgaeldestado de conciencia modificado. En

cuanto a la emisién recitada del mismo mantra, dgaria considera a ésta como la fase
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mas potente de la meditacién de Chenrezig, quelaeionaria con la mayor velocidad de
la recitacion y por tanto, con el nUmero mucho el@sado de repeticiones del mantra, lo
gue derivaria en una especie de masa sonora gaigaddé una intensidad y profundidad
acrecentada a este momento. Si bien reconocentlealeza colectiva de esta etapa, al
mismo tiempo existe la idea compartida de queatarfa de una fase personal, individual,
donde cada meditante realiza un camino propio. tvéien mas personas reciten

simultaneamente el mantra — cada una a su prdpio,rcon distintas velocidades — mas
potente es la especie de “zumbido” que genera loi@cion fisica; ésta junto a la

repeticion rapida y a la visualizacion favoreceni@nestado de conciencia afin a la calma
mental y tranquilidad. No obstante, al mismo tiempovelocidad de recitacion constante
suele afectar la correcta pronunciacion y derivaue agotamiento fisico — de garganta,
corporal en general por la exigencia de mantenemgs tiempo una postura determinada —
en un cansancio que puede interferir la conceidnagipor ende, la profundidad del estado

meditativo.

En sintesis, el estado meditativo es definido plas ecomo un estado de calma
mental (disminucion de pensamientos) y de bienestercional asociado a la tranquilidad,
al que se accede fundamentalmente a través dentzrdoacion — en la postura, en la
visualizacion y en los mantras. El sonido facildgaticho enfoque mediante sus atributos de
repeticion hipnotica, “afinacion”, coordinaciénmita, escasa variacion melodica, masaje

corporal de la vibracion fisica y efecto energieate la “voz colectiva”.

Por otra parte, a través de dos entrevistas quié&eal lama Drubpofi pude
acceder a algunas nociones relacionadas con e gargcitacion de mantras, desde la
perspectiva de la propia tradicion de origen deelasefianzas. Drubpon proviene de la
region india-himalaya de Ladakh y durante décadasuitivado el conocimiento de la
filosofia budista, habiendo realizado multiple<iaciones que lo llevaron a ser ordenado
como Maestro de Meditacion. En ese sentido se itwysstcomo una voz plenamente
autorizada sobre el tema. De acuerdo a su conotimniws Budas y Bodisattvas entregan

bendiciones a los seres a traves del mantra. Lograsapueden ser comprendidos como

% as entrevistas fueron realizadas el 7 de septieni# 2013 y el 6 de enrero de 2014, con ayudade u
traductor (de inglés a espafiol)
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ideogramas que al ser escuchados producen un dfentfico, limpiando karmid El
método vajrayana es considerado el mas rapidogbdmgro de la iluminacion, pues actia
simultaneamente en 3 niveles: purifica el cuerptva@és del uso dehalay los mudras;
purifica la mente, mediante la visualizacién y pcai la palabra, por medio del canto y
recitacion de mantras. Un mantra puede ser camtadoitado, pero por lo general — salvo
en casos de instruccion especifica — debe serizadal es decir, no puede ser solo dicho
“mentalmente”. Cantar un mantra permite realizax offenda donde destaca la belleza y al
mismo tiempo facilita una conexion colectiva enmadida que posibilita una integracion
de ese nivel. Recitar un mantra, en cambio, cocanfasis en el logro de un mayor
ndmero de recitaciones a fin de acumular m¥riém el menor tiempo posible; por esta
razon los mantras se recitan a una alta velocilacel caso del mantr@m Mani Padme
Hum existen distintas melodias de su canto, las quirvatebido a un factor cultural,
segun el linaje y también dependiendo del lamantarior de un mismo linaje. Como
mencioné, este mantra correspondgidanf® de Chenrezig, quien tendria una conexién
karmica con Tibet y el budismo tibetano; por elk en mantra fundamental para el
budismo vajrayana. Aunque segun la vision de Drobgilo los mantras cantados serian
musica, en ambos casos — canto y recitacion —néliegmpera como un vehiculo para la
realizacion de la vacuidad donde, mas que en eh@d, se mora en “lo que no tiene

nombre”.

% |iteralmente significa “accién”, pero por lo geakse refiere al “principio de causa y efecto”

57 EI mérito hace alusion al “buen karma”, es ddaienergia positiva generada por acciones virtudsks
cuerpo, la palabra y la mente.

% Deidad tutelar, pacifica o airada, sobre la quiselipulo medita y que representa la lluminacién
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2. Entrevista de explicitacion a practicantes de medicion

La entrevista de explicitacion podria ser defintdeno una técnica retrospectiva
guiada, de introspeccion, basada en una experieaciareta vivida en el pasado, que
involucra una accidén y que requiere una “posici@negocacion” en que se vuelve en
presente a ella (Maurel 2009, 59-60). Esta enti®vidisefiada inicialmente por Pierre
Vermersch, ha sido perfeccionada por Claire Petigimepara su utilizacion en estudios
sobre conciencia. En todo caso, ella posee diversdstos de aplicacion, tales como la

educacion, capacitacion, deportes, justicia y santte otros (2009, 85)

Retomando el concepto de experiencia prerreflegiva ya expliqué, y tal como
anticipé, la entrevista de explicitacion buscalagar la atencion desde los contenidos a los
procesos de la conciencia, permitiendo justamehteceeso desde unaonciencia
prerreflexivaa unaconciencia reflexivaAhora bien, percatarse de la experiencia pre-
reflexiva no resulta sencillo, debido a numerosaomes entre las que se cuentan: la
naturaleza fluctuante y dispersa de la atenciotendencia a ser absorbidos por el objetivo

41

del proceso de conciencia —el “qué”- la tendendialdar de nuestras representaciones —0
creencias, juicios y explicaciones— sobre las e@peias, en lugar de describir la vivencia
misma y la falta de familiaridad con la autoobseita de procesos internos. La entrevista
de explicitacion se ocupa de recoger los datogierem persona relativos a la experiencia
de los sujetos, a través de un método en segundanpeque requiere una habilidad
entrenada, especialmente de la persona que etdredk “tU"— de modo tal que pueda
hacer que el entrevistado se dirija a su expeaedei la forma correcta. No obstante,
existen dificultades que afectan la precision deldacripcion. En primer lugar, no es
posible acceder a la vivencia en tiempo estrictaenesal, sino al menos con un leve
desfase, ello debido tanto a la rapidez de losgsas:como a una imposibilidad de atender
simultaneamente al “qué” y al “como”. En segundomifo, dado que se trata de
experiencias privadas que ademas se asocian aspsode los que normalmente no se
habla, se produce una dificultad para colocarlapaabras. Teniendo en consideracion
todos estos aspectos relacionados con el accesex@ériencia subjetiva, la entrevista de
explicitacion puede ser una herramienta valiossesindaga de la forma adecuada. Para

ello, es preciso adoptar una serie de medidasepoinse requiere estabilizar la atencién del
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entrevistado invitandolo a dejar fuera las preocigoes, ayudandolo con las propias
preguntas a permanecer en las fronteras de suiexgar reformulando preguntas para
obtener respuestas mas apropiadas —y para demat@saucha empética que neutralice la
vulnerabilidad de la situacion de entrevista— emlta juicios y comentarios, virando la
atencion del qué al como y volviendo cada vez @aengcesario a la experiencia concreta
vivida que se ha evocado en el sujeto, para indagasus procesos internos. Luego, la
focalizacion y permanencia en la experiencia sergpueden ser logradas a través de
diversas estrategias, tales como: utilizar logregtis sensoriales que permitan la evocacion
de la experiencia pasada, trayéndola al preseri® peiede ser constatado a través de
sefiales para-verbales y no verbales. Otro modoodaliZacion consiste en dirigir la
atencion hacia varias dimensiones de la misma exméa —kinestésicas, emocionales— asi
como profundizar tanto en la dimension diacrénidas —etapas del proceso— como
sincronica —caracteristicas o rasgos de la exmaieffodo ello, junto con frecuentes
reformulaciones en un estilo no inductivo, peraliséctivo, permite obtener el maximo
provecho de este método de indagacion (Petitme2@ifif, 230-252).

