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Introduccion

El presente trabajo consiste en la descripcion, analisis y discusiéon de algunas de las
obras que realicé entre 2008 y 2016. Se trata de seis piezas que abordan diferentes
relaciones entre la composicion, la improvisacién y, dos de ellas, el uso de tecnologias
informaticas para la transformacion sonora.

Mi interés ha sido profundizar en un aspecto de la composicion que considero
relevante: la posibilidad que ésta tiene de modelar diferentes interrelaciones entre
musicos en el contexto de la ejecucién y montaje de una obra. Considero que la
notacion y las instrucciones en una partitura, cualquiera que sea su estilo, proponen
diferentes tipos de interaccion entre musicos y entre éstos y su propio quehacer sonoro.
Asi, mi interés se ha enfocado en las diversas formas de estructuracion de obras
considerando las interrelaciones entre musicos como punto de partida. Esto no pretende
ser representativo de la totalidad de formas posibles de estructuracion de relaciones, las
cuales seria imposible exponer en un solo trabajo considerando que existen tantas o
més formas de interacciones sociales como sociedades humanas han existido. En
cambio, el enfoque esta puesto en el fendmeno mismo del vinculo entre composicion
musical, practica interpretativa y las maneras en que se dan diferentes formas de
relaciones interpersonales. Partiendo de estas nociones, las obras que presentaré
pretenden explorar, como tema, diferentes formas y retos de interaccion.

La composicion musical codifica comportamientos e ideales de interaccion
social, los cuales son puestos en practica mediante la realizacion sonora de la obra. Esa
realizacién activa situaciones que reproducen o modifican formas de vida social, y
valoraciones sobre esas formas de vida social. Abordar la composicion desde esta
perspectiva no busca establecer un dnico criterio de valoracién para calificar unas
formas de creacion y realizacion musical sobre otras, sino poner en discusion las

formas de convivencia convocadas por diferentes formas de hacer musica e identificar



un componente politico y ético implicito en la creacion musical vinculado con
imaginarios y deseos colectivos.

La primera seccion del trabajo consiste en una breve investigacion tedrica que
plantea los puntos de partida fundamentales para el andlisis de las seis obras
presentadas. Alli se explicaran las nociones, las problemaéticas y los marcos de
referencia que estan en la base de esta propuesta compositiva. De tal forma, esa seccion

consiste en la exposicion de:

a) Un marco de referencia sobre la composicién, diversas ideas sobre la
improvisacion y algunos aspectos sobre la interaccion que esta Gltima propicia,
ademas de algunas posibilidades para vincularla con la composicion. Esto
incluye el tema de las diferencias y similitudes entre la improvisacion musical y
la composicion, discutiendo las posibilidades que ofrecen ambos tipos de
practicas creativas para disefiar “situaciones” que propicien la interaccion entre

muUsicos.

b) El concepto de juego en general y la teoria de juegos en particular, la cual
ayuda a modelar, prever y pensar estructuras que, mediante reglas, orientan la
participacion de los jugadores. Esto se rescata como un marco de referencia para

reflexionar las dindmicas de interaccién entre agentes diversos.

c) ldeas relacionadas con las tecnologias para la produccion y transformacion
sonora como el concepto “tiempo real” y, principalmente, el concepto de
interactividad que ayuda a describir diferentes formas que toma la interaccion a
partir de la mediacion tecnoldgica. Con base en estas ideas se describen algunas
formas en que las tecnologias participan en la organizacion de interacciones

entre muasicos en el espacio de una obra musical.

En la segunda seccién del trabajo, denominada “Descripcion de las obras”, se exponen
y analizan las obras que conforman el recital publico que se realizara para obtener el
grado de Licenciado en Composicién. Las seis obras son analizadas en funcion de las



ideas que las originaron, los objetivos que persiguen y la manera en que abordan las
problematicas expuestas en la primera seccion de este trabajo (la cual servira, de esa
forma, como referente del analisis). Las obras se acompafian de su correspondiente
analisis musical con ejemplos.

Las diferentes obras que se presentaran a continuacién conforman una
investigacion en torno a diferentes maneras de pensar, disefiar y reflexionar formas de
interaccion entre mausicos, principalmente, en el contexto de la interpretacion, el
estudio, la preparacion y el trabajo con otros musicos. Entre todas las obras existen
aspectos en comun. La reflexion y el andlisis de cada obra buscara, ademas de exponer
los vinculos con la primera seccion de trabajo, remarcar las diferencias entre cada una
de ellas, o mejor, presentar las particularidades que surgieron de vincular de uno u otro
modo la composicion, la improvisacion, el juego y las tecnologias informaticas en cada
pieza, con la finalidad de abarcar un panorama mas amplio en la investigacion y
exponer diferentes enfoques sobre estas vinculaciones.

Con la presentacion y el andlisis de estas seis piezas me interesa mostrar que
una composicion musical que tenga como problema artistico primario las interacciones
entre musicos no solamente aportara diferentes elementos para el proceso creativo y de
andlisis musical, sino que permitira pensar la partitura como un artefacto cultural con
propiedades relacionales, con ldgicas que proponen maneras de interactuar entre

mausicos, asi como entre ellos y sus practicas musicales.



PUNTOS DE PARTIDA

1. Algunas consideraciones sobre la composicion

Tomemos como punto de partida una definicidn general realizada por Guerino Mazzola
sobre la composicion en su texto Musical Creativity: “La composicion musical es una
actividad que conduce a un resultado que nos permite objetivar y conservar
informacién relacionada con objetos musicales”.! En la tradicién occidental ese
resultado suele tener la forma de una partitura a la que se ha considerado como el
nacleo de la actividad musical creativa del compositor, lo que lleva a Mazzola a
considerar que “la esencia de la composicién no es generar sonidos musicales sino
instrucciones que posibiliten la produccion de sonidos cuando son aplicadas a una
interface instrumental”.?

Las instrucciones musicales, que representan el respaldo de producciones
sonoras posteriores, se organizan como una unidad que podemos describir mediante
una categorizacion analitica. En muchos casos la composicion se encuentra relacionada
con el concepto de estructura, expresada de multiples maneras, ya sea por secciones
musicales (recurrentes, similares y en otros casos todas diferentes entre si), y/o disefios
procesuales de transformacién sonora continuos, arcos o curvas de desarrollo
comprendidas como un gesto formalmente unificado. En algunos casos, el curso de la
obra esta organizado en relacion directa con un tema, o motivo seminal (expresado con
notacion simbdlica: alturas, duraciones, etc.), que suele ser mas 0 menos evidente en el
transcurso de la obra; en otros casos, la organizacion sonora se elabora estructurando
relaciones en torno a material sonoro ya organizado, “material” que precede a la
escritura musical, como en el caso de la composicién electroacustica. Es frecuente el

uso del concepto de “material sonoro” entre diferentes autores, el cual puede ser

! G. Mazzola, Music Creativity. Strategies and Tools in Composition and Improvisation, p. 233.
2 -
Ibid, p. 234.



comprendido como el producto de un tipo de articulacion entre eventos sonoros
elementales (duraciones, intensidades, alturas). Segun apunta el compositor e
investigador brasilefio Flo Menezes, “componer significa en esencia la re-composicion
de parametros sonoros”, segun lo cual “el material musical es posterior o subsecuente;
es un derivado de la misma escritura musical”.® Asi pues, el material sonoro es una
categoria analitica que cumple una funcién constitutiva y relacional en el contexto de
la composicién.

