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Intencion en la composicion musical

Preludio

¢éQue sucederia si a la musica le sustraemos el sonido? éQué nos

quedaria?’

Para respondernos esta pregunta es necesario adquirir cierta voluntad de
comprension, igual a la utilizada por la semidtica en la semiosis. Dicho en
otras palabras, debemos quitarnos el polvo purista (disciplinado) que hemos

estado acumulando.

En nuestros dias estamos acostumbrados a asociar a la musica todo lo
que maneje o cree sonido. Esto no era tan comun en los comienzos del arte
musical, donde paraddjicamente se establecia la etimologia de la palabra
musica. Para comprobar esto podemos leer dos definiciones que se
manejaban en la época Greco-Romana; 1. La musica es la armonia entre
alma y cuerpo (Platéon); 2. Todo lo que es inspirado por las musas (tradicidon
de los poetas tragicos). Inclusive en la Edad Media se hablaba de la musica

de las esferas.?

1 E. Morin se pregunta de manera similar, con respecto a la idea de orden en las
ciencias: “Ahora bien, cuando uno ha retirado al entendimiento divino y a la magia
de los numeros, ¢Qué queda? élLas leyes? ¢éUna mecanica césmica autosuficiente?
¢Es la realidad verdadera? ¢Es la naturaleza verdadera? A esa vision débil, yo
opongo la idea de la complejidad.” Morin, Edgar. (1990). Introduccion al
pensamiento complejo. Paris, Francia: ESPF Editeur - Gedisa. P. 146. traduccién de
Marcelo Pakman.

2 Teoria inspirada por la sabiduria medieval con Boecio o Finicio por ejemplo que se
referia a la serie de vibraciones que nos llegan desde las diferentes categorias de la
divinidad (&ngeles, arcéngeles, querubines, etc.). Angela Voss. (1991). La Mdsica de
las Esferas: Ficino y la armonia en el Renacimiento; Duran R. Cristdbal. (2007). Lo
inaudible: un nacimiento del sonido. Hermenéutica intercultural, revista de filosofia
no. 16.



Hoy nuestro concepto de musica es diferente, ha habido un cambio
conceptual en la manera de definirla. Esta se ha hecho desde el oyente y las
teorias de la percepcidn.® Lo mismo ha pasado con la manera de componer, y
dentro de este ambito conceptual se va a desarrollar la reflexiéon. La primera
derivacion de esta circunstancia fue la creacién de una definicidn de “musica”
gue no incluyera la palabra “sonido”, y que fuera mas clara en nuestros dias
de poco misticismo y mucho cientificismo: Todo aquello que a través de la

vibracion, encuentra el equilibrio.

Por otro lado debemos reconocer, pues, que la obra de composicion suena
gracias a un trabajo colectivo que va desde el creador (tomando en cuenta
su alrededor, desde su entorno, su maestro, etc.), pasando por el proceso de
escritura de una obra (hecho o no por él mismo), para llegar al
instrumentista el cual suena la creacion o mejor dicho, la recrea para un
publico expectante. En teoria de la comunicacién este camino se podia

reducir al siguiente esquema:

Receptor

.. Emisor Transmisor
Productor Instrumentista Plblico
Compositor Medio Creador (recursividad)
Improvisador Atmosfera Critico

Esta visidon de la produccion sonora, en relacion al sonido, es abordada

por Theodor Adorno. El autor defendiendo a Bach nos dice:

Sin duda se dibuja ya la posibilidad de que la contradiccién
entre la sustancia compositiva de Bach y los medios de su
realizacién sonora -tanto los que estaban a su disposicién en su
tiempo cuanto los reunidos por la tradicion- resulte imposible

de resolucion. A la luz de esa posibilidad cobra un nuevo

3 Y que generan la confusidn entre psicologia de la musica y psicoacustica del sonido.



horizonte la repetida “abstraccion” sonora de la Ofrenda Musical
y del Arte de la Fuga, como obras en las que queda libre la
eleccion de los instrumentos. Es pensable que ya en ellas se
manifestara abiertamente la contradiccion entre la musica y el
material sonoro, ante todo la inadecuacion del 6rgano a la
infinita articulacién de la estructura. En este caso, Bach habria
prescindido del sonido y habria legado sus mas maduras obras

instrumentales esperando el sonido que estuviera a la altura.?

Luego, si nos damos a la tarea de suprimir la nocién de sonido -y su
contraparte esencial en la musica occidental: el silencio, lo que obtendriamos
es una fuerza creativa sin forma material; Una intencidn, la cual era muy
clara al iniciarse la transicidon de una forma ritual de la musica, a la que hoy
estamos ya tan acostumbrados a partir de la estética, particularmente, el

paso al arte a través de la cultura.’

El arte primitivo® es muy claro en cuanto a la intencién mas no a la forma.
Recién hasta la Modernidad (tomada desde el “descubrimiento” de América),
las formas que surgieron a través de la asimilacion y sectorizacion del arte
(dibujo, pintura, escultura, musica, literatura, etc.) se volvieron el arte
mismo. En esta reflexion se intentard exponer la existencia de un estado
animico particular y definido el cual existe antes de, en este caso, la escritura

de una partitura o plan compositivo en musica.

Aqui es importante retomar la idea semidtica anteriormente desglosada

en tres secciones para comprender la comunicacidon (emisién-transmision-

4 Hay que recordar que el autor denuncia el caracter opresor de la razén
instrumental que consideraba el sujeto con derecho a oprimir al objeto. Adorno,
Theodor. (1962). Prismas: “La critica de la cultura y la sociedad”. Barcelona, Espafa:
Ariel.

> Idea ampliamente defendida por ejemplo por Hausser (Historia social de la
literatura y del arte) y Gombrich (La historia del arte).

® El concepto primitivo estd ligado a lo primero y no es utilizado de manera

peyorativa. En este particular nos referimos a los comienzos histéricos, es decir, a lo
gue a través de vestigios, se puede divisar una trayectoria de conocimiento (o
epistemoldgica).



recepcion). En el desarrollo de este trabajo se utilizard de manera recurrente
esta nocidn de intencidn, la cual se ajusta un paso antes de la produccién -
abstracta o real como en la improvisacion. Es decir, el camino antes

mencionado resultaria ampliado a:

> Intencién «— Emisor «— Transmisor——Receptor

Iluminacion
Inspiracién
Motivacion
Es importante recalcar que en este trabajo utilizamos el principio de

recursividad organizacional promovido por E. Morin.’

Mas alld de nomenclaturas y etimologias veremos que en un primer
estadio de la creacién, se divisa la intenciéon del creador, es decir, aquello
gue lo inspira (mas adelante se desglosaran las formas de describir que se

han hecho de este concepto a través de la historia).

Esta reflexion desarrollard esta idea, no para crear un nuevo parametro
semidtico, sino que, asumiéndolo como ya creado, expandirlo para dilucidar y

aportar conocimiento al arte que utiliza sonidos hoy en dia.

’ Este es el segundo principio de la complejidad, el primero es el de la dialdgica y el
tercero el hologramatico. Este segundo principio a grandes rasgos, defiende la idea
de la auto-eco-organizacion como método epistemoldgico en cualquier disciplina. Es
decir, no existe una temporalidad predefinida de ninglin proceso, estos se organizan
segun exista la necesidad de hacerlo; también el espacio en donde, y qué se realiza
en este corresponde a un proceso automatico, por ejemplo, el sistema de drganos en
el ser humano. Morin, Edgar. Op. Cit.
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Introduccién a la reflexion

Este trabajo investigard los diferentes significados o acepciones que se
han acumulado en las disciplinas artisticas sobre el concepto de intencién (o
lo relativo a él), y como se pueden aplicar o qué papel juegan dentro del

ambito de la creaciéon musical actual.®

La bibliografia concerniente a esta etapa o estadio es casi nula. Existen
textos dispersos y poco analiticos sobre este proceso, con lo que las
conclusiones obtenidas de este trabajo deberan ser construidas en su
mayoria con lo que el lector entienda, o interprete de la informacion
encontrada y generada. Pero esto no significa que el trabajo quede
incompleto: La cantidad de texto obtenido, mas los analisis musicales, mas el
conocimiento generado por induccion o reinterpretacion de textos, adjuntada
al interés de la cuestidon, serd suficiente para invitar a una reflexiéon
fundamental acerca de lo que un compositor puede o no hacer en términos

compositivos relativos al término intencion.

Sin embargo, el deambular en este terreno casi “inmaculado” da la
oportunidad de explorar subjetivamente los conceptos, teniendo Ila
posibilidad de acotar el analisis musical, acotar la bibliografia y expandir las
ideas hasta el punto necesario, para establecer una clara idea de este

concepto que se quiere definir.

Este texto es una reflexion sobre la creacidn musical, vista desde su inicio
y a través de su entorno psico-social, mas no es una descripcién objetual de
obras ni de compositores especificos. El desarrollo de la reflexion tiende a la
implementacion de un nuevo enfoque hacia el instante creativo que poseen
los compositores al momento de crear, tanto musica, como arte sonoro,

instalacién, etc.

8 Aplicar como plegar sobre si mismo, es decir, provocar tanto una accién como una
reflexion.

11



Los conocimientos obtenidos de la investigacién seran propicios sdlo para
que un compositor: 1. No dude a la hora de justificar su trabajo y; 2. No deje
que sus creaciones se hundan bajo las opiniones opresoras de su entorno.’
Es muy importante evidenciar y ser lo mas honesto posible al momento de
exponer los procesos mentales por los cuales -supone la reflexion- el

compositor crea y ha creado musica, sonido, etc.

Los objetivos, pues, seran obtenidos en alternada secuencia y sin una
temporalidad especifica ya que se prevé que el lector, de alguna manera
cercano al arte y sus tendencias, se vea afectado de manera intermitente por
los conocimientos generados; una especie de acercamiento psicoanalitico a la

generacion o génesis de la obra artistica.

|”1% se tomard inicialmente a

Por ultimo, la nociéon de “compositor musica
la manera histdrica, para esto se contemplaran datos obtenidos desde la
creacidn de una partitura’! hasta las nociones mas actuales concernientes a
la creacién electroacustica. Para esto hay que tener en cuenta que en estos
dias la composicion musical es menospreciada y apuntalada tanto por
criticos, intérpretes, musicoélogos, fildosofos e inclusive, algunos compositores.
A partir de esta perspectiva sera necesario aclarar, contemplar y definir
aspectos de la creacién musical, que van desde la propia mente del creador,
pasando por su entorno personal, educativo y social en general, hasta la

puesta en escena de la obra misma y sus maneras de realizar esto.

® Tanto pedagogos, criticos, colegas, familiares. Cualquiera que se sienta en la
necesidad de reprender, exponiendo su propia necesidad narcisista de
reconocimiento.

19 Compositor musical es un término superado, la nocién de creador musical es mas
apta y pertinente en estos dias. La razéon de su utilizacion proviene de la
nomenclatura utilizada en la Escuela Nacional de Musica para referirse al mismo tipo
de persona. De aqui en mas, cuando se lea “compositor musical” debe hacerse la
traduccién mental a “creador musical”.

11 Alrededor del siglo X, especificamente con la escritura de cantos gregorianos.
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Materiales desarrollados

Para el desarrollo de la investigacion se utilizardn, basicamente, dos
herramientas. Una primera textual que sirva de aclaracién para una
hipétesis; un segundo grupo de herramientas lo conformaran los analisis de
las obras seleccionadas para investigacién (notas al programa). Estos seran
de corte musical y no tendran una metodologia en cuanto a numeros
arabigos (bajo continuo), numeros romanos (armonia tonal), analisis tipo
Shenkeriano (formal), ni tampoco de columnas (similitud).'? El anélisis
utilizado sera de corte histérico y psicolégico, este se podra definir como
somero pero sblo se enfocara, dentro de la composicién musical, a las partes
que interesa descubrir para la investigacién y no evidenciar, por ejemplo, la
forma musical. Este analisis intentara definir por qué se compuso la obra,
esclarecer un contexto histérico y tomar los materiales sonoros que puedan
detectar la intencidon al momento de haberla creado. Este método de analisis
obvia algo importante del quehacer musical que es la pericia, entendida
como el buen componer estéticamente. Hacer un analisis armdnico-ritmico
porque si es pretencioso, y no tendria ninguna aportacién a esta reflexién.*>
Se evitara un analisis estético de las obras para no lidiar con el problema de
la composicién ligada a la misma, la cual funciona como condicionante mas

que obtener un mejor o peor resultado.'*

12 Este Gltimo practicado por Salvador Rodriguez en su clase de andlisis musical y
gque consiste en generar columnas con material musical similar para de esta manera
encontrar aspectos de la composicion tanto armanicos, de textura, formales, etc.

13 Esta investigacién utiliza un tipo de andlisis similar al ejecutado por psicoanalistas
en torno al arte. Ver Daniel Schneider en su texto E/ psicoanalista y el artista.
Podriamos decir que nos enfocaremos en el campo poiético, y no en el neutro,
tampoco en el estésico (terminologia utilizada por Molino: Gonzalez Aktories, Susana
y Camacho, Gonzalo (coordinadores). Op. cit.)

14 Cuestién desarrollada por A. Schoenberg en su tratado de armonia de 1911 pero
que no a podido surtir efecto, ya que los compositores contemporaneos siguen
sucumbiendo ante el poder de la estética predominante. Hoy la razén de esto se

13



El grueso de la bibliografia consultada'® estd enfocada en la cuestidn de la
intencion y estd dirigida a contextualizar un estadio estructural de la
creacién, es decir, podemos encontrar muchos libros que hablen sobre la
composicidn musical en términos de lenguaje y forma musical, pero muy
pocas publicaciones hacen referencia a un estadio anterior y suelen ser de
dos tipos; psicoanaliticos u otros sugestivos o adivinatorios. Incluso hay otro
grueso de bibliografia que se dedica a renovar las herramientas de analisis y
es creada por creadores de musica. Si aceptamos la premisa de Schoenberg
en la cual declara que cada actividad del creador se puede conceptualizar
como un ejercicio creativo, entonces estas herramientas de analisis deben
conjeturarse como obra e, insertdandose en el campo analitico de la
investigacion, ser sujetas a ser analizadas en términos creativos mas que

herramientas eficaces de analisis.

manifiesta en un regreso intencional del compositor hacia el gusto del gobernante,
desde una perspectiva socio-politica. Asunto que puede ser expandido mas adelante.

15 Es interesante apuntar que, al no haber un a tematizacién disciplinar con respecto
a este concepto, continuamente se encuentran nuevos datos dispersos en
publicaciones que pueden incluso no estar dirigidas hacia el arte, por ejemplo, la
Ultima definicion de intencién encontrada corresponde a C. S. Pierce en una carta
personal que dirige a Lady Welby (publicada en sus “Collected papers”). Esta se
menciona mas adelante.

14



Reflexion

En las secciones siguientes se ampliaran y especificaran los contenidos,
esta vez concretando definiciones que esclarezcan la nocién de intencion en

la composicidon musical.

Constantemente surgirdan paradojas que den la impresidon de contradecir
el tema de la investigacion, pero no son mas que propuestas o asi se
tomaran. También se utilizardan desde una visidn positivista donde estamos
proponiendo una tesis e inevitablemente surgiran antitesis, las cuales
conformardn una sintesis.'® Estas ocurrencias servirdn para ampliar o

delimitar el andlisis que se esta haciendo.

Estadios de la creacion

A través del ejercicio constante de la creatividad plasmada en un objeto
artistico se puede constatar que existen, someramente, tres estadios en el
proceso de creacién para lograr una obra musical: Un primer estadio en el
que el artista se inspira. Un tipo de sentimiento emocional que ocupa el
intelecto para que el creador emprenda el proyecto y cree. Por mas funcional
que sea el trabajo a realizar, este tipo de /lamado es inherente al principio
creativo. En un segundo estadio podemos englobar todas las tareas que
llevan a plasmar un plan creativo en el material o soporte deseado. Es un
periodo intermedio donde lo inmaterial toma forma, para de esta manera,

llegar a convertirse en obra de arte ante el préjimo, es decir, se vuelve

16 0 siendo mas actuales, alergias para reformular el paradigma (T. Kuhn). Kuhn,
Thomas. (2004). La estructura de las revoluciones cientificas. México: Fondo de
cultura econdémica.
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tangible y dispone de las herramientas para interactuar con su entorno
social.’” En un tercer estadio el creador se dedica a la interpretacion y
finales consideraciones sobre la obra. En estos momentos el creador le da
espacio y tiempo a la obra, es decir, le provee de forma. Este ultimo, es un
estadio enteramente estético. Aqui el creador revisa ultimos detalles en lo
gue se refiere a lo que se puede considerar con una semidtica del arte. Se
establecen los puentes de comunicacion entre el artista y el publico a través
de la obra. Esta ha de servir para, si es el caso, tomar las decisiones en
cuanto a mostrar o revelar el pensamiento creativo. Existiria un cuarto
estadio en donde el artista debe entrar en el campo socio-econdmico
relacionado a su obra. Dicho de otra manera, poner en circulacién su obra
dentro de los mercados culturales consolidando asi, su presencia en el
entorno social que lo cobija.'® Dada la poca o nula participacidon del intelecto
artistico en este estadio, la reflexion lo obviard. Aunque serviria como
propuesta tematica para el curriculo del estudiante de arte, este proceso de
insercion econdmica es una instancia que el artista jamds ha podido
anticipar, analizar o reducir. Ademas de esto, en este momento de
consolidacién de la obra, intervienen proporcionalmente mas elementos
externos al artista con lo que podrian considerarse por separado. Y por

ultimo no modifica sustancialmente la obra terminada.

10 estadio 20 estadio 39 estadio 40 estadio
Intencion Plasmar ideas Tiempo y espacio  Venta

Motivacion Bocetos Logica y estética Social

Inspiracion Expulsar Forma Recorte, curaduria

Los estadios no son consecuentes u ordenados. Comienzan de diversas

maneras y, aunque se desglosan en un orden utdpico, puede que una obra

17 Sobre la consideracion de que si es 0 no, a esta altura del proceso, una obra de
arte podemos revisar el texto de R. G. Collinwood sobre los principios del arte. El
autor describe el proceso de distincion de una obra de arte en todas sus
temporalidades. Collingwood, R. G. (1993). Los principios del arte. México: Fondo de
cultura econdémica.

18 Aqui nos referimos a lo que se espera del artista socialmente hablando.
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comience por el segundo o tercer estadio; incluso un encargo composicional

se podria ver como un cuarto estadio anticipado.

A través de la historia de la musica podemos ver que el grueso de los
cambios, o los mas visibles en cuanto al objeto sonoro resultante en forma
de obra, se ha dado en el segundo y tercer estadios de la creacién. Estos
también hacen referencia a las herramientas utilizadas al momento de
potenciar la poiésis,*® por lo que se encuentran aqui tanto procedimientos de
escritura (partitura), exploracién (improvisacion) y los tecnoldgicos, incluidos
los utilizados por la musica electrénica en el segundo cuarto del siglo XX. Los
resultados obtenidos en este estadio se manifiestan y redirigen a través del
tercer estadio en el cual se estiliza el trabajo y se lo completa. El cuarto,
descrito anteriormente, llega a mitificar predominantemente el segundo
estadio dejando de lado la importancia del primero. Esto se observa en las
estéticas resultantes que enaltecen al tercer estadio como lo vemos en la
identificacion del compositor a través de los medios de realizacion de la
composicién, y la subsiguiente pedagogia aplicada tanto en forma de

“escuela” como de “institucién”.?°

El primer estadio ha venido siendo modificado lenta y sutilmente a través
de la historia. Este aspecto puede quedar mas claro haciendo una grafica que
muestre cdmo ha ido cambiando la preferencia del compositor; desde un
concepto (o idea generadora como la religién), hasta un punto actual donde
el sonido (o lo que /e suena) es el generador de un concepto. Una suerte de
intercambio en la génesis de la composicidon, que responde a cambios tanto

econdmicos como sociales.

Pasada la aclaracién podemos considerar a la obra de estos tres estadios

como una manifestacién individual; sin embargo, esto no necesariamente

19 Término utilizado por Platén en “el Simposio” en el que define la accién de crear.

20 En este caso podemos retomar el texto de T. Adorno intitulado “Defensa de Bach
contra sus entusiastas”, en donde el primer capitulo termina diciendo que Bach es un
pedazo de ideologia.
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procede asi. Desde siempre han existido talleres o “ateliers” en donde el
segundo estadio de la creacién se subdivide en dos. Una primera parte donde
la obra se plasma de manera anterior o un tipo de indicio manifestado tanto
en un texto -verbalmente por ejemplo- y el cual sirve para ser expuesto a los
integrantes del taller que luego, en un segundo periodo, desarrollaran el

indicio y lo llevaradn a convertirse en obra de arte.?!

En la Edad Media existid6 un tipo de obra musical con el nombre de
“partimen” en donde un par de trovadores componian una poesia en
conjunto. Cada uno tomaba un lado en una supuesta disputa y asi se
consolidaba esta obra. Al referirnos a este caso también hay que hacer
mencién de los distintos tipos de improvisacidon, en los que dos o mas
personas ejecutan sonidos para considerarse obra musical. Luego, podemos
desglosar aqui el primer estadio en varias etapas y quitarle lo individualista,

aunque mas que quitar habria que sumar.?

Las obras que ostentan la autoria “andénima” entrarian en el mismo punto
de consideracion. La investigacién no profundiza sobre el creador mas que
como medio a través del cual el concepto de intencidon se hace presente, para
dejar una huella posteriormente en algun tipo de soporte. También la obra
gue resulta de este proceso es accesoria a los conocimientos que se generen
de esta investigacion. En resumen, la tarea creativa se contempla desde la
perspectiva personal o humana, no a la manera de reconocimiento personal

sino tendiendo a hacer visible aquello que motiva la manufactura del arte.

2l Esta practica hoy en dia se ha “democratizado” y se crean conjuntos llamados
“colectivos” o grupos “inter-disciplinarios” en los cuales las nociones de creador se
distribuyen a través de aportaciones idealmente iguales entre los participantes,
creando asi, obras de una riqueza tematica pero con objetivos tan diversos que han
cambiado el paradigma de la creacién artistica en varios niveles, por ejemplo, los
derechos de autor.

22 Mdltiples ejercicios simultdaneos donde se encuentran individualidades diferentes
pueden concebir obras en las que sea dificil o imposible identificar al creador-
individuo. En esto Ultimo estariamos queriendo incluir el cuarto estadio ya
mencionado.
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Importancia dada a los 2do y 3er estadios de la creatividad

Teniendo en cuenta que existe toda una nueva gama de “nuevos

medios”??

qgue son utilizados por nuevos compositores para componer
musica. Teniendo en cuenta también que existen también un creciente
numero de técnicas compositivas (o mejor dicho, estéticas), y por ultimo,
entendiendo el valor de la técnica y la tecnologia en las practicas de creacion
musical contempordneas, tenemos que también notar que cualquier tipo de
normatividad en artes es relativa al artista en particular. Es decir, existen
grados de entropia®® de los cuales se hace el creador para no hundirse en la
estética abordada y que, en ocasiones sirve para generar otro tipo de
estética. El grado de importancia dado, pues, a estas etapas de la creatividad
se puede ver como la atencién que cada compositor requiere, es decir,
diferenciamos compositores no a través de su yo, sino de su ego (o /ego). El
compositor deja la tarea de descubrir su individualidad a través de su tecné.
Si esto es suficiente para acercarse a un compositor dependera del grado y
profundidad del andlisis que se quiera emprender; por lo pronto podemos
asegurar que un tipo de andlisis poético, como el defendido en semidtica es
inutil sin un tipo de acercamiento analitico al primer estadio de la creatividad.
Si un compositor se define conciente o inconcientemente a través del

lenguaje-sistema®® que utiliza para componer, es cuestidon que concierne a él

23 De produccién, difusién, etc.

24 E| concepto de entropia aplicado al arte estd ampliamente abordado por Eco,
Umberto. (1962). Obra abierta. México: Planeta-Agostini. Podemos resumir que la
entropia en este ambito es, literalmente: La tendencia de cualquier ente vivo a la
desorganizacion. Se han hecho analogias de esta condicion tanto en biologia y
sociologia como en las artes y las teorias de la comunicacion.