A partir de la explicacion precedente, es posiB&imbrar la pertinencia que tuvo
el uso de la entrevista de explicitacion, parafiless de este estudio. Decidi incorporarla
luego de conocer a la doctora en ciencias coggjti@amila Valenzuefd, quien trabajé en
su tesis doctoral con Claire Petitmengin, apremtiezon ella la técnica. Luego de recibir
de parte de la doctora una induccién en el manejdadentrevista, la apliqué a cinco
meditantes regulares del Cen8umlhartg a dos de los cuales ya les habia realizado el afio
anterior la entrevista en profundidad. Ademas, rekbaaplico la entrevista, instancia que me
fue de utilidad para comprender el tipo de requienitos de autoobservacion que demanda
esta técnica. Luego de las entrevistas realicéréascripciones respectivas, de donde
emergieron las descripciones del proceso y lasrprg&aciones que expongo a

continuacion.

En lo que respecta a la estructura de la expesieneditativa, los reportes
presentaron multiples puntos de encuentro con fanmacion obtenida a través de las

entrevistas en profundidad. De acuerdo a las astaelas y el entrevistado, el factor

59| a Dra Valenzuela realiz6 su doctorado en la Ussidad Pierre et Marie Curie, de Parfs.
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concentracion-desconcentracion opera como faaditadobstaculizador, respectivamente,
del estado meditativo. La incomodidad corporal, haislos externos, los pensamientos —
recuerdos, preocupaciones, ideas— la dificultaghrdeunciacion rapida del mantra en la
recitacion, los errores —desafinaciones, cambiodetta, descoordinaciones— durante el
canto y en general las emociones negativas qugaed cualquiera de esas situaciones o
expresiones, afectan el acceso a un estado céadtempor el centramiento o equilibrio

mental y afectivo.

No obstante, a diferencia de la entrevista enupiditlad, mediante la entrevista de
explicitacion aflor6 de forma mas acentuada la idelaacceso al estado meditativo como
un proceso, que se inicia con la fase de shamataldea mental, donde se comienza a
focalizar y centrar la atencion. En ese contextocamto y la recitacion del mantra
corresponden a un momento culminante donde en almedida —segun la experticia de
quien medita— se afianza y profundiza tal est@dimismo, con esta entrevista se hizo
mas evidente la incidencia de diversas instan@agislializacion en la profundidad de la
practica, permitiendo observar los procesos enimé@snde acciones internas —virtuales,
simuladas—que configurarian enactivamente la pedae Chenrezig. De acuerdo a la
perspectiva conceptual a la que he adscrito enesstielio, seria en la interaccion mundo
interno-mundo externo donde se produciria la egpeia, de tal forma que el peso de cada
dimension aportaria de modo relevante. Asi, eruapncierne a los procesos internos, el
grado de apego a la visualizacion —donde el meditaa transforma en o visualiza a
chenrezig, con todos sus detalles, emanando aredraduice en un menor o mayor logro
de un estado sereno y concentrado. Por otra pastestrategias de conducta observable y
la actitud frente a los estimulos del exterior afiggkian el estado —sea éste de
centramiento o malestar. De fondo, la entrevista@d en las acciones internas y externas
implicadas en el canto y recitacion, sobresaliezrita descripcion de la experiencia el uso
de metaforas para expresar la cualidad prerreflexpreconsciente y virtual- de la misma,
donde ademas las emociones serian transversalds altproceso y tomarian la forma de
afectos positivos y negativos dependiendo del rdeehcercamiento a los objetivos de la
practica. A continuacién, describo con cierto detaha sintesis de las afirmaciones de las
(el) entrevistadas (0) sobre su proceso internodwuctas, metaforas prerreflexivas y

emociones vinculadas al canto y recitacion del raamh mani peme hung.
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En cuanto al canto del mantra y en lo que respactas acciones internas,
imaginadas, en algunos casos se opto por segmaofielmente posible las indicaciones
de la visualizacién, en cuanto a transformarsehemrezig, ver el mantra girando y emitir
luz y amor, reconstruyendo la visualizacion cuasdaifuminaba, mientras se seguia el
ritmo del canto. Otra estrategia utilizada congistn visualizar imagenes personales que
pudieran servir al proposito de la concentraci@alyna mental: banderines con el mantra,
una neblina alrededor emulando el vacio, el taxta, campana agitdndose, todo ello junto
con el canto. A esto se sumo en uno de los casesaatitud de entrega que se traducia en
colocar una carga emocional al mantra, visualizandpaso por el corazon. En cuanto a las
estrategias de conducta, entre ellas sobresalieespetar la posicion de la meditacion,
disminuir el ritmo respiratorio y concentrarse anréspiracion escuchandola, relajar el
cuerpo, escuchar cantando a los otros y a si migmHlevar las cuentas dalala al doler
sentir el dolor y estirar el miembro, imitar la wdila y seguirla y mirar el texto. Por otra
parte, el uso de metaforas para describir la fadecanto fue profuso, entre las que
sobresalieron las siguientes: el shamata enterdiohm un “precalentamiento” y el mantra
como “el ejercicio”, el tranquilizarse como “bajkr frecuencia”, el canto como “una
cancion de cuna, agradable”, el intentar como ubligarse”, el dejar de cantar al
deconcentrarse como un “escaparse” 0 “volarse’ddaconcentracion asociada a un
“pensamiento loco, que se maneja solo, que atamaicentrarse en el mantra como
“aterrizar” en €l o “estar dentro” de él, el cantamo un “entrar en sintonia” o “afinar el
cuerpo”, el canto permitiendo “una unién con”, ehtmiento de felicidad como “las
células del cuerpo cantando”, el canto como unagéneomo un “sentir el calor al
amanecer”, la concentracion en el canto como ufafse llevar” o un “entregarse” u
“obedecer al mantra”, el emanar amor como “serelfriculo de él”, sentir el cuerpo firme,
enraizado como “una montafa”, el cantar como “ocarBe” y el constatar que se siguen las
instrucciones como un “pasarse lista o vistos bsienbinalmente, en cuanto a la
dimensién emocional de la experiencia durante etocdel mantra, las alusiones a este
componente se vincularon con tres situaciones:macen de tranquilidad fruto del
descanso mental, de la concentracion y disminud@pensamientos; la amplificacion de
la emocion que promueve esta practica —compasndor, ainidon— y emociones positivas a

raiz del ritmo tranquilizante y la melodia del mangue dulcificaba.
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Realizando un andlisis analogo, ahora en relacida experiencia del mantra
recitado, quisiera partir comentando que aqui [@®c&aciones presentaron una cierta
discrepancia entre ellas. Mientras para la mayd@is meditantes en esta fase se producia
una mayor desconcentracion, debido a la velocidad ndantra y su dificultad de
pronunciacion o al tejido desordenado de vocest@oos y ritmos dispares; para otros, la
misma velocidad derivaba en una profundizacioned¢hdo meditativo y en una menor
posibilidad de espacios para pensamientos intresiYoen cuanto a la simulacion de
acciones, en este Ultimo caso junto con la veldcdarecitacion aumentaba la velocidad
en la visualizacion —es decir, el mantra giraba rag@gdo— o aumentaba la nitidez de la
misma, favoreciendo la concentracion en ella. Pam la mayoria, la atencion tendia a
orientarse hacia el mundo externo —hacia la reéitade los otros, ya fuera para
compararse internamente, para cuestionar el propmimiento o para criticar el
desemperio de los otros— por lo que el grupo seftranaba mas bien en una interferencia.
Como parte de las estrategias conductuales, stibresarepetir rapido el mantra, prestar
atencion almala, escuchar el sonido de la recitacion propia ycaldr correctamente las
silabas. Entre las metaforas que describian esta da recitacion, se encontraban las
siguientes: la recitacion rapida como una “carmeatal” donde los otros pensamientos no
alcanzan porque “no se abre la puerta” a otrassgashien, como “subir la palanca de la
energia al maximo”, o como “subirse a una ruletagyearse”, el sonido de los otros como
“un quiebre de todo”, concentrarse y visualizar camm estar “metida en el mantra”, el
estado logrado en esta fase concebido como “hateacarde de guitarra impecable”,
donde parece “que su alma le hablara”, la recitacmectiva como “un mar de distintas
densidades”, como “un enjambre”, seguir la reaitacomo un “subirse a la marea 0 a un
caballo” y no lograr seguirla como “algo que quettacuadrar, con cabos sueltos” 0 como
“ir corriendo detras del mantra”. Por ultimo, lapexiencia emocional se presenta como
mas diversa, fluctuando entre sentimientos de uomm el grupo o de una comunién
individual, de un gozo especial, corporal y sotén algunos casos de agotamiento fisico,
de inseguridad y dudas, de molestia con los ottesjna entrega final luego de un hacer
sostenido, de paz y conexion o de un “estar” sincdomes, pero potente. En la proxima
seccion, me extenderé sobre algunas interpretacibmeodo el proceso, que derivaron de

estas entrevistas y de un andlisis a la luz deolauygsta conceptual ya presentada.
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CAPITULO V: SINTESIS E INTERPRETACION DE LOS
HALLAZGOS

Luego de haber presentado la propuesta conceptualita metodoldgica y los
resultados que derivaron de mi sistematica indéga&@n esta seccion realizo un enlace
entre los distintos elementos del marco tedrico lypigoresentado y los hallazgos de las
diferentes etapas de esta investigacion. Para aanmejuisiera remarcar que para el &mbito
de la cognicién musical resulta de sumo interészafaen la comprension del modo en que
la musica incide en las emociones. En esa direcaiguartir del caso que he expuesto y en
base a los resultados que emergieron, me ha sgibl@plantear algunas reflexiones utiles
sobre los procesos culturales y cognitivos implsa@n la significacion individual y
colectiva de una practica donde el sonido juegeolirelevante. En las paginas siguientes
daré cuenta de ello, comenzando por una brevessmte los resultados, a lo cual le siguen

algunas interpretaciones de valor conceptual.