Los elementos formales anteriores tienen, de manera mas o menos evidente, la
cualidad de existir solamente en relacion. Dicho de otro modo, sus caracteristicas sélo
aparecen porque estan vinculados de algiin modo con otra cosa. Una organizacion de
elementos sonoros produce el material musical; este material puede estructurarse para
brindarle la cualidad de “principal” (motivos o temas) solamente cuando otra
organizacion de elementos, presentes en la obra, toma el caracter de secundarios, es
decir, refuerzan el aspecto de “principal”. Del mismo modo es posible desarticular
jerarquias sonoras estableciendo otro tipo de relaciones en las que no exista la idea de
material o tema principal. Las secciones de una obra se distinguen sélo por la
contraposicion con otra (diferente, semejante, contrastante). La forma musical puede
considerarse como el resultado de las interacciones entre elementos sonoros, no como
un esquema abstracto, previo o separado, sino como una cristalizacion de esas
interacciones. Asi, forma y contenido configuran un sistema de relaciones y no dos
cosas separadas. El timbre puede considerarse como un elemento compuesto, es decir,
organizado, o bien como la caracteristica que distingue a un instrumento en relacion a
otros.

Todo lo anterior intenta resaltar que uno de los aspectos caracteristicos de la
practica compositiva consiste en el disefio de relaciones sonoras. Esas relaciones, desde
un primer acercamiento, suelen mantenerse como rasgos formales o estructurales. Sin
embargo, considero que la organizacion estructural, y de las relaciones sonoras en
general, implica también las formas de interactuar de los musicos durante la

interpretacion de la obra y durante el estudio o la preparacion de la misma. Mi punto de

*F. Menezes, “To Be and Not To Be: Aspects of the Interaction Between Instrumental and Electronic
Compositional Methods”, pp. 3-10.



partida es que la escritura musical determina diferentes tipos de relacion entre musicos
y, sobre todo, que la partitura actia como intermediario o forma de mediacion que
contiene “codificados” diferentes comportamientos sociales determinados tanto
histérica como socialmente.

De acuerdo a Christopher Small, las relaciones entre las y los intérpretes no son
directas cuando existe una partitura. Las y los intérpretes se relacionan a través de las
instrucciones elaboradas por la o el compositor en la partitura. “La partitura provee un

»d

factor inmutable para el encuentro™ vy asi, por ejemplo, como menciona Small, puede

ser valorada como “una medida de seguridad y comprensioén mutua”.® En este sentido,
podemos pensar que las instrucciones contenidas en una partitura, ademas de constituir
una mediacion que propicia formas de interaccion, convocan diferentes formas de
relaciones socialmente valoradas.

No todos los comportamientos sociales en torno a una obra estan contenidos en
la partitura, como ha reflexionado Small con el concepto de musicar,’ ya que la
presentacion de una obra musical “es una red compleja de relaciones que existe

mientras dura la actuacién”.” Sin embargo, Small considera que “en el centro de la red

estan las relaciones que crean los musicos entre los sonidos™®

y que esas relaciones
estan mediadas por la partitura; “los musicos de la orquesta, pueden relacionarse sélo
por las notaciones que tienen delante de ellos y por los gestos del director. Ni siquiera
tienen la imagen completa de la obra que tocan, s6lo cada uno su propia parte, y

dependen del director para coordinar sus esfuerzos”.?

*C. Small ,“Why Doesn’t the Whole World Love Chamber Music?”, p. 354

5 [dem.

® para Small, la msica es una accién. El verbo musicar es un recurso para la interpretacion de la accion
musica y de su funcién en la vida humana. Musicar es tomar parte, de cualquiera manera, en una
actuacion musical. “Eso significa no sélo tocar o cantar, sino también escuchar, proporcionar material
para tocar o cantar; lo que llamamos componer; prepararse para actuar; practicar y ensayar; o cualquiera
otra actividad que pueda afectar la naturaleza de ese encuentro humano que llamamos una actuacion
musical. Desde luego podemos incluir el bailar, si alguien esta bailando, y podemos incluso ampliar el
significado hasta incluir lo que hace la persona que recoge las entradas a la puerta, o los roadies que
arman los instrumentos y chequean el equipo de sonido, o incluso los limpiadores que limpian la sala
después de la actuacion. Porque ellos y ellas también estan contribuyendo a la naturaleza del
acontecimiento que es una actuacién musical”. Cf. C. Small, “El musicar: un ritual en el espacio social”,
p. 5.

" Ibid., p. 9.

® Ibid.

° Ibid., p. 10.
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Small nos ofrece varios ejemplos de como estas relaciones activadas por un
evento musical han sido modificadas a lo largo de la historia y, sobre todo, demuestra
que esas relaciones se comportan a la manera de un ritual, en el que se exploran,
celebran y afirman las relaciones ideales de cada sociedad. La veracidad del ritual como
historia no importa nada; “lo que importa es su funcionamiento como paradigma, como
modelo para hacer relaciones y para vivir y actuar en el mundo”.!° Los rituales, dice
Néstor Garcia Canclini, suelen estudiarse como préacticas de reproduccion social, y en
parte es cierto. “Pero los rituales pueden ser también movimientos hacia un orden
distinto, que la sociedad aln resiste o proscribe.”** Existen rituales que sirven para
confirmar y darle continuidad a las relaciones sociales, y en ese sentido los rituales son
capaces de operar en defensa del orden establecido, pero también existen rituales
“destinados a efectuar en escenarios simbdlicos, ocasionales, transgresiones
impracticables en forma real o permanente.”*? No todos los rituales son conservadores
0 transgresores, existen formas complejas en las que se articulan, por lo menos, esas
dos intenciones.*®

Siguiendo a Small, el acontecimiento musical “es un modelo de la manera en la
que funcionan las relaciones de poder en la sociedad contemporanea”.'* Podemos
pensar en “las relaciones entre los sonidos como metaforas de relaciones humanas, y
podemos pensar también en la obra en su totalidad como drama mitico del progreso de
un alma humana por oposicién, lucha y triunfo”.™ Sin embargo, el hecho de que
podamos usar tales palabras para hablar de la manera de musicar, sugiere que
implicitamente elegimos una perspectiva cultural, es decir, se estd hablando de un tipo
de relaciones sociales importantes para una cultura en particular y no de un criterio que

pueda aplicarse a todas las formas de produccion musical.

9 bid., p. 8.
1 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas, p. 44.

12 1pid., p. 45.

13 segain Canclini, los rituales pueden efectuarse para separar lo permitido de lo prohibido y también
para incorporar lo prohibido limitandolo. Pueden operar “como un movimiento a través del cual la
sociedad controla el riesgo de cambio” y como una manera de lidiar con las transgresiones de los limites,
no necesariamente para reprimirlas. “El rito fija en qué condiciones son licitas ‘transgresiones necesarias
e inevitables de los limites’”. Ibid.

4 C. Small, “Why Doesn’t the Whole World...”, p. 10.

15 Ibid., p. 11.
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Pienso que incluir la perspectiva de las interrelaciones entre musicos, implicitas
en una partitura, y de la red compleja en la que participan, como elemento del analisis y
la creacion musical, puede complementar las descripciones formales, estilisticas,
instrumentales y de intereses perseguidos por las y los autores, ademas de enriquecer la
reflexion sobre los horizontes desde los cuales se estd componiendo musica. Por otro
lado, incorporar esa perspectiva ofrece un panorama que permite vincular, describir y
en general investigar desde multiples disciplinas la composicion musical.

En la siguiente seccion del trabajo abordaré los marcos de referencia que
sirvieron para pensar la estructuracion de relaciones en la composicién. Expondré ideas
sobre la improvisacion y algunos aspectos sobre la interaccion que propicia, ademas de
algunas posibilidades para vincularla con la composicion. Después abordaré el juego y
en particular la teoria de juegos que ayuda a modelar, prever y reflexionar sobre
estructuras que, mediante reglas, orientan la participacién de los jugadores; v,
finalmente, como algunas tecnologias para la produccion y transformacion sonora
impactan en la organizacion de las relaciones entre musicos en el espacio de una obra

musical.
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2. Improvisacion y disefio de interaccion entre musicos

Los compositores y los improvisadores no hacen la
musica de la misma manera. No controlan los
mismos parametros, no tienen los mismos valores y
puede que tampoco contemplen los mismos
objetivos.