%5 La diferencia entre lenguaje y sistema en la composiciéon musical es esencial.
Algunos compositores prefieren aclarar que la musica no es o utiliza un lenguaje,
mientras que la contraparte afirma lo contrario. Podriamos decir que en definitiva, la
idea final de la composicién es comunicar, comunicar a través del sonido. Si para
esto necesitamos o no un lenguaje, es cuestién de semidlogo o etnomusicélogos. La
idea de unir los términos lenguaje y sistema tiene la intencién de hacernos inmunes
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mismo. Lo que defendemos en este apartado es el incremento de la atencion
gue merece el primer estadio de la creatividad, tanto para propdsitos

creativos como analiticos.

Podriamos poner ejemplos musicales concretos, de musicos concretos
pero este aspecto conlleva controversias que es mejor no abordar. De esta
manera nos podremos avocar a dar continuidad a la exploracién del término

intencion.

El compositor musical?®

La etimologia se toma del latin com-ponere, es decir, aguel que pone

(cosas) juntas.

Primeramente, un compositor musical surge en la tradicidon occidental y se
conforma como figura social dentro de su comunidad. Los dos primeros

compositores que nos ha dado la historia fueron “Leoninus” y “Perotinus”;

a los reclamos tanto de unos como de otros creadores. Sin embargo es pertinente
transcribir las palabras de Molino:

El hecho es que no sb6lo hay analogias, sino también —en el sentido
estricto del término- homologias entre el lenguaje y la musica. No es
que la musica sea un lenguaje o el lenguaje una musica -de ahi el
callejon sin salida tomado por el tipo de analisis musical que se basa
servilmente en modelos linglisticos; mas bien el lenguaje y la musica
son dos ejemplos de una forma simbodlica, y es como formas
simbdlicas que tienen un cierto niimero de propiedades en comun. El
analisis de la musica y el analisis del lenguaje son ambos, semiologias,
lo que da cuenta de los muchos paralelismos que estableceremos entre
los dos dominios, paralelismos basados no en algun privilegio otorgado
a la musica o al lenguaje, sino en la existencia de una problematica en
comun y en lo infructuoso de una comparacién sistematica.

Gonzalez Aktories, Susana y Camacho, Gonzalo (coordinadores). (2011). Reflexiones
sobre Semiologia Musical. México DF.: ENM — UNAM.

%6 Se insiste en la traduccidn antes propuesta.
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ambos compositores medievales que componian formas musicales primitivas
desglosadas de la musica religiosa (organum, motetes, etc.). La frase “que
nos ha dado la historia” no es gratuita, el compositor es primeramente un
escritor. Escritor de partituras o textos sugestivos tendientes a la mejor
conservacion, definicion, interpretacién y reproduccion de su pensamiento
musical. En otras culturas se define también al compositor musical como
aquel que no necesariamente escribe su musica y esta ligado a técnicas de

improvisacion.

La funcidn del compositor musical es crear musica. En un principio él
mismo interpretaba su musica; con el paso del tiempo y la creciente
complejizacién y estratificacion del arte musical, el compositor deja la faceta
interpretativa para sélo dedicarse a la utilizacidn de recursos sonoros, como
el piano, para componer obras de mayor envergadura, y para conjuntos
instrumentales cada vez mas grandes. Tal vez el compositor jamas dejé de
interpretar su musica y la afirmacién anterior se enfoque sélo a un tipo de
rito en forma de concierto o recital, es decir, donde el compositor tocaba

delante de un publico.

Otra funcién que ha realizado de manera recurrente el compositor, es la
pedagogia y la creacidon musical relacionada a esta: J. S. Bach, C. Orff, P.
Hindemith, S. Rodriguez. Antes que los citados existian tratados sobre las

cuerdas escrito por anénimos por ejemplo.

La obra musical resultante del compositor ha ido cambiando en funcién
del consumidor. En un principio la composicion musical iba dirigida hacia un
publico religioso, y por demas, sometido el cual, segun la historia, no hacia
valoraciones criticas en cuanto a la calidad de la obra. Sin embargo hoy la
critica sobre arte musical es una normativa cotidiana; cualquier escucha de

musica contemporanea es también un severo adjetivador de lo que escucha.

En la musica de tradicion occidental ha existido (universalizando) dos
tipos de compositores. Uno culto o institucional (religioso, cortesano,

gubernamental) y otro popular (desde un juglar hasta un trovador
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contemporaneo). El primero dedicado a las obras de tipo “subjetivo”,
mientras que el segundo de tipo “objetivo”, es decir, el primero intenta
sugerir cierto tipo de emocién o vivencia; el segundo muestra un tipo de
experiencia objetiva, donde la claridad del mensaje es la prioridad, dicho de
otra manera, uno propone y el otro dispone, uno sugestiona y el otro
describe. Se puede ver que a través de la historia ha habido mas preferencia
hacia uno o hacia otro modo de componer. Por ejemplo, en el Renacimiento,
como en estos tiempos, la musica popular tuvo un gran auge, posiblemente
por deshacerse del yugo cristiano, cuestion que llevaria a la Ilustracion. En
estos dias, posiblemente para deshacernos del yugo monetario. Habria que
aclarar también que en estos dias de interculturalidad e interdisciplina, las
barreras entre un modo de componer y otro se han diluido
considerablemente. Por ejemplo, dentro del Pop el conjunto Pansonic, dentro
de la Culta Philip Glass.

He aqui algunas citas que definen al compositor, hechas por ellos mismos.

e “El compositor moderno realiza sus obras con base en la
verdad.” (Claudio Monteverdi. Quinto Libro de Madrigales. 1605,
Prefacio)

e “El primer requisito para un compositor es estar muerto.”
(Arthur Honegger, Je suis compositeur, 1951).

e “El gozo no estd en las cosas, sino en nosotros.” Richard
Wagner.

e “Soy un compositor en busca del olvido; siempre me siento un
poco avergonzado de reconocer que compongo.” (Alexander Borodin,
Carta a Lydia Karmalina)

e “Puede que no sea un compositor de primer nivel iPero dentro
de los de segundo nivel soy de primera clase!” (Richard Strauss. Citado
en Del Mar, 1962)

e “Un dia podré relajarme un poco, y trataré de ser un buen

compositor.” (Benjamin Britten. Carta a Imogen Holst, 1968)
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« "Nada me parece mas importante que hacer una buena
cancién." (Gustavo Cerati. Suplemento Radar, pagina 12. 14 de
septiembre de 1997)

e "El uso controlado y continuado de la musica en la vida de una
persona, modifica las células y la percepcion del mundo" (José Luis
Moran. Compositor film scoring. 2005)

e “En ningun lugar esta escrito que la idea que un compositor se
hace de su musica tenga que coincidir necesariamente con su esencia
inmanente, con su propia ley objetiva”. (Theodor Adorno. Prismas -
"Defensa de Bach contra sus entusiastas”, op. cit.)

Para hacer una conexion logica hacia la siguiente parte se citaran las

“reflexiones sobre el oficio de componer” escrito por G. Gandini.

Decidamos que la primera nota sera un re. Los problemas
comenzaran por la segunda. ¢Si ponemos una segunda?
éMenor? éMayor? A esta altura del partido me gustan mas las
mayores. Entonces puede ser un mi (o un do, si la pensamos
para abajo).

La tercera nota es alun mas problematica (la tercera es la
vencida). Si es un sol sostenido - re, mi, sol sostenido - nos
dard una sensacién de séptima dominante (que podriamos
aprovechar mas tarde), pero por el momento quisiéramos
disimularla. Dependera de nuestra cuarta nota... . ¢éQué tal un
si bemol? Nos provocaria una sensacion por tonos que
podriamos enmascarar si por ejemplo nuestra siguiente nota
fuera un do sostenido.

Tendriamos entonces: re, mi, sol sostenido, si bemol, do
sostenido. Ahora las dos segundas mayores del comienzo nos
comienzan a parecer un poco sospechosas.

Neutralicémoslas con un fa natural como sexta nota. La
novena menor mi-fa y la quinta justa si bemol-fa se nos
ocurren relaciones mas fuertes que las dos segundas
cuestionadas (que luego podriamos usar como escape),
también nos estd gustando la tercera mayor entre el do
sostenido y el fa.

Ya estamos comenzando a pensar qué notas nos faltan para
completar las doce. Veamos. Faltan: mi bemol, fa sostenido,
sol, la, si, do. ¢En qué orden las usamos?
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Luego del fa nos parece que una nueva quinta vendria bien.
Pongamos el do y nos queda una hermosa sensacion de re
bemol mayor en la zona aguda; que inmediatamente
contradeciriamos bajando al si y luego al la (obvia sensacién de
la menor).

Seguramente ahora vendria el fa sostenido para evitar el sol
y el tritono que provocaria el mi bemol. (Diabolus in musica que
en nuestros Ultimos afios tratamos de evitar; uno se vuelve
mas pelado y mas diatdnico).

Ahora si el mi bemol nos viene bien, porque si usamos el sol
nos sonaria como una cadencia perfecta en idem mayor.

But now: ¢Qué hacemos con este sol? No hay ninguna nube
en el horizonte. No nos gusta después del mi bemol. ¢Qué tal si
lo intercalamos entre el fa y el do? Nos quedaria un sector
maravillosamente diaténico. Tendriamos una secuencia que no
estd tan mal: re-mi-sol sostenido-si bemol-do sostenido-fa-sol-
do-si-la-fa sostenido-mi bemol. Recién nos damos cuenta de
que tenemos un maravilloso acorde de si bemol menor entre
nuestros cuarto, quinto y sexto sonidos; y una hermosa
sensacion de mi menor en los cinco ultimos.

Dejemos este material para repensarlo luego; mafana, si
tenemos ganas; a la espera de que lo imprevisto se nos torne
necesario.?’

La secuencia que nos propone el compositor para esta serie dodecafdnica
puede no haber ocurrido exactamente de esta manera, pero nos da
ciertamente un panorama de lo que ocurre durante el proceso compositivo. *®
Este texto es particularmente interesante ya que demuestra que el oficio de
componer musica puede ser agradable y sin ese toque melancdlico-paranoide

propuesto por algunos maestros de composicion.

Para concluir, se transcribe textualmente una parte de la entrevista que le

hicieran al compositor Brahms:

27 Gandini, Gerardo. Reflexiones sobre el oficio de componer. Internet:

www.myspace.com/gerardogandini.com (01-01-2011).

28 podemos citar el “Tratado de composicién” escrito por E. A. Poe en el que el autor
secuencia los pasos que siguid para concluir su poema “El cuervo”. Un creador de
suficiente oficio descubre inmediatamente que la cronologia es ideal, pero nos da una
clara idea de la estrategia que hubiera seguido de hacer el proceso de nuevo;
cuestidon que es esencial en el desarrollo de la tarea de componer. Edgard Allan Poe.
(2002). La filosofia de la composicion y el principio poético. Madrid, Espafia: Libros
C. de Langre.
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Siempre me he negado a revelar mi experiencia interior al
componer. Es un tema que me provoca fuertes reticencias, pero
desde la muerte de Clara en mayo pasado, he comenzado a ver
las cosas desde otra perspectiva. Es mas, siento que el fin de
mi existencia terrena se aproxima. Después de todo, puede
resultarle de interés a la posteridad saber cdmo habla el
Espiritu cuando su creatividad me toca. Por tanto, revelaré mis
procesos intelectuales, psiquicos y espirituales al componer.
Pues bien: Beethoven declard que sus ideas venian de Dios, y
yo puedo decir lo mismo. Eso es todo.”

Sin embargo, al ser cuestionado sobre la manera en la que
se relacionaba con el Creador, Brahms contestd lo siguiente:
“No es sélo cosa de la voluntad operando a través de la mente
consciente, que es solo un producto evolucionario del ambito
fisico y que muere con el cuerpo. Es algo que se alcanza con los
recursos interiores del alma, el verdadero ego que sobrevive a
la muerte. Esos poderes duermen en la mente a menos que
sean iluminados por el Espiritu. Jesds nos enseid que Dios es
Espiritu y dijo : “Yo y mi Padre somos uno” (San Juan, 10,30).
Advertir que somos uno con el Creador, como lo hizo
Beethoven, es una experiencia maravillosa y deslumbrante.
Muy pocos humanos llegan a darse cuenta de que esa es la
razéon por la cual existen tan pocos compositores, o genios
creativos en la disciplina que sea. Pienso invariablemente en
esto antes de componer. Ese es el primer paso. Cuando siento
la urgencia comienzo por apelar a mi Creador y le hago tres
preguntas relevantes sobre nuestra vida en este mundo:
éwoher, warum, wohin (de donde, por qué, hacia donde)? De
inmediato percibo vibraciones que emocionan todo mi ser. Es el
Espiritu que ilumina el poder de mi alma, y en este estado de
exaltacion veo claramente lo que hay de oscuro en mis animos
cotidianos; luego me siento capaz de recibir inspiraciéon de lo
alto, como Beethoven. Sobre todo, me doy cuenta en ese
momento de la enorme significacion de la suprema revelacion
de Jesus. “Yo y mi Padre somos uno”. Esas vibraciones adoptan
la forma de diversas imagenes mentales una vez que he
formulado mi deseo y he resuelto lo que necesito: ser inspirado
para componer algo que eleve y beneficie a la humanidad, algo
de valor permanente. De inmediato, las ideas fluyen a través
de mi, directamente de Dios, y no sélo miro diferentes temas
en el ojo de mi mente, sino que vienen ya vestidas con el
ropaje adecuado, con armonias y hasta orquestacion. Medida
por medida, el producto terminado se me ha revelado cuando
me encuentro con esos extrafios, inspirados momentos, tal
como a Tartini cuando compuso la Sonata del Diablo, su gran
obra. Tengo que hallarme en un estado casi de trance para
lograr esos resultados, una condicion que sucede cuando la
mente consciente se encuentra postergada y el subconsciente
estd a cargo, pues es por medio del subconsciente, a su vez
parte del Todopoderoso, por donde llega la inspiracion. Tengo
que andarme con cuidado, no obstante, para no perder la
conciencia, pues de suceder eso las ideas desaparecen. Asi
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escribia Mozart. Una vez le preguntaron cédmo componia vy
Mozart contesté: ‘Es como un sueiio vivo'. Luego describid
cémo las ideas le llovian encima, ya vestidas de su ropaje
musical, como me sucede a mi. Por supuesto que el compositor
requiere de maestria técnica -forma, teoria, armonia,
contrapunto, instrumentacién-, pero eso no es dificil para
cualquier persona con un poco de disciplina. Si bien debo
aclarar que para adquirir la maestria sobre una gran orquesta,
como la que tiene mi joven amigo Richard Strauss, se necesita
de una habilidad excepcional....El Espiritu es la luz del alma. El
espiritu es universal. El Espiritu es la energia creativa del
cosmos. El alma del hombre no esta al tanto de sus poderes
hasta que la ilumina el Espiritu, de ahi que, para evolucionar y
crecer, el hombre deba aprender cémo utilizar las fuerzas de su
alma. Todos los genios creativos aprenden a hacerlo, si bien no
todos se encuentran conscientes del proceso....Los poderes de
los que los grandes compositores como Mozart, Schubert, Bach
y Beethoven extraen su inspiracion, es el mismo poder que
permitié a JesUs realizar sus milagros. Los llamamos Dios,
Omnipotencia, Divinidad, Creador. Schubert lo llamaba die
Allmacht. Pero, como pregunta Shakespeare, équé hay en un
nombre? Es el poder que cred el mundo y el universo. Y ese
enorme nazareno ebrio de Dios nos ensefidé que podemos
apropiarnos de él para nuestra propia edificacién, aqui y ahora,
y a la vez para alcanzar la vida eterna. Jeslis mismo lo dice:
Pedid y se os concedera; buscad y encontraréis; tocad la puerta
y se os abrira.?*

La intencidon

Introduccién al concepto
El gran sociélogo de la musica aleman Theodor Adorno nos dice:

Bach no se sabe ciega y sustancialmente atado a ninguno
de esos procedimientos (lenguaje o idioma conjugado a la

2% Roberto Ruiz Guadalajara, conferencia “Pongo..., 0 no pongo el pedal” (Fantasia
hermenéutica sobre la compasién).
www.jphorcasitas.com/shared/txt/hermeneutica.asp (fecha 01-01-2011) / La cita de
Brahms fue a su vez tomada de: Revista Pauta/ Vol. XVI #62/ Abril-Junio de 1997.
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forma y gusto), sino que elige cada vez aquel que mas
exactamente se adapta a /a intencion com,oosit“ora.30

Roberto Ruiz Guadalajara nos comenta:

Si hay una intencidn interpretativa que vaya mas alla de la
simple ejecucion, el buen uso del pedal sirve para realizarla de
manera mas efectiva. AUn mas, un uso técnicamente correcto
del pedal no necesariamente implica una postura interpretativa,
y mucho menos que la interpretacion se apegue a las
intenciones del compositor.>*

¢A qué se refieren con intencion? El texto siguiente intentara esclarecer
tal a partir de reflexiones filosoficas, historicas y visiones actuales enfocadas
al proceso creativo, en especifico al musical -sin eludir paralelos en otras

artes.

Dimension

Entendemos intencién en la composicidon musical como todo proceso
emocional-mocional®*? que antecede todo tipo de accién en la creacién. Como
se menciond anteriormente, la disposicion de, en este caso, sonido en un
medio de transmisién corresponde al area del segundo estadio de Ila

creatividad.>?

La conclusién del proceso creativo deberia, en teoria, consumar también

esta necesidad o deseo traducido en forma de energia, la cual se acumula a

30 Adorno, Theodor, op. cit. (Cursivas del autor)
31 Tomado del texto de R. R. Guadalajara. Op. cit. (Cursivas del autor)

32 En psicologia emocional se refiere al movimiento generado en la mente, mientras
gue mocional hace referencia al movimiento generado fisioldgicamente.

33 Estadios definidos anteriormente; Este hace referencia a aquel estadio en el que se
descarga esta energia de manera “caodtica”.
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través de la intencion que toma posesion de la atencion y concentracion del
compositor. Pero como ya hemos dicho, el proceso no es lineal y se regresa
muchas veces al primer estadio de la creatividad, que es donde existe (es) la

intencion.

Entonces la creacién musical es un proceso que desgasta tanto mente
como cuerpo; idealmente en igual proporcién, y no nos referimos a la
relacibn mente-cuerpo como una matematicamente equivalente, sino a la
proporcion que cada obra, en cada mente particular, requiere para la

conformacion de la subsiguiente obra artistico-musical.

Una condicidn presente en esta definicion consiste en la imposibilidad de
particularizar este aspecto de la creacién, ya que tanto la fisiologia como la
fisonomia de cada ser humano es visiblemente diferente; Mas no desigual
sino parecida, es por esto que cualquier psicdélogo o psicoanalista puede
hablar de ciertos pacientes, en particular, que pueden llegar a contener
caracteristicas esenciales que conlleva a catalogarlos en tipos de personas.
Luego, la intencion en la creacidn musical se manifiesta de tantas diferentes
maneras como seres humanos hay, ya que esta surge de vivencias
particulares. Sin embargo no es dificil desarrollar un ensayo con respecto a
esta problematica ya que, a nuestro favor existen maneras y estilos -que
luego se institucionalizan en forma de escuelas- que nos permitiran esbozar
un analisis considerable de este sintoma o patologia que se genera en los
artistas, sin tener que ahondar en todos ellos (retomando la idea de tipos).
Es importante sefialar que tanto sintoma como patologia provienen e
intervienen en el descubrimiento de una anormalidad®* y el detalle analitico
que de ella se hace. En el caso de la medicina, para solucionar esta
caracteristica a través de lo fisico; en el caso del psicoanalisis, para encontrar
una comprension en el campo de la psique. En este Ultimo caso, y si

entendemos a la musica como un balance entre cuerpo y alma tendriamos

34 Normal entendido como “lo que hace o le pasa a todo el mundo”
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que tomar conocimientos de ambas disciplinas.®® Sin embargo, este anélisis
esta enfocado en lo que ocurre dentro de la mente del creador con lo que el
segundo conjunto de conocimientos nos servirda mejor para obtener un
panorama claro de la intencién cuando se crea musica. El primer conjunto se

lo podemos dejar a la técnica en la instrumentacion, por ejemplo.

Para concluir, podemos hacer mencion de un estudio comparativo entre
intencion e intencionalidad escrito por Rafaela Garcia Elskamp, el cual nos
dard herramientas conclusivas en cuestiones etimoldgicas, es decir, hace

pertinente el término.>®

Antecedentes

En un estadio primitivo de la civilizacidon, la intencion en la creacidn era
definida como inspiracion o iluminacion. El desplazamiento hacia el primer

término esta asociado a la renovacién y re-mitificacion del mismo.

Inspiracion es otro término sinénimo y significa literalmente “tomar aire”.
A través de la historia se le ha dado numerosos epitetos, pero como nos dice

Ernst Kris:

35 Platén, en La republica, desglosa esta definicién para referirse a la educacion.
Como la educacién de su tiempo incluia tanto musica como gimnasia, podriamos
encontrar ahi el origen -un tanto intrincado en nuestros dias- de aquella definicion.
Sin embargo muchos musicélogos (como Carmen Choaqui) estarian en desacuerdo
con esta aseveracion ya que la musica de aquellos tiempos no separaba compositor
de intérprete; aun no separaba (como si lo hacemos en occidente) composicion
musical de improvisacion musical. Luego, quien haya improvisado sabe que cuanto
mas clara la mente mejor resultado sonoro se obtiene de aquel instrumento con el
gue estemos improvisando. Carmen Choaqui estima esta practica improvisatoria
ligada a la composicién a través de la poesia. Choaqui, Carmen. (2000). Musicologia
Griega. México: Instituto de investigaciones filoldgicas. UNAM.

36  Garcia Elksamp, Rafaela. (1986). Intencién e intencionalidad: Estudio

comparativo. La Corufia: Anales de Filosofia. Vol IV —, pp. 147-156.
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Los diferentes significados de la palabra “inspiracion”
apuntan a un Uunico concepto que evoluciona en escala
progresiva.37

El concepto traslada el efecto fisioldgico o mocional de inspirar, al plano
mental o emocional. Es decir, la inspiracion, a pesar de surgir de un efecto
fisico, es un estado mental donde la analogia pertinente seria la de llenarse o

acumular energia.

La iluminacién en un comienzo proviene de la “divinidad” y dentro de esta
itinerancia (que llega a la actualidad), se proyecta la transformacién del
sacerdote al artista; hoy problematicas de otra indole, como la indomable

naturaleza por ejemplo, son el tipo de /uz de la que se nutre el artista.

Desde los griegos y -por defecto- los primitivos cristianos, definieron la
inspiracion como el dominio o de un ser supernatural sobre nosotros. La
influencia de estos seres hacia que se escribieran libros como la Biblia por
ejemplo, pero también conducian la cultura en general. Homero (o los
homéridas) suplican esta influencia a las musas (igual que Dante). Lo
anterior corresponde a un estadio donde el artesano/artista todavia debia
entender, explicar y justificar su trabajo como “profético” o emanado de la
divinidad. Hoy, al profesar un escepticismo en relacion a lo divino, el artista
se inspira, por ejemplo, en la sociedad y sus efectos.®® La palabra del artista
era la del iluminado, hoy es la del cientifico-profeta. El artista se vuelve

caudillo de las ideas.