Tradicionalmente, las préacticas de meditacionmantras han sido vinculadas con
emociones de relajacion, tranquilidad y bienestargeneral. Mediante la indagacion
preliminar en el mantra que realicé con estudiadéegpre y postgrado, pude constatar la
posibilidad de significaciones opuestas en cuantaexperiencias emocionales de
“tranquilidad” y “tension” a partir de una mismaéptica social y sonora. Por una parte, la
baja variabilidad de ciertos descriptores musicalbaja variacibn melddica y patrén
ritmico simple y repetitivo— se asociaron a la edgmeia de la relajacion y serenidad.
Asimismo, el aumento de movimiento o variacionesyon velocidad de recitacion, tejido
desordenado de voces, aumento de intensidad soserainculd a la tension y el caos. No
obstante lo anterior, en algunos casos tambiénplgble que un descriptor de baja
variabilidad generara tension, porque se deseatvdicao movimiento; y al revés, el
excesode movimiento agradé y generd un sentimiento aungoieprecisamente de

tranquilidad, si de bienestar.

Por otra parte, la investigacion de campo que a@&athe permitio verificar la
efectiva existencia de experiencias de bieneste eneditantes regulares con diversos

niveles de experticia. Constaté, en base a sustespda generacion de estados de
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conciencia caracterizados por una atencion foadizana disminucién de pensamientos,
una emocion serena, una postura corporal centradaayintegracion armonica con el
medio ambiente. No obstante, también manifestasoffrdgilidad de dichas vivencias
positivas, las que podian resultar interferidasnemor o mayor medida por efecto de la
desconcentracion, lo que a su vez podia vinculeosela incomodidad fisica, con la
intromision de ruido externo y/o de afectos negetiyenojo, inseguridad, desgano) que
pudieran surgir por los estimulos distractores gdmo parte de una reactividad a otras
situaciones. Y de acuerdo al relato de los entialis, la musica operaria tanto facilitando
como interfiriendo los mencionados estados. Emtseelementos musicales que segun los
practicantes propiciarian los afectos positivoarésh la correcta afinacion de cada uno en
el canto colectivo (el canto ademas potenciargeetimiento deomunidad, la repeticion
sostenida en el tiempo de una férmula ritmica exagb del mantra recitado, el aumento en
la velocidad de la recitacion — aunque esta vajabh algunos casos, se asocid a
interferencia y malestar— la frecuencia fisicastglido que vibraria en los cuerpos y en el
entorno y que a la vez se vincularia con la dedsika la masa sonora producto de la

recitacion de cada sujeto a su propio ritmo y eprepio tono.

Por dltimo, la entrevista de explicitacion complende las apreciaciones
compartidas por los meditantes regulares del CeSithartarealizadas en una primera
etapa, en el sentido de permitir una profundizaeidectiva en la experiencia especifica del
canto y recitacion del mantra. Alli también fue iptes observar la alternancia entre
emociones agradables y desagradables, conociendalgemos casos sus correlatos
simulados ovirtualesy afinando la incidencia de la musica en tanto igiapa e interferia

los estados de serenidad meditativa.

Ahora bien, a partir de la sintesis de los resalatk la presente investigacion y en
un cruce con los elementos del marco tedrico quehsiderado, quisiera esbozar algunas
interpretaciones que den cuenta del proceso meditaion mantras en términos
emocionales y enactivos. Puesto que en particdlamantra recitado suscitdo tanto
emociones de tranquilidad como de tension, enuglggde meditantes asi como en el de no
meditantes, se puede afirmar que la relacion sesmdacion no es simple ni unidireccional.

Y la pregunta que surge entonces es ¢qué aspedsfifsyia(n) la experiencia de una u
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otra emociéon?. Aqui emergen una serie de cuestiquesré delineando en las siguientes
paginas. La primera de ellas dice relacion comjaortancia de la subjetividad en un nivel
social y cultural donde operan procesos semidtigmitivos de significacion y co-
determinacion sujeto-mundo; es en este nivel queesdéica el poder de las practicas
rituales colectivas y su eficacia simbdlica. Asidd que el budismo tibetano cuenta entre
sus objetivos el de la busqueda de armonia y beEmegiienes participan en sus practicas
probablemente se encuentren mas predispuestos extaorcon experiencias de esa
naturaleza que quienes se sienten ajenos a dichanadad —como fue el caso de los
estudiantes de musicologia. En ese sentido, ehfeno del trance, asociado con frecuencia
al terreno religioso, puede dar cuenta de estadosodciencia a los que se accede en la
medida que se comparte un significado; y en estext) la naturaleza no conceptual tanto
de las experiencias misticas como de la musicazaian el fendmeno. Asi, el estimulo
guia que en este caso es el mantra cantado odecitagraria una mayor potencia
centrando la mente y el afecto, en un escenaridedalichos estados son posibles y

deseables.

La subjetividad de la experiencia meditativa conntres también puede ser
abordada desde un nivel psicologico individual,ipado constatarse como inciden en la
percepcién del sonido las creencias personalesetaoria y los recuerdos de experiencias,
los sentimientos, los habitos mentales; en sum@ydpia identidad. Ello se traduce en
preferencias musicales, en gustos y disgustos;teraaon y relajacion diferenciales frente
al estimulo sonoro. De alli que entre quienes tabas familiarizados con la practica y sus
objetivos, primaran asociaciones diversas que ptebeente interfiieran con la
concentracion y emocion centrada que se vincuka estucha del mantra. Y de alli que
incluso entre los propios meditantes budistas senceiera la fragilidad de los estados de
bienestar alcanzados través de esta meditaciagossque podian ser interferidos por
variables individuales que derivaran en desconaeidin. De lo anterior, es posible inferir
—segun ya mencioné— la relevancia del juicio eneih afectiva asignada por el sujeto a su
experiencia sonora. Y en relacion a esto, surgadiaencia de ciertos mecanismos de
induccién de emociones a través de la musica, seigmtean Juslin y Vastfjall. El
desagrado frente a las desafinaciones en el cahtmahtra, por ejemplo, podria ligarse a

respuestas automaticas del tronco cerebral fretde disonancias; experiencias repetidas
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de asociacion entre el mantra y emociones posigigdsian producir un condicionamiento;
la evaluacion favorable que se hace de las pradbigdistas, podria fomentar sentimientos
agradables. En lo que respecta a los mecanismasddecion que consideran aspectos
propiamente musicales, las expectativas y el canfagdrian operar del siguiente modo:
en el canto del mantra, el contorno melddico dearde una forma esperable la tension y
resolucion, lo que podria contribuir al sentimiedfluidez y agrado que se da en esta
seccion de la practica. Algo similar podria ocuerir cuanto al contagio emocional, en la
medida que el tempo mas bien lento, el canto deteat unisono y la armonia consonante,

invitan a un sentimientserenoy cadencioso

Pero ademas de los procesos ya descritos, mi stapumerpretativa ubica al ritmo
como un elemento central en la induccion emocioBamo ya sefialé, las funciones de
percepcidon y atencion serian ritmicas; asimismoaalerdo al fendmeno de entrainment,
las propiedades dinamicas de la musica —comorebrit los acentos melddicos— serian
susceptibles de sincronizacidbn con la atencion. psés, la centralidad tanto del
componente atencional como del ritmo en la meditacon mantras sefiala la pertinencia
del entrainment como modelo explicativo del procegee involucra un correspondiente
correlato emocional. En el caso del mantra cantedonelodia y las voces al unisono
favorecerian una comunion interpersonal asociadanéimientos de entrega colectiva —
ademas de la tranquilidad que puede emerger dmtzentracion y entrega individual o de
un aburrimiento si no se logra @nganche En el caso del mantra recitado, la
sincronizacion emocional colectiva puede ser utotamas dificil, dada la velocidad y los
ritmos personales no sincrénicos de vocalizacgule tiende a desembocar en un camino
individual emocionalmente incierto —en el mejorlole casos vinculado a sentimientos de
paz, asociados a la propia calma mental o, enal ¢ los casos, a tension fruto de la
desconcentracién. Pronto me referiré a los procesastivos que podrian estar implicados

€n este punto.