W. Matthews

Cada encuentro esta organizado por una politica de
escucha.
Ultra-Red Collective

En el marco de la improvisacion se ha trabajado y discutido mucho el tema de la
interaccion entre musicos. Frecuentemente la reflexion sobre esa practica musical se
enfoca en los procesos de creacion colectiva desde las acciones, reacciones, decisiones,
omisiones, etc., que van sucediendo a cada instante entre improvisadores en el
transcurso de la realizacion sonora.

Ademas de la interaccidn, la escucha es otra caracteristica frecuentemente
identificada por diferentes autores que estudian la improvisacién, y que yo considero
fundamental. La escucha en este contexto es considerada como la atencion o
disposicion necesaria para relacionarse con los demés. Una atencidn que no solo esta
dispuesta a reconocer intenciones o “actitudes”, sino también lo inesperado, el “error” y
lo desconocido. Esto Ultimo propone una perspectiva interesante para pensar como

relacionarnos con los demas, como reflexion6 Luigi Nono:

“Al escuchar intentamos habitualmente encontrarnos a nosotros mismos
en los otros. Queremos encontrar nuestros propios mecanismos, nuestro
propio sistema, nuestra racionalidad en el otro. Hay en esto una violencia
totalmente conservadora. En lugar de escuchar el silencio, de escuchar a
los otros, esperamos escucharnos todavia una vez méas a nosotros
mismos.”*°

16, Nono, “El error como necesidad”, s/p.
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Para Nono, se escucha lo que no se comprende, lo que no corresponde a lo ya sabido y
escapa del cédigo y de la repeticion. Esta actitud hacia la escucha implica ser afectado
por lo que no proviene de nosotros mismos. Propone una forma de relacionarnos con
los demas sin suprimir las diferencias. Podriamos decir que escuchar implica una
transformacion en la percepciéon de los sujetos que escuchan cuando no consiste en
afirmar o proyectarnos a nosotras 0 nosotros mismos en lo que escuchamos, silenciando
las diferencias. La escucha es una forma de interaccion que involucra muchos factores
y que, segun diferentes horizontes (por ejemplo, éticos), modula o con-forma diferentes
posibilidades de relaciones. Pensar, por ejemplo, en qué préacticas de escucha estamos
involucrados al desarrollar una obra, donde y como las aprendimos y cuales estamos
promoviendo o prohibiendo puede convertirse en otro factor para elaborar formas de
organizacion y relacién entre musicos.

Los investigadores y compositores Leonardo Croatto y Fabrice Lengonne,
reflexionando sobre los procesos educativos en la improvisacion, apuntan: “La
concentracion sobre lo que producen los otros es hasta més importante que la
concentracion sobre la produccion propia: recibir y captar la globalidad y el detalle de
lo que esta ocurriendo es la base de la improvisacion libre.”*” Del mismo modo, el
tedrico e improvisador Wade Matthews sefiala: “La improvisacion es el proceso
interactivo por excelencia. EI improvisador dialoga con los otros mdsicos, ajusta su
discurso a las caracteristica acusticas del espacio, a la densidad y permeabilidad de los
ruidos ambientales, a la escucha del pablico”.™®

Durante la improvisacion se aprenden, idealmente, las reglas del juego. A
medida que éste avanza, cada musico decide como participar, pues la improvisacién es
una préactica, no un estilo. La improvisacion es una deliberacién de ideas, y a medida
que éstas se van presentando avanza el proceso. La escucha de lo que esta sonando a
cada instante influye en lo que la o el improvisador decide tocar, “pero es la dinamica
de intenciones y su relacion con el contexto musical lo que determina el fluir y el
significado de la interaccién”, sefiala Matthews,® explicando el concepto de dindmica

de intenciones como la manera en que “la intencidon de cada improvisador afecta y es

7. Croatto y F. Lengronne, “Procesos educativos e improvisacion libre: una paradoja productiva”, p. 4.
8 \W. Matthews, Improvisando. La libre creacién musical, p. 28.
9 1bid., p. 58.
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afectada por las de los demés”.°

W. Matthews describe dos formas de improvisacion que se distinguen entre si
por el tipo de interaccién que proponen. La primera es llamada improvisacion con
modelo discursivo y la segunda improvisacion con modelo dindmico. La improvisacion
con modelo discursivo utiliza modelos que mé&s o menos definen la forma y el
contenido musical.** Este tipo de improvisacion sugiere el papel que cada instrumento
jugara “y, por extensién, determinara también la naturaleza de su interaccion con los
deméas”.?? En estos casos, la o el improvisador no sélo interact(ia con las y los otros,
sino que también estd interactuando con un modelo musical explicito (o inscrito en
alguna tradicion particular) y con el publico. Las estructuras trabajadas en la
improvisacion con modelo discursivo pueden tener diferentes grado de “elasticidad” y
en muchos casos eso depende del interés por mantener la estructura o priorizar la
interaccion entre masicos. Pues, indica Matthews, “una forma compleja obliga al
musico a estar demasiado pendiente de la estructura, reduciendo su capacidad de
interactuar libremente con sus colegas”.?®

Con estructuras musicales complejas la interaccion entre muasicos no
desaparece, pero esta condicionada, en mayor medida, por las exigencias de la partitura.
Cuando una obra depende de ensambles grandes, cominmente se recurre a estructuras
que, en mayor medida, distribuyen la participacion de cada musico. Surge asi una
primera “jerarquizacion” externa a las decisiones tomadas a cada instante por las y los
improvisadores, en donde algunos instrumentos son responsables de presentar temas
principales, otros de acompafar, otros de improvisar, etc. Es decir, las participaciones
de cada musico son organizadas o distribuidas previamente por un arreglista o un
compositor.

Por otro lado, la improvisacién con modelo dindmico se caracteriza méas por los
modos en que procede que por su forma o contenido especifico.?* Las intenciones de
este modelo persiguen finalidades diferentes a las que se realizan con el modelo

discursivo, vinculado generalmente a una tradicion particular. En la improvisacion con

20 1hid.
21 1bid.
22 Ipid., p. 39.
2 Ibid., p. 44.
2 bid.
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modelo dindmico el contenido sonoro es fruto y vehiculo de la interaccion entre
mausicos. El sonido es, pues, el “material con el cual los misicos negocian su relacion
con los deméas”.? EI modelo dindmico tiene entre sus caracteristicas principales que el
modelo utilizado depende del momento: no hay una clara asignacion de papeles
instrumentales y el momento o “contexto” que determine la improvisacion; se refiere a
los demas musicos, el pablico y el entorno.?

En la improvisacion con modelo dindmico el “contexto”, que define el modelo
con el cual interactuan las y los improvisadores, no consiste tanto en lo que ha pasado
hasta ese momento como en todo lo que esta pasando en ese momento. Asi Matthews

afirma:

Al fijar su atencion en lo que ha pasado hasta el momento, el
improvisador deja de estar consciente de todo lo que esta ocurriendo en
ese momento. Para el improvisador crear es interactuar: con los musicos,
con la musica en si, con los ruidos y la acustica del lugar, con la energia,
la escucha y la atencion del puablico, con su propia memoria, gusto y
necesidades creativas. Todo eso y no lo ya elaborado es el contexto.?’