37 Continla el autor desarrollando la evolucién del término primero aplicado a la
esfera de lo religioso, y luego siendo aplicada al plano artesanal (después artistico).
Kris, Ernst. (1964). Psicoanalisis del arte y del artista. Argentina: Paidos. Trad.
Floreal Mazia.

3 |legando a anular el propio concepto de estética. Frigerio, Graciela y Diker,

Gabriela (compiladores). (2007). Educar: (sobre) impresiones estéticas: Ranciere.
México: del Estante.
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El artista, habiéndose dejado iluminar a través de la inspiracion por un ser
ajeno a él, se deshace de la responsabilidad de lo que emana de la misma.
De esta manera, culpabilidad y angustia se diluyen dentro de la idea artistica
para que el receptor de la misma sea el encargado de justificar la obra y asi,

construir la experiencia estética.

¢Podrad haber una relacion causal entre el enaltecimiento del estado
melancélico en el Renacimiento, y la creciente disposicidn del creador en
asumir la responsabilidad por la obra? {Podra ser que algunos compositores
no pudieron tolerar tal responsabilidad y adornaran, o escondieran esta
emanacion con un exceso de técnica mediante el fisico (Romanticismo) o

como técnica composicional estructural y mental (siglo XX)?

El transcurso de artesano a artista se desarrolla a través de la idea del
genio. Caracteristica adjudicada a una faceta paraddjicamente -en
apariencia- artesanal del acto creativo. Hoy en dia el artista esta derivando
hacia un adjetivo que pueda sumar las caracteristicas sociales y econémicas

actuales.

El estado clinico

Si es que la influencia de la intencion en el compositor musical se puede
reducir a tal, estd relacionada con un tipo vago de epilepsia o histeria (kris-
Winnicott).? Este estado suele estar cldsicamente asociado a la influencia de
estupefacientes o estimulantes estandarizados hoy como “drogas”. Desde las
pitonisas griegas, que inhalaban alucindgenos para profetizar el futuro,
pasando por el opio, el ajenjo, la marihuana, sin olvidar las bebidas
alcoholicas, los sacerdotes -luego artesanos/artistas- han intentado de
muchas maneras emular este estado de gracia que nutre la inspiracion. Si los

intentos han sido o no en vano, dependera de consultar a una persona u

3 Kris, Ernst. Op. cit. / Winnicot, Donald. (1971). Realidad y juego. Barcelona,
Espana: Gedisa.
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otra. Sin embargo, se puede asegurar, por lo menos en musica, que alguna
de estas sustancias ha ayudado a algunos maestros como Mozart o
Beethoven a sumergirse en alguna angustia o estado melancdlico. También
podemos asegurar que tanto emulan un estado inspirado como también
anulan un aspecto importante de la creatividad humana, la memoria.*° Estas
substancias influyen siempre de manera negativa en la memoria. Estimulan
tal vez otras maneras de percibir la realidad, mas no se encuentran con el
acto creativo; lo emulan o lo recrean pero nunca lo expanden o profundizan.
Existen en el siglo XX/XXI, sobre todo en manifestaciones en la musica o la
literatura Pop, creadores que utilizan estas como base de la creacién. Tal vez
un acercamiento a este tipo de substancias provenga de los efectos
producidos ancestralmente por ejemplo, en las ya mencionadas pitonisas o
los sacerdotes mexicas. Tal vez sea un acercamiento de tipo Iudico; una
etapa anterior al artista. Si son un bien para el artista, resulta paraddjico lo

perjudicado que resulta el mismo al sucumbir a la adiccién que provoca.

Definiciones anteriores

La intencidn, pues, es un tipo de fuerza que a través de la historia se ha
comunicando de muchas maneras, por ejemplo, los griegos nos hablaran de
un “furor poeticus”; Platén la incluye en la region del alma como aquello que

tiende al movimiento (similar a Heidegger).** También el griego es citado por

0 Desglosar datos precisos provenientes de algin estudio médico puede alejarnos de
la reflexion, si queremos pruebas fehacientes debemos de hacer caso a Heidegger y
acercarnos a las sustancias nosotros mismos.

4l Azcarate, Patricio de. (1871). Biblioteca Filoséfica. Obras completas de Platdn.
Madrid: Medina y Navarro Editores. Didlogo Fedro o del Alma.
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R. R. Guadalajara, quien recuerda que este evocaba las palabras con que
Sécrates intenta demostrarle al rapsoda I6n que: “No es en virtud de una
técnica por lo que los buenos rapsodas son capaces de decir todos esos
bellos poemas, sino porque estan endiosados y posesos”;** Aristételes nos ha
dicho que una visién temporal de la verdad absoluta compele (casi lo obliga)
al creador a darse a la tarea de trabajar;** Homero invocara, para esto a las
musas;** La escuela peripatética culpa al desbalance de los humores y llama
a la inspiracién “problemata”; Cicerdn la llamo “afflatus”.*> Algunos religiosos
optaradn por la “revelacién” o “iluminacién”;* Locke, habiendo descubierto
conexiones entre las ideas de la mente, arguye que existen ideas resonantes

7 En el

o0 unisonos que logran relaciones creativas entre las ideas;*
Romanticismo, la creatividad estaba asociada a la locura, la extravagancia o
la irracionalidad (J. Swift); Nietzche como los griegos, dice que surge a
través de los dioses (Apolo y Dionisos);*® Shopenhauer la incluiria en la
regién de la “Voluntad” queriendo esta propagarse y manifestar su necesidad
de lo sempiterno a través del pobre artista que, indefenso, la manifiesta;*
Hegel, como Kant y Hanslick, comentan que la creatividad estd asociada a la

necesidad de realizar lo bello;>° Edgar Allan Poe escribe un tratado sobre la

42 1. Platén. Didlogos (Fedro y Simposio). 2. Roberto Ruiz Guadalajara, op. Cit.
43 Aristoteles. Poética.
4 Homero. Odisea.

4> Cicerén. De natura Deorum. El término es también utilizado en la lengua inglesa y
se refiere a la subita inspiracién (Coleridge).

“® Enrique Medina Romani. Conceptos de Revelacién, Inspiracién e Iluminacion.
47 John Locke. (1690). Ensayo sobre el entendimiento humano.
*® Nietzsche. El nacimiento de la tragedia.

49 Schopenhauer. El mundo como voluntad y representacién. A lo sempiterno se lo
define como “aquello que habiendo tenido un principio, no tendra un final”: RAE -
http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=sempiterno (fecha:
01-01-2011).

0 Hegel. Introduccién a la estética I; Kant. Reflexiones sobre lo bello y lo sublime;

Hanslick. Sobre lo bello y lo sublime en la musica. (Burke, E. Indagacion sobre el
origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello.)

33


http://kikin.fullblog.com.ar/
http://es.wikipedia.org/wiki/1690
http://es.wikipedia.org/wiki/Ensayo_sobre_el_entendimiento_humano
http://buscon.rae.es/draeI/SrvltConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=sempiterno

creatividad poniendo de ejemplo su propia experiencia en la realizacién del
poema “El cuervo”;*! En el siglo XX, los surrealistas pasarian por alto estas
definiciones y comenzarian la llamada ‘“escritura automatica” para
encontrarse con esta fuerza cadtica y desplegarla en forma de, por ejemplo
un “cadaver exquisito”;*? Giorgio de Chirico, describiendo el surgimiento de
su cuadro “enigma de una tarde de otofio”, recuerda las caracteristicas de
una estatua de Dante que contemplaba. Asi nos dice:
...Tuve entonces la extrafia impresién de ver las cosas por
primera vez y la composicion del cuadro se revelé a mi. Ahora,
cada vez que miro ese cuadro, recuerdo ese momento. No
obstante, aquel momento sigue siendo para mi un enigma, en

la medida en que me resulta inexplicable. También me gusta
llamar enigma a la obra nacida de él... >3

Sigmund Freud, desde el psicoanalisis, afirmd que la libido es la culpable
del surgimiento de este proceso, adorndndolo de sexualidad;>* Carl Jung
estableceria una comunicacién a través de la obra artistica utilizando

procesos psicoldgicos y descubriendo la necesidad de comunicar que poseen

>1 Edgard Allan Poe. Op. cit.

2 André Breton. Manifiesto Surrealista. Aqui es donde vale la aclaracién de que los
estadios de la creacidn no son consecuentes sino recurrentes.

>3 Ms. Jean Paulhan (1912). Cita que aparece en el libro Malinconia de Jean Clair. El
autor la adjudica a la mejor descripcidn que se pudiere hacer del sindrome de la
melancolia. La palabra melancolia ha sido dejada de lado en las descripciones de la
creatividad por lo encriptado de su relacién con la misma. Para descifrar su pariedad
con los términos de creatividad, humores, animos, etc. se puede consultar el libro
antes mencionado donde, utilizando ejemplos pictéricos describe la melancolia como
tema recurrente (evitando utilizar el grabado de Durero del mismo nombre).
Panofsky es otro autor que trata este asunto de la melancolia a través de la
iconologia. Por otro lado, describir la melancolia comprenderia un tratado
inconmensurable ya que habria que abordar los humores, saturno, Aristoteles,
alegoria (W. Benjamin), etc. Seria inutil ademds ya que el término se renueva
constantemente como lo comprueba el libro Malinconia antes mencionado.

>* Freud, Sigmund. (1979). Obras Completas. Volumen XIV. Contribucién a la
historia del movimiento psicoanalitico. Trabajos sobre metapsicologia y otras obras
(1914-1916). Pulsiones y destinos de pulsion (1915). Buenos Aires/Madrid:
Amorrortu editores.
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éstos (de manera pictdrica Unicamente);>® Donald Winnicott, menos poético y
mas analitico nos comenta:
...una referencia general a la creatividad, que no permita
qgue la palabra se pierda en la creacidn exitosa o aclamada, sino

que la mantenga unida al significado, correspondiente a una
coloracion de toda la actitud hacia la realidad exterior.®

En literatura, Julio Cortazar se dejaria invadir por el llamado “etat
Second” para llegar al momento maximo de plenitud creativa; Heidegger
(retomando una idea de Bergson) la llamd “elan” para referirse a este tipo de
fuerza que nos impulsa a la accién creativa de manera organica.”’ El pintor

8 el cual

surrealista Salvador Dali nos confiesa su método paranoio-critico,”
podria servirnos como una descripcién poética del segundo y tercer estadios
de la creatividad, donde existe la paranoia en forma de expulsion creativa® y
un estadio critico donde se la acomoda.®® C. S. Pierce comenta:

Estoy trabajando desesperadamente para lograr terminar,
antes de morir, un libro de Ldgica que atraerd a algunos

>> Uno de sus alumnos entabla conversacion con el pintor Pollok. La artista Remedios
Varo realiza investigaciones con las ideas de Jung.

¢ D. Winnicott. Op. cit.

>’ Para el mismo proceso se puede consultar al propio Bergson. (1959). La evolucién
creadora, p. 53-55. Traduccion de Mauro Armifio editada en Henri Bergson: Memoria
y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze, Alianza, Madrid 1977, p.99-100, (p.539-
541 de las Oeuvres, PUF, Paris

>8 El método paranoio-critico (sic) lo defino como el arte sublime de gozar de todas
las propias contradicciones haciendo vivir a los demas, con plena lucidez por mi
parte, las angustias y los éxtasis de la vida de uno mismo, que poco a poco resulta
tan esencial. Como la suya. Parinaud, André. (1973). Confesiones inconfesables de
Salvador Dali. Paris: Edicion digital. Trad. Ramén Hervas.

>9 El pintor tiene numerosas referencias escatoldgicas entre las que encontramos, de
nuevo, las menciones a la defecacion. Existen similitudes en el pensamiento de De
Chirico y, mas en el campo musical, Mozart. El acto escatolégico como acto de
produccion creativa esta bien analizado por los psicélogos del arte.

0 35, Dali. Confesiones inconfesables. El autor describe su método de creacién y lo
que lo orillé a construirlo. No habria que pasar por alto las lecturas que hizo sobre la
paranoia escritas por J. Lacan.
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espiritus por cuya mediacion puedo hacer algo realmente
bueno.®?

Lacan, enigmatico, nos habla de la metafora de la creaciéon en forma de
una vasija.®? Julio Estrada propone como objetivo el ensayo de convertir a la

realidad aquello que existe en la imaginacion.®®

En estas definiciones encontramos algunas palabras en comin como

divinidad, accién, deseo, impulso, movimiento o imaginacion, por ejemplo.

Para cada creador ha de haber una definicidn particular sobre este estadio
pero todas se encuentran resumidas o inferidas en los puntos primeramente
desglosados en el inicio de este apartado. Sin embargo, hay que aclarar que
existen otros creadores reniegan de esta fuerza y la relegan al campo de la
artesania, es decir, prefieren enfocarse en el tercer estadio de la creatividad

donde las maneras, estilos y escuela predominan.

También es bueno aclarar que hay veces que el fin de la obra de arte, en
cuestiones materiales: llamese instrumentacion, ocasion, lenguaje-sistema,
soporte, etc. puede encontrarse como limitante a la hora de comenzar el
proceso de creacion musical, con lo que esta fuerza pudiere parecer que se
modifica. Mas bien creemos que lo que se redirige, es el segundo estadio; el

primero necesariamente deberia de permanecer intacto en el creador

%1 Varios. C. S. Pierce, collected papers.

2 3. Lacan. Seminarios. Seminario 7 - clase 9 De la creacién ex-nihilo. Citaremos
textualmente: “El vaso que estd desde siempre, y del cual se ha hecho uso desde
hace largo tiempo, para hacernos concebir parabdlicamente, analdgicamente,
metaféricamente, los misterios de la creacion, pueden adn prestarnos servicios...Sin
embargo, el simple ejemplo del vaso, si lo consideran en la perspectiva que he
promovido primero, a saber, ese objeto hecho para representar la existencia de ese
vacio en el centro de este real que se llama /la cosa, ese vacio se presenta en la
representacion justamente como un ‘nihil’, como nada.”

3 Para una mejor idea de las maneras en que esto ocurre revisar el escrito de Velia
Nieto. E/ arte de frontera en la mdusica de Julio Estrada. Anales del instituto de
investigaciones estéticas. Otofio, afio/vol. XXIV, nimero 81. UNAM. DF. México; pp.
123-138. http://redalyc.uaemex.mx/pdf/369/36908104.pdf. Esta afirmacion es
equivalente a la definicion de arte propuesta por R. G. Collingwood (el arte es la
expresion imaginativa de las emociones).
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honesto, ya que este pertenece a un campo que, retomando a Hegel, no se
puede reducir a numeros ni prever en la composicion musical. Luego, las
determinantes externas antes expuestas, que podrian entrar mas bien en el
cuarto estadio de la creacién, sélo actian en detrimento de los segundo y
tercer estadios, dejando al primero sélo como fuerza creadora. Este conjunto
de ideas podria explicar por qué, a pesar de tener todas las herramientas al
alcance, algunos creadores optan por no realizar ciertas comisiones o
encargos. La sensualidad estimulada en el primer estadio puede ser mas
importante que cualquier estimulo en los otros como ya lo diria Freud (en su

cita sobre la libido).

También hay que aclarar que este tipo de fuerza puede que no sea
especifica del arte y que surja en otros ambitos, como la energia sexual o,
disfuncinalmente, lo que experimenta un ser perturbado al descubrir que
puede pintar con sus heces, por ejemplo. Aqui la refutacién se puede hacer
desde la teoria de Locke sobre las “ideas resonantes” o grupos de ideas que,
al relacionarse, provocan un sentimiento especial que nos lleva a crear
(similar a Aristoteles). Retomando esta teoria, si tenemos un impulso
creativo que luego desviamos hacia una direccién disfuncional, entonces
tendriamos que asistir al psicoanalista, quien hara lo posible para redirigir
esta energia de forma efectiva.®® Incluso escribiendo este texto se pudiere
estar padeciendo de esta trasgiversacién -o dicho de otra manera, “mala
traduccién”. El ser humano en general, se mueve a través de este conjunto
de impulsos, soélo que se dirigen en diferentes acciones y sus respectivas

Mmaneras.

64 Ejemplos referentes a la mala conduccion hacia la creatividad sobran, lo esencial
es comprender que, como nos dice Picasso: “El artista es aquel que domina sobre lo
encontrado”. Podriamos ubicar la disociacion a través de inspirarse o encontrar la
intencion a través de los sentidos, hecho cuestionable ya que un perfumista podra
sentir esta energia habiendo encontrado la esencia que buscaba. Y viceversa,
podriamos encontrarla a través de la mente como lo que siente un dictador recién
llegado al poder, hecho también cuestionable a través de la cita de Brahms con
respecto a homologarse con las acciones de la divinidad. En resumen, el artista o el
creativo es quien aprende o puede dirigir esta energia de manera efectiva.
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Aproximaciones cientificas

Existen numerosos acercamientos contemporaneos hechos por la
psicologia hacia la creatividad. Estos estudios e investigaciones apuntan a: 1.
diferenciar la creatividad de la inteligencia; 2. Entender la creatividad desde
sus origenes (asociacionistas, logicistas o gestaltistas); 3. Realizacién de

examenes (test) para medir los resultados.

Estos estudios estan enteramente ligados a las referencias anteriores; por
ejemplo, los asociacionistas pueden derivarse de las ideas de Locke, los
logicistas -tendencia hacia la verdad- de Aristoteles y los gestaltistas a Kant -

lo bello.

Para adentrarse en estos estudios podemos recomendar lecturas que se
refieran a psicologia funcionalista. La carencia de profundidad en este texto
sobre este campo, se debe a que estos estudios estan dirigidos al
comportamiento y sociabilidad de los nifios, basicamente. Existen psicélogos
como Ghiselin o Crutchfield quienes hacen incapié en la intuicion y podrian

acercarse al interés especifico de este apartado sobre la intencion.

AUn haciendo otra revision de estas teorias, podemos asignarlos a un
segundo estadio de la creacién ya que sélo obtienen resultados en éste, y no
explican sino que se asocian de emanaciones controladas. Es decir, se podria
llegar al error de embonarlos como parte de la creatividad artistica al no
tomar en cuenta que estos estudios son impuestos o falsos, ya que no
surgen de una intencion creativa, o de crear, sino de un intento de medicidn
con fines reproductivos que comparan la capacidad de desarrollar la
creatividad literalmente mas no la creatividad misma, o la capacidad de
desarrollar lo que nos motiva a crear. Lo que se quiere lograr es (re)crear lo

gue sea de aquella misma manera, una y otra vez.
A este respecto Collingwood comenta:

En realidad, lo que un estudiante aprende en una escuela de
arte no es tanto a pintar como a vigilarse a si mismo al pintar:
elevar la actividad psico-fisica de pintar al nivel del arte al
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tomar conciencia de ello, convirtiéndola asi de una experiencia
psiquica en una experiencia imaginativa.®’

Para agudizar la incongruencia de las ciencias aplicadas a la creatividad
podemos anadir que el tipo de inspiracién que experimentan los cientificos es
de indole casual. Para ejemplificar tal tenemos “la manzana” de Newton o las
palabras de Luis Pasteur “El azar solo favorece a los espiritus preparados”. La
relacion que surge entre la idea cientifica y el cientifico cuestiona, de otras
maneras antagonicas, el tipo de relaciones entre obra y artista. Heiddeger
nos dice que no hay artistas, hay obras y son estas las que construyen al
artista; Esta reflexiéon confrontaria esta afirmacion exponiendo que existe un
potencial creador a través de un conducto. Los cientificos se conforman como
tales a través de otro conjunto de validaciones filoséficas o epistemoldgicas
gue no necesariamente corresponden al bagaje que conforma al artista,

ejemplo de esto es la sensibilidad artistica.

Como es costumbre, E. Morin encuentra la manera de refutarnos y
comenta que:
La imaginacion, la iluminacion, la creacién, sin las cuales el
progreso de la ciencia no hubiera sido posible, no entraban en
las ciencias mas que ocasionalmente: eran, légicamente, no

dignas de atencidon, vy, epistemoldégicamente, siempre
condenables.

Aqui Morin hace un ejercicio de transdisciplina, y realiza una aproximacion
cientifica al tipo de creatividad artistica, y como esta se hace de las ciencias
para expandir el soporte sobre el cual se crea, tecnoldgico por ejemplo. De
hecho, las interacciones entre arte y ciencia son tan palpables en este primer
cuarto de siglo que, textos como el anterior, dan la justificacion para
comenzar a abordar las dos disciplinas de la misma manera, sobre todo en
cuestiones de intencion. El parrafo anterior aclara que, aunque similares,

tienen diferencias de sustancia, irreconciliables entre si, como lo planteado

5 R. G. Collingwood. Op. cit.
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por Collingwood a través de plantear diferencias entre arte y artesania: para
el autor, el arte no se crea con una finalidad especifica, por ejemplo, si un
poeta crea un poema para reir, y resulta tan dramatico que produce el llanto,
¢Estd mal hecho el poema?; ahora si un cientifico crea una formula para
arreglar el reactor nuclear y lo rompe, ¢Estd mal hecha la formula? La sola
duda que genera la pregunta con respecto al artista confirma la no finalidad

del arte, a diferencia de la finalidad en las ciencias.

Aproximacion semiética

AUn se podria hacer un estudio semidtico de la intencién. Si estamos de
acuerdo con las teorias de Pierce y aceptamos la existencia de una triada
compuesta por una primariedad, una segundidad y una terceridad (y con lo
que esto implica), podriamos asignar a la intencion dentro de la dimensidn de
lo primero o la primeridad -lo inasible, lo efimero-, los bocetos para la
composicidn y el sonido pertenecerian a la region de la segundidad -la huella
dejada tras el paso de lo anterior-, mientras que la composicion musical
formaria parte de lo tercero -la relacion racional entre las dos primeras. Sin
embargo un estudio de esta especie, aunque pertinente, expandiria el
término hacia regiones interdisciplinarias lejos de la teoria musical creativa.
Es importante sefialar también que hasta el mismo Pierce tiene una definicidon
de intencioén:

La intencion, a mi entender, si bien puedo estar equivocado,
es un intervalo de tiempo que transcurre entre el deseo, y el
proceso de arbitrar los medios para que ese deseo se cumpla.

Pero, a mi juicio, el deseo s6lo puede pertenecer a una criatura
finita.%®

¢ Collected papers. Op. cit.
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Esta simple y timida definicion aporta la nocién de temporalidad, tan
discutida en el autor; también podriamos conectar la nocién de deseo con la

de vacio propuesta por Lacan.

Apartado sobre la creatividad

Creatividad deriva del verbo “crear”, que quiere decir dar existencia o
producir algo de la nada, establecer relaciones hasta entonces no
establecidas por el universo del individuo, con miras a determinados fines.
Piaget afirma que la inteligencia, que conduce la creatividad, es un sistema
de operaciones vivas y actuantes y que no constituye una categoria aislada y
discontinua de los procesos cognoscitivos; afiade que la mecanica de

adaptacién presupone procesos de asimilacion y de acomodacion.

Podemos encuadrar las diferentes descripciones existentes en cuatro
categorias que ilustran respecto de: /la persona que crea, destacando los
aspectos de su temperamento, los rasgos, valores y actitudes emocionales;
el proceso creador, destacando el pensamiento creativo, las motivaciones y
la percepcion; el producto creado, analizando las invenciones, obras
artisticas o descubrimientos cientificos; y las influencias ambientales, o sea,

los condicionantes educativos, sociales y culturales.