Recogiendo el concepto de sincronizacion y tomamaonsideracion mi propia
experiencia y la informacion derivada de las erfdgtag, mi interpretacion considera
entonces al estado meditativo con uso de mantsgseeimente en lo concerniente a la

recitacion del mismo— como una experiencia de &nén el ritmo”. Esta experiencia
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involucraria dos procesos mentales: una conceatracifocalizacion de la atencién en el
mantra y un estado que podria denominarse de ab@andotrega o ausencia de control.
Ambos procesos pareciera que ocurren simultdneamewningue en un estadio mas
avanzado del circuito, donde la entrega correspdade un momento de concentracion
acentuada hasta tal punto que se convertiria erexjexiencia prerreflexiva. Y todo este
movimiento interior se facilitaria debido a la cualidad ciclica yetpva del ritmo —
escuchado y emitido— puesto que en cuanto a laentmacion, la reiteracion ofrece la
oportunidad renovada de una atencion sostenid&nttaga podria derivar de la naturaleza
hipndtica oenvolventade dicha repeticion. Asi, la sincronizacion —cagnque en general
se describe de modo representacional, podria eersmdle forma enactiva— ademas de
tener el potencial de centrar la mente, podriaetguel cuerpo: la respiracion se equilibra,
los latidos disminuyen, la postura corporal sejaal@anteniéndose al mismo tiempo activa;
y en caso contrario, si la sincronizacion se predert torno cualidades de la muasica que
pueden vincularse a intranquilidad, el cuerpo puedmifestar los indicadores de la
tension: muasculos contraidos, sensacion de agat@mniéncomodidad. Asi, desde la
perspectiva enactiva, la “tension” y la “tranqualdi se corporeizarian vinculadas con
grados de movimiento que el ritmo induciria: lan¥®n” implicaria por ejemplo, estar

“pasada/o de revoluciones” o “in-quieta/o” y lanmailidad, estar “quieta/o”.

Volviendo a la meditacion con mantras como un ‘@nén ritmo”, podria decirse
gue la masica actuaria de una manera inespedaficks medida que el objeto ritmico que
es el mantra podria ser igualmente la respiraci®@usy ciclos o la llama de una vela,
incesantemente actualizada en el acto de mirarta.obstante, el sonido favorece el
fendmeno de sincronizacibn mediante la focalizac&m su caracteristica propiedad
cinética; ello puesto que el movimiento de la mai$acilita imitar su ritmo yencarnarel
estado mental-emocional que del ritmo deriva —em @&s0, tranquilidad o inquietud, segun
cada experiencia particular. Asi, también podriiaairse que el sonido incide de un modo
especifico. De acuerdo a lo expuesto, el ritmordmuitia desde mente y emociéon —desde
concentracion/entrega e induccion afectiva— al sca@ un estado meditativo; aunque,
como es sabido, la subjetividad individual del gigado emocional impide generalizar
demasiado. De hecho, la especificidad de la masindrecuencia tiende a tomar la forma

de obstaculos del estado meditativo, debido a sstitocion cultural y a la red de
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significaciones emocionales que conlleva. En esidge y retomando lo dicho sobre la
clasificacion de Juslin y Vastfjall, la evaluaci@ognitiva y la memoria episodica se
asocian con una serie de representaciones que rmpuaderger durante la escucha,
estimulando contenidos mentales contrarios a uadeste quietud o simplemente
desconcentrando. También el condicionamiento, &kejos del tronco cerebral y las
imagenes visuales pueden resultar interferenteslaemedida que de un modo no
consciente se vinculan a situaciones cargadas enagiente que pueden llevar a un modo

atencional disperso.

Pero en lo que respecta a los posibles inductoeesird estado afectivamente
centrado y para entrar de lleno en la dimensiorcte@adel fendmeno meditativo con
mantras, quisiera volver sobre las cualidadesnsddas de la muasica que, siguiendo a
Juslin y Vastfjall, actuarian en esa direccion; reéiero al mecanismo de contagio
emocional. Aqui, la estructura de la musica susaitan contagio con las emociones de las
cuales seria expresiva. El ritmo llevaria impliaitaa metafora —que esta ligada a un
movimiento 0 accion mediante un esquema corponag-sgria expresiva de una emocion.
En este caso, hipotetizo que la cualidad ritmipatigva y ciclica del sonido podria enlazar
con el esquema de “vaivén”, de movimiento aquiefdnde tal forma que la emocién que
se asocia con la simulacion de dicho vaivén puedae calma. Esto puede ser mas claro
en el caso del mantra cantado, donde la cualiddddina y el unisono colabora con tales
emociones apacibles. En contraste, en el mantitadecla velocidad y asincronia podrian
dificultar la proyeccidon metaférica de un “vaivénartquilizante”, asocidndose con
metaforas mas ligadas a la tension. No obstantbiéanseria posible, aunque tal vez con
un esfuerzo mayor o con un grado de experticiaigutfie, ligar elexcesade movimiento
con unsosiego esto en la medida de que la velocidad de repatisea tal que termine
emulando la inmovilidad, la detencion. Ahora biesta explicacion del fendmeno puede
resultar demasiado especulativa, si bien efectintanel esquema corporal del “vaivén de
cuna’ y la metéfora del “arrullo” con la consiguie®mocion de serenidad, probablemente
tengan una validez transcultural. Pero para ecdar en inferencias tendenciosas quisiera

0 Se trata probablemente de un esquema corporardaeampente incorporado, ligado a la experiencia del
“arrullo” de un bebé. Sin embargo, ello no impediglie otros esquemas con valencia positiva 0 vegsei
sobrepusieran como mas significativos, 1o que sewa con la variabilidad subjetiva ya explicada L
entrevista de explicitacién podria contribuir amiayor conocimiento de este aspecto especifico.
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ampliar el espectro posible de interpretacionemsdome en las experiencias concretas de
los propios meditantes. De acuerdo a éstos, ecidgelal canto resultaban importantes las
conductas de escucharse y escuchar a los otreat ks cuentas dehala con el ritmo e
imitar la melodia. Estas acciones se reforzabanestrategias internas de visualizacion,
entre las que estaban el giro de las silabas defrang la emision de luz y amor al ritmo
del canto y otras visualizaciones personales sigoigambién el ritmo. Asimismo, las
emociones aludidas estaban en la linea de un mmeotranquiliza y una melodia que
dulcifica. Hasta aqui, es posible inferir la compémtariedad entre acciones internas y
externas y la cualidad dindmica del proceso meditatFinalmente, las metéforas
expresadas, si bien se referian a la experientieadéo en si —que se realizaba del modo
debido para una préactica meditativa— aludian dedamplicita a la cualidad emocional de
dicha experiencia: concebir el canbien cantadocomo una “cancion de cuna”, un
“ejercicio”, un “afinar el cuerpo”, una “unificaad, un “sol al amanecer”, un “estar
dentro” o “entrar en sintonia”, por una parte padaaociarse a distintas formas de accion
simulada y ademas llevaban implicita una cualidadti@a, vinculada con el movimiento
egosintonicd’. Algo similar ocurrié con la fase de recitacién dentra: aqui, junto con la
importancia del escuchar y escucharse, apareceniducta de comparacion, junto con la
accion de articular bien las silabas y repetirdapl mantra. En cuanto a las acciones
internas, el foco estaba en aumentar la velocigdd disualizacion —el giro del mantra— en
la medida que aumentaba la velocidad de la re6itatias emociones se repartian entre
agradables —unién con el grupo, gozo corporal gwitrega— y desagradables —como el
agotamiento o la confusion debido a las dudas. Assuimetaforas concebian la recitacion
rapida como una “carrera mental”, un “mar de diandensidades”, una “palanca de
energia al médximo”, un “acorde impecable”, un “subila marea o al caballo”; o por el
contrario, un “subir a la ruleta y marearse” o garfer detras”. Aqui, como se aprecia, los
movimientos o accionesirtuales podian ademas manifestar un afeetmdistonic&’. De
esta forma, la cualidad enactiva del proceso yoso £mocional se dan por sentados v,

pese a las diferencias de expresion individuaimfen corroborar la dinamica conceptual

"1 Egosinténico es un término psicoldgico que serefa los comportamientos, valores y sentimientes q
estan en armonia o son aceptables para las netesiglabjetivos del propiyo, y que son coherentes con los
ideales de su autoimagen.