Para Matthews, en la improvisacién con modelo dindmico o improvisacion “libre” no
hace falta un acuerdo previo, “sino la inteligencia, claridad de percepcion y
autodisciplina necesarias para poder asir, realmente, las implicaciones de la mdsica en
cada instante y actuar o reaccionar, seguir, proponer o incluso imponer el rumbo que
vaya a tomar”.®

En los dos tipos de improvisacion descritos arriba, la interaccion implica lidiar
con situaciones inesperadas, hacer usos “positivos” de los “errores” que suceden y
buscar respuestas y propuestas utilizando recursos expresivos diversos. Las intenciones
y propuestas realizadas a cada instante por la o el improvisador se ven afectadas de
multiples maneras por el momento en general, lo que implica que no estan garantizadas
la formas en que la participacion de cada improvisador sucederd ni como afectaran a la

de las y los otros. EI rumbo de la improvisacion es conducido entre todos durante su

% Ipid., p. 50.
% Ipid., p. 52.
T Ibid., p. 26.
% Ibid., p. 61.
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desarrollo, y asi la funcion “tradicionalmente delegada al director del conjunto se
universaliza y hace de cada uno director a cargo de dirigirse asi mismo. Revierte la
situacién tradicional: un director y muchos dirigidos son remplazados por muchos
directores que sélo se dirigen a si mismos, construyendo colectivamente el resultado”.?®

Resulta interesante la diversidad de formas que puede tomar la interaccion entre
musicos en el contexto de la improvisacion, pues ademas de técnicas y estructuras
musicales particulares, la improvisacién proporciona una situacién social en al que
pueden convivir muchas mausicas. La improvisacion para G. Lewis es un lugar social
que permite la “utilizacion de técnicas y recursos interculturales, estilos, actitudes

estéticas, antecedentes y redes de practicas sociales y culturales”.*

2. Croatto y F. Lengronne, op. cit., p. 4.
% G. Lewis, “Improvised Music After 1950: Afrological and Eurological Perspectives”, p. 234.
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3. Composicion e improvisacion

La innovacion se produce, como uno podria esperar,
a través de la improvisacion, pero el deseo de
mantenerse distanciado de los contextos no es
comun entre improvisadores. Y, a pesar del método,
el improvisador utiliza la tradicién en su creacion
musical.

D. Bailey

La amplia gama de posibilidades de interaccion que ofrece la improvisacién musical
me ha llevado a reflexionar, comparativamente, sobre las formas que podria tomar la
interrelacién entre masicos en el marco de la composicidon y como estas formas podrian
disefiarse vinculando ambas practicas musicales: improvisacion y composicion.

Existen diferentes perspectivas que consideran contradictoria la vinculacion
entre improvisacion y composicion. Algunos como Vinko Globokar, improvisador y
compositor, consideran imposible tal complementariedad: “Yo ya no creo en la
posibilidad de ‘zonas abiertas’ en las obras. En general, son jaulas en las que el
intérprete se encuentra totalmente incapaz de hacer cualquier cosa”.*! El improvisador
John Butcher Ilegd a una conclusion similar: “Uno de los problemas de combinar la
improvisacion con una estructura impuesta es que te obliga a estar alternando
continuamente dos sistemas cognitivos distintos [...]. Es como estar llenando el hueco
mientras se esperan nuevas instrucciones”.3 Asi también, el compositor y teérico Larry
Solomon ha definido el ideal fundamental de la improvisacion como “el
descubrimiento y la invencion de musica original espontaneamente, mientras se
interpreta, sin formulaciones preconcebidas, escritura musical o contenido”.*® Es asf
que, desde estas perspectivas, improvisacion y composicion serian practicas
incompatibles.

Otra perspectiva, diferente por los puntos de partida que toma, es la de John
Cage. Cage consideraba que la creacion musical debia liberarse de los gustos y las

%! Referido en W. Matthews, op. cit., p. 66.
%2 Referido en ibid., p. 67.
% G. Lewis, op. cit., p. 231.
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memorias personales del compositor y, segun sus ideas, la improvisacion no permitia
esos objetivos.** Cage desarrollé el concepto de indeterminacion (para diferenciarse de
la improvisacion) entendida como la no especificacion de algunos parametros sonoros
como el timbre o la amplitud, para ser completados por los intérpretes. Como
complemento, Elliott Schwartz y Daniel Godfrey, en su texto “Music since 19457,
consideran que un factor musical es indeterminado “si esta dispuesto por el azar y opera
sin ningtn vinculo con otros factores”.* Para Cage, la combinacién entre composicion
y aspectos indeterminados debia partir de procedimientos aleatorios para establecer los
materiales musicales en sus obras. El trabajo de este muasico apunta a que la
indeterminacion es algo que parte del proceso compositivo y no sélo de la realizacion
sonora de la obra. Cage propuso, mediante su trabajo con el azar, obras “abiertas” que
proponen otra perspectiva para vincular la composiciéon y la indeterminacion. Obras
que estan conformadas por indicaciones o instrucciones generales susceptibles de ser
interpretadas y elaboradas por las y los masicos que participan en la obra, por ejemplo,
el ciclo de obras Song Books de 1970. Este tipo de obras presentan una perspectiva que
abre otras posibilidades para vincular la composicién con la improvisacion, diferente a
la de los aspectos indeterminados o a la de “incluir” la improvisacion, que permite a las
y los intérpretes desarrollar su propia version y convertirse en los o las co-autoras de la
obra.

Las ideas de innovacion y espontaneidad frecuentemente se consideran como
otra de las finalidades de la improvisacion y la muasica contemporanea. En la tradicion
de la masica contemporanea subyace la idea de que interactuar musicalmente con lo
conocido resulta en una imposibilidad para generar algo realmente espontaneo u

1*® y, sobre todo, que la combinacién entre composicién e improvisacion

origina
representa mas una limitacion (mutua) que un desafio a la creatividad. Estas
perspectivas sobre la improvisacion estan inscritas en una corriente estética particular
que considera como condicion para la libertad y la innovacion el distanciamiento de
otra gran cantidad de practicas improvisatorias y compositivas; una tendencia

recurrente en la teorizacion y el deseo modernista de la primera mitad del siglo XX, que

% Referido en W. Matthews, op. cit., p. 60.
% Referido en G. Lewis, op. cit., p. 221.
% Ibid., p. 231.
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pretende innovar a través de “la negacion de los principios de las tradiciones
anteriores”,*’ y del mito norteamericano de la “frontera”, “donde lo que yace tras
nosotros debe permanecer en el pasado”.*®

El tedrico Gary Peters retoma la idea de lIsaiah Berlin que distingue entre
libertad para y libertad de para elaborar una critica a esa postura de la improvisacion
que pretende desligarse de cualquier antecedente. Peters argumenta que esa pretension
de libertad que parte de “olvidar activamente el pasado” (libertad de), de romper con
cualquier estructura sélo por el hecho de que ya existe, de descalificar lo dado en
nombre de lo nuevo, orientada solamente al futuro, lineal, dinamica, progresiva y
desarrollista, no sélo produce un alto grado de ansiedad sino que “obstruye el

pensamiento y la formacién de otros modelos de improvisacion™*

y de creacion
musical en general, pues la pura permisividad de hacer lo que se quiera no garantiza ni
la creatividad, ni el desarrollo de ideas innovadoras. Peters argumenta que esa idea de
creacion libre, sin restricciones y que intenta “romper con lo establecido”, puede ser
inspiradora en teoria pero resulta paralizante en la practica. Ademas, distanciarse de las
situaciones concretas en las que se propone desarrollar la improvisacion (formas,
practicas y habitos incorporados en las y los improvisadores y en los espacios donde se
realiza esa practica musical) para “permitir” un espacio para la improvisacion no es
suficiente: “es necesario tallar ese espacio de libertad, se necesita producirlo, a través
de un compromiso con lo dado”.*°

G. Lewis pensé mucho acerca de la producciéon musical que vincula la
improvisacion con la composicion. Y dice: frecuentemente, los textos que documentan
ese tipo de produccion musical presentan esta actividad como una construccion
proveniente casi exclusivamente de la tradicién occidental. Esto es, un intento por
borrar 0 negar el impacto de las formas musicales afroamericanas en ese terreno. Sin
embargo, dice Lewis, “esta negacion dibujé los contornos donde la improvisacion,

como construccidn teorica, puede ser vista como un lugar no sélo de contenido musical,

%" Referido en ibid.

%8 Ibid., p. 233.