Entre las diferentes teorias que explican la creatividad, merecen
destacarse las filoséficas y las psicoldgicas. En cuanto a las primeras
podemos mencionar a las que consideran que la creatividad esta ligada a la
intuicion y a un poder superior -Platdon describia asi al artista: “Tiene una

divinidad que lo mueve, y su inspiraciéon es por todos reconocible”;®” las que

7 Platén. Op. cit.
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explican a la creatividad como una fuerza vital comparada a la misma
evolucion de las especies (a partir de las teorias de Darwin), y, finalmente,
las que sitlan a la creatividad como una fuerza cdésmica asociando,
respectivamente, la creatividad al genio y al poder creador al proceso

renovador universalizante (desde Whitehead).

Entre el segundo conjunto de explicaciones, se debe dar relieve especial
al psicoanalisis, considerado por Kneller y otros autores como uno de los
aportes mas importantes al campo que explica la creatividad. Freud
sustentaba la tesis de la “catarsis creadora” y afirmaba que la creatividad se
origina en un conflicto inconsciente, y que la persona creadora y la neurdtica
actuan impelidas por las mismas fuerzas, difiriendo apenas la canalizacién de
esa energia del inconsciente; la persona creadora usa y acepta las ideas que
surgen libremente y las producciones de su inconsciente. La teoria de los
procesos primarios y secundarios, y de la sublimacién, enriquecieron mucho

los estudios de la creatividad.®®

Una gran contribucién en el campo de la creatividad la realizd C. Rogers,
quien reforzd la tesis de la autorrealizacion motivada por la urgencia que
experimenta el individuo de realizarse, o sea, de expresar y activar todas las
capacidades del organismo, dado que esa activacion refuerza el propio

organismo y el yo.
Rogers destaca como aspectos importantes de la creatividad:
e Apertura hacia diversas experiencias
e Capacidad para responder al medio
e Evaluacién interna

e (Capacidad para explorar el medio o para manipular elementos y

conceptos

®8 Freud, S. Op. cit.
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Esto hace que el individuo experimente placer por la actividad intelectual.
Sin embargo, existe una importante teoria que considera a la creatividad
como una tentativa para resolver conflictos neurédticos a través de una forma
social, o sea, la teoria de la sublimaciéon sustentada por Fenichel (1945)

opuesta a la teoria de Maslow de la autorrealizacion (1963).

Varias investigaciones llevadas a cabo con artistas profesionales
(Eiderson, 1958), actores (Taft, 1961) y musicos (Raychauhwi, 1963)
demostraron que existe una relacion entre la productividad creadora y los
conflictos neurdticos. Las investigaciones de McKinnon (1961-1962)
realizadas con escritores, arquitectos, matematicos, ingenieros, cientificos y
fisicos, arribaron a la conclusién de que los individuos creativos, para
resolver sus conflictos infantiles y familiares fueron llevados a estructurar su
yo desde temprano, y construyeron defensas a través de actividades de
productividad creadoras. Con respecto a las contribuciones de los neo-
freudianos, se destaca la reformulacién del principio de que el pensamiento y
la accién creadores son productos del preconsciente (Kubie) y no del
inconsciente, lo que, de alguna manera, reduce la anterior critica a la
doctrina psicoanalitica ortodoxa, segun la cual la creatividad es un medio
para reducir tensiones internas. Mientras tanto, es necesario tener en cuenta
que la creatividad, particularmente ligada al preconsciente, estd presente en

diferentes niveles de la actividad mental.

Finalmente, no se podria dejar de mencionar las recientes contribuciones
de la heuristica: disciplina que estudia las constantes de la actividad en el
pensamiento creativo. Comprende la elaboracién de métodos y formas de
direccion de estos procesos y los trabajos experimentales a través de los
cuales los cientificos de la cibernética tratan de dar forma a las
manifestaciones superiores del intelecto humano, y que aportan nuevas

informaciones aclaratorias para el complejo fendmeno de la creatividad.

La conducta creadora pertenece a la categoria de las conductas

integrativas, dado que el ser humano siente, piensa, actla y crea como un
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todo, y en su trayectoria vital es sensible a los cambios ambientales, a fin de

ajustar el propio cambio personal.

Etapas del proceso creador

Wallas, al analizar las ideas del fisidlogo vy fisico aleman H. Von Helmholtz,
destacd las siguientes etapas dentro del proceso de creacién: preparacion,
incubacién, iluminacién o inspiracion y verificacion. Entre tanto, como afirma
Kneller, antes de la preparacién podriamos destacar la fase de la aprehension
que implica, en la rigurosa busqueda de la potencialidad de la idea germinal,
la reunidn de datos, y es una fase exploratoria. En la fase de incubacion, que
es muy interesante analizar, el inconsciente influye de un modo destacado;
en la de la iluminacién, como el término lo sugiere, se produce la revelacidon
material, y finalmente se llega a la verificacién. Se deduce de inmediato que

son procesos interpenetrativos.

14

También hay que mencionar la revolucién de las “teorias del aprendizaje
que ayudaron, por ejemplo, a aportar que la ejercitacién de determinadas
discriminaciones perceptivas no mejora la discriminacion perceptiva general;
ello representa el rechazo del concepto de un poder general de la percepcion,

lo que también es vélido para la memoria.®®

Vision pedagdgica

Las teorias del aprendizaje que se basan en los simples modelos de
estimulo-respuesta, no satisfacen mas. Las investigaciones sobre
determinadas discriminaciones perceptivas, como también sobre el rechazo

del concepto de una capacidad global mecanica, aportan una valiosa ayuda

%9 Sj aceptamos la nocién de que cualquier obra de arte se sustenta sobre un soporte
relacionado con la memoria, este enunciado es esencial para la reflexion. En
cualquier cultura funciona de la misma manera.
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para la comprensién del proceso creador. El estudio del analisis factorial
aportd preciosos esclarecimientos destacando que existen factores comunes
y que no hay lugar para una gran variedad de patrones de aptitudes, tanto
en las areas del arte y de la ciencia como de la tecnologia. ¢La creatividad
puede ser desarrollada? Sin duda que si cuando se refuercen las funciones
latentes y se consiga una mejor utilizacion de los recursos individuales,
siendo necesario que el individuo aproveche sus potencialidades y no se deje
entorpecer por actitudes de excesivo conformismo -como la imitacién, por

ejemplo.

Por principio, el desarrollo de la creatividad dependera del cambio de
actitudes tanto por parte de los profesores como de los alumnos; debemos
considerar que la creatividad es una potencialidad que presenta diferencias
cualitativas. De esta manera, enseflar para la creatividad presupone
inicialmente promover no sélo actividades creadoras, sino, sobre todo,
actitudes creadoras; por consiguiente se debe excluir el principio simplista de
que el individuo es creador por efecto de herencia. De acuerdo con ello se ha

de desarrollar:”°

e La originalidad

e La apreciacién de lo nuevo

e Lainventiva

e La curiosidad y la investigacion

e La autodireccién

e La percepcion de la realidad

Sabemos que todos los humanos tenemos la capacidad de crear, y que el

deseo de crear es universal; todas las criaturas son originales en sus formas
de percepcion, en sus experiencias de vida y en sus fantasias. La variacion
de la capacidad creadora dependera de las oportunidades que tengan para

expresarlo.

70 Maria H. Novaes. (1973). Psicologia de la aptitud creadora. Argentina: Kapelusz.
Trad. Elena Duarte.

45



George Braque, famoso pintor, dice que todo acto de creacidon siempre

tendra un elemento de misterio que escapara al analisis frio y experimental.

La motivacién es, basicamente, uno de los factores determinantes de la
conducta humana, de alli su importancia en el campo de la creatividad. Las
teorias psicoldgicas de la motivacion pueden ser clasificadas como pluralistas
0 monistas. Murria (1938) y McCleland (1951) realizaron enfoques pluralistas
que estudian las multiples motivaciones de la conducta de los individuos,
cada una de las cuales tiene un objeto especifico nitidamente diferente a los
demds. Contrariamente a los enfoques monistas, por ejemplo, los
psicoanalistas centralizan las fuerzas de la motivacién en los instintos de la
muerte y del amor; las teorias de la autorrealizacion de las potencialidades
como la de Maslow (1959), o la de la reduccién de la disonancia cognoscitiva
del grupo de Festinger, manejan apenas uno o dos motivos muy generales

aplicables al funcionamiento de la conducta humana.”?

Fromm distingue dos fases en la conducta productiva: la primera, de
calidad esencialmente femenina, que corresponde al nacimiento de una idea
o inspiracion; la segunda, masculina, que perfecciona, construye el producto
y lo prepara para exponerlo al juicio social. El proceso de la condensacion
realiza la sintesis de los aspectos femeninos y masculinos, de los procesos

cognhoscitivos y afectivos.

Podriamos resumir pues, que, a pesar de existir numerosas y siempre
crecientes teorias y racionalizaciones sobre la creatividad, tan criticadas por
Morin, siempre escapan a integrar la etapa anterior propuesta por la
reflexion. Esto pondria en evidencia el caracter poco cientifico y experimental
de la propuesta, cuestion que paraddjicamente es impulsada en los nuevos
métodos cientificos.”?> Lo que es seguro, es la falta de compromiso por asumir

que la intencién y su reconocimiento, pueden llegar a dar mas libertad a la

1 Relacién prevista por los griegos en el conflicto entre Eros y Tanatos.

2 Sobre epistemologia serd mejor revisar las publicaciones de T. Kuhn o E. Morin.
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hora de ejercer la creatividad. Tal vez la palabra intencién resulte aqui
arbitraria, también lo podria ser la de creatividad, pero como seres signicos
debemos comunicar nuestros pensamientos e inquietudes de manera

linglistica.

La intencidn pues, toma una dimensidon de abandono y posterior fertilidad.
Podemos realizar un paralelo entre las nuevas técnicas de interdisciplina, que
se enfocan en el campo neutro de la creacidon sonora, es decir, espacio -
tiempo - sonido - movimiento, etc. y el visible desden por establecer

conexiones dentro del campo poiético.”?

Sobre la sensibilidad artistica

La impresidon que nos deja el arte, la aprehendemos a través de la
“sensibilidad” artistica. Es decir, la comprensidon de la dimensidn afectiva que
nos puede provocar (o podemos provocar en) el arte, la construimos a través
de esta cualidad representativa y espectacular —como espectaculo, no como
fardndula- del arte. Esta nos puede llenar de un tipo similar de energia al de
la inspiracion; podemos preguntarle a cualquier compositor musical o artista
que asista, aun de manera esporadica a conciertos de musica, si no siente un
tipo de bienestar a la hora de escuchar una obra que le guste, o al
instrumentista al momento de interpretar la obra o un poeta declamarla. Esta
sensaciéon puede ayudar, en algunos casos, a estimular la creatividad. Esta
sensacion esta condicionada por el bagaje de conocimientos que tengamos

sobre el tema en particular que estamos presenciando. Si el musico siente

73 Terminologia tomada de J. J. Nattiez, a su vez retomada de J. Molino con respecto
a la semiologia de la musica.
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esta sensacion es por escuchar musica que le guste o con la que sienta una

conexion “trascendental”.

En particular, la sensibilidad musical nos permitird en el mejor de los
casos, fundar una opinién honesta y entendida sobre lo que escuchamos. La
sensibilidad es uno de los primeros aspectos que se institucionalizan, es
decir, si alguien inmerso en una institucion musical (un estudiante
universitario por ejemplo) no se sensibiliza a la manera del resto de la
institucion, entonces éste sera alejado de la misma, aun teniendo bases para
conclusiones sensibles como por ejemplo, la creatividad. Y es que el gusto
que uno desarrolla a través de la mezcla entre libros y la escucha
(racionalismo y empirismo), hace que la musica signifique una u otra cosa. Si
hemos estado unidos emocionalmente a la mdusica antigua, entonces
intentaremos desarrollarnos en ese ambito; si en cambio nos gusta la musica
electroacustica, y nos hemos encontrado con la bibliografia necesaria,

entonces nos desarrollaremos en este otro ambito.

La sensibilidad es expuesta por una inmensidad de autores que van desde
Kant, Nietzsche, Hegel, Adorno, Heidegger o Barthes, por nombrar algunos.
Estos autores se han dado a la tarea de, a través de nociones como “lo
bello”, “cultura”, “sensa”, y otros, desarrollar en el receptor un tipo de
sensibilidad fundada en teorias ontoldgicas y cuasi cientificas, que
usualmente intentan ajustar este a un tipo de “taste” superior. En este caso,
el receptor es responsable de la cantidad de veracidad le asigna a estas
teorias ya que al paso del tiempo se renuevan constantemente. Por ejemplo.
Hegel habla de una finalidad del arte; Collingwood habla en esos términos,

de una artesania.

En conclusién, también se puede demostrar la existencia de otros tipos de
“energias” o condicionantes en el creador. Energias que se pueden analizar
de manera psicoanalitica pero que también han sido contempladas desde la

filosofia y la pedagogia.
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Postludio

Para iniciar la conclusidn creo pertinente constar o notar la problematica a
través de la cual dio comienzo esta reflexion: El trayecto que va desde el
cerebro del compositor hasta una audiencia es largo, tormentoso y lleno de
obstaculos. La idea de crear un marco conceptual para la intencién en la
composicidon (también teniendo en cuenta la interpretacion y el escucha) se
entiende a través de inducir, deducir y abducir (es decir, argumentar) sobre
lo que pudiere llegar a invadir la mente activa del circulo, que envuelve una
obra de arte en este caso, a partir del germen musical. Dicho de otra
manera, en qué (o mas bien como) pensamos a la hora de componer, a la
hora de interpretar, y a la hora de escuchar. Esto para ser capaces de, sino
arreglar o despejar la trayectoria primero mencionada, poder aprovechar

estos baches e incluirlos en la planeacidon de nuestra obra.

Para realizar este trayecto tuve que definir musica, composicion,
compositor, creatividad, sensibilidad y, por ultimo, intencién. Parti desde la
definicion comun: “lo que quiero decir”, de esta pasé a “lo que quiero
comunicar” y llegué por fin a “lo que quiero significar”. Este paso de
etimologias se puede definir epistemoldgicamente: un primer estadio de
esencia; un segundo estadio posterior de existencia o razonamiento; y un

ultimo estadio de significacion o semiético.

Para dar una justificacion filoséfica pertinente puedo aclarar que las ideas
de la “accidon” entre los fildsofos del siglo XX como Bergson, Heidegger o
Ranciere por ejemplo, influenciaron poderosamente la creacién de este texto.
Sin embargo hacer comentarios al respecto es arriesgado hoy para mi. Estoy
en el proceso de obtencidn de herramientas argumentativas que me
permitirdn, a su debido momento, explorar las relaciones filoséficas entre el
término arte y ser. Lo que si puedo comentar es que la reflexién quiere, de
manera simbdlica, poner la lupa sobre un estadio anterior a la “accién”, en

este caso la intencion o aquello que nos motiva, que nos da razén para tomar
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un tipo de accién en torno a la creacion artistica musical. Creo que un énfasis
en esta etapa puede crear identidad, da prioridad al “estar” que nos ubica,

|\\

mas que al “ser” que nos diferencia y nos vuelve existentes. Mas adelante en

el texto se dara un enfoque poscolonial a este punto.

Se me puede sefalar, con toda razoén, de dirigir la reflexion a un fin
imaginativo o falso, por ejemplo, si defino al creador musical desde la
perspectiva de un indigena, las nociones de intencién pueden diferir, sin
embargo creo que esto no es del todo cierto: La eleccidon de la palabra
investigada es intencional. Tanto un erudito -como los mencionados en el
texto- como un extracto de lo mas bajo de cualquier sociedad, como un
indigente, conocen la palabra intencion (también compartimos la etimologia
con varias lenguas). Es decir: En ciertos niveles contextuales, se comparte la
idea de intencion entre cualquier individuo, sin importar su nivel socio-
cultural. Si esto sucede entre miembros de distintas comunidades,
probablemente se pueda aplicar también a otras urdimbres culturales. Luego,
cualquier persona interesada en explorar su faceta creativa puede primero, a
través de estas ideas, darse el lujo de comenzar su etapa creativa a través
de una introspeccion, y no entrar de lleno en alguna estética o lenguaje-
sistema que le haga olvidar quien es y por qué crea, podria decir, primero

creer en si para poder crear en otro (apropiandome de las etimologias).

Tengo que confesar que, aunque muy fundamentado y habiendo recorrido
un ambito olvidado en el campo creativo, esta reflexion queda incompleta.
La misma debe ser concluida en un estadio posterior en el que se aumente el
campo tedrico a través de la historia, la economia y toda disciplina que
pueda ayudar a construir esta linea argumentativa. Para esto, servira mi
experiencia en la interdisciplina, la cual, a través de trayectorias pertinentes
o impertinentes, me permitird desligarme de la disciplina musical para
encontrar soluciones en otras disciplinas, artisticas o no segun se ajuste a mi

planteamiento.
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Notas al programa

Introduccién

Las obras descritas a continuacion han sido compuestas con miras a la
inclusion de cierto bagaje de ocurrencias no-intencionales, es decir, integran
en si cierta predisposicion a la imprecision y a lo impredecible. La
terminologia exacta nos la provee E. Morin cuando describe la diferencia
entre “programa” y “estrategia”:

...la estrategia elabora uno o varios escenarios posibles.

Desde el comienzo se prepara, si sucede algo nuevo e
inesperado, a integrarlo para modificar o enriquecer su accion.

La ventaja del programa es, evidentemente, la gran
economia: no hace falta reflexionar, todo se hace mediante
automatismos. Una estrategia, por el contrario, se determina
teniendo en cuenta una situacion aleatoria, elementos adversos
e, inclusive, adversarios, y estd destinada a modificarse en
funcion de las informaciones provistas durante el proceso,
puede asi tener una gran plasticidad.”*

Este tipo de accidn podria verse como una simple excusa también por si
algo sale mal en mi examen, pero simplificar la figura de un instrumentista
puede llevarnos (conmigo lo hizo) a realizar programas muy simples que, a
la hora del montaje, resultan desastrosos. Mas bien este tipo de accién me
motivé a interpretar yo mismo las obras -en la medida de mi pericia, con
miras a un publico expectante y a una serie de examinadores sinodales. Es
penoso observar como hay ciertos instrumentistas encaminados Unicamente
a la imitacién y aun peor es ver a los pedagogos fomentando esa actividad vy,
por si fuera poco, hablando mal de los compositores, es realmente un

problema institucional y tiene que ver con un problema monetario.

/4 'E. Morin. Op. cit. Cursivas del autor. Ndétese cémo, a través de incluir
informaciones, se excluye la nocién de ruido (el comunicativo y no el de amplitud).
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La obra “Opcién” es un claro ejemplo de esta manera de trabajar una
composicidn estratégica. Tal vez me haya limitado a expresar las ventajas
instrumentales del proceso, creo que son las mas claras de detectar para un
creador musical, sin embargo existen un sinnimero de posibilidades ajenas a
cualquier escenario que pueda yo imaginar. Para incluirlas deberia también
citar a U. Eco y su poética de la obra abierta, pero puedo mejor resumir que
las obras que presento son tan sutiles, simples y transparentes que, a pesar
de cualquier inconveniente, la intencion de la composicién quedara intacta,

en el mejor de los casos estos quedaran estratégicamente incluidos.

Interpretando mis obras podria también construir herramientas criticas
(argumentativas) para confrontar a todos aquellos maestros que enarbolan la
idea que el compositor musical no toca sus obras; pero yo no me motivo asi.
Como se vera a través del concierto, mis ideas de composicidn son
conciliadoras, por ejemplo, la ultima es un experimento que aborda un “loop”
de forma hiper-compleja, haciendo que nunca se repita igual. No tengo nada
en contra de ninguna corriente de composicion que haya surgido de la
investigacién musicoldgica. El ir en contra de tal o cual lenguaje-sistema es
algo muy experimentado por mis predecesores y lo mas representativo del
resultado fueron los prefijos y sufijos repetivos (a, poli, multi, ismo, post,
etc.). Digamos que estas obras estan construidas teniendo un gran
guardarropa delante de mi y, para mostrar tal o cual intenciéon, deba escoger
el atuendo indicado. Podria pecar de nihilismo, pero el defender tanto una

manera u otra de trabajar es la tarea de un artesano y no la de un artista.

Habiendo desglosado lo pertinente, sélo queda aclarar que en esta seccidn
del texto se abordaran las correspondencias entre la reflexién antes expuesta
y las obras compuestas. Estas se expondrdn una a una, elaborando al final
un pequeno texto donde se aborde la relacion particular y pertinente de cada

pieza con respecto a la intencion en la composicion.

La descripcidn de éstas se realizara en secciones, de la siguiente manera:
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- Concepto: Se explican cuestiones de intencién, marco histérico,
comparaciones, motivaciones y todo lo que justifica la obra dentro de
un marco tedrico. Fildsofos modernos podrian llamar a este conjunto
de conocimientos, el paradigma de la composicién (particular). Esta
seccidn constituye tanto una introduccién a la obra, como una
primera explicacién y esbozo de lo que resultara de ella. Se comenta
lo que germind la idea para la composicidon y su intento de volver
esta idea realidad, es decir, la realizacién de un tipo de germinacién

para quien oye, ve y disfruta la obra.

- Materiales: En esta parte se describen la pertinencia de la
instrumentacién y la utilizacion de materiales ajenos al sonido
utilizados en la composicién. Es decir, se explica porque en estas
creaciones se utilizan aspectos que no se limitan a lo sonoro, como
escenografia, vestuario, actor y video. Por esto se prefirid llamar a
esta seccidon “materiales”, ya que resume la dimension plastica (o

matérica) de la composicion.

- Maneras: Donde se desarrolla el proceder en el tiempo de la
obra. En esta parte se incluyen tanto la partitura de la obra, como las
estrategias previstas para el desarrollo de la misma en un escenario.
Hay que aclarar que solo la primera de las obras utiliza la concepcion
naturalizada’® de partitura, las demas obras intuyen esta convencidon

y la traducen.

- Relacion: Aqui se establecera la relacion pertinente con la
investigacion previa a la intencion en la composicion. En todas las
obras se aborda un aspecto particular con relacién a la reflexion,

cada una propone un desarrollo tangible (en forma de obra musical)

’> Término utilizado en semidtica para designar la inserciéon de un simbolo en el uso
comun o cotidiano.
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sobre esta nocidn. Aunque por el sélo hecho de componer esté
incluyéndola, es pertinente poner una lupa para de esta manera,
establecer una conexion literal y no sugestiva de la intencién en la

composicion musical.
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Nueve miniaturas para voz femenina

Para voz femenina a capella

Concepto

La idea de este conjunto de piezas en forma de miniaturas es hacer
visible un proceso idealizado de interpretacion musical. En este caso, la

interpretacion de una pieza dodecafdnica por una cantante.

Cada una de las partes exalta un momento especifico dentro del ensayo
para la posterior interpretacion musical. Pero este proceso no es matematico,
se busca exaltar la humanidad que existe en cada uno, y esto se realiza de
manera poética. Este aspecto es esencial y es utilizado constantemente,
tanto para las indicaciones de caracter (Allegro, Presto, etc.) como para el

contenido textual de las mismas.

El conjunto de miniaturas describe no sdlo una obra musical, sino que
también acude de manera insistente al campo de la actuacién. Si esta es de
indole operistico o teatral queda al criterio de los conocedores. Para
interpretar la obra de manera completa se debe tomar en cuenta tanto la
parte sonora como la parte escénica. La interpretacién de la obra es
realmente dificil, la parte sonora a capella y la parte de actuacién como
monodlogo son retos que requieren de una intérprete cantante capaz de
expresar honestidad en su quehacer y, el poder insertarse en un personaje

expresivo.

Materiales

En esta obra se utiliza una partitura que consta de una (a) hoja de

simbologia para la interpretacién de sonoridades no convencionales, (b) una
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hoja con los poemas antes descritos y por ultimo, (c) las nueve hojas con las
partituras propiamente dichas.