2 Concepto opuesto al de egosintonia; aqui se danfficto o disonancia de acuerdo a las necesidades
objetivos delyo.

123



propuesta. No obstante lo anterior, resulta impbetao perder de vista el hecho de que el
poder del ritmoal que me he referido, sblo podra verificarseaeemédida que exista un
trasfondo de predisposicién, una orientacién sivMigjgtositiva hacia el estimulo sonoro y
una familiaridad con sus practicas sociales imghsa en caso contrario, se tratara de un

“sonido vacio” que probablemente perdera su eficaci

Por ultimo, retomando la discusion sobre los estald® conciencia, propongo que el
fenomeno mental involucrado en la meditacion comtraa se traduce en un estado de
conciencia especial que denomimaradéjico. Aqui, a la vivencia de una atencién basica
sostenida e inicial-que podria relacionarse coroecepto de conciencia primaria— le
seguiria este “soltar el control”, que se homol@gax la experiencia de la absorcion
meditativa y que considero presenta similitudes laooonciencia pre-reflexiva “experta”
gue ya mencioné. Esta experiencia atmndonose trataria, entonces, de un modo de
concentracion acentuada pre-consciente donde aqrelfjue esté focalizada la conciencia
fluye de un modo especial, como en una forma deérauna vez que se ha alcanzado un
grado de experticia que lo permita y/o mediantéatlitadora induccion sonora de los
mantras que ha sido ya descrita, fenomeno que ademaélucra un afecto centrado,
positivo, armonioso. La pregunta que puede surgui a@&s donde ubicar tal estado
paraddjicoen la tipologia propuesta por Shanon, a la queefegirya en el marco teorico.
Se trataria de un estado no ordinario de concigogiao en el caso de CONS4 y CONS5,
en la medida que efectivamente se trata de uncestadabitual de disposicion hacia la
accion. Pero en lugar de ser vivenciado bajo lm#ode experiencias vinculadas con una
exterioridad, con algo que ocurrafuera o desde afuerags experimentado como una
profundizacion o interiorizaciomle un estado interno, propidtilizando la nomenclatura
de Shanon y recogiendo la posibilidad que él misugiere de adicionar otros estados
intermedios, podria proponer, especulativamentexistencia de una CONS1.5, es decir,
de un estado que parte de una diferenciacion denl@iencia en relacién a un objeto sonoro
que es el mantra, hacia el que se dirige la aten@®NS2), pero que al mismo tiempo

tiende a la indiferenciacion (CONS1) de la entralgsdrcion. Sin embargo, se trata de un

3 Una paradoja alude a una aparente contradiccigioaéentre dos ideas; en este caso resulta paraddji
concebir un estado donde coexistan un control mtealcy un abandono del control. El pensamiento
filosofico oriental utiliza la paradoja como unarfa de conocimiento experiencial que trasciende la
racionalidad.

124



estado no ordinario, por lo que tal vez deberigarbe como un tipo CONS4.5, en cuyo
caso no se recogeria adecuadamente la cualidaded®ridad. Las conclusiones que se
desprenden de esta reflexion y de toda la intexpi@t que he presentado en esta seccion,
asi como de la investigacion en su conjunto, sdrécutidas en la dltima parte de este

estudio.
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CAPITULO VI: CONCLUSIONES Y PROYECCIONES

A través del desarrollo de esta tesis he pretendidiagar en la incidencia
emocional del sonido en un contexto espiritualoesue respecta a su dimension cultural y
especialmente cognitiva. Para ello, inicialmenteaverqué al fenbmeno sonoro mediante
las experiencias de sujetos que carecian de commtory vivencias en torno al tema. Y al
mismo tiempo integré de lleno una comunidad budibttana en Valparaiso, participé de
sus practicas con uso de mantras, observé lasasadibuales y entrevisté a sus meditantes.
A lo largo de estas paginas fui conformando unfdrek conceptual donde adquirieron
realce yvida nociones de la etnomusicologia y la cognicion nalsierimero introduje
ampliamente el tema, mostrando elementos sobrerie@ncia de un estudio musicoldgico
de este tipo y situando al lector en los términedadfilosofia budista y de las ciencias
cognitivas, ademas de plantear algunas reflexisolese musicas espirituales foraneas en el
contexto de la globalizacion y sobre los fendmedeslugarizacion de las mismas.
Progresivamente, fui delineando un marco tedricoddaomaron forma conceptos como
sincronizacion, trance, embodiment y enacciore ga convirtieron en las piedras
angulares de mi indagacion. Y terminé situand® @hciencia como sustrato experiencial
a partir del cual podria esbozarse una fenomereldgi las practicas meditativas de
desautomatizacion de la mente ordinaria, practgesutilizan al sonido como un medio

eficaz para el desarrollo de un mayor bienestarcemal, a corto y largo plazo.

Los hallazgos que emergieron de cada etapa devéstigacion aportaron luces
sobre la importancia de las significaciones conmgesten torno a las practicas sonoras
meditativas, en lo que respecta a la conformaoila gractica misma y la construccion de
su significado. Este tema, en general, me parec@doaampliamente estudiado desde un
enfoque etnomusicolégico, si bien no existen estidspecificos sobre practicas budistas
chilenas con uso de mantras. Pero es en cuant@epéiencia meditativa con mantras
desde el punto de vista de la cognicion musica, epaliio mi estudio como un aporte al
conocimiento. Segun ya he indicado, la musicol@gignitiva y en particular los estudios
sobre musica y conciencia se encuentran aun efaseaelativamente inicial, lo que posee
la ventaja de la libertad y novedad del caminoepguiorar pero la desventaja de la falta de

referencias a la hora de pretender comparar degungs e interpretaciones, en vistas de
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una validacion del nuevo conocimiento. No obstdate dificultades, me fue posible

acceder a la experiencia meditativa con mantragnancomunidad local, en una medida
gue me permitié profundizar en la dimension enactigl proceso meditativo, tema al que
arribé luego de un largo y sinuoso camino que cwn@n una inmersion integramente
cualitativa. Y de alli surgieron algunas conclus®ny reflexiones particulares sobre ritmo,

emocion y conciencia que a continuacion compartire.

De acuerdo a las experiencias aqui exploradagjgoécirse que el sonido, y
particularmente el ritmo, inciden de varias forn@es]o general a lo particular. En primer
lugar, éste puede facilitar una actitud de coneeiin que denomino “hipnética” para
aludir al potencial dentregaprerreflexivaque posee —esta propiedad de la musica seria
mas bien inespecifica en la medida que la comparf@incipio con cualquier estimulo, en
tanto posibilite una reiteracion perceptual. Luegta la propiedad de sincronizacién de la
musica, donde ritmo y atencion se coordinan indi&id colectivamente, favoreciendo una
sintonia personal y sentimientos comunitarios res@EEMente. Finalmente, la
sincronizacion puede producirse a nivel de contagiocional individual con la estructura
sonora, la que opera como metafora de estadosagosegan a dichas emociones. Aqui, la
metéaforaarquetipicaque propuse fue la del “vaivén de cuna aquietarde hecho hubo
quien utilizd esa metafora— pero también entrajuego otras como las de “unificacion”,
“entrar en sintonia”, un “sol al amanecer” y tambigubir a la ruleta y marearse” o ir
“detrds del mantra”. Es importante subrayar quéisen se produciria una induccion
emocional a partir de la escucha del sonido, Igsifgiaciones posibles siguen siendo
altamente subjetivas, de acuerdo a las propiasiierp@s. Es decir, aunque de fondo se
comparta el significado positivo de la unificacidria asociacion negativa en relacién al
mareo, el que se elija una u otra metadfora depander buena medida de las

individualidades.