% G. Peters, “Can Improvisation Be Taught?”, p. 302.
“® Ibid., p. 305
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sino un terreno de conflicto social y cultural entre misicos y entre la improvisacion y la
composicién como modos del discurso musical”.**

Para Lewis, la perspectiva occidental que considera a la improvisacién como
algo que puede “incluirse” o “usarse” en el contexto de una composicion y se sirve de
espacios de indeterminacién o de aleatoriedad, representa una taxonomia simplista que
debe abandonarse. Simplista debido a que, para Lewis, la improvisacion vista con una
mirada mas detallada permite identificar, como caracteristicas sobresalientes de la
misma, la busqueda de agencia, la expresion de necesidades personales, sociales y de
diferencia, asi como sus fuertes vinculos con culturas y tradiciones populares.*? Para
Lewis no se trata de “incluir” la improvisacion en la composicion sino de componer
para improvisadores.

Las reflexiones de Lewis y Peters sobre la improvisacion y la composicion
permiten profundizar en el concepto de interaccién. Con Peters, podemos considerar
que siempre existe un “Otro” que esta expresandose durante la improvisacion y que ese
Otro es historico, tiene género, estructuras, relaciones internas y externas,
contradicciones, estereotipos: es “silencioso pero presente”,”*y es necesario tomar
consciencia de lo que lo conforma y de lo que hay ahi para identificar como, con qué y
con quiénes se estd interactuando. Este proceso interactivo (de relaciones con el
entorno, de navegacién a través del tiempo, lugares y situaciones), modela formas y
“parece arraigarse y florecer libremente en muchos tipos de mdsica, con y sin reglas
preexistentes”.**

Siguiendo a Lewis, podemos considerar que la o el improvisador tiene, en la
sociedad musical, un rol diferenciado al de la o el compositor y al de la o el intérprete,
por lo que vincular improvisacién y composiciéon desde la perspectiva de “incluir” la
primera en la segunda representa limitaciones para la o el improvisador y proviene de
una perspectiva histérica que considera a la improvisacion como algo que no puede
desligarse de lo conocido (y por eso es valorada por la tradicion de la vanguardia como

negativa) y que siempre daré resultados predecibles, devaluando la capacidad creativa

1 G. Lewis, op. cit., p. 216.
“2 Ibid., p. 234.

*% G. Peters, op. cit., p. 306.
* G. Lewis, op. cit., p. 241.
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de las y los improvisadores. Ese “incluir” busca controlar la agencia creativa de la o el
improvisador, decidiendo previamente como sucedera la interaccion para “garantizar”
la espontaneidad. Para realizar una obra que vincule composicion e improvisacion y
puedan aprovecharse los aspectos de interaccion que la improvisacion detona, se
necesita componer para improvisadores, asumiendo que su practica involucra y
persigue fines diferentes a los del trabajo de compositores e intérpretes.

“La composicion y la improvisacién se complementan justamente porgue son
diferentes”, sugiere Matthews,*®y subraya, en un sentido similar a Lewis, que para
lograr dicha complementariedad en una partitura las decisiones compositivas no deben
partir de cuanto sino de qué se decide especificar en una composicion.

John Zorn relata, en una entrevista realizada por Howard Mandel, su

experiencia en estos intentos por vincular improvisacion y composicion:

Cuando comencé a trabajar en la estructura de piezas con improvisadores,
mi primera reflexion fue: he aqui una serie de individuos, cada uno con su
musica personal. Todos han trabajado con sus instrumentos para
desarrollar un lenguaje altamente personal y, a menudo, imposible de
anotar [...]. ¢Cémo puedo involucrar a estos masicos en una composicion
que resulte valida en si misma, con independencia de sus distintas
realizaciones, y capaz, sin embargo, de inspirar a estos muasicos para que
toquen lo mejor que puedan, a la vez que lleve a cabo mi propia vision
musical? Mi primera decisién fue no hablar nunca de lenguaje o sonido.
Eso lo dejé completamente en manos de los musicos. Lo que me quedaba a
mi era la estructura.*®

Con estas ideas Zorn esta ofreciendo a las y los improvisadores modelos dinamicos
“que dictan determinadas interacciones, pero que dejan a los musicos la eleccion de los
sonidos con los cuales vehiculizarlas”.*’ En estos casos puede percibirse la intencién
del compositor mientras se deja espacio para las interacciones entre musicos. La
propuesta de Zorn también implica que el o la compositora opere como “directora” o
coordinadora del ensamble para articular los aspectos formales de la obra. Estas ideas
abren la posibilidad de considerar la estructura musical como elemento “abierto” o algo

con lo que también es posible improvisar. Convencionalmente, “en la composicion, la

> W. Matthews, op. cit., p. 71.
“¢ Referido en ibid., p. 74.
“" Ibid., p. 75.
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unica forma perceptible es la del producto, la idea de la obra compuesta previamente y
después interpretada, y no la del proceso mediante el cual se compuso”; mientras que
en la improvisacién no hay producto posterior ni separable de su proceso de creacion.
“De tal modo, el producto es el proceso y, por ende, la forma es la del proceso. La
forma emerge de la interaccion”.*®

¢Puede modelarse la interaccién estableciendo previamente elementos formales
sin que sean limitadas las capacidades de interaccion entre improvisadores? Pienso que
si, dado que existen estructuras que motivan la improvisacion haciendo énfasis en sus
cualidades relacionales. Un ejemplo de formas que propician la interacciéon lo
encontramos en el trabajo de Zorn, quien desarrolld sistemas para estructurar diferentes
tipos de relaciones al interior de una obra. Su propuesta fundamental con respecto al
concepto de forma vino con lo que Zorn llamaba calling. “Ya no se trata de una
composicién que dicta las relaciones sin mas, sino de un juego en el que los
improvisadores pueden intentar evocar (call) una u otra relacion cuando les parece
apropiada”.”® En este caso, la forma que originalmente pudo ser relativamente
compositiva se vuelve decididamente improvisatoria. “Y aun asi, con Zorn al timon, la
pieza sigue reflejando lo que Ilama ‘mi propia visién musical’.>

Retomando las ideas de Peters y Berlin sobre la libertad de y libertad para,
considero que el hecho de que existan algunas determinaciones formales (en este caso)
no implica que la libertad creativa de las y los improvisadores sea restringida. Por el
contrario, pueden ofrecer retos creativos, desafios para encontrar alternativas en su
practica. La estructura no tendria por qué entenderse siempre como una limitacion, sino
que puede ser algo que dibuje contornos generales para invitar, desafiar y proponer otro
elemento con el cual pueden interactuar las y los musicos desde mdltiples horizontes

durante el desarrollo de la obra y al momento de estudiarla o ensayarla.

*8 1bid.
“° Ibid., p. 76.
%0 1bid.
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4. Juego y modelado de interacciones

El juego es una lucha por algo o una
representacion de algo.
J. Huizinga

Cuando dos seres humanos interactlan, se esta

jugando un juego
K. Binmore
Al investigar sobre las posibilidades que la composicion para improvisadores ofrece, en
cuanto a la experimentacién y configuracion de relaciones entre musicos, encontré en el
concepto de juego algunos recursos que me permitieron sistematizar las ideas relativas
al disefio de interacciones. A partir de algunas condiciones iniciales que definen la obra
musical, es posible configurar diferentes tipos de interaccion sin determinar la
secuencia o contenido musical con el que estas interacciones sucederan. El grado de
determinacion de las condiciones iniciales tiene diferentes impactos en las formas que

puede tomar la participacion de las y los musicos.