A.

Las lineas con flecha indican la continuidad de la posicion en la boca. De no aclarar la

posicion inicial de la boca, es normal.

I T
f {
— —

vy 99 Iy -
I
l [

N

N

Significa que la nota sera interrumpida por silencios con sus respectivos valores.

L. Yo misma.

[I.  Sin duda estoy perdida. Me desespera saber donde voy a estar. Caminar. Ya

sé donde estoy, estoy perdida.

C.

Descripcion de las miniaturas

e YO misma.
En esta primera miniatura se interpretara la obra principal, este pequefio
ejercicio Dodecafénico en forma de vocalizacion. Esta parte sera la mas dificil

del conjunto que genera la obra.
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e Sin duda estoy perdida. Me desespera saber donde voy a estar.
Caminar. Ya sé donde estoy, estoy perdida.
En esta parte la cantante, asumiendo que algo falté a la interpretacién,

muestra un desbalance, un desequilibrio.

e Si me aburro es probable que me aburra mas. Irdnicamente,
para sacarse el aburrimiento uno debe hacer algo que no le guste. La
ira opaca al aburrimiento.

Muchas veces en el proceso de ensayar una obra el asunto del
aburrimiento es esencial, cualquiera que interprete una pieza musical sabe
de este asunto. También un arquitecto que prepara un proyecto lo sabe. Lo

mejor en estos casos es dispersarse para retornar al ensayo “frescos”.

e Ya no le hago caso. A mi paso, paso por alto todos los contornos
de los azulejos y, torpe, ya no le hago caso. Voy a hacer lo que mas
quiera. Pero a mis tiempos... a mi paso. Paso por aqui, por alla, por
doquier, por donde no quiera... a usted no le hago caso.

La independencia de la realidad, el poder ir mas allda de lo que plantea un
papel es también otro paso a seguir en el ensayo. En esta parte se desliga

totalmente de lo que pueda decir aquel papel que desencadend esto.

e Estoy vocalizando, necesito concentrar lo poco que me queda de

tiempo para concentrarme. Voy a conceder el beneficio de la presion

a mis pulmones y abdomen. Hablo en primera persona para dar el
examen.

En algin momento de la preparacion existe la reconexion, se podria

ejemplificar en la frase: “OK, A trabajar”. Después de haberse despejado lo

suficiente retoma contacto con su memoria corporal, la que se utiliza para

cantar en determinado estilo, determinadas sonoridades.
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e Crece. Alto. Lejos. Fuera. Crece. Largo. Ancho. Crece. Lejos.
Bajo. Fuera. Crece. Hija. Linda. Fuera.

Ahora llegamos a la parte del gesto vocal. Es necesario exagerar un poco
la movilidad de la boca para llegar a articular para llegar a una inteligibilidad
necesaria en el canto. Aunque no es necesaria para la primera miniatura,
este ejercicio también hace que crezca el control dindmico y timbrico del

canto.

En esta seccion el poema, que sirve como caracter de la pieza, también

servira para el texto cantado de la misma.

e Me siento triste. Pobre y sin suerte. Pero a pesar de todo, siento

qgue después de llorar me sentiré mejor.
Una parte catartica puede acontecer también. Aunque un tanto intimo, el
llanto puede provocar un aligeramiento de la tensidén, haciendo que la

sonoridad fluya de manera mas fluida.

e Ira; frustracion. Mi catarsis es comprensible. Por fin me puedo
descargar. Pero luego me canso, respiro, y me relajo, preparandome
para enfrentar otra vez a quien deba.

Después del llanto la frustracion. El proceso de intentar explicarse porque
sera que, siendo una cantante profesional, le cuesta tanto la interpretacion

de algo tan pequefio.

e Ahora si. Ya puedo cantar.
Esta penultima seccién sirve para mostrar la seguridad adquirida. Luego
de un proceso desgastante, la cantante ya estd segura de si misma y para

demostrarselo canta cuatro fragmentos melddicos (arbitrariamente
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compuestos), en cuatro idiomas diferentes (estos textos los elegira la
cantante antes de interpretar la pieza). Estos fragmentos serviran para darle

seguridad al proceso de interpretacion.

Luego de esta odisea la cantante interpretara la primera miniatura otra
vez. Ahora el canto, después de haber trabajado la voz tanto actuada como
realmente, tendrd una sonoridad potente y la interpretacion de la miniatura

sera mucho mas efectiva (estilisticamente) que la primera vez que la canté.

La cantante a capella interpretard las nueve miniaturas para, al final,
reinterpretar la primera. Es decir, se cantan las nueve y se repite la primera.

Se puede (y se deberia) hacer uso de un diapasén para retomar la afinacion.

59



T

it

b}

=
e

)
%
%

e

=

z.%

%
L3

2
%

.
i 3

g

T

4

g ad libitum
(vocalizando)

5

§ s Sio

v

.
A

) _f= p

VozF.

Vibrato
Posicion

e

fe

néu

de la boca

5\




II

Midiendo

0 Koy Syes)
=}
5
= ™
g =D
il
i | .
ul.N
.
[ 1%
& i
= ey
=
E %
LY el
mN
< ) Th
o MWE £300
“h|
Nl
.
.—!_
L.
L
\J
8/
)
QL
o e S
N <z
o N =3
g 5 cE
S s z.
> i
=]

10

19

>}

=
e

Pe-0-¢ po-a-o0 pa-o

>
e

Pe-0-¢ po-a-o0 pa-o

=
e
e e o e s

Pe-o-e po-a-o0 pa-o

e——
.
f

[ [Se———— o [ — [ o —_———

.4 nada

19

e

7'7‘7‘7.7”7'/

)‘. 5
T

[5cle]

g
]

ie

=

0
1

s

)

- e 44

o mucho

NS 3




I11

Sin ganas, aburrida

) 2 nada 3 mucho {cantado)
Vibrato % %
expresivo A
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—] e —— y ’
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Improvisacion con la
misma intencion de
desgano. Inventar jugando
ritmas, efectos, ruidos, efc.
utilizando los elementos ya
expues
Duracién aprox: 10 seg.
Una vez concluido volver al
comienzo y cantar hasta el
rall. e dim. a fempo signo X
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Ad Libitum
N Vibrato y posicion de la boca ad libitum
Alturas A
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o ~ P P -
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*[ Repeticiones ad libitum donde se improvisardn las alturas alternando con los ritmos propuestos. (132, 123, 321, etc.)
*2 Pasar de canto a silbido de manera progresiva
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Un poco agitado

VI

mucho — nada ad libitum
Vibrato |—4 4 g
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VozF. o G e A e =
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Cre-ce al -to le-jos |erc.. ah...
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Un poco mas ripido y acelerando muy poco
24 (I:I}
™ — p— p— p— — p— p— — — p— — — — — N — p— p—
A 3 — —— | e 1 —— — e e — — ] f —— e B S |
{ey)—=e D e — - = = S a— T — r— s = s Y — e — — —— 4 =
o
Cre-ce idem...
g . = - -
31 — — - — Tempo I°
() p— — — p— p— p— p— — p— — p— p— |
A — 11+ ———+— 1 } — o r— ———T— {
Q = [ [ B B DB - R R

AT
ah...
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*1 En los octaves utilizar las palabras de las citas en cualquier orden y repeticion.
*2 La flecha indica wna transicion gradual entre la proporcion de aire entre una altura y otra.
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Frustrada, enojada, rapido
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* Zapatear estableciemdo una especie de berrinche y no una birritmia
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IX

Expresivo, triunfante
ad libitum
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* De no encontrar un texto apropiado se puede gesticular imitando givos textuales particulares de cada idioma.

Volver a cantar la
primera miniatura
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Maneras

La cantante ejercerd un poder composicional especifico dentro de la
construcciéon de la obra. Primero ella decidird, a través de los versos
propuestos en la primera hoja (de simbolos) qué utilizar de ellos para
interpretar las miniaturas. Los usara tanto como inspiracién, como materiales
de trabajo. El tempo de las piezas, aunque sugerido, sera de su
consideracion. También el texto que acompafia a las afinaciones es
responsabilidad de la intérprete. La textualidad -siendo ejercicios musicales-
no comprende un mensaje literal y linglistico pertinente con lo que se
podran ejecutar todas las combinatorias del mismo que se requiera. Dicho de
otra manera, la musicalidad de la pieza no depende de la légica textual -lo

mismo que tanta musica actual.

En el canto profesional existe un numero posible de ejecucién de la
técnica llamada vibrato. También serd su decisién cual utilizar, por ejemplo,
no deberia ser el mismo vibrato en la miniatura dos, que expresa desahogo,

que en la ocho en donde se expresa llanto.

Luego, la cantante deberd tomar decisiones importantes para que la
interpretacion resulte un acto verificable, es decir, creible. La obra completa
muestra lo que se podria llamar “armazén” que necesita demostrar la
humanidad de la persona que la interpreta. De alguna manera, se intenta
exagerar la emocién que invade un cuerpo a la hora de interpretar una obra
dificil.
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Relaciéon

El comprender el acto musical creativo Unicamente desde un punto de
vista composicional es obviar un aspecto que, en un cierto tipo de
composicion occidental, constituye el aspecto real o el gque suena con
respecto a aquel pensamiento creativo. La creatividad del instrumentista es
el resultado (en el contexto antes expuesto y en que se desarrolla la obra) de
un pensamiento creativo musical que, en muchos casos, no contiene este

aspecto real del evento sonoro; solo se contenta con idealizarlo.

Esta composicién intenta ubicar el concepto de intenciéon pero no en el
compositor, sino en su par como resultante sonoro, a partir de un ser
humano que es tan sujeto a la investigacion como el mismo. El
instrumentista pues, es otro tipo de creador que funciona desde una
perspectiva, tal vez, lineal. La realizacidn de nueve miniaturas, en la que se
regresa a la primera, es enaltecer esta linealidad en cuanto al evento
instrumental que interviene en la obra musical. Mas especificamente la idea
de una mujer sufriendo el proceso de interpretacién es lo que inspira esta
obra. En la misma la intérprete debe compartir el proceso de creacidon, no
solo disefiando un contexto escénico, sino que también debe intervenir en lo

que canta.

La audiencia, si la relacidon entre intérprete y compositor es clara, lograra
dilucidar lo que escucha y ve. La composicibn no pretende nada
extravagante, sino que, dentro de una posicion simple, intenta formar un
evento catartico que sirva para mostrar el transcurso de una interpretacién a
otra de la misma construccidon sonora o composicional. La primera pieza de
las miniaturas cumple esta funcidon conciliadora (que, de ser necesario,
podria justificar como un uroboros) y otra funcion demostrativa que se ajusta
a una literalidad ausente dentro de la parte literal o textual de la obra en su

conjunto.
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Para concluir la relacion directa con la investigacion es demostrar la
complicidad creativa entre la parte composicional y su realidad sonora a
partir de un intérprete que verifica el evento sonoro de la composicién.
Luego, para la conclusién de la obra de arte (y para que no se vuelva
museografica) debe existir un vinculo intencional entre concepto y sonido,

que en esta pieza se da entre compositor e instrumentista.
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Opcidn

Para seis violas da gamba y poeta.

Concepto

Esta obra genera sonoriza un tipo de retdérica que demuestra un proceso
entrdépico. Este podria resumir en -(a) Proceso para generar X, (b) luego X
es generado y (c) demuestra lo fragil que es a tal punto de tener que “re-
generar el proceso”. Una especie de proceso en forma de reiteracién o loop,
que es muy usual a la hora de ver un concierto que incluye una o mas violas
da gamba. En un concierto de musica antigua donde participen estos
instrumentos es necesario afinar previamente y este proceso tiene una
duracidon considerable. Esta obra se apropia pues, de la fragilidad en la

afinacion del instrumento.

El desarrollo de esta obra carecera de partitura en un sentido estricto, el
disefo de la misma interviene en un proceso en tiempo real que resulte
intencionalmente improvisado. Aunque el desarrollo de la pieza es lineal y
definido, las partes que lo conforman se construyen a través de procesos
aleatorios, ya identificados a principios del siglo XX con un tipo de forma
musical llamado “forma abierta”, el cual utiliza los procesos antes
mencionados.”® La impresion que se busca es la de una informalidad que se
exprese tanto en el desarrollo sonoro como en la improvisacion poética. Sin
embargo, las sonoridades que escuchen seran de una fineza proporcional al
esfuerzo grupal. El transcribirlas a una partitura iria en detrimento de esto
ultimo. Se busca la falta de claridad textual que provee una partitura para

lograr un conjunto de opciones en la escucha que yo como compositor, no

7 Umberto Eco describe este tipo de poética en su libro Obra abierta. En la disciplina
de la danza butoh existen puntos de llegada y paréntesis, donde los primeros son
fijos y los ultimos variables.
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puedo ni controlar ni deducir de cada intencién del mismo, presente en el

desarrollo de la obra.

La influencia de Cage en esta obra puede divisarse en los métodos para
obtener los objetivos musicales. Otra influencia puede encontrarse en la obra
“Poema sinfénico para cien metronomos” de Ligeti, donde el proceso de
desequilibrio es similar a ésta -expresado en hacer notar el proceso de
entropia que genera el progresivo desfase de 100 metrénomos. Existe
asimismo una influencia pictérica en la cual, a pesar de tener un lienzo
terminado (un sonido espacializado), una pintura abstracta cumple su
objetivo desde las diversas manifestaciones que genera. Es donde la pintura,
segun Gombrich, obtiene su “temporalidad” y aqui es donde se puede ver un
paralelo musical. Se describe un proceso visual pero que a la vez produce

temporalidad en su faceta sonora.

En resumen, el valor de la obra se encuentra en el proceso y desarrollo de
la sonoridad de manera aleatoria generada por la circunstancia y no por el
compositor (preponderantemente). El proceso se enfoca desde la éptica del
proceso mismo. Es decir, a través de la retdrica establecida se busca

enaltecer la sonoridad sin perder la l6gica del concepto.

Matizar musicalmente un proceso retérico nos viene desde el periodo
Clasico con la “forma sonata”. No es la intencidn de esta obra demostrar un
descubrimiento, sino provocar un enfoque simple pero estilizado a la manera
contemporanea, sobre un tema en el que interviene una ldgica

deconstructiva.

La obra se contextualiza dentro de varios marcos historicos utilizando los

minimos recursos posibles a proposito.
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Materiales

Para lograr la obra se necesitan 6 intérpretes de viola da gamba. Estas
divididas simétricamente en pares, es decir, 4 bajos y 2 sopranos o 2 bajos y
4 sopranos. Se eligieron estas dos violas ya que comparten afinacién,

cuestién protagonica en la obra.

Posterior a la afinacidon, se hara uso de estas dos sonoridades:

la rapidez de la arcada completa dependerd
E de la dindmica (color) para tu instrumento que
se mostrard en la pantalia.

| il
Viola da gamba Bajo % y oy nmn o oyn o yn

VIO

I-VI = cuerdas
<& = arménico natural (nodo),
entre paréntesis nota real.

Sonido 1

( ) la rapidez de la arcada completa dependerd
¢ ) de la dindmica (color) para tu instrumento que
1

1 II[I se mostrara en la pantalla.
Viola da gamba Soprano y noy oy n y n

I- VI = cuerdas
& = armdnico natural (nodo),
entre paréntesis nota real.

o

Viola da gamba Bajo E

Sonido 2

Viola da gamba Soprano %

También interpretara la obra un poeta que formara parte de la sonoridad

de la afinacion.
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Se necesita un cafdn (proyector) y una computadora.

Maneras

Constara de tres partes separadas por silencio. Una parte de afinacion;

una parte tocada; y una ultima que tendra el nombre de /dgica.

1 publ*co 1

escenario / pantalla

violas da gamba

. ublicc + - @

poeta O 1 pantalla / escenario | L pantalla / escenario |

A B C

parte A “afinacion”

En la imagen se muestran conjuntos de dos violas donde las lineas
representan a cada una de ellas. La de mas grosor representa a la viola

desde donde se afinan las demas.

En esta seccidn se afinaran las violas una por una con calma e intentando
lograr el mejor resultado en cada instrumento. A la par se mostrard o

interpretard un poema el cual esté ligado al proceso de afinacién (descrito
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mas adelante). El sonido generado en esta parte serd una mezcla entre lo
que uno lea (es decir, lo que uno recree al leer) sumado a estos micro-
desfasamientos en las afinaciones y la tension que éstos generan.
Entendiendo que se generan dos sonoridades diferentes (fuentes vy
representacion) se generara una relacibn completamente carente de
armonia, inclusive desligada de todo proceso simpatico pero que sin embargo

se pueda ajustar a términos contrapuntisticos.

parte B “tocada”

Los intérpretes se ubicardn a los lados del publico formando una figura
geomeétrica; tres en la izquierda e igual nimero en la derecha comenzaran a
tocar una sonoridad que involucre a todas las cuerdas y en donde el arco
pase sobre ellas de manera alternada. Un ritmo cadtico provocara que la
misma sonoridad interpretada en las violas suene descoordinada, realizando
una especie de espacializacion que no toma en cuenta necesariamente una
direccidon, sino que el escucha seleccione (entre las opciones disponibles),
hacia donde prestar atencidon y genere sus propias graficas de direccién.
Habra una programacién que serda mostrada en la pantalla establecida detras
del escenario y en donde se distribuirdn las sonoridades, realizandose
dinamicas independientes para cada instrumento. Se muestran 6 botones
gue iran del color verde al rojo indicando en el primer caso una combinacion
de toque lento y dinamica suave hasta llegar al rojo que se interpretara como

una dindmica fuerte y toque rapido. El poema en esta seccién cesara.

parte C “légica”

Habrd un silencio (de duracién variable) para que los intérpretes cambien
de la sonoridad antes expuesta a un unisono. Aqui se escuchara que, a pesar
de haber afinado tanto tiempo, la afinacién fue destruida en la sonoridad

anterior. En esta se escucharda como se genera un batimento entre las seis
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violas. Un sonido en el que la opcion del escucha se anula por la simpleza del
mismo y se crea un solo sonido que incluye a todos. El sonido ird lentamente

decreciendo para volver al silencio.
La pantalla de video servira para dos cosas:

1. Pantalla para la posible poesia:

OO0 res

Donde se muestra la pantalla para ir escribiendo lo que el poeta decida en
aquel momento. El poema debera de estar ligado a la primera parte de la
obra, para esto las palabras que utilice tendran una relacion con el proceso
instrumental que esta sonando. Palabras como coordinacion, equilibrio,
cuerda, afinacién, etc. serviran para ilustrar textualmente el proceso, y de
una manera utdpica, establecer una relacién contrapuntistica entre el sonido
provocado por la afinacion de las violas y el sonido mental al leer las palabras
expuestas en este video. Este contrapunto estd en concordancia con las
teorias linglisticas que describen la relacion entre expresion y contenido, es

decir, la materia del signo.

2. Partitura: Al mostrar, en tiempo real, las dindmicas propuestas para

cada instrumentista.
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In From MIDI Yok

suave / lento

]

moderado

fuerte / rapido

"
.'

A través de tres colores (verde, amarillo y rojo) se establecen tres puntos
establecidos de antemano para controlar tanto dinamicas como velocidades

en la interpretacion de las dos sonoridades (intermedia y final) de la pieza.

En la pantalla se mostraran independientemente los colores asignados a

cada instrumentista distribuido en la sala, para esto son los numeros.

Relacién

El pensamiento musical tal vez no exista de manera literal o textual, pero
si existe de manera ldgica. Desde el periodo Clasico expuesto en el concepto,

hasta desarrollos matematicos también expuestos anteriormente se puede
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confirmar que existe un pensamiento graduado y sistematico en la

construccidn sintactica (o mejor dicho sintagmatica) en una composicion.”’

Todo este pensamiento légico estd constituido en la segunda etapa de la
creaciéon. La intencion -que en este caso se reduce a la mera exploracién,
interés o simplemente el acercamiento instintivo o intuitivo a la musica- es
vista como lo que antecede a este tipo de pensamiento y a lo que, en
definitiva, percibe el auditorio. Luego este enfoque en el segundo estadio de
la creacidon me sirve para despejar el primero, es decir, haciéndome soélo de
la sutileza puedo denotar una intenciéon totalmente sujeta a la subjetividad
de cada persona que presencie el concierto. Las opiniones podran ir desde
expresar la facilidad con la que hago las cosas o la complejidad de los
resultados obtenidos. Tampoco podemos engafarnos, el desarrollar la
segunda etapa de composicidn hasta la exageracién no va a hacer que el
auditorio entienda mas o menos mi intencién. El auditorio recibird, si hemos
realizado una buena composicion, una clara vision de mi intencion. Que esta
recepcidn pueda ser bien expresada de una manera literal es cuestionable. Si
nos dedicamos a coleccionar sintomas que muestren la apreciacion musical
nos volveremos criticos, si coleccionamos criticas nos volvemos historiadores

y, si sélo escuchamos y disfrutamos’® nos volvemos auditorio.

’7 Sintagma, en la teoria pragmatica, designa la conexién matérica o de material,
entre una primera parte semantica y una segunda parte sintactica.

’8 Con disfrutar resumo lo que muchos criticos e historiadores han desarrollado en
libros. Aaron Copland realizé un texto en este sentido llamado Mdusica e imaginacion
muy pertinente para conocer sintomas comprendidos desde la mirada de un creador.
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Para Ruidista, Cuerda I (Viola da gamba), Cuerda II (piano y guitarra).

Concepto

Esta obra surge primeramente de las improvisaciones realizadas en torno
a la exploracién y experimentacién con la nociéon de lo sublime en el terror
propuesta como ejemplo por Edmund Burke para desarrollar lo bello y lo
sublime.” La idea fue desarrollar sonoramente lo que ya existe de por si,
muchas veces de manera cliché, de forma visual. Un ejercicio previo se dio
en la clase de estética con los alumnos donde se estaba desarrollando aquel
texto. El resultado fue la consolidacién de estructuras sonoras que de alguna

manera moldearon los momentos sonoros que desarrolla esta obra.

La obra desarrollara una serie de momentos en forma de sonoridades, las

cuales estaran ordenadas segun se establezca en un periodo de ensayos.

780 3 los cuales se llegard a

Estas sonoridades son una especie de “ideales
través de la improvisaciéon en una especie de metamorfosis o interpolacion,
es decir, que para llegar a la primera sonoridad se improvisara desde el
silencio; para llegar a la segunda se improvisara desde la primera; para
llegar a la tercera por el mismo proceso y asi hasta la Unica sonoridad fija
llamada el final. Este proceso se realizara intercalando las sonoridades

progresivamente, integrando algunas sonoridades del momento siguiente

’® Burke E. Op. cit.
80 La nocidn de ideal se retoma del fildsofo Hegel como punto de llegada del arte, el

cual debe explotar tanto pericia como imaginacién para llegar (por medio del mismo)
a la belleza. Hegel. Op. cit.
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para llegar a un punto en el cual las sonoridades del momento al que se

quiere llegar, se escuchen mas que las del momento que se abandona.

Las transformaciones se dardn de un punto a otro, habiendo ensayado
cada ideal por separado. Lo interesante de la obra sera el paso de un ideal al
otro ya que en este aspecto es donde se renovaran las interpretaciones y se

demostrara el potencial de cada intérprete (e interpretante).

El contexto histérico en el que surge esta composicién y que justifique la
improvisacién puede concebirse en un libro, como por ejemplo el de Barry J.
Kenny junto con Martin Gellrich, o el de Derek Bailey. Lo que se puede
resumir de esta practica en la composicion institucional, es que proviene de
la integracion de mdsicas no occidentales al pensamiento global del
compositor.®’ También la busqueda de sonoridades especificas, en relacién
con el desarrollo de la hipnosis, la libertad hippie, la integracién de
instrumentistas no entrenados, etc. también justifican este tipo de

manifestaciones en forma de composicién.