Por otra parte, es preciso puntualizar que lasceEmes de calma-bienestar
asociadas a las practicas meditativas se producaigartir de dos vias principales.
Primero, en la medida que se logra un estado ntieditque entre sus atributos esté el de
un afecto sereno; y en el acceso a dicho estadty fton la concentracion en el sonido

inciden otros estimulos y acciones tales como saalizacion, la postura corporal o la
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disminucion de pensamientos. En segundo lugaradperde modo mas especifico todos
los mecanismos subyacentes ya referidos de induasitocional a través de la musica.
Ahora bien, es preciso no perder de vista que lerencia del sonido es vivida
enactivamente por el cuerpo; es decir, el movimigeal o imaginado suscitado por el
sonido, implica a la dimension corporal. Al respedta entrevista de explicitacibon me
permitié indagar preliminarmente en los movimientoacciones simuladas representadas
por el sonido, donde esta involucrada la emoci@s. dlusiones al cuerpo, no obstante, se
remitieron especialmente a referencias sobre ldumosde meditacion y sobre las
interferencias en la concentracion derivadas delaagiento fisico —dolores en el cuerpo,
descoordinaciéon de la respiracion, garganta seeanbiEn hubo mencién a ciertas
conductas realizadas para facilitar el estado adpetales como relajar el cuerpo, llevar
las cuentas dehala hacer vibrar la voz de un modo especial, repetita vez mas rapido
el mantra. Sin embargo, no surgieron con la midarédad descripciones sobre la forma en
gue el cuerpo enactuaba las metaforas construigestia del sonido y en relacién a la
experiencia meditativa como un todo; en otras patalbno quedaban caracterizados los
esquemas corporales especificos vinculados coroeimiento o accién expresado en la
metafora, sino mas bien podian inferirse. Afirmae® que definian el sentimiento de
unidad como “sentir un calor”, el estar en sintoodeno “afinar el cuerpo como una
guitarra”, la felicidad como “las células del cugigantando” el sentimiento de tranquilidad
como “un cuerpo enraizado, firme, como una montada, una pesadez en las caderas
debido a la columna erguida”, el irradiar amor coamo“calor en el pecho”, seguir la
recitacion como “subirse a un caballo” y no loggaguirla como “correr detras” o recitar
rapido como “subir a una ruleta y marearse”; togtas metaforas estaban mas cerca del

esquema corporal respectivo, aunque no lo exfgaitalel todo.

Por ultimo, en lo que respecta a la dimensiorucailtdel sonido y la incidencia de
dicho ambito en la vivencia de la emocion, puedochor que el sonido resulta
performativamente ineficaz cuando esta disociadesweontexto significativo; es decir,
cuando el sonido “no sirve” a algun fin, pierdepsder inductor. Ello pudo apreciarse en el
caso de los estudiantes de pre y postgrado, p&aegula experiencia de la escucha tuvo
una connotacion cualitativamente distinta y, dei@dgforma, menos significativa. En ese

contexto hubo en general mas asociaciones musiqalesemocionales, probablemente
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debido al peso de su pertenencia a una comunidasecampo de estudio. Y entre las
respuestas relativas a emociones, las apreciacisme®partieron entre emociones de
relajacion y tension, sin mostrar una tendencieadi@cia una u otra y llegando incluso a
conectar con emociones como angustia o terror,ya givencia pareciera contribuir la
naturalezaextrafiadel estimulo sonoro. Ello a diferencia de lo quertgeen el caso de los
practicantes budistas, para quienes la préacticase-e las interferencias— resulta
principalmente benéfica en lo emocional. Inclusoirdérior de la propia comunidad
budista, mientras mayor era la experiencia y eigp@nneditativa, menor era la tendencia a
conectar con aspectos emocionales en la linea ten&dn. De esta forma, es posible

inferir una estrecha relacion entre grado de perteia y sintonia emocional.

Para finalizar esta tesis quisiera discutir breset@® algunas proyecciones y
posibles direcciones que emergen de esta explordnidial. En primer término, los
estudios sobre meditacion y sonido ofrecen la apatad para un dialogo fecundo entre
disciplinas —mdasica, ciencias cognitivas, psic@ogiespiritualidad— que puede contribuir
eficazmente a la comprensiéon de fenomenos humatesdiendo al mismo tiempo a
cuestiones epistemoldgicas que permiten acercarsenacimiento de modo diverso y
critico. El andlisis de la incidencia emocional d&nido desde una perspectiva
etnomusicolégica, pone de relieve la centralidatbggrocesos socioculturales implicados
en la significacion. Por su parte, la cognicion iwalsenactiva articula energia sonora,
cuerpo y experiencia subjetiva de una forma queitsusterrogantes sobre la manera en
gue esa relacidon e integracion se producen. Emsestdo, el uso de metodologias en
primera persona y las técnicas de autorreportenalbmecamino para profundizar en dicha
dimension de la experiencia. Una perspectiva epécando como trasfondo metodoldgico,
asegura la validez experiencial de un fenédmeno t@mp altamente subjetivo como es la
emocion humana. Y de esa forma, el paradigma ewaefplicado a la muasica puede
validarse mediante vivencias que pongan de rekéwemponente corporizado de éstas, a
través de reportes donde la proyecciéon metaféritzasimulacion de acciones queden de
manifiesto. Este estudio preliminar puede operagrees, como una propuesta de metodo.
Por ultimo, el campo de la cognicion musical aglca practicas espirituales que persiguen
el bienestar, dado que se halla ain poco exploputija tener promisorias proyecciones;

asi, una mayor comprension de dichas experiencidsdgpdesembocar en la creacion de
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dispositivos terapéuticos que mejoren la calidadide de personas y comunidades. Por
ultimo, me parece que ampliar los horizontes llewaha discusion al plano de la
conciencia y de sus estados potenciales, plantedasaio tiempo interrogantes sobre las
posibilidades de conocer el mundo, alli donde eélofahumano en su expresion individual
y colectiva, como sujeto y objeto, define la readighosible. Y a modo de cierre, enumerarée
algunas posibles direcciones que pueden enriqleedgvestigacion, con miras a un mayor
desarrollo de este &mbito de conocimiento dondeerge musica, ciencia y misticismo de

un modo concreto y con sentido.

* Las metaforas que suscita el sonido aluden a expmsis que implican patrones
corporales y que tienen una connotacion emocioRasultaria interesante
profundizar mediante una herramienta como la eisteewde explicitacion, en la
descripcion de los esquemas corporales especificoglados a dichas metéaforas y
sus consiguientes emociones. De esta forma seapaddeder a la dimension

enactiva de la emocion inducida por la masica.

» Considerando a la conciencia desde un enfoqueienmaseria factible desarrollar
una propuesta de tipologia de ciertos estados dimasios de conciencia, tales
como aquéllos a los que accede un grupo de pratggde meditacion no-expertos
gue logran brevemente estados no habituales deaoganto; pero también un
cientifico, artista o técnico experto desarrollasdolabor con un nivel notable de

ejecucion; o sujetos involucrados en procesostintis de pensamiento creativo.

» Dada la relevancia de la voz en la meditacién camtras, podrian desarrollarse
precisiones fenomenoldgicas de la experiencia soomnsiderando el componente
articulatorio de la voz y el lenguaje, que se mmalimplicados en el canto y

recitacion, ademas del punto de vista de la redapci
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« Desde una perspectiva inter y transdisciplinaresultaria de provecho una
descripcion del fenomeno meditativo con mantras geborde la experiencia
subjetiva a partir de los procesos neurofenomermmégy neurobiolégicos que la

hacen posible.

Como puede apreciarse, el camino por esta viarasepedor; solo se requiere
continuar la investigacion con un intersubjetivgori y con el propdsito de una

construccion de conocimiento significativo, origtda un mejor vivir.
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CAPITULO VIII: ANEXOS

ANEXO 1: PAUTA DE ENTREVISTA INDIVIDUAL

Individualizacion: Nombre, edad, ocupacion, ciudad (con quién viyeshi

Pregunta de apertura: ¢ Qué importancia crees que tiene el sonido, aoiéel al budismo
tibetano?

a. de qué modo crees que podria afectarte el sonido’

b. Qué es para ti un estado de conciencia?
I. Qué sucede con el cuerpo, los pensamientos, lasi@mes
il. Como se relaciona con las “frecuencias vibratorias”

c. Como describirias un estado de conciencia masddéva

d. Qué son los mantras para ti, qué rol juegan?

Bienestar

1. ¢, Cual es tu relacion con el budismo tibetano? ¢ Gnpezo?

a. Hace cuéanto tiempo tienes una relacion con el maigbetano? Como ha
sido tu participacion?

2. Qué ha pasado en tu vida por el hecho de pertersedar comunidad del
budismo tibetano?

a. ¢Ha habido cambios? (grandes, pequefos)

b. ¢Beneficios?
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Practica de chenrezig y otras
¢,COmo es la préactica de chenrezig? ¢ Qué importareza que tiene?
a. Hace cuanto tiempo realizas la préactica de chemgrezi
i. ¢con qué frecuencia semanal la haces?

b. ¢Qué diferencias notas cuando la realizas en gvspouando practicas
solo(a)?