4.1. Concepto de juego

El concepto de juego ha sido pensado por muchos autores. Johan Huizinga identifica

las siguientes caracteristicas como inherentes al juego:

El juego, en su aspecto formal, es una accién libre ejecutada “como si” y
situada como fuera de la vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede
absorber por completo al jugador, sin que haya en ella ningln interés
material ni se obtenga en ella provecho alguno, que se ejecuta dentro de
un determinado tiempo y un determinado espacio, que se desarrolla en un
orden sometido a reglas y que da origen a asociaciones que propenden a
rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo habitual.™

Para Huizinga, el juego tiene una funcion cultural y no es una mera representacion sino
que “repite lo acaecido”. Es decir, su funcién “no es la de simple imitacion” sino la de

dar participacion o participar, esto es, hacer que se produzca la accién.>® Ese permitir o

%! J. Huizinga, Homo Ludens, p. 27.
%2 Ibid., p. 29.
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motivar la participacion implica la libertad de elegir si se “entra” o no en el juego, es
decir que la libertad es una condicidn previa para jugar, también, libremente. EI hecho
de que el juego tenga siempre reglas que lo definen no quiere decir que la libertad de
eleccion al interior del espacio ludico (configurado por el juego) se vea cancelada. Para
Huizinga el juego es una accion u ocupacion libre “que se desarrolla dentro de unos
limites temporales y espaciales determinados, segun reglas absolutamente obligatorias,
aunque libremente aceptadas, accidn que tiene su fin en si misma y va acompafiada de
un sentimiento de tensién y alegria y de la conciencia de ‘ser de otro modo’ que en la
vida corriente”.

El juego configura un mundo diferente al de la cotidianidad: la interrumpe. En
una primera instancia, “el juego se nos presenta como un intermezzo en la vida
cotidiana”,>* y propicia una situacién en la que es posible experimentar relaciones
diferentes a las determinadas por la relacion medios-fines. El espacio ludico cuenta con
reglas propias que responden sélo a la légica interna del juego, es decir, el juego es
autébnomo y se experimenta como un fin en si mismo. El juego es una funcion llena de
sentido y “todo juego significa algo”.*®

Para Huizinga, el juego comparte caracteristicas con el terreno del arte por el
sentido que encierra, por su significacién, por su valor expresivo y “por las conexiones
espirituales y sociales que crea; en una palabra, como funcion cultural. Da satisfaccion
a ideales de expresion y de convivencia”.>

El arte y el juego son espacios en los cuales podemos experimentar y analizar
los procesos de toma de decisiones. Luis Camnitzer subrayara: el arte “es una zona en
la cual podemos hacer algo ‘ilegal’ sin el peligro del castigo. Pero aun ahi, en ese
campo tedricamente privado, estamos experimentando con el poder. Decidimos lo que
hace el material o dejamos que el material decida lo que hacemos. Por lo tanto, aun en
el campo privado seguimos estando en una situacion politica”.>’

Las caracterizaciones anteriores sobre lo que es el juego, las funciones que

cumple, sus vinculos con la préactica artistica y en particular su caracteristica de no ser

%% Ibid., p. 46.
** Ibid., p. 22.
% Ibid., p. 12.
%8 Ibid., p. 22.
57 L. Camnitzer, “La ensefianza del arte como fraude”, p. 2.
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“imitacion” sino algo que da participacion y permite formas de convivencia diferentes a
las de la vida cotidiana, me sirven como marco de referencia para considerar la
composicién como una préactica que permite explorar la configuracion de situaciones

interactivas.

4.2. Teoria de juegos

En mi aproximacion al disefio y analisis de las interacciones que suceden en el &mbito
del juego, decidi explorar la teoria de juegos. La teoria de juegos es una disciplina
formal, matematica, que estudia las situaciones de competencia y cooperacion entre
maltiples partes involucradas.® Busca la planeacién de estrategias para obtener
ganancias. Esta teoria considera situaciones en las que dos 0 mas personas controlan
algo, pero no todas las variables necesarias para calcular los resultados de un evento
particular. El juego matematico define una situacién dinamica en la que las personas
involucradas eligen una serie de acciones con la finalidad de optimizar sus ganancias.™

La teoria de juegos ha tenido una amplia gama de implementaciones que pasan,
por mencionar unos pocos ejemplos, de la teoria econdmica para la distribucion de
recursos, el establecimiento de precios y licitaciones, a las ciencias sociales y politicas
que “calculan” decisiones y al estudio de la biologia.

Los planteamientos que realiza la teoria de juegos se basan en la identificacion
y andlisis de las condiciones que determinan los intereses de los agentes involucrados,
es decir que propiamente no establece reglas para los juegos, sino que las identifica y
sistematiza para abstraer modelos con los cuales describir, predecir y modelar
(mediante estrategias) el comportamiento involucrado en situaciones de competencia
y/o coalicion para obtener algin resultado o ganancia. Asi, por ejemplo, tenemos
juegos que pueden describirse segun la ganancia, como juegos de suma cero en los que
los recursos disponibles no se modifican con las decisiones o, su caso contrario, de

suma no cero, en los que si se ven afectados los recursos segun las decisiones, como es

%8 H. Peters, Game Theory, p. 1.
%9 B. Sluchin, “Linaia-Agon. Towards an Interpretation Based on the Theory”, en M. Solomos et al.
(eds.), Definitive Proceedings of the International Symposium lannis Xenakis, p. 1.

26



el caso del dilema del prisionero.®® Los juegos pueden describirse como simultaneos o
consecutivos (extensivos) en funcién de como se participa en ellos, esto es, si las
decisiones de las o los jugadores dependen so6lo de las reglas compartidas o bien, al ser
extensivo, las decisiones anteriores de una o un jugador modifican las decisiones
siguientes de la o el otro jugador. Los juegos pueden ser de competencia o de
cooperacion (o coalicién, descritos cominmente como ganar-ganar); por mencionar
solamente algunas categorias analiticas de la teoria de juegos.

En el terreno de la composicion musical, compositores como lannis Xenakis y
John Zorn utilizaron el marco de la teoria de juegos para modelar comportamientos
musicales de competencia y cooperacion.

Xenakis propuso las clasificaciones de musica autonoma y musica
heterénoma® para discutir dos paradigmas generales en la composicién musical desde
un enfoque que podriamos clasificar como dialéctico o relacional. La musica auténoma,
para Xenakis, es aquella en la que solamente se desarrolla un conflicto interno: los
criterios para el “buen” desarrollo de la obra asi como su ejecucion se encuentran
incluidas en el texto musical. Cuando la interpretacion de una obra musical depende de
su conflicto interno, la obra puede entrar en la clasificacién de musica autbnoma. Por
otro lado, la mdsica heterbnoma seria aquella que se desarrolla mediante un conflicto
externo. Por ejemplo, una competencia en la que las decisiones musicales de una o un
intérprete condicionan las posibilidades de accion de otro. A partir de esta distincion,
Xenakis explord la teoria de juegos como camino para desarrollar algunas de sus ideas
sobre musica heterdnoma. Estas clasificaciones se abordaran mas adelante para discutir
la obra “Ganar el tiempo” que se presenta en la seccion “Descripcion de las obras” de
este trabajo.

Xenakis adopto los conceptos de la teoria de juegos para la composicion de sus

% E| dilema del prisionero se puede sintetizar de la siguiente manera: dos delincuentes culpables de un
crimen importante son detenidos por la policia. El juez no puede encarcelar a ninguno a menos que
alguno de ellos confiese y les ofrece por separado lo siguiente: si ti confiesas y tu complice no confiesa,
sales en libertad. Si t0 no confiesas pero tu cémplice confiesa, te sentenciardn a la cércel con la condena
mas larga. Si los dos confiesan, ambos seran encarcelados, pero no se aplicara la condena més larga. Si
ninguno de los dos confiesa, ambos seran incriminados y encarcelados (cf. K. Binmore, La teoria de
juegos. Una breve introduccién, p. 33). En este caso las decisiones de los jugadores (cooperar o no
cooperar) cambian los recursos disponibles para cada uno (sus afios en prision), o la ganancia de cada
uno (sus afos de libertad).