Particularmente este tipo de practicas me han servido para tocar mis
propias composiciones sin necesitar, entre tantas cosas, coordinaciéon motora
(de la que carezco por una deficiencia fisica). También este tipo de practicas
en la musica electroacustica son basicas ya que la expansion del gesto®? hace
que las ritmicas se compliquen (a veces hasta la incomprension y disolucién)
por lo que actos de exploracidon como la improvisacion, la deconstruccion, la
traduccion, entre tantas que desplazan paradigmas, son necesarias dentro de
la educacion del compositor moderno para poder hacer musica con estos

nuevos medios.

La utilizacion de la figura del ruidista es paralela al descubrimiento de las

metodologias antes mencionadas. Un instrumentista dedicado a ubicar

81 podemos aqui realizar otro texto sobre practicas globalizantes en este periodo
posmoderno pero tampoco parece pertinente.

82 Identificadas por socidlogos de los nuevos medios como Lev Manovich o Marshall
McLuhan.
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sonoridades dentro de un contexto no-musical y, a la vez, capacitado para
integrarlas dentro de uno si-musical. Esta figura es utilizada por
compositores como Julio Estrada por ejemplo. La particular eleccién de los
sonidos viene acompafado de una légica en la que interviene la musica que
se quiere interpretar, es decir, un ruidista no escogerd un intonarumori®?
para una musica intima, sino que buscara, dentro de su bagaje sonoro, lo
que le parezca pertinente para dar coherencia al resultado musical. Luego,
podriamos decir que un ruidista es un musico en la busqueda de un
instrumento que, al encontrarlo, tiene que descubrir como aprehenderlo para

un fin musical.

Finalmente, la Ultima nociéon que explora la obra existe desarrollada en las
artes visuales. La idea de Work in progress es una utilidad muy normal en
teatro que sirve para dar a un publico una versién de prueba de la obra,
dicho en palabras institucionales, una obra sin terminar. Lo que intento
explicar es que esta obra constituye un paso intermedio entre intencion y
obra final en forma de partitura. Para encontrar las sonoridades, duraciones,
especialidades, etc. se desarrolla una primera versién, la cual, después de
registrarla (ya sea en video, audio o las dos) servira para realizar un proceso
de depuracion y seleccidon (similar al método Paranoio-critico de Dali) y asi

construir una obra que tenga un fin reproductivo.

85 Instrumento inventado por Luigi Russolo.
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Materiales

La instrumentacion es constituida en un trio (dos secciones de cuerdas vy

un ruidista).®*

Aunque se sugieran las maneras de hacer sonar los instrumentos, estas
estaran definidas por el instrumentista particular en los ensayos. Parte
esencial de la improvisacion es dejar una libre eleccibn que aporte
sonoridades impensadas tanto para el creador como para el intérprete. Por lo
que a continuaciéon se sugieren algunas sonoridades provenientes de la

primera interpretacion de esta improvisacion.

El ruidista tocard uUnicamente sillas de metal en las que las patas no
tengan, o se hayan removido sus terminaciones de goma o plastico. Esto
lograra que las mismas desarrollen una sonoridad amplia a la hora de

golpearlas.

La cuerda I (violista da gamba) improvisara Unicamente con técnicas

extendidas aplicadas en la viola, tanto para imitar como para proponer.

La cuerda II (pianistas y guitarrista) tocara unicamente el encordado (o
las cuerdas). Esto lo realizara con un conjunto de baquetas que seleccionara

para cada sonoridad.

84 |a razdén de apelar a un trio para definir la obra se sustenta en utilizar un tipo de
instrumentacion de légica barroca. Por ejemplo, en la version ensayada somos 5
musicos interpretando el trio, creo que la analogia mas clara se da en el “concerto
grosso”.
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Maneras

Existe la posibilidad de ordenar el desarrollo de las sonoridades a través
de una grafica; esto se lograra dibujando la misma en el periodo de ensayos
y estaran ordenadas segun lo previsto anteriormente. Incluso se podra
documentar algun registro exitoso de la pieza para efectos de reiterar esta o

aquella sonoridades.

Secciones
El Primitivismo

El ruidista comenzara a realizar ritmos cadticos con las sillas. Tendra una
dinamica crescendo desde el pianisimo. En un punto medio, dirigird la mirada
a la cuerda I, esta tocara unos pizzicatos imitando la ritmica cadtica del
ruidista. Cuando lo considere pertinente, la cuerda I dirigird su mirada a la
cuerda II la cual, atento a esta senal, tomard algun tipo de baqueta y

comenzara a percutir las cuerdas (sin resonancia).

El Rasque

El ruidista comenzara a rozar las patas de la silla contra el suelo, la
cuerda I rascara las cuerdas de manera vertical y no horizontal (como se
realiza normalmente) y la cuerda II, utilizando algun tipo de baqueta, rozara

las cuerdas imitando a los dos primeros.

En los ensayos intentaran unir la sonoridad de manera timbrica para que

los instrumentos resulten complementarios y no simplemente afadidos.
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El resonante

En esta seccién se buscara la resonancia a través de sonoridades largas,
colgadas y contemplativas. Para esto la cuerda II (con resonancia)
comenzard a tocar algun tipo de acorde (tres o mas sonidos) con una
baqueta suave que preferentemente no haga sonar la percusién en la cuerda
pero que si logre una resonancia extendida. Cuando lo considere pertinente
dirigira la mirada a la cuerda I, quien acompafard los acordes con acordes,
tanto en pizz. Como detaché. De igual manera, cuando considere pertinente,
mirara al ruidista, quien con realizard golpes con las sillas haciendo que
estas resuenen. Para lograr esto debera golpearlas contra el suelo o entre si
y después subir las patas hacia un punto medio (como lo hacen los cornos a

través de la indicacidn correspondiente).

Esta sonoridad se ird apagando hasta lograr un pianisimo que lleve a la

seccion siguiente.

El Final

Se volvera a la sonoridad primitivismo, pero esta vez entraran todos
juntos a la sonoridad evitando la sefalizacién primeramente propuesta. Esta
vez mantendran una dindmica pianisimo y se alternara con golpes fortisimos
(un forte subito) para volver a la dindmica pianisimo inmediatamente. En
esta seccion se buscara imitar las ritmicas del estilo de Stravinsky. Esta
seccidon terminard cuando, por casualidad, las secciones toquen un golpe

fortisimo al mismo tiempo.
- O -

Estas secciones duraran tanto como 1 minuto como 1 hora. Repito, lo

importante es la transicién entre cada una de ellas.

La instrumentacién especifica no es dada a propdsito ya que se busca que

las posibilidades timbricas sean variadas. A pesar de que en el periodo
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Barroco esta actividad era comun, resultaba como conclusién de otro tipo de
consideraciones tal vez ajenos a esta obra; el movimiento que mas se ajusta
a este tipo de intencidén podria ser el minimalismo, donde compositores como
T. Riley componian un tipo de composicidon potencial y abierta, dentro de

ciertos parametros

Cuerda I: Instrumentos de cuerda frotada. Una viola da gamba es la

opcién para este examen pero se puede utilizar la familia de violines.

Cuerda II: Instrumentos de cuerda percutida o pulsada (piano, guitarra,

etc.).

El ruidista sélo dispondra de sillas pero se puede aclarar, por ejemplo,
que el mismo, necesitara construir un espacio donde pueda sin dafar el piso
donde interprete, rascar o golpear las sillas. Para esta interpretacidon decidi
utilizar un espacio de madera disefado especialmente para disponer del

mayor numero de sonoridades.

Relaciéon

En esta obra se muestra otra manera de plasmar la intencion, esta vez,
dentro de un proceso exploratorio que convive en sintonia con la misma. Es
decir, tanto primer y segundo estadio de la creacidn estarian ligados dentro
de un tipo de exploracién no lineal que trae consigo materia sonora que
simplemente es parte de la composicidn. La obra “impulso”, a diferencia de
esta, recrea esta exploracion y la redistribuye de manera lineal y artificial,
que se utiliza luego para dar algun tipo de ldgica. En esta obra, aunque
intenta un tipo de linealidad, esta es imperceptible y no establece duraciones
equiparables. La exploracion aqui es demostrada al auditorio como real vy

verificable, es decir, cualquiera que oiga puede adivinar que no existe una
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partitura y que el evento es creado desde la exposicidon de la intencidon a

través de la pericia instrumental.
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Impulso

Piano modificado electronicamente en tiempo real

Concepto

La obra se apropia estrictamente de una metodologia de composicién
musical practicada durante la segunda parte del siglo XX por compositores
como K. Stockhaussen, Varese, y muchos otros. Esta es basicamente un
resumen realizado sobre una practica de experimentacion. En este tipo de
composicion el sonido es primordial. La mejor o mas bella exposicién de una
sonoridad era tanto la premisa como la conclusion de este tipo de practicas
donde el tipo de lenguaje-sistema practicado era relegado a lo que sugeria el
tipo de construccién sonora que uno desarrollaba, inclusive el disefio de la
partitura era también resultado de estos procesos. Por ejemplo, las
arborescencias construidas por Xenakis a través de procesos matematicos, el
desarrollo de graficas en forma de partituras, el desarrollo de la

electroacustica, etc.

La necesidad de construir composiciones en las que no interviniera un
desarrollo lo6gico a priori, fue suficiente para impulsar toda una generacién de
compositores que prefirid la sonoridad ante el concepto, lo a posteriori, a lo a
priori. Si estos procesos son 0 no un proceso evolutivo®® depende del critico o

historiador de arte al que nos refiramos.

85 Si es un proceso evolutivo, mas bien la cuestidn se refiere a si es 0 no un progreso
entendido positivamente como tal.

88



Materiales

Se utilizard un piano de cola o media cola, una computadora personal,
micréfono cardioide direccional, interfase, mezcladora y una sola bocina la
cual estara filtrada cubriéndola con un material que sugiera un tipo de
escenografia, y que sirva para anular ciertos armonicos (tela por ejemplo).
La parte electrénica serd monofdnica ya que no se requiere espacializaciéon

alguna.

Maneras

La obra busca exponer la nocién de carencia de pulso desde el intérprete
para ser retomada por la electroacustica a la hora de captar el audio y
procesarlo en tiempo real. Para esto se instalara el piano en medio de la sala.
A su lado estara el intérprete electrénico. La bocina sera instalada delante del

piano, acostada y mirando hacia arriba.

Estructura

1. Pedal.

a. Piano

El pianista tocara un Fa repetido insistentemente durante un buen rato.
La diversificacion sera provista por el tempo, el cual fluctia desde un tempo
lento a uno rapido a través de una grafica dividida en dos “motivos” que
varian a lo largo de la seccién. A pesar de estar repitiendo octavos
constantemente, existe, después de un numero aleatorio de repeticiones (del

compas de ocho cuartos), un compas de variacion, el cual varia el pulso para

89



atribuir cambios mas notorios en la sonoridad y ademds, proveer de
silencios. Estos compases de cambio se pueden agrupar de tres en tres a

través de sus marcas de compas.
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* Los compases de unidades regulares seran repetides la cantidad de veces que el intéprete considere pertinente para desarrollar de manera dptima el desarrollo temporal, protagonista de esta seccién. Los demds
compdses manifiestan un cambio en el pulso mas no en el tempo, el cual sigue sus variaciones hasta el término de la misma seccién.
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Donde primero se ven los octavos repetidos y los compases de variacion.
En el segundo sistema se encuentra el tempo.

b. Electronica

El intérprete que capte el audio proveniente del pianista, sélo escuchara el
mismo a través de un filtro provocando que el sonido ingresado se repita de

manera intermitente y constante produciendo un efecto Ilamado

retroalimentacion o “feedback”, el cual dara la nocidn de un pedal al cual
esta sometido el piano.
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n86

Donde entra el sonido y a través de diferentes “presets”® se modifica la

sonoridad de este pedal imaginario.

Esta persona estara al lado del pianista, interactuando con él de manera

cameristica.

2. Respiracion.

a. Piano

Aqui el pianista interpretara una compleja textura provista de un
movimiento de acumulacién de alturas que partira de una altura definida v,
acumulando semitonos, provocara un “cluster” el cual se ira diluyendo hasta
llegar a la nota original. Este proceso imita la sistole y didstole provocada por

la respiracién en los pulmones (de ahi el nombre de la seccidn).

II

Donde comenzando desde el mismo Fa de la sonoridad anterior, se

construye un “cluster”®’

a través de la acumulacion de semitonos, que va
diametralmente siendo compensado por una reducciéon de los mismos. Esta
construccién permite giros armoénicos similares a los de la armonia clasica
donde existe una linea de acumulaciéon y disminucién de semitonos que no es
necesariamente igual en cada construccién. Es decir, hay un movimiento de
las voces en sentido armoénico que da un color particular a cada “cluster”,
haciendo que estas construcciones sean armodnicas, de menos entre si y en

su conjunto con la obra.

8 Conjunto de indicaciones preconcebidas para obtener tal o cual sonoridad.
87 Término utilizado por H. Cowell para designar un conjunto de intervalos construido

por semitonos adyacentes. Cowell, H. (1969). New musical Resources. USA:
Something Else.
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b. Electronica

El instrumentista, aun colocado al lado del pianista, se levantara y quitara
el filtro acustico de la bocina. Regresard a su lugar y continuara captando el

audio del pianista.

En este caso, a través de un proceso llamado congelamiento o “freeze”,
congelara la sonoridad que crea pertinente del sonido emitido por el piano.
Este sonido fluctuara de altura en la misma medida que el tempo lo hizo en
la primera parte pianistica, estableciendo asi, una conexién de tipo
estructural mas no literal de la obra en su conjunto. Esta sonoridad a su vez,

constituira la parte melddica de la pieza.

Estas dos sonoridades establecen una relacién contrapuntistica y de
intercambio. En la primera una sonoridad repetida (Fa) es luego tomada por
la parte electroacustica en la segunda sonoridad (“freeze”). De la misma
manera, la sonoridad de la parte electroacustica en “Pedal” es retomada por
el piano en "“Respiracion”. No me refiero aqui a una transliteracién o

equiparacion, sino a una verdadera traduccién de los términos.®®

Relacién

En esta composicidon se puede contemplar una linea histérica propuesta
por la proposicion en forma de hipdtesis que sostiene que actualmente se
privilegia la cuestién sonora en detrimento de la conceptual. Esta obra no

demuestra ningun silogismo como la obra Opcidén, tampoco demuestra una

8 \/er Ricoeur, Paul. Sobre la traduccién. Ed. Paidds.
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accion cotidiana como Impulso, es una obra que sdélo disefia un proceso que
Kant, y luego Hegel llamarian bello. La propuesta es simplemente contemplar
algo que, de ser apreciado, justificaria a la composicion y luego al compositor
como actores funcionales dentro de la sociedad. El compositor es asi
verificado en relacién a su concordancia con el gusto® actual. Tal vez no sea
la mejor composicion que he hecho, pero ejemplifica de manera real lo que
se espera de un compositor actual. Se espera a un técnico (razéon de la
electroacustica) que esté en sintonia con lo antiguo (simbolizado con un
piano), pero que a la vez interprete sus piezas (por eso la intervencién en
tiempo real con el compositor en el escenario). La obra es un tipo de
respuesta a la concepcidon de la intencion como vanalizacién del trabajo
artistico. La intencién relegada a la tecnificacién del trabajo composicional, el

cual queda identificado como un trabajo artesanal.

8 Teorias sobre el gusto las podemos encontrar entre tedricos ingleses dentro del
siglo de las luces.
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Patricio o de la composicion

Para actor y cinta

Concepto

La obra se apropia de diferentes conceptos que provienen de usos
estéticos en diferentes disciplinas artisticas, es decir, la busqueda de

procesos interdisciplinarios apropiados a la composicion musical.

La idea generadora muestra a un actor representando a un compositor
dentro de la tarea de componer musica. La obra carecera de didlogo, estara
musicalizada y se verd a este personaje dentro de un espacio (generado
artificialmente desde sus movimientos, ambito, etc.) en una tarea que, sin
tener un desplazamiento importante, le genera angustia que necesita

resolver. Esta obra se compondra de un solo acto.

Esta realizacion interdisciplinaria busca la aprehension estética desde la
inmediatez (composicional) pero con un giro estilistico entendido vy
promovido hacia el publico desde la composicion del mismo (se vera mas
adelante el papel del publico en la obra). Lo anterior resulta una cuestidon
muy discutida en el arte, a través del surgimiento de nuevas tecnologias que
trabajan con electricidad.®® También, al ser una obra de este tipo tiene como
resultado la renovacidén constante de la misma, es decir, al ser teatral, no

podrd ser reproducida de la misma manera; al ser una espacializacion

% No hay que olvidar que un piano tiene tanta tecnologia e intencién musical como
un teclado Yamaha. La diferencia se encuentra en el uso de la electricidad. Por eso
esta obra es “eléctrica” mas que “electrénica”.
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ejecutada por el publico es improbable que se reitere el mismo resultado

sonoro.”!

e Es una realizacién audiovisual en donde se describe el acto de
componer musica.

e Es una obra musical ya que el aspecto sonoro desarrolla, de
manera estética, los modos de interaccién sujetos al sonido (Mas
adelante se describe el proceso sonoro).

e Es una obra teatral ya que un actor desarrollard un personaje a
través de un guidon que busca representar al mismo de manera
convincente a través de un ejercicio corporal evidente en una
personalidad, en este caso, la del autor de la pieza, el cual se muestra
como un medio sufriente (catartico o melancélico) para el surgimiento
de la composicién musical.

e Es una obra dancistica ya que utiliza un ejercicio coreografico y
la utilizacién del vestuario en el sentido adscrito a esta disciplina, o
mejor dicho, para obtener cierto grado de ambigtiedad y sensualidad.

e Es una obra pictérica ya que, utilizando un recurso que utiliza el
museo, busca evitar transponer una linea de resguardo para la obra y
se contemplarda la misma desde un aspecto pictdrico teniendo los
mismos resultados y métodos que tal disciplina menos la quietud del
panorama.

e La obra se observara como un cuadro en movimiento, similar al

cine.

Es pues, en varios aspectos, lo que Wagner llamaria gesamenkunstwerk

(obra de arte total), sin la longitud de la cual se hizo la concepcion inicial.

91

Existira una reiteracidn, lo cual es diametralmente diferente a la repeticion,

entendida matematicamente.
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Aqui la idea es que la obra se contemple de manera resumida al estilo

instalacion.®?

Materiales

Para entender la parte sonora lo mejor es reducir la escucha al desarrollo
infinito e intermitente de una sola nota a través del tiempo. Esta serd
denotada y limitada a través del proceso llamado composicion musical. Una
sola nota es susceptible de un desarrollo profundo a través de afios de
experiencia y aprehensién de herramientas estéticas, que luego se adscriben
al bagaje musical produciendo obras del mismo tipo, donde la principal
novedad es siempre la estructura provista por la misma. Por ejemplo, un
desplazamiento vertical del sonido produce alturas diferentes; el “deshebrar”
el mismo nos da armonia o armoénicos; el “barrer” al sonido produce ruido,
etc. Todos estos conocimientos en el tratamiento del sonido producen musica
entendida como toda manipulacién del mismo con fines estéticos y artisticos.

O por lo menos esta es la definicién institucional de composicién musical.

En la obra en cuestidn, la ritmica busca una textura en forma de multi-
tempo propuesto por el desarrollo de los propios sonidos durante su

temporalidad. Es decir, con la timbrica particular de cada sonoridad.

Ademds se busca lograr una anti-direccionalidad, no en un sentido
adscrito al desorden, sino a la no-memoria, incluso podria hablarse de una

anti-mnemotécnica.®®> Los sonidos de la obra estdn dispuestos para evitar

92 Manuel Rocha tiene una definicién de esta dindmica artistica en su pagina de
Internet.

% Muchos analistas contemporaneos plantean esta condicién de pérdida del ejercicio
de la memoria, hasta tal grado que existen chimpancés con mas capacidad de
recordar que algunos humanos.
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relaciones inmediatas y que puedan hacerse en si misma a corto plazo.
Estaran ordenados en funcidn a concordar con su entorno, en este caso, el
actor. La intencion es mezclar tanto las intenciones de la emocién como las

de la mocién.**

En esta pieza se propone que el publico actie como si estuviese yendo a
un concierto de musica clasica pero en el cual tendra que moverse de su
asiento para disfrutar de la obra, como en un concierto de musica Pop. Al
hacerlo estara espacializando la obra en el sentido de que el sonido
proveniente de las bocinas, cambia su espectro a través de los filtros que
ocurren naturalmente con respecto a la ubicacidon del mismo, en el espacio
donde se desarrolla la pieza. Entonces el publico escuchara “espaciadamente”
dependiendo de donde se encuentre sin tener que realizar esto de manera
digital o artificial. El porque de la espacializacién provocada por el publico se
sustenta en la diferencia entre musica “clasica” (de Vanguardia, escolastica,
etc.) y la musica Pop. La primera se debe de disfrutar casi exclusivamente en
estados de quietud, calma, concentracién. Mientras que la segunda se puede
disfrutar caminando, corriendo, sentado, parado, haciendo el amor, tomando
mate, cocinando, estudiando, escribiendo este texto, etc. También se puede
explicar al tipo de musica Clasica como tendiente a la contemplacién
subjetiva, mientras que la musica Pop tiende a la objetiva. La primera
propondria “profundidad” mientras que la otra “superficialidad” segun
autores de ambas.”® Esta pieza desplaza este conocimiento desde la
perspectiva corporal. El publico asistente, debera escuchar la obra como si

fuera Pop pero con contenido subjetivo como la Culta.

% Emocién entendida como movimiento de la psique mientras que mocién como
movimiento fisico.

% Lo que quiero decir es que, a pesar de existir particularidades en el contenido, son
excepciones a la regla. No se pretenden verdades absolutas sino conjeturas lo mas
verosimiles.
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En estos dias, donde en el mundo ya no existe tal cantidad de violencia
como antes (sic., donde en occidente no hay tanta violencia como antes (sic.,
donde en Latinoamérica no existe tanta violencia (sic., donde en México no
existe tanta violencia (sic. sic. sic. —Error)))) debemos volver el arte a la
cultura, es decir, descender de la posicion que exige la genialidad vy
comprender a los publicos que demandan atencién por su tiempo no solo en
cuestiones mentales sino en tipos de proposiciones culturales mas ligadas a

sus vivencias cotidianas.

Maneras

Descripcion de la accién del actor

Habiendo aprehendido los conocimientos antes descriptos se describira la

accion.

Un actor, que representa el papel del compositor, Patricio, que estd
sentado frente al atril con la partitura simulando el acto de componer. Las
sonoridades circundantes corresponden a lo que él estd pensando, es decir,

el pensamiento sonoro es expuesto para la audiencia.

Al transcurrir un tiempo en que se muestra esta intermitencia o relacién
en la acciéon con a las sonoridades, el actor sufrirda de un bloqueo que lo
llevara al suelo (en posicion fetal o similar); esta accidon sera musicalizada
por una seccidn de sonidos ruidosos y cadticos en la pista sonora.
Lentamente el actor se reincorporara del suelo, la musica dejara el ruido para
pasar a una nota tenida. Al término de esta accion, el actor tomara las
baquetas para comenzar a “proveer de ritmo” a la pista sonora a través dar
golpes regulares tanto en la silla como en el atril mismo. Aqui la accion

|II

pasara de una relacidon “diegética” a una relacion “incidental” con la cinta

102



sonora. En estos momentos el actor pasara en una transicion, de la tristeza
por el bloqueo, a un estado de felicidad promovido por su relacién con la

“ahora si”, musica.