Qué ha pasado en tu vida por el hecho de reatizanakctica de chenrezig?
a. ¢Ha habido cambios? (grandes, pequefios)
b. ¢Beneficios?
¢, Qué otras précticas del budismo tibetano realizas?
a. ¢Con qué frecuencia?
b. ¢Dobnde, en grupo o solo?

¢,De las que realizas, cudl es la practica que denasi mas importante? ¢, Por qué?

Cuerpo / mente / ambiente (conciencia)

¢, Qué sucede cuando realizas la practica de chghrgqué cosas te pasan?
a. ¢Tienepensamiento® ¢ Cuéles son?
b. ¢Cbmo son tugsualizacione®

i. ¢Qué experimentas al sentir que “eres chenrezigg, tgenes “su
cuerpo”?

ii. ¢Sientes algo m&erporalmente con cualquiera de tus sentidos?
c. ¢Qué experimentas en cuanto a lo que transfuera de ti?
d. ¢Qué sucede en tu relacién condo®s cuando realizas la practica?

e. ¢Como describirias t@nocione®
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i. ¢Como te va con la consigna de derramar amor y &siong?

f. Todo esto ha sido siempre igual o ha variado ctiempo?

2. Si piensas en como te sientes cuando entras atdigar y en cOmo te sientes
cuando termina ¢ hay algo que puedas decir al nespec

i. Te sientes diferente cuando termina?

ii. Que sucede con tu conciencia (cuerpo-mente-amlyfente

V. Mantras
1. ¢como ha sido tu experiencia con el canto de nwatrgeneral?
a. queé elementos crees que son importantes a la barandarlos?
b. Qué otras experiencias has tenido con el cantafdd¢ras u otros?

c. Te resulta facil, dificil? En qué grado de agradatarlos? Preferirias que la
meditacion fuera sin cantos? Por qué?

2. Crees que los mantras son musica? Cuando sm@adtando se recitan?

3. ¢Qué podrias decir del mantra om mani peme Quegutilizas en la practica de
chenrezig?

a. ¢Como es para ti la experiencia antar el mantra om mani..?(Cuerpo/
mente/emocidén/ambiente) ¢ ha ido cambiando consel gl tiempo?

b. Como es para ti la experiencia ditar el mantra om mani..? Cuerpo/
mente/emocidén/ambiente ¢ ha ido cambiando con elgeldiempo?

c. ¢Cudl es dlol del sonidoy de om mani..en la practica de chenrezig?
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ANEXO 2: ENTREVISTA LAMA DRUBPON

1. ¢ Qué importancia cree que tiene el sonido,lanioa al budismo tibetano?

a) de qué modo cree que podria afectar el sonido

b) Qué es para ud un estado de conciencia?

¢) Qué sucede con el cuerpo, los pensamientosiiasiones
d) Cémo describiria un estado de conciencia mésaedte

2. Qué son los mantras para ud, qué rol juegan?

3. qué elementos musicales (ritmo, melodia, u @&ton) importantes en la meditacion con
mantras? Por qué?

4. ¢ Qué importancia cree que tiene la practicahderezig?

5. ¢coémo cree que afecta el hecho de que el mamtraani peme hung de la practica de
chenrezig secante distinto dentro de una misma escuela? Interfidreaenbio en lo
melddico, lo ritmico u otro elemento?

6. ¢hace alguna diferencia el hecho de que el emaettante (con una melodia que se
canta al unisono) en lugar ttecitarse” (como un rezo o letania que cada cual ejecuta a su
ritmo)? Por qué algunos solo lo recitan o sélodptan, o ambas?

7. ¢(Cree que los mantras son musica? Cuando smeddtiando se recitan? ¢ qué tipo de
musica seria?

8. ¢Qué podria decir del mantra om mani peme humgsg utiliza en la practica de
chenrezig?
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Valparaiso, agosto de 2013

ANEXO 3: CARTA DE AUTORIZACION

La entrevista en que participd rut

fue realizada en el marco de una investigacioredis de Magister, de la Universidad de
Chile, titulada “Conciencia y emocién en la medida con mantras del budismo

tibetano”. A través de este documento quien firre@ata estar de acuerdo con su
transcripcion y con el uso de la informacién pared académicos. Por su parte, la
investigadora Veronica Hurtado Cid, rut 10.611348elcompromete a estar disponible en
todo momento para facilitar al (la) entrevistadaglanaterial que se derive del estudio.

Firma entrevistada (0)
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ANEXO 4: PAUTA GENERAL ENTREVISTA DE EXPLICITACION

Objetivo de la entrevista: explorar el como se focaliza la atencion, com@raeluce la
desconcentracién, cdmo incide la musica en toao(stinido cantado y recitado), cdmo se
produce-vivencia el estado meditativo y como pigdi¢a musica en ello.

Consigna: Esta entrevista tiene como objetivo profundizarterexperiencia y en ese
sentido en lugar de “lo que sucede” interesa ma&d@ho sucede” eso. Entonces, te
propongo que te tomes un tiempo para dejar verar practica de chenrezig que hayas
vivido, correspondiente a la parte del canto y ¢dueggitacion del mantr@m Mani Padme
Hum que por alguna razon te sea mas vivida...puedexia esa experiencia o dejar que
venga a ti...partamos con el momento en que comignzanto del mantra

» Tal vez puede ayudar describir la situaciébn engmies como si la estuvieras
reviviendo...te parece?

* Puedes describir la situacion cuando comienzarngbca

* Doénde estas sentada?

» CoOmo es el sonido que emites? Y el sonido que kas@c

e Qué ocurre primero y qué después?

* En qué esta puesta tu atencién?

* Y como (haces eso0)?...hay alguna imagen u otradsesgociado?
* Y después de eso? y justo antes?

* Y codmo sabes (es0)?

» (reflejar resumiendo lo que acaba de decir la paso

» (asociar los momentos clave con el sonido canta@gitado)
« En ese momento, qué pasa? Y qué mas?

» trata de volver al momento para aclarar qué pastaniar la focalizacion en el
momento para profundizar en la experiencia)

e (ué esta ocurriendo en ese momento con el cacitagién del mantra?
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Me puedes describir (eso: sensacion, sonido, imagetonde, como es..

Puedes ir al momento justo antes y justo despuésego (estado meditativo)
ocurre?

Algo...qué?

Vayamos ahora al momento de la recitacion del raanfldem que mantra
cantado)
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ANEXO 5: Tabla con sintesis de respuestas de entretas de explicitacion

CANTO
Interferencias Metaforas sobre el Movimiento interior Estrategias conducta Emocidon
proceso para meditar (movimiento exterior)
Shamata (practica Concreta mas el
previa de calma proceso de visualiz de | Posicién de meditacién | El canto lo
Picazon de nariz mental) como la practica, donde a “predispone” como un
precalentamientoy el | ratos se siente a si Disminuir el ritmo de condicionamiento, a la
Pensamientos canto y recit como “el | mismo como chenrezig | la respiracion compasioén de la
ejercicio” y a ratos ve la imagen visualiz
desde afuera Relajo corporal (causa
1 Tranquilizar como y efecto)

bajar la frecuencia

Canto como una
cancion de cuna
agradable

A medida que canta el
mantra va girando en
la visualiz y derrama
luz

En shamata previo,
observa flujo mental e
intenta reposary
permanecer, sin forzar,
entre uno y otro
pensamiento, para
disminuir el flujo

Reconstruir visualiz
cuando se distrae

Usar el mala

Paz, quietud mental y
fisica

Ritmo lento del canto
es tranquilizante..la
melodia, las voces vy el
ritmo dulcifican
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Pensamientos
“errores” de los otros

Escuchar y pensar a
raiz de lo que se
escucha

Dolor en el cuerpo
(desconcentra menos)

El intentar como un
“obligarse”

Escaparse de la
meditacion (dejar de
cantar)

Pensamiento loco que
se maneja solo, la
ataca

Aterrizar en el mantra

Estar dentro del
mantra

Neblina como vacio

Imaginar texto cuando
viene una idea distinta

Texto va pasando
rente a ella (con ojos
cerrados), pero no es
una imagen tal cual, si
una grafia

Imagina banderines
con mantra (con
colores) que pasan,
pero no pegados

Visualiza neblina
alrededor suyo, esta
metida en ella, son
sélo sus ojos y la
neblina

Una nifia que es ella le
da vuelo a una
campana gigante, en
un lugar abierto, lo
integra al canto

Sélo escucharse a si
misma y otros en el
canto

Focaliza las cuentas del
mala, lo siente

Trata de que la voz
vibre escuchandosela
con atencidn

Cuando duele, sentir el
dolor y estirar

Tratar de disfrutar,
visualizando neblina 'y
escuchando
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Ruidos externos