81|, Xenakis, Formalized Music, p. 110-113.
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obras “Duel” y “Stratégie”, ambas para dos orquestas, y “Linaia-agon” para trio de
metales. Para disefiar la interaccién musical, Xenakis estructurd sus obras como juegos
de suma cero en los que la competencia se realizaba entre dos jugadores.®” Las obras de
Xenakis utilizan matrices de pagos para evaluar las decisiones que elige cada
competidor y establecer asi al ganador una vez terminada la presentacion de la obra.

Zorn compuso varias obras basadas en competencias deportivas como
“Hockey”, “Lacrosse”, “Fencing” y “Pool”. Pero quizd es “Cobra” su obra mas
conocida en este &mbito. “Cobra” toma su nombre de un juego de guerra publicado en
1977 que consistia en la planeacion de tacticas y estrategias para vencer al oponente,
donde las estrategias del juego permitian tanto la competencia como la coalicion. La
forma en que las reglas del juego son propuestas en la obra musical “Cobra” es
mediante una gran variedad de tarjetas que contienen simbolos y letras para convocar la
participacion de las y los improvisadores, y un conjunto de sefiales que pueden usar
tanto la o el director como las y los musicos para organizar la interaccion durante la
realizacién de la obra.

Las obras antes mencionadas forman parte de lo que se ha denominado, en el
contexto de la masica experimental, como game pieces. Un tipo de obras musicales que
estan disefiadas para desafiar a las y los musicos a realizar formas de interaccion que
normalmente no realizarian con la sola aleatoriedad que presentan obras como las de
Cage. Las game pieces, por su cualidad de “territorios” con reglas que dan apertura a la
accion, residen en un area gris entre la composicion y la improvisacion. Y, en
cuestiones formales, ofrecen un intento por establecer un balance entre forma y
contenido cuando se vinculan la improvisacion y la composicion.

Para Zorn, como para muchos otros, su trabajo con improvisadores no consiste
en la elaboracion o presentacion de resultados pre-organizados, sino en la estimulacion
o la liberacion de la red de relaciones posibles entre un grupo de musicos. Sobre
“Cobra”, Zorn dice: “Solo elaboré relaciones, conceptos abstractos que los
improvisadores pueden organizar de cualquier manera que lo deseen, en cualquier

momento de la pieza”.%®

62 G. Leslie y N. Hassanpour, A Game Theoretical Model for Musical Interaction, p. 1.
% D. Bailey, Improvisation, Its Nature and Practice in Music, p. 76.
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En este tipo de piezas, como quizd en la improvisacion en general, es
fundamental para los musicos el ensayo. John Zorn considera que el ensayo no se trata
tanto de reconstruir una versién especifica de la obra como de un entrenamiento que
permite incorporar las instrucciones de la obra en su practica como improvisadores y
una investigacion sobre las posibilidades que abren las reglas propuestas por el juego.®*

Es facil evocar la experiencia de que para aprender a jugar un juego especifico
es necesario jugarlo, practicarlo. No es tan facil comprender como funciona un juego
solo en la teoria. A medida que se repite el juego, practicandolo, se van aprendiendo las
reglas y las estrategias que pueden ayudar a ganar en el juego en diferentes
circunstancias. La idea de la repeticion, y el aprendizaje que ésta genera, es otra
caracteristica constitutiva del juego segin Huizinga®™ y un factor importante en la teoria
de juegos. Al analizar las formas que toman las decisiones de los participantes en un
contexto delimitado por algunas reglas generales, es fundamental considerar el
aprendizaje y la experiencia con la que cuentan los jugadores, pues inevitablemente
haran uso de ella para “predecir” el rumbo que puede tomar el juego y ajustar las
estrategias para obtener la ganancia. Para estudiar estos comportamientos, la teoria de
juegos genera estadisticas que permiten describir las tendencias en situaciones similares
de juego.

Independientemente de las estadisticas que podrian generarse, es importante
remarcar que las obras de este tipo (game pieces) deben considerar para su montaje un
trabajo previo no para memorizar o ensamblar pasajes, sino para familiarizarse con las
reglas y desarrollar habilidades que permitan elaborar estrategias en funcion de lo que
vaya sucediendo durante la realizacion de la obra. El aprendizaje que se consigue con la
repeticion no es tanto qué tocar, sino algo relativo a las habilidades necesarias para
interactuar y tomar decisiones que conduzcan a ganar en el juego de manera individual
o grupal, segln se necesite en cada caso.

Es comun que en las game pieces no se busquen roles instrumentales para

% Ibid., p. 76.

8 Nétese la consideracion al respecto de J. Huizinga: “Esta posibilidad de repeticién del juego constituye
una de sus propiedades esenciales. No s6lo reza para todo el juego, sino también para su estructura
interna. En casi todas las formas altamente desarrolladas de juego los elementos de repeticion, el
estribillo, el cambio en la serie, constituyen algo asi como la cadena y sus eslabones diversos” (op. cit., p.
23).
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interpretarlas. No se pide un violin, una viola, un contrabajo, etc., sino que se busca y
se trabaja con personas y sus particulares formas de trabajo, pues el nucleo de estas
obras reside en la participacion y en crear una situacién que ponga en juego diferentes

dindmicas de interaccion social. Para Zorn, con este tipo de obras

se genera una especie de psicodrama. La gente que participa en la obra
recibe poder y es muy interesante ver a qué personas les atrae, quiénes lo
evitan o se alejan de él, quiénes estan cdmodos simplemente con lo que
se les pide y como otros intentan obtener mas control y mas poder. Asi
que, en cierto sentido, estas obras son muy similares a algunos tipos de
escenarios politicos. Todas esas relaciones son validas en la sociedad que
existe en el escenario cuando sucede la pieza.*®

Las game pieces ofrecen una alternativa para la creacion y motivacion de interacciones
musicales en el marco de la composicion musical.

Al disefar interacciones no se persigue un control sobre las mismas, algo que
resulta virtualmente imposible pues en cada decision estan involucrados una gran
cantidad de factores ademas de la ganancia en el juego. Por el contrario, se persigue
motivar esa diversidad de acciones y factores involucrados. Ante este panorama,
considero que la labor del o de la compositora consiste més en detonar situaciones de

interaccion que en controlar acciones sonoras.

68 J. Zorn, referido en, D. Bailey, op. cit., p. 78.
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5. Interactividad. Relaciones y mediaciones tecnoldgicas

Los programas informaticos musicales, como
cualquier otro texto, no son “objetivos” o
“universales”, sino que representan ideas
particulares de sus creadores. Asi como las nociones
acerca de la naturaleza y funciones de la musica se
incorporan dentro de los sistemas musicales basados
en software y la composicion, la interaccion con
estos sistemas tiende a revelar caracteristicas de la
comunidad de pensamiento y cultura que los
produce.

G. Lewis

Para profundizar sobre la interaccion en el contexto de obras que involucran
tecnologias informaticas, decidi investigar el concepto de interactividad en el arte
buscando identificar y proponer otros recursos para la organizacion o disefio de formas
de relacién en el contexto de una obra musical. Las discusiones alrededor del concepto
de interactividad estan orientadas a los problemas en la configuraciéon de relaciones
entre tecnologia, creatividad y participacién. Parte de este debate es lo que expondré en

esta seccion.

5. 1. Interactividad

El concepto de interactividad ha sido ampliamente desarrollado en el terreno de las
artes que involucran medios electronicos, asi como en el ambito de las ciencias de la
comunicacion.

En el arte electronico, el concepto de interactividad ha estado asociado al
concepto de participacion o invitacion a la accion para los espectadores, asi como a la
idea de co-creacion. Esa relacion entre interactividad y participacion que promueven
los medios digitales e Internet ha sido investigada y discutida por autores como Juan
Martin Prada quien considera que muchas de las formas que tomo la interactividad, en
el arte electrénico desde los afios 90, orientada a promover la participacion del
espectador, o invitar a la co-creacion artistica, s6lo funcioné como un disfraz para el

control pre-programado, pues el espectador “participante” solamente podia elegir de
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una paleta 0 menu de opciones pre elaboradas sus acciones, lo que generaba una ficcion
de participacién en un entorno controlado por un autor.®” El espectador cambiaba de rol
para convertirse en usuario que manipula posibilidades pre establecidas. En este
sentido, el concepto de interactividad fue comprendido como el control en tiempo real®®
de recursos informéticos y electrénicos.

Mucho del arte interactivo volvia a la creacion de la situacion de espectaculo, o
de pasividad, que denunciaba en su intento por invitar al espectador a actuar,
“haciendo evolucionar la idea del espectador ‘pasivo’ hacia un espectador estimulado,
que aprieta botones, creando situaciones extremas como la de ‘don’t think, click’”,%
segun explica Prada.

La interactividad como manipulacion de variables o de informacién en buena
medida se producia por la idea de que la interactividad s6lo podia suceder en tiempo
real. Con el desarrollo de plataformas en linea que permiten el intercambio de
informacion y la comunicacion, las practicas artisticas que trabajan el tema de la
interactividad volcaron la mirada hacia las formas en que se producen diferentes
relaciones sociales mediadas por la tecnologia, es decir, hicieron menos énfasis en la
exploracion del control o del medio como herramienta para trabajar las formas de
interaccion social que producia ese medio.”® Por ejemplo, cémo se regulaban diferentes
formas de vida, cuéles eran sus dinamicas de interacciones personales y afectivas, de

sus emociones sociales, hébitos y formas de relacionarse en general, y los potenciales

67 J. M. Prada, Précticas artisticas e Internet en la época de las redes sociales. Interactividad electrénica
e interaccion social, p.132.

% La musica electrénica en tiempo real es una préctica que, a diferencia de la musica electrénica,
acusmaética o electroacustica a secas, exige el uso de un sistema informético o electrénico, basado en
interfaces, instrumentos y programas que permite generar, modificar o programar material sonoro en el
momento mismo en que el concierto se desarrolla ante el pablico (cf. S. Emmerson, Living Electronic
Music, p. 104). En la década de 1980 se produjo una transicion que desechaba el término “en vivo” para
remplazarlo por el concepto de “tiempo real” sin que las suposiciones que lo definen sean muy diferentes
(ibid., p. 91). El concepto “tiempo real” apunta al vinculo existente entre las acciones de las o los
intérpretes y su consecuencia sonora, generalmente en escalas temporales que van de instantes breves a
un término medio. Cuando la relacion causa-efecto sucede en una escala temporal mayor puede
oscurecerse dicha vinculacion hasta dejar de ser perceptible (ibid., p. 93). Podemos decir que las dos
caracteristicas generales que sirven para determinar algo como electronica en “tiempo real” son, en
primer lugar, la presencia humana, y en segundo lugar, una conexidn evidente para el pablico entre causa
(movimiento o gesto) y consecuencia sonora.

% J.M. Prada, op. cit., p. 134.

™ Ibid., p. 141.
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que estas redes tienen para articular comunidades en torno a diferentes afinidades,
necesidades de expresion, organizacién y creacion.

El investigador en ciencias de la comunicacion e informatica Sheizaf Rafaeli
elabor6 una definicion de interactividad que permite considerar este concepto desde
otra perspectiva. Define la interactividad como una caracteristica variable en la
configuracién de la comunicacion que no depende tanto de la cantidad de mensajes, el
tiempo en el que son transmitidos o el contenido, sino en qué tanto los mensajes
transmitidos estan basados en las relaciones establecidas entre los mensajes previos.”
Al generarse un tipo particular de interactividad, ésta solo puede continuar si se
mantienen las reglas y caracteristicas acordadas por los interlocutores. En esta
definicion podemos identificar algunos de los rasgos caracteristicos del juego. Una
situacién interactiva se comporta como un juego que genera sus propias reglas, algo
muy cercano, también, a las intenciones perseguidas por la improvisacion. En la
interactividad existen relaciones variables entre interlocutores, en donde es necesario
que los roles de comunicacion sean intercambiables, (rotacion de turnos — hablar,
escuchar) y la asignacién de estos roles no debe ser automatizada, pues se convertiria
en una variable impuesta desde “afuera” y que no surgié de la configuracion “interna o
particular” de la comunicacion. La ausencia total de interactividad es consecuencia de
una comunicacién incoherente, sin embargo la comunicacion puede suceder con poca
interaccion. Para Rafaeli, la comunicacién (y la interactividad en ésta) reconoce tres
niveles: "

1) Comunicacion en dos vias 0 no interactiva, que consiste en la transmisién de

mensajes bilateralmente.

2) Reactiva o cuasi-interactiva, donde los mensajes posteriores se refieren o son

coherentes s6lo con los inmediatamente anteriores.

3) Interactiva total: receptividad o sensibilidad y retroalimentacion. Difiere de la

reactiva porque incorpora referencias al contenido, a la naturaleza y formas en

las que se presentaron las referencias anteriores.

™ 5. Rafaeli, “Interactivity: From New Media to Comunication”, p. 111.
2 Ibid., p. 119.
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La interactividad en la musica electronica ha estado vinculada principalmente con el
disefio de dispositivos electrénicos de transformacidn y generacion sonora o, dicho de
otro modo, con el “problema” de causa-efecto caracteristico de la masica electronica en
tiempo real”. Esta perspectiva sobre la interactividad, asociada sélo al disefio de
recursos electronicos para el tiempo real en la musica, puede presentar los problemas
identificados por Prada: la reduccién del concepto de interactividad al de control en
tiempo real y la manipulacion pre-programada disfrazada de co-creacion, aunque
participa de las dos primeras categorizaciones o niveles de interactividad descritas por
Rafaeli: comunicacién en dos vias (bidireccional) o comunicacion cuasi-interactiva.
Ambos niveles estan presentes en el disefio de sistemas o instrumentos “interactivos”
cuando la relaciéon entre diferentes elementos considerados como “entrada” para el
sistema (aspectos sonoros, movimiento corporal, sefiales de video, etc.) presentan una
correspondiente salida proveniente de la interpretacion en tiempo real de esos
elementos por parte de algin medio electrénico.

Para vincular las ideas de Prada con las de Rafaeli, podemos decir que la
interactividad “total”, en el marco de las artes con medios electronicos, no es sélo una
relacion humano-maquina, ni una propiedad exclusiva del medio, sino también una

relacion entre humanos mediada tecnolégicamente.

5. 2. Disefio de instrumentos interactivos

Rafaeli afirma que los desarrollos tecnoldgicos que permitieron la transmision de
informacion en tiempo real establecieron el criterio de la interactividad como control.
Por su parte, mas que definirla en términos humanos, las explicaciones basadas en la
tecnologia lo hacian en términos de hardware.”

Un ejemplo de la situacion anterior estd presente en la musica electronica en

tiempo real. La relacién humano-maquina, caracterizada por el vinculo que describimos

" La relacion causa-efecto, en el marco de la msica electrénica en tiempo real, ha sido explorada por
diferentes artistas que buscan desde el desarrollo de dispositivos precisos de seguimiento de movimiento,
para establecer una relacion “perceptible y realista” entre gesto y resultado sonoro, hasta la creacién de
relaciones mas “experimentales” que no son completamente predecibles o evidentes para el espectador
(cf. S. Emmerson, Living Electronic Music, p. 91)

™ 3. Rafaeli, op. cit, p. 116.
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entre causa y efecto (movimiento o entrada y resultado sonoro), es la relacién que ha
sido considerada como interactiva. Robert Rowe describe el comportamiento de un
sistema informéatico como interactivo si el sistema deriva parametros de control
provenientes del analisis de la interpretacion o ejecucion en vivo, decididos
previamente por el compositor. La construccion de un sistema de analisis-respuesta
puede ser interactivo cuando