Al término de la pista sonora el actor dejara las baquetas, tomara el
elemento para escribir y dibujard un Do (segundo espacio desde arriba en el
pentagrama) con la mediciéon de una redonda y, esta nota con una dindmica
piano-forte que se escribe pf. Lo que se dibuja es una abstraccion musical del
nombre del autor. Do, que en notacion inglesa se escribe C representa el
apellido, Calatayud; mientras que la dinamica pf, representa los nombres
Patricio Federico. De esta manera se adscribe un mensaje estético que se lee
en por lo menos dos dimensiones; una en la que el compositor pone su
“firma” a la composicion sin necesidad de dibujar su nombre, haciendo una
clara critica al “copyright”, que los compositores creen necesarios para segun
ellos cobrar regalias, pero en lo que se puede descubrir una clara intencién
de sublimar la muerte y poder tener un reconocimiento post mortem
“asegurado”. Una segunda lectura propone lo antes mencionado sobre
conceptuar la pista musical como una nota sola sometida a diversos procesos
y que aquello es tan o mas musica que lo deliberado y confuso (o neurdtico)
en la exposicién total de las alturas.’® Subsecuentes lecturas se extraen de la

pieza, pero no es mi tarea describirlos todas aqui.®’

Finalmente el actor mostrara la partitura al publico para ser aplaudido vy
salirse del escenario haciendo que los aplausos también sean parte de la
actuacion, el sonido del mismo es su imaginacion haciendo una exposicidn
total y hasta avergonzada del acto de componer. La nociéon del actor

interpretando al creador se ha dado desde hace mucho tiempo y no necesita

% Dodecafdnica, serial, integral, pitch class, etc., cualquier tipo de ordenamiento a
priori de las alturas sonoras.

% Una mas se podria describir del hecho de no poner un final a la partitura, haciendo
referencia a la renovacién constante de la pieza expuesto antes.
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ser descrita o justificada en aspectos creativos o constitutivos, tanto como en

resultados de esta accién.®®

‘CO000000000
00000000000

En donde se describen los elementos constitutivos del escenario, habiendo
leido la propuesta, la nociéon es clara. El actor al centro, las bocinas

cubriéndolo, mas una cinta delimitando el espacio escénico.

% “8 e mezzo” de Fellini es un ejemplo cinematografico; “Mi lenguaje musical” de
Messiaen es uno literario. Podemos escribir mas de una pagina con ejemplos de este
tipo.
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Las flechas indican el camino a recorrer por el publico presente. Una
alternativa para los que no pudieran o quieran realizar el recorrido es
mostrarles, a través de una camara por encima del actor y luego proyectada
en una pantalla, las acciones del mismo y encuadrar la imagen entre las

bocinas.

004
O O
O T [0

O

O00000
OO0000O0

Aqui se describe con detalles el camino propuesto para la contemplacion

de la pieza.
Requerimientos técnicos

- En espacio de seis metros cuadrados o mas. Tres para el actor y
las bocinas, otros tres para el desplazamiento del publico.

- Dos bocinas o0 mas, siempre en pares, donde se emitan a través
de una interfase y mezcladora la sonorizacion de la pista.

- Un atril, una silla, dos elementos que sirvan como baquetas
(pudiendo no ser especificos del uso musical como palillos chinos, o
similar).

- Una cinta o cuerda roja de mas de tres metros de didmetro para

ser dispuestos alrededor del actor.
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- Una hoja doble carta con un pentagrama escrito sobre ella de
tamafo grande acorde con la hoja y con una clave de sol al comienzo
de la misma.

- Un elemento para escribir de punta gruesa que escriba con
suficiente claridad como para ser leido desde fuera del espacio del

actor. De color negro.

Duracidén aproximada de veinticinco minutos.

Relaciéon

Que mas claro para definir la intenciéon que ver por cuenta propia el
evento siendo plasmado en una composicion. Sélo acotaré que este ejercicio
es muy similar al de las nueve miniaturas, salvo que ésta es la mirada del
compositor. Es decir, se desarrolla de manera artistica un proceso cotidiano,

en este caso, el de la creatividad artistica.
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Descontrabajo

Electroacustica en tiempo real y video en tiempo lineal

Concepto

Esta obra estd basada en la teoria de que la composicién musical
moderna, a diferencia de la mayor parte de las otras artes, trabaja a partir
del material que la ubica en la disciplina misma; Es decir, el “sonido”. En
otras manifestaciones artisticas existen caracteristicas como la accesibilidad
a los materiales, dependencia al yugo institucional y demas razones que
expongo en mi investigacidon y que obligan a una premeditacion del trabajo
en ordenes tanto estéticos como practicos o econdmicos. Maneras que el
musico de hoy no contempla a la hora de componer. En otras palabras, para
él es mas facil y mas barato crear y desechar sonidos para crear una obra
musical mientras que para un video-artista, la premeditacién es una

herramienta basica ya que los costos del material son elevados por ejemplo.

Materiales

Para el desarrollo de esta obra tomé la grabacién de una pieza que habia
compuesto en base a lo que me sonaba en ese particular momento, un tunel.
La pieza fue realizada para contrabajo con una escala octotdnica y estructura

A-B. La obra fue terminada en 2003 y posteriormente grabada en 2005.
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Tunel

(solo para contrabajo)
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La obra se puede dividir en estos procedimientos:

G

INTERFASE DE CONTROL

P
. "
B.-~ "
L ° - .
b

_ .rahéo 1

rango 3

\ r
A ' C
rango 2 C ; D E
muestras 7’secuepciador mezcladora H salida
[

rango 4

muestras
matizadoras

A - Materiales

Luego tomé la grabacién de la obra Tunel y extraje sonidos largos que
fueran de una misma altura. Las grabaciones (muestras) resultantes son
nueve; tres si bemol 4, cuatro fa sostenido 3, un fa sostenido 4, y un si
becuadro 4. Luego las muestras fueron extraidas de manera cuidadosa y

masterizadas para un optimo trabajo con ellas.

B - Instrumentacion

El desarrollo de la obra es en tiempo real debido a que las sonoridades
gue se pueden obtener son muchas y la obra puede no definirse a través de
una nocion a priori de la estructura, sino que esta definida por la vision que
tenga el compositor de la audiencia a la hora de estarla interpretando la

pieza.

(Ademas de esta justificacion existen muchas otras que consideran a la

musica interpretada por computadora como instrumental)

110



Maneras

La primera parte del tratamiento en el material sonoro de la composicion
consiste en prolongar el sonido obtenido de la obra Tunel y, ejecutandolos
cuatro veces al mismo tiempo, y dividiéndolos en tres regiones definidas por

la sub-programacion “p partitura”, se logra la textura “ampliada”.

pistas que reciben mensaje de partitura

A -
18 empieza;
34 termina texto;
I} 1 empieza textur: =%
8:37 cosas pasan
Audio ON/OFF
audio complete
>< B
E e [ ei=y oniotr
ame scRUS -

Quebrando el sonido en tres partes pequefias que a través de la
repeticion se logran prolongar el sonido mas alld de su proporcidon original.

Este proceso tiene el nombre de “granulacion en tiempo real”.
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R partitura

Cada muestra de audio consta de una “partitura” propia.

En cada programaciéon llamada “rango” se accede a una muestra de
audio, esta es dividida en tres grandes partes. En este momento, desde la
programacion llamada “interfase” se dan las ordenes para que comience la
repeticion en cada rango de la muestra. Cada programacién es un conjunto
de potencialidades que aleatoriamente escoge (dentro del rango antes
mencionado) una seccion para ser repetida. Los rangos son tres: principio,
medio y final. Estos son escogidos desde la “interfase” y sirven para dar el
rango de repeticidon. En la imagen se ve seleccionado el rango principio y la
parte oscurecida de la representacion auditiva (parte oscurecida al comienzo)
es la que se repetira. Estas partes oscurecidas se generan de manera

aleatoria dentro de los rangos ya mencionados.

112



C - Secuencia

Cada audio, dividiéndose en tres partes, es reproducido constantemente a
través de diferentes técnicas de sampleo o “looping” (el primer nombre de la
pieza era “loopingo”). Estas sonoridades no son reproducidas cuatro veces al
mismo tiempo sino que se turnan a través de una programacién hecha en
funcion de “compuerta” o ‘“secuenciador” que los “turna” segun
especificaciones ritmicas (estas se ven en la programacién llamada

“matrics”).

F - Matiz

Durante el desarrollo de la pieza surgid la idea de matizar este color con
otros mas definidos en torno a la musicalidad del resultado. Es decir, para los
parametros composicionales del momento, los cuales son similares a los de
los primitivos juglares, la musica debe de tener cierto nivel de diversién, es
decir, lo monotono del discurso esta relegado al vulgo (por ejemplo, en la
musica Pop). Luego, decidi exponer las muestras de audio a diferentes
procesos espectrales que dieran otra nocidén sonora de lo que intento lograr a

pesar de contar con esta cantidad infima de sonidos.

En el medio del trabajo de “extensidn” se aplican las grabaciones hechas

y se matiza espectralmente a las alturas.

G - Estructura

La pieza consta de 3 grandes partes, una por cada conjunto de alturas
iguales (salvo la segunda que incluye una octava). Cada muestra de audio a
su vez esta dividida en 3 partes que constituyen las divisiones que realizo del

sonido.

Comienza el si bemol 3 y termina en el si becuadro 3.
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La estructura se maneja en “tiempo real” desde otra programaciéon que

ayuda a estar en 4 partes al mismo tiempo.

Desde este disefio se controla (desde arriba para abajo). Tres formas de
secuenciar los “rangos”. Se controla que muestra de audio se carga en cual
de los “rangos” y en qué rango, es decir, en una caja de numero ingreso un
numero del uno al nueve (muestras de audio), al costado aparecen los
botones principio, medio y final. Dependiendo que compuerta esté abierta,
entonces la informaciéon sera ingresada en las programaciones “rango”.
Ejemplo: Si tengo las compuertas uno y tres abiertas e ingreso el niumero 5
acompafado del botén medio, esto significa que las programaciones uno y
tres estaran repitiendo la muestra nimero 5 (un fa 3) dentro del rango

medio de la muestra.

En la programacion se controlan ademas: La velocidad de reproduccién de
cada programacioén; El tempo; La opcidn de liberar tanto regidon como tempo
del control potencial para lograr un espacio aleatorio de granulacion (deja de
ser en tiempo real). Se controla el accionar de las muestras que matizan las
3 grandes partes (F); por ultimo aqui se controla la mezcladora y salida (D y
E).

Bonus

El disefio electronico realizado en MAX/MSP de esta pieza se implementa
en otra pieza Pop que estoy realizando. Lo obtenido principalmente de este
procedimiento es que la musica de Vanguardia y la Pop no se diferencian a

través del sonido ni su forma de “sonarlo”.
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Partitura

La razon de definir la parte B como una partitura viene definido a través
de los resultados comparativos que se obtienen tanto de un contexto impreso
(o digitalizado) y el meramente digital. Para esto defino una sintesis

comparativa entre ambos.

Partitura impresa (o digitalizada)

Origen

Las partituras se desarrollan para comunicar una orden, aunque termine

siendo un conjunto se sugerencias.

Metodologia

Se construyen a partir de un contexto cartesiano donde se exponen dos
ejes. Altura y duracion. Altura significando una definicién en cuanto a la
afinacion del sonido que pretende ser emitido; Duracién afecta a la longitud
de este sonido. Se construye, a través de simbolos, un sonido lo mas
definido posible que al interpretarlo, es “sonado” o aprehendido para luego
pasar por un proceso de contextualizacion en donde interviene la partitura
completa y después de ejercitarse este, se convierta en lo que Javier Alvarez

[lama “validacion” de la misma.

Un conjunto de ordenes-sugerencias que llevan a comunicar la idea del
compositor a través de la visién y posibilidades de otro ser humano con un

instrumento musical.
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Resultado

Un papel (o imagen digital) consistente en simbolos convencionales o
individuales aclarados en un texto anterior o posterior a la misma. Un plan
de trabajo, que funciona de manera cartesiana (antes expuesta) y resulta
valido a través de herramientas de interpretacion tanto instrumentales como

analiticas.

Implicaciones sociales

Una partitura cumple funciones sociales que sirven al creador de la misma
en aspectos como: Difusidn de su “musica”; ingreso en el mercado musical a
través de algun tipo de registro de autor; ser sujeto de andlisis en otro
ambito que no tenga necesariamente que contar con su presencia; ingreso
en un mercado editorial; en un mercado discografico; reconocimiento
estilistico (incluido el que se diferencia a través del disefio de la partitura
especifico, ejemplo, la partitura de éste o aquel compositor que la hace de tal

o cual manera definida).

Otro aspecto es el del acceso a otros y viene ligado a una diferencia con el
otro tipo de partitura, mas personalizado y sin la intencién de ser

socialmente difundido.

Partitura digital
Origen

La creacion de esta cuenta con la funcidon de definir varios aspectos que
deben ejecutarse a un momento especifico en el transcurso de la obra

electroacustica.
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Metodologia

A través de un sistema de programacion se acumulan las érdenes a ser
ejecutadas en un mismo momento y pueden estar incluidas en otra
programacion que las active automaticamente o, pueden también ser

accionadas por el intérprete a la hora que él considere.

Herramientas como MIDI o interfases textuales o graficas tienen la opcién
de acumular 6rdenes en este sentido para por ejemplo, lograr que varios

sonidos se ejecuten al mismo tiempo y cada uno en dinamica diferente.

Resultado

Un conjunto de dérdenes especificas que soélo pueden ser ejecutadas de
manera directa por la computadora. El término sugerencia aqui no aplica ya
que, hasta este momento, las maquinas no tienen la opcién de elegir que tan

especifico es la orden dada.

La diferencia principal radica en la visualizacion que hay entre estos
conjuntos de 6rdenes. En una partitura impresa se ven a simple vista y son
interpretadas con esta misma accidon por quien conozca la simbologia
adherida al contexto. En una partitura digital el proceso puede estar oculto a
la vista y ligarse a otras cuestiones del manejo sonoro que amplien la nocién
de partitura hacia todo el contexto de la programacion. Antiguamente se
perforaban tablas de cartdn con las indicaciones del sonido para que estas
sirvieran como el conjunto de érdenes. Hoy en dia esos tarjetones son
superfluos y se realiza el mismo trabajo digitalmente (lo mismo que varias
partituras se realizan digitalmente con programas como Sibelius). Luego la
visualizacion de las partituras esta relacionada mayoritariamente con su

aspecto social.
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Implicaciones sociales

Hasta el dia de hoy se conoce poco sobre las implicaciones en el desarrollo
de programaciones. Recién el GRM en Francia estd desarrollando el proyecto
CASPAR el cual busca, de manera antropoldgica tomar absolutamente todos
los aspectos que el compositor desarrolla para hacer su obra. Dentro de este
rango se contempla la inclusidon de la programacién realizada para la obra.
Dentro de un pequefio grupo de compositores puede llegar a ocurrir que las
programaciones se compartan y hasta sirvan de “parodia” barroca pero
resultan, en la mayoria de los casos, nulos los beneficios que se pudieren
obtener de las programaciones. Aun mas; Nuevas tendencias del “copy left”,
open source y otras tendientes a desprestigiar el derecho de autor, se
dedican a regalar tanto los programas como las programaciones hechas en
ellos con lo que se diluye mas aln el proceso de reconocimiento social que se

podria obtener de una partitura impresa (o digitalizada).

Relacién

El desarrollo intensivo de formulas que propongan una sonoridad
especifica, también pueden surgir de un evento que marque la vida de un
creador. En este caso particular, el video que acompafia la pieza es una

muestra ideal de aquello que defino.
El video consta de dos partes.
1. Cientifico

En este de mayor duracion, se muestra completo el texto de von Neumann -
Mathematical Foundations Of Quantum Mechanics. Este servird para
demostrar que existen complicaciones fundamentales en el desarrollo de

nuestra fisica. Relaciones numéricas y textuales son descritas en un nimero
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extenso de imdagenes que nos intentan demostrar que todo puede ser

analizado y previsto.
2. Radiografico

En el afio 2007 me diagnosticaron un tumor cerebelar, el cual puso en duda
lo anterior. A través de técnicas basadas en el arte grafico (artistas como
Demian Hirst por ejemplo), busco crear un collage siniestro que muestra la
secuencia de mi primer resonancia magnética, y donde se muestra el tumor

exaltado por un liqguido de contraste.

Esta experiencia, sumada al desencanto por las disciplinas duras, se suma
para condicionar un tipo de intencidn que funciona a través de la vivencia. No
es sujeta a ningln canon y tampoco es manifestada de manera mas clara,
que por el mismo artista. Adorno nos comenta algo similar en cuanto si es
necesario precisar exactamente lo que ocurre en la psique del creador. En
este caso, y a través de la textualidad de los cortes en el video, se intenta

aclarar lo inevitable de las situaciones.
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Conclusiones de las Notas al programa

Las obras descritas anteriormente intentan, entonces, verificar (de
manera directa o indirecta) la manifestacion de la intencion en la
composicidon, en este caso, en m/ composicion. Aunque solamente a través
de la intencién no pueda justificar una practica musical, siento que es
necesario estar al tanto de su existencia y pertinencia a fines de concluir de
manera satisfactoria cualquier acto creativo. En mi experiencia, el estar en
contacto directo con ella me permitié llegar a un punto de honestidad con
respecto a la idea o concepto, para de esta manera no depender
enteramente del sonido o del lenguaje-sistema de moda -o, dicho sin malicia,

naturalizado.®®

El término accion antes planteado, también me sirvié como una respuesta
a las ideas actuales sobre posmodernidad que plantean, sobretodo a través
de los nuevos medios, una desidia profunda que manifiesta su extremo en
esta parte del planeta (Latinoamérica). Se expanden estas nociones mas
adelante en las conclusiones generales, por lo pronto hago constar esta
condicién a través de mis obras. Primero desde una situacién introspectiva
con la obra "opcidén"; una segunda situacién, ahora extrovertida con la obra
"Patricio o de la composicidon" en la que el publico debera moverse siendo
motivados por algo totalmente ajeno a ellos. Tal vez esta ultima oracion
tenga poco efecto claro, sin embargo podemos ver a nuestro alrededor un
creciente nihilismo en todo sentido que provoca, entre tantas cosas, un
individualismo sin ideal, ningin compromiso y una descreencia de cualquier
idea ajena a uno. Si el publico llegara a moverse para disfrutar la obra, y no

por un compromiso, sera un milagro.

% En este sentido las investigaciones hechas sobre la intencidn hechas por la filosofia
de la accién (desde Wittgenstein hasta Anscombe) se dirigen hacia la politica.
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Las demdas obras giran en torno a una liberacion de las barreras
disciplinarias. En ellas se puede ver una especie de bitdcora que comienza
por mi primera liberacion a través de la voz. Las nueve miniaturas son un
ejercicio de comprometer mi prisma hacia dimensiones que pocos se atreven

a transitar.

Mas adelante, luego de experimentar lo mas posible encontré ideas de
interdisciplina, primero en E. Morin, luego las llegué a encontrar en
Heidegger, y por ultimo llegué a concluir que Wagner habria sido el primer
compositor musical multidisciplinario, cuestion que inspiré notablemente la
composicidon de “Patricio o de la composicion”. La improvisacion,
principalmente la modalidad “libre”, terminé de moldear la intencién que
buscaba. Después de haber aprobado las 4 partes de la materia “musica de
camara” improvisando, tuve el impulso final para apropiarme de la
experimentacion como modalidad fundamental en mis procesos
compositivos. Uno de estos procesos esta plasmado en la obra “El” y, en una
vertiente diferente, en las obras “Impulso” y “Descontrabajo”. La diferencia
en estas Ultimas es la electroacustica, lo que plantea un acercamiento
diferente a la tarea de improvisacién. Algunos podrian llamar a este tipo de
improvisacién “mediada” pero insisto en que este tipo, corresponde a una
version “sublimada” del medio. Los tedricos que justifican estas practicas,
como Lev Manovich, todavia no ostentan la altura de Hegel por ejemplo, asi

gue el haberlos utilizado fue un riesgo que estuve dispuesto a correr.

En resumen, la interdisciplina es un camino de autodescubrimiento (por
mas esotérico que esto suene). Como yo la entendi, y practico, es a través
de un primer momento de “indisciplina” pasando por todas las variantes
disciplinarias hasta experimentar un regreso a mi disciplina musical, para dar
por (semi)concluido la generacidon de la obra. Este proceso no es para
cualquiera. La sensacidon de perderse y deambular entre las tecné y estéticas
entretejidas dentro de la urdimbre cultural, que hace posible la construccién
de una obra, puede hacer sentirse a uno como “turco en niebla”. Aln si

fuéramos capaces de experimentar este abandono, el encontrar el camino de
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regreso es también causa de “causas perdidas”. Entiendo por otro lado que
este tipo de creacion no es un tema abordado necesariamente de donde
estoy egresando. Lo entiendo y lo sufro, sin embargo lo defiendo y

promuevo.

El terminar con la obra “"Descontrabajo” tiene innumerables razones. La
primera puede ser la inclusidon necesaria de los nuevos medios de produccion
en la musica contemporanea. La ultima es la carga emocional que representa
para mi, esta carga estd integrada por miedo, complejidad, casualidad
(entretejida de causalidad) y tantas otras condiciones. El contrapunto entre
dos maneras de interpretar lo digital: Una parte “seca” totalmente racional
mostrada en la tesis de Neumann y por otro lado una inundada de sentido
como lo muestra la resonancia magnética en la que aparecen imagenes de
mi lesidn cerebelar, condicion que fue determinante para la conclusidon de mi

carrera.

Para concluir me gustaria aclarar que, si las obras no reflejan
“paralelismos cualitativos” entre la complejidad del texto y el resultado
musical, es por mala mediacion. Es decir, la mediacion de instrumentistas
renuentes a tocar obra de colegas compositores, compositores renuentes a
tocar obra de otro compositor y por ultimo, una mala (que llamo desidiosa)
intencion del escucha, pueden lograr que el resultado musical se vea

ensuciado, o resulte totalmente al contrario y resalte el mismo.*®°

AUn logré la eliminacidn de una, ahora si, mala mediacidn: La partitura.

Aunque la primera obra del programa contenga una, esta estd incompleta y

100 15 Gltima pieza faltante, en cuanto a la conclusidn del circulo que transita la
intencidn lo da, paraddjicamente, un compositor. P. Schaeffer, en su “Tratado de los
objetos sonoros” describe la expectativa del espectador a través de la frase
“intenciéon de escucha” (intention d ecoute). Seguramente el epiteto de paraddjico
sobra ya que muchos compositores, a partir de la composicion electroacustica se han
vuelto escuchas de su obra, si, de manera muy subjetiva pero sin embargo estan
concientes de, por lo menos, la materia signica a la que esta expuesta una posible
audiencia. La metamorfosis a la que estd expuesta la obra cuando se presenta en
publico, es tema de otra reflexion.
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se insiste que las alturas no definen mas que una direccién y no un esquema
de evaluacién para la buena interpretacién de la obra. Me costé mucho
trabajo eliminar este papel, sobre todo por el valor institucional que posee.
Pero insisto en no equivocarnos, la principal fuente de controversia que surge
de este aspecto es que parece que estoy en contra de la escritura, no
podriamos estar mas equivocados. El descansar sobre una simbologia
artificial para conectar entre compositor e intérprete funciona, lo que reclamo
es la limitacion hacia un solo marco conceptual que defina este tipo de
comunicacién. En la musica electroacustica, existe la escritura también.
iReclamo la desidia de modificar el paradigma de la comunicacién entre
compositor e intérprete! Existen suficientes paradojas para deshacer la
imposicidn en la utilizacién de una partitura para justificar un trabajo de
composicidon escoldstica occidental.’* En la obra “Descontrabajo” hago un
pequefio analisis sobre la funcionalidad de la partitura que puede anadir

sustancia a este parrafo.

Nota: El no agotar las posibilidades que puedan surgir de cada obra, es

intencionado, sirve para no volverme un psicopata y tener que anticipar todo.

101 ‘Marshal McLuhan en su libro “La galaxia Guttemberg” anticipa la pérdida de
importancia sobre el papel escrito, esto gracias a la aparicién de nuevos medios.
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Conclusiones generales

Habiendo desglosado un primer gran contenido de informacién y luego
una aplicacion formal sobre materia artistica, podemos hacernos de
herramientas argumentativas pertinentes para la afirmacion, refutacion,
reflexion, critica y/o analisis de la idea de intencién en la composicion

musical.

A pesar de haber reunido citas y reflexiones elaboradas tanto por
filosofos, estetas, cientificos y musicos, la relevancia del concepto de
intencién puede ser altamente debatida. El concepto se manifiesta de manera

|2y constituye un precepto metafisico que, como ya nos hace

inmateria
saber la fenomenologia, es irrelevante. Ademas, el concepto es
primeramente histérico o lo conocemos a través de la memoria. Aun asi, y
con todas estas posibilidades yendo a contracorriente, podemos defender
esta nocidn ya que se establece a pesar de este conjuro estético y artesanal.
Se podra considerar a la intencion dentro de una etapa anterior a la
consolidacién del artista pero esto seria un error: la asimilacion vy
comprension (por lo menos reflexiva) de la dimensidn compositiva, no puede
mas que darnos la libertad para desenvolvernos en esta actividad, por lo

menos de manera honesta.

También, el proponer una etimologia diferente a la establecida es una
accion valida, y asume una expansion de la actividad composicional hacia
horizontes divergentes pero congruentes con la responsabilidad artistica. A
guisa de no repetir lo antes mencionado, puedo comentar que son
numerosos los beneficios de contar con una palabra, que tal vez designe algo
muy similar a la palabra “poiésis”, pero que a diferencia de esta, esta es de
uso cotidiano y por esto mas cercana a cualquier creador. Podriamos, como

en el caso de la palabra “melancolia”, describir la poiésis de la manera mas

192 Aunque luego deje huellas a través de la accién.
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pertinente pero con seguridad nos tropezaremos con definiciones vya
provistas y legalizadas de la misma. Gracias a la confusion de los derechos
de autor, y el craso valor que se asigna al creador, la dimensidon antes
propuesta por este texto sobre la intencidn en la composicidén, puede ser
vituperada o condenada, modificada o suprimida, aumentada o acotada;
cualquier tipo de accion es pertinente con respecto a la naturalizacion de este
nuevo término. Tal vez lo que realmente busco con dimensionar este
concepto es encontrar aquel tipo de acciones: accionar sobre la mente del
lector de tal manera que, aunque esté totalmente en desacuerdo (y proponga
algo diferente), esto provoque algun tipo de movimiento. Movimiento que
esta definitivamente limitado en cuanto a la dimensién que podamos darle a
palabras como poética, poiésis, melancolia, élan, etc. Esto significaria
suponer que la intenciéon es una actualizacidon de aquellos términos, un punto
de llegada en el que la palabra no condicione al creador, sino que le de la
libertar de ajustarla a sus criterios de accidén creativa. Insisto, la reflexion
sobre esta investigacidén no intenta imponer ningun tipo de declaracion, sino

gue es una proposicion, es un tipo de accién que logre provocar germinacion.

Si en este texto no se disefia una metodologia cientifica es porque no es
su finalidad acotar y reproducir algun tipo de experimento: se trata de una
propuesta de capacitacion. Es un intento de revelar algun tipo de honestidad
en el proceso de composicion, evitar que aquellos procesos soélo se
justifiquen de manera artesanal o progresista. Por esto ultimo se podria ver
este intento como posmoderno, sin embargo se vera que el enfoque es

latinoamericano (también llamado postcolonial).

Como podemos ver, este primer esbozo de la intencién sélo sienta las
bases para una posterior expansion del mismo hacia diferentes disciplinas
como la sociologia, la historia, la instrumentacion, la estética, etc. Habiendo
desarrollado aquello que le es inmediatamente inherente, se busco consolidar
la nocidn sin mas pretensiones que la expansion del mismo a través de la

investigacién y la ejecucion.
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Se intentard a continuacién esbozar un panorama de lo que esta
ocurriendo actualmente en Latinoamérica. Esto ultimo ya que, a pesar de
haber incluido numerosas citas de compositores que nacieron en esta region,
es la tarea de cualquier artista activo, ser critico de la sociedad para la cual

trabaja.

Posmodernidad musical en Latinoamérica

Hablar de posmodernidad en musica es complicado. El texto de Julio
Lépez es un claro ejemplo.'®® Primero hay que dedicarse a desarrollar, o por
lo menos nombrar a una cantidad inmensa de eruditos y sus teorias para
luego, en el poco espacio que nos deja la subjetividad actual, desarrollar una
opinién (sub)fundada sobre nuestra propia consideracion sobre esta
condicion. En este apartado se obviaran las teorias que llevan a la
posmodernidad para solo enfocarse en la condicion latinoamericana derivada

de ésta.

Tal vez este texto se comprenderia dentro de lo que Hal Foster llamaria
posmodernismo de resistencia,'® sin embargo la musica de hoy no funciona
asi. Ya Lev Manovich nos integrdé en una “generacion flash”, donde el autor

comenta la importancia que hoy le damos al “loop”.'°> La musica de hoy

103 | dpez, J. (1988). La mdusica de la posmodernidad, ensayo de hermenéutica
cultural. Espafa: Antropos.

104 “En la politica cultural presente hay una oposicién basica entre un Posmodernismo
que busca desconstruir la modernidad y resistir el status quo y un Posmodernismo
gue rechaza a ésta y celebra a éste; o sea, un Posmodernismo de resistencia y un
Posmodernismo de reaccion”. Ortiz Dominguez, José M. Modernidad vy
posmodernidad en Latinoamérica. Universidad abierta.

195 Tal vez el “loop” no es el recurso musical que a todo compositor interesa, sin
embargo, y para su desgracia, el publico escucha, o quiere escuchar este tipo de
recursos. Para esto el auge de la musica pop no es gratuito. Podran estos
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avanza como retrocediendo pero a la vez provoca una reiteracion
acumulativa. Lipovetsky diria que es otro tipo de condicién bilateral al cual el
arte, por lo visto, ya ha sabido superar o acomodarse -o hacer una

correspondencia reflexiva de las antinomias.

A pesar de que la posmodernidad encuentra una crisis de la razén
(razonamiento moderno), paraddjicamente ha producido a los pensadores
mas agudos de la historia, capaces de ir desde una critica medieval, hasta
posicionamientos vanguardistas. Mentes brillantes capaces del solventar la
mayor parte del panorama critico y pensante europeo para, con aquellas
armas, darse el tiempo de ofrecer una opinidon sobre Latinoamérica. Aunque
sea sorprendente el bagaje cultural de estos pensadores, viven (como todos
lo hacemos) con baches en el panorama histérico-informativo. Por ejemplo,
dentro del mismo campo teodrico europeo, el llamado a resignificar al homo-
sapiens por homo-videns propuesto por el italiano Sartori, tendria su
comparacién mas pertinente en la época medieval, con la construccion de las
catedrales y su funcion pedagdgica. Mas que un acontecimiento novedoso vy
posible de ser acomodado dentro del bagaje posmoderno, deberia de incluir
aquellos intentos de ensefianza para el comprendimiento antropoldgico
moderno. Su error (u omisién involuntaria) puede ser parte de una falta de lo
gue hoy sobra, informacion. Luego, los que intentan destronar a la razén se
vuelven sus mas indirectos partidarios y no sdélo eso, esta cuestion sigue
siendo contagiada por la mayoria de los latinoamericanos quienes, no
teniendo los recursos suficientes para estar al tanto del panorama, se
conforman con lo que nos comentan desde el cada vez mas avejentado

continente.

Dentro de este conjunto de mentes y mentalidades podemos subrayar las
propuestas de Villoro que, por ejemplo, nos propone reconciliarnos con la

modernidad. Comenta el autor que, como Latinoamérica comienza la

compositores defenderse en la tradicién y propagacion de cierta tendencia pero lo
claro es que so6lo suman filas al creciente nimero de musedgrafos del arte.
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modernidad, a la par de que Europa la abandona, entonces propone mejor
comenzar con aquel aprendizaje y lograr mejores resultados (posicién
privilegiada).!® Esta propuesta tendria que lidiar también, entre tantas

esperanzadoras intenciones, ¢Qué hacer con la coca-colonizacién?
Para entender esta Ultima se puede resumir lo siguiente:

Deculturacion, Induculturacion y Reculturacién conduciran a
tres posibilidades: aculturacion consumada (cultura de
aceptacién); aculturacién resistida (cultura de resistencia) y
aculturacion vencida (cultura alternativa). En la cultura de
aceptacién los tres momentos triunfaron. En la cultura de
resistencia ninguno de los tres procesos ha alcanzado la
hegemonia. Y en la cultura alternativa los tres procesos han
sido reducidos a su minima expresion bien sea a través de la
hibridacién, mestizaje o resemantizacion.

En 1994, el principe Bandar bin Sultdn comenta: que “las
importaciones externas son bonitas como las cosas brillantes o
de alta tecnologia. Pero las instituciones politicas y sociales
intangibles importadas de otras partes pueden ser fatales... El
Islam es para nosotros no solo una religién sino un modo de
vida. Nosotros los sauditas queremos modernizarnos pero no
necesariamente occidentalizarnos”. Que lejos estamos en estas
latitudes de lograr aquel ideal medio-oriental.!%’

El autor sigue:

Es preciso reformular nuestra vision; expresarla no
necesariamente como cambio o progreso, sino como asombro;
aprender a ver de nuevo el mundo, a leer nuestras
circunstancias, poblar nuestras ciudades con la profundidad
que da el sabernos precedidos y acompafiados por la herencia
espiritual y artistica que hay en Latinoamérica. América tendra
que recrearse, reconstruirse, reinventarse retomando lo suyo,
su pasado, su riqueza. Los hispanos tienen que recuperar su
capacidad de asombro ante lo suyo, ante aquello que aparece
como perdido en medio de la turbulencia moderna.®®

19 villoro, Luis. (1993). Filosofia para un fin de época. México: Revista NEXOS, mayo
del 93.

197 Ortiz Dominguez, José M. Op. cit.

108 fdem.
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Espafia logré imponer un semi-occidentalismo en Latinoamérica. Por
ejemplo, el nativo cultivd el miedo a la divinidad: Esta: siempre vil y
opresora, castiga mas remunera cuando la remuneracion ya no es codiciada
¢Existird este miedo hoy y el alejarnos del sistema capitalista (donde la
economia global es la nueva divinidad), nos de tanta materia que preferimos
vivir sujetos al condicionante econdmico (Norteamérica) y al cultural
(Europa)? ¢(Este miedo se disiparia con un antropocentrismo y subsiguiente
periodo de iluminacién e ilustracidon latina? Podriamos respondernos esto
ultimo para no terminar como las comunidades intelectuales-tecnoldgicas y
artisticas nordicas, en las cuales el ser humano ha llegado a su limite, y se
propone la expansién del mismo a través de recursos tecnoldgicos como la

robética.%?

Aqui también se refleja en el vacio sustancial en el ser humano en
aquellas latitudes, donde se intenta acaparar el consumo, sin embargo un

consumo sustancial que es de indole intelectual-tecnoldgico y artistico.

Tal vez sea hora de cultivar la introspeccién y, a través de la intencién por
ejemplo, darnos a la tarea de confiar en aquello que nos motiva. Y esto no es
gratuito, si buscamos a través de la historia podemos encontrar que han
habido ciertas caracteristicas o caracteres que carecen de objetivacion
cientifica y uno de ellos es esta intenciéon. Tenemos algo mas a favor, los
latinoamericanos somos de los pocos que asistimos a las migraciones de
maneras integrativas, por lo menos en comparacion a las violentas y racistas

que experimentan en el norte.
Y por ultimo:

Pasan los siglos, los tiempos histéricos se sustituyen unos a
otros, nuevas modernidades reemplazan a las anteriores,
varian los sentidos de la tradicion. El problema central de las
culturas sigue siendo el mismo: la pugna entre la produccién y
el deseo, que suelen alejarse y perderse de vista, destruyendo
la aspiracion de las sociedades que carecen de la voluntad

199 | a obra de Sterlac es un buen ejemplo de esto.
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necesaria para imaginar y recrear constantemente ambos
principios: la satisfaccion personal y el cumplimiento del
deseo.1?

Condicién latinoamericana (sintomatologia de la desidia)

Entre los quechuas tres eran sus principios basicos
para la vida social: "no seas ocioso”, “"no seas
mentiroso” y "no seas ladréon”; que tan lejos se
encontraban los conquistadores de detentar dichos

valores

Ortiz Dominguez. Op. cit.

Sintomas: a. Si usted ha perdido aquello que lo motiva y la razén de esto
sea la falta de recursos;!'' b. Si usted no puede conformarse con lo que
posee; c. Si usted no puede comprometerse con el préjimo; d. Si usted (en

resumen) no puede. Entonces usted padece de la condicion latinoamericana.

Sin embargo ésta, es una condicidn de la que uno se puede recuperar.
Uno puede ser un corrupto, un ladrén, un aprovechado, todo esto y mas, asi
podemos ser en todos lados del mundo, el problema especifico en
Latinoamérica es la desidia.''? Aplicada a la mayoria de lo que hacemos para
ofrecer un mejor entorno al préjimo: Aquel que nada nos da y nada nos
debe, aquella persona ajena a nuestros intereses y que convive en la
proximidad, como un vecino por ejemplo. Se podria abusar de millares de

ejemplos sobre cédmo el latinoamericano es desidioso para lograr una

110 Ortiz Dominguez. Op. cit.
111] 0 que nos motiva se utiliza como sinédnimo de intencidn.

112 | a doctora Margarita Mufioz aumenta, proponiendo la “Visién de los vencidos”,
texto de Miguel Leodn Portilla.
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armonia con su par. Tal vez por esto los extranjeros que viven en
Latinoamérica parecen dejados y medio libertinos: Estadn contagiados.
Dejados y desidiosos, no encuentran en Latinoamérica la paranoia que rige
en sus paises de origen y se dejan llevar por la corriente. ¢De esta manera
se convive mejor? Dicen: “Pais donde fueres, haz lo que vieres” y se lo

toman en serio.

Podemos hacer referencia a la solucién. La motivacion es personal y sélo
funciona para nosotros, como la muerte. Podemos llegar a compartir estas
impresiones con nuestros colegas pero en definitiva somos nosotros los que
salimos beneficiados del hecho de motivarnos. Podriamos aprovechar la falta
de recursos para motivarnos aun mas, ya que lo que percibimos de esta
motivacion es mas real que el dinero mismo. El resultado es tangible y

propositivo, deja un buen sabor de boca y nos insita a intentarlo de nuevo.

Nos tienen engafados con que la Unica recompensa o remuneracion del
trabajo duro es el dinero. No es la Unica. Enfermedades fisicas y mentales,
desidia, paralisis, desencuentro, equilibrio roto entre cuerpo y mente; son
efectos del trabajo duro que solo genera dinero. El dinero es un cohesionante
social, nada mas. No sirve de nada al cuerpo y funciona a través de la
confianza, y la fe en que ese pedazo de metal en forma circular (aunado a la
fe que depositamos en el busto del caudillo impreso). Si basamos nuestra
vida en obtener aquello que nos cohesiona socialmente definimos nuestra
vida a partir del otro. El desarrollo personal no deriva de la cantidad de
dinero que poseamos, por lo contrario, éste se deriva de la calidad del mismo

y de la forma en la que lo generamos.

Tal vez por esto el valor de las cosas sea una prioridad de Estado. Tal vez
el dinero sirva para aquellas personas que no se quieren dar a la tarea de
valorar una pertenencia en conjunto (negociar). Tal vez sea una faceta de la
desidia mundial. Tal vez sea mas facil no hablar con el otro y sdélo derivar
todo lo que uno quiere en forma de canon (econdmico) social. Tal vez es
mejor desarrollar toda una serie de soluciones a los baches sociales a través

de evitar el contacto humano, que en definitiva, es el que molesta.
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Pero sdélo podemos dedicarnos al diagnéstico. Como para reformar la
iglesia se necesitd un cura, para reformar la economia se necesita un
economista. Muchos han de pensar que la economia estd mal, igual que a
miles les molestaron los abusos que cometiera la iglesia. Al fin y al cabo
siempre habra gente que crea en el poder de la moneda, de la misma
manera que hay gente que cree, aun hoy, en el poder de Dios a través de
una institucién que antafio se mostré duramente criticada. Hasta podemos
insistir que la moneda, o el billete no tienen conexién directa con nuestro
beneficio fisico; tampoco la iglesia. Uno puede llegar a confiar o tener tanta
fe en este tipo de idiosincrasias, que lleve a la equivocacion de asignar una
casualidad al efecto real que produciria un contacto fisico directo con este
tipo de entes, tal vez por esto Marx se oponia tanto a la religién. No haremos
referencia aqui a la capacidad individual de cada ser, en cuanto a aplicar o

manifestar sus ideologias en la practica de la vida habitual.

Retomando lo monetario debemos aclarar que paraddjicamente, esta
sintomatologia no la comparten en Cuba o en Brasil, donde han descubierto
gue los recursos monetarios no son los que condicionan necesariamente el
éxito de una empresa -a diferencia de los econdémicos. La motivacion, la
encuentran en la propia manera de trabajar, trabajan como si tuvieran
aquellos recursos. Cualquier compositor puede crear musica como si le
hubieran dado una comision de un millon de ddlares. Y los resultados, como

podemos ver, son sorprendentes.

Podemos terminar diciendo que el trabajar teniendo presentes conceptos
como la intencién, pueden darnos aquel ambito metafisico que esté dirigido

hacia nosotros mismos y no hacia (cohesionar) el otro.

132



Bibliografia

e Adorno, Theodor W. (1978) Music, lenguaje, and composition.
Trad. Susan Gillespie.

e Adorno, Theodor W. (1962). Prismas. La critica de la cultura y la
sociedad. Barcelona, Espafia: Ariel.

e Aretz, Isabel y otros. (1984). América latina en su musica.
México: Siglo XXI, UNESCO.

e Camps, P. y otros. (1983). Nuevas propuestas sonoras. Buenos
Aires, Argentina: Ricordi.

e Castillo Garcia, Oscar. (1998). La imaginacion y lo simbolico en
el analisis de mi propuesta plastica. Tesis. ENAP-UNAM.

e Cibanal, Luis. (2006). Teoria de la comunicacion humana.

e Clair, Jean. (1996). Malinconia, motivos saturninos en el arte de
entreguerras. Espafia: La balsa de la medusa. Trad. Lydia Vazquez.

e Claus, Jirgen. (1970). Expansion del arte. México DF.:
Extemporaneos México. Traduccién Carlos Gerhard.

e Collingwood, R. G. (1993). Los principios del arte. México:
Fondo de cultura econdmica.

e Dalhaus, Carl. (1999). La idea de la musica absoluta. Barcelona,
Espafa: Idea Musica.

e Delacroix, Henri. (1951). Psicologia del arte. Argentina: El
ateneo. Trad. Leonardo Starico.

e Fischer, Ernst. (1994). La necesidad del arte. Espafia: Planeta-
Agostini. Trad. Jordi Solé-Tura.

e Garcia Bonilla, Roberto. (2001). Visiones sonoras. México DF.:
Siglo XXI, CONACULTA.

e Garcia Elksamp, Rafaela. (1986). Intencion e intencionalidad:
Estudio comparativo. La Corufia: Anales de Filosofia. Vol IV -, pp. 147-
156.

e Gombrich, E. H. (1989). La historia del arte (The history of art).

133



México DF.: CONACULTA - Diana. 152 edicidn.

e Gonzalez Aktories, Susana y Camacho, Gonzalo (coordinadores).
(2011). Reflexiones sobre Semiologia Musical. México DF.: ENM -
UNAM.

e Hausser, Arnold. (1994). Historia social de la literatura y del
arte. Colombia: Panamericana Formas e Impresos S.A. Trad. A. Tovar
y F. P. Varas-Reyes.

e Hegel. Georg W. F. (1983). Introduccién a la Estética.
Argentina: Leviatan. Tomo 1. Trad. Alfredo Llanos.

e Kasner, Edgard y Newman, James. (2007). Matematicas e
imaginacion (Mathematics and the imagination). México: CONACULTA.

e Kris, Ernst. (1964). Psicoanalisis del arte y del artista.
Argentina: Paidos. Trad. Floreal Mazia.

e Lambert, Zui. (2004). Dervaart, Artistic Truth. UK: Cambridge
university press.

e Lenci, Daniel (compilador). (2000). Los jovenes y la musica:
Armonias y conflictos. Buenos Aires, Argentina: Cuadernos de historia
social, aho V, no. 5.

e Mendieta y Nufiez, Lucio. (1979). Sociologia del arte. México:
UNAM.

e Mir, Pedro. (1979). Fundamentos de teoria y critica de arte.
Santo Domingo: Publicaciones de la Universidad auténoma de Santo
Domingo.

e Morin, Edgar. (1990). Introduccion al pensamiento complejo.
Barcelona, Espafia: Gedisa. Trad. Marcelo Pakman.

e Nieto, Velia. (2002). El arte de frontera en la musica de Julio
Estrada. México: Anales del instituto de investigaciones estéticas,
otofio, ano/vol. XXIV, nimero 081. UNAM. Pags. 123-138

e Novaes, Maria H. (1973). Psicologia de la aptitud creadora.
Argentina: Kapelusz. Trad. Elena Duarte.

e Olson, Harry F. (1967). Music, physics and engineering. New

York: Dover publications inc. (Segunda edicién).

134



e  Ortiz Dominguez, José M. (2010). Modernidad y posmodernidad
en Latinoamérica. : Universidad abierta.

e Reyes, Rosalia - Cobo, Fernando. (1994). Introducciéon al
conocimiento artistico. México DF.: UAM Xochimilco.

e Roads, Curtis. (2001). Microsound. London, England: MIT press.
Cambridge, Massachusetts

e Salinas Sanchez, Ricardo Alberto. (2007). La influencia de la
Opea en la interpretacion y repertorio de la guitarra en el siglo XIX.
México.

e Salzer, Felix. (1982). Structural Hearing, tonal coherence in
music. New York: Dover publications inc.

e Sanchez Vazquez, Adolfo (compilador). (1982). Antologia:
textos de estética y teoria del arte. México: UNAM.

e Schneider, Daniel E. (1974). El psicoanalista y el artista. México
DF.: Fondo de cultura econdmica - Coleccion popular. Trad. De Jas
Reuter.

e Seashore, Carl E. (1967). Psychology of music. New Cork:
Dover publications inc.

e Souriau, Etienne. (1965). La correspondencia de las artes,
elementos de estética comparada. México DF. - Buenos Aires: Fondo
de cultura econdmica. Trad. Margarita Nelken.

e Varela, Federico. (2005). El pensamiento creativo de la musica.
Mexico DF.: Libros para todos.

e Winnicott, Donald W. (2006). Realidad y juego. Barcelona,
Espafa: Gedisa.

e Biblioteca Salvat de grandes temas. (1973). La mdusica
contemporanea. Espafia: Salvat editores.

e Internet: Wikipedia - Myspace

135



	Portada 

	Índice

	Intención en la Composición Musical

	Reflexión

	Notas al Programa

	Nueve Miniaturas Para voz Femenina

	Opción

	Él

	Impulso

	Patricio o de la Composición

	Descontrabajo

	Conclusiones de las Notas al Programa

	Conclusiones Generales

	Bibliografía