El proceso de canto y
visualiz como un
“entrar en sintonia”,
dejando fuera lo que
no es de la practica

La desconcentracién
como una “mente que
seva”

El canto como un
“afinar el cuerpo” para
entrar en sintonia,
como una guitarra

El canto permite una
“unién con”, que tiene
que ver con un “sentir
el calor al amanecer”,
como una energia

El sentimiento de
felicidad como “las
células del cuerpo
cantando”

Comienza la visualizac
de chenrezig, se
transforma en ély
hace girar el mantra al
tiempo que canta

Concentrarse en la
respiracion durante
shamata,
observandola, asi la
mente se aquieta al
centrarse

El volver a concentrase
pasa por una especie
de orden a la mente de
volver a focalizarse, es
decir retomar la
observacién y escucha
de la respiracién y el
sentirla, pero
suavemente, sin lucha

Atencidn a “lo” que se
canta

La posturay la
respiracion ayudan a
bajar los ritmos
bioldgicos

En shamata previo se
concentra en el
presente y logra un
estado de paz, de
preparacion para la
visualiz

Se siente (un sentir)
una energia distinta,
amorosa y de
encuentro, unién, que
la hace sentir felizy
quiere que no termine
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Un “irse” un “dejarse
llevar” por el canto de
modo meditativo, por
una accién comun

Ser “vehiculo” de la
sensacién de amor

El cuerpo “enraizado”
firme “como una
montana”

Visualizar el irradiar
compasion siguiendo
el ritmo del canto

Imitar la melodia 'y
anticiparla para
seguirla

Calor en el pecho
asociado airradiar
amor

Pesadez en las caderas
por la columna
erguida, asociado a
una firmeza

Le gusté el canto,
escuchar el ritmo, su
voz y la de los otros y
cantarlo; sensacion de
alegria y emocion
tranquila

Conmovida (en el
pecho) al conectar con
la compasion de la
practica y su potencia

Curiosidad sorpresa
por lo nuevo

Tranquilidad como un
anclaje solido firme,
del cuerpo

Bienestar asociado al
“hacerlo bien” (cantoy
visualiz)
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Incomodidad del
cuerpo, sed, cansancio

Observar otra cosa y
preguntarse ¢por qué
es asi?

Sensacién de
“unificarse” al cantar

El revisarse como un
“pasarse lista”
“pasarse vistos
buenos”

“Soltar” lo que distrae
“Entregarse al mantra”

El desconcentrarse
como un “volarse”

Esta la idea de
“obedecer al mantra”,
de no resisitirse a él y
seguir las instrucciones

La actitud de entrega
como un dejar de estar
pendiente de la técnica
del canto del mantra

La actitud de entrega
implicaria un
“escucharse
emocionalmente”,
colocando una carga
emocional al mantra,
creer que se le pone
carifio, visualizando
gue pasa por el
corazén el canto

Mira las silabas en el
texto y repite el
mantra para
concentrarse o se
ocupa de decir bien la
melodia (técnica)

Se revisa (para estar
consciente)
observandose,
escuchandose,
sintiéndose (es
sensorial, del cuerpo)
de ese modo se
concentra

Mantener una posicion
correcta

Tranquilidad, asociada
a relajacion,
disminucién de
pensamientos,
concentracién y
entrega.

Canta el mantra para
gue los demas se
beneficien
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RECITACION

Interferencias

Metaforas sobre el
proceso

Movimiento interior
para meditar

Estrategias conducta
(movimiento exterior)

Emocion

Ruidos externos,
pero mas los
pensamientos,
aunque aqui es
mucho mas dificil
que esto ocurra

Cuando hay
desconcentracion
es menor..se
sigue repitiendo
el mantra, pero la
visualiz pierde
claridad

Recuerdos,
preocupaciones

Habla de “entrar” en
el recitado...o de
“irse” cuando se
desconcentra

El recitado rdpido
“no abre la puerta”
para que entre otra
cosa

El recitado como una
“carrera mental”
donde los otros
pensamientos “no te
alcanzan”...la mente
ya “va en el tren”

La velocidad le facilita la
visualiz (mas nitida) y
favorece la
concentracion y por
tanto permanecer
“dentro”

Al aumentar la veloc de

recitac (va aumentando)
aumenta la velocidad en
que gira el mantraenla

visualiz

Construir la visualiz por
parte le ayuda

Repetir rapido el
mantra (y visualizar
mas rdpido el giro del
mantra en la visualiz),
no deja espacios para
otra cosa

Durante todo el tiempo
hay un “hacer” y al final
hay una entrega, una
plenitud que coincide con
la disolucion en la luz, de la
visualiz. Al final ya se logré
una conexion total con la
visualiz y por ende con la
practica
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Escuchar el
sonido del
mantra de los
otros (cree que lo
dicen mal, “no les
cree”, se enoja).
Es solo al
comienzoy es
breve

El grupo la
distrae

La aceleracién
inicial del mantra
no le es natural

El sonido de los otros
le quiebra todo

Cuando escucha a los
otros “se va”

Visualizar es
imaginar, “dar la
orden” (no verbal),
intencionar

Cuando visualiza
logra estar “metida
en el mantra”

Se dice “tengo que hacer
esto” “aca voy”

Luego de escuchar a los

otros y enojarse viene la
visualizacion de las luces
(chenrezig).

La visualizacion le
aumenta las ganas de

recitar mas rapido

Se “obliga” a visualizar

Estar pendiente del
mala, sentirlo

El “ruidito” de la
recitacion va muy
unidoala
visualizacidn, entonces
la mente esta
concentrada

Al hacer la visualiz del
mantra girando siente que
puede seguir su propio
ritmo

El estar metida en el
mantra es un “estar” sin
emociones, muy sutil y
efimero. Esta fase es mas
potente para ella.
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Mas dificil
distraerse y mas
facil volver

La recitac le
dificulta realizar
la visualiz
completa, pero
siente
igualmente la
unién y esta
concentrada.

Es como hacer un
acorde de guitarra
“impecable”, ni tosco
ni con falta de
énfasis, lo que la
conecta con una
dimensidn espiritual

Es como si su alma
“le hablara”

Es como “subir la
palanca de la energia
al maximo”

La repeticion rapida
potencia el proceso

Imagina-siente que la
energia los recorre a todos,
guedando conectados por
esa corriente, lo que se
conecta con una emocion
de gozo especial, que es
corporal y mas sutil

Se potencia el proceso al
tratarse de un grupo realiz
la misma visualiz, lo que
aumenta la energia que
circula, lo que genera una
unién mayor
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Esfuerzo
infructuoso por
hacerlo bien, de
donde surgen las
preguntas y
dudas sobre la
forma correcta
de hacerlo; todo
ello agota

Dificultad en la
pronunciacion

Dudas sobre la
forma correcta
de respirar, se
seca la garganta,
se descoordina la
respiracion,

Comparacion e
impresion de
hacerlo mal

Al final cuerpo
adolorido,
agarrotado

La recitacién como
un mar de distintas
densidades y como
un “enjambre”,
COMO una cosa
densa que ocupaba
el espacioy la
envolvia

Seguir la recitacién
como un “subirse a
la mareaoaun
caballo”

Sensacién de algo
que “queda sin
cuadrar”, con “cabos
sueltos”, pero breve

En algin momento
es como “ir
corriendo detras del
mantra”, porque la
recitacion es muy
rapida

Intentar seguir la
recitacion y el zumbido
(sin pensar en como
decirlo bien), sélo
hacer

Dejarse llevar por el
ritmo, concentrada en
el hacer repitiendo el
mantra

Sensacion de curiosidad y
sorpresa (un decirse “qué
raro”), por el cambio a la
recitac, luego cansancio
(fisico y mental) y
finalmente alivio fisico
(cuando termina)

Alivio como relajo fisico
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Los distintos
planos sonoros
de las voces de
los otros a veces
la agotan
fisicamente y/o
estresan

No le queda claro
elfindela
recitacion

“ponerle pino” ala
recitacién para que
le haga bien

En ocasiones recitar
rapido es como
“subir a una ruletay
marearse”

Articular bien las
silabas, escuchandose
y respetando su pulso
(velocidad)

Se aisla de los otros
concentrandose sélo
en como lo hace ella
(se escucha)

Los distintos planos
sonoros de las voces de los
otros a veces la vitalizan (la
llenan de energia, de
fuerza) o la hacen querer
parar

No siente entrega hacia los
demas (lo siente mas
individual)
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CD con anexos
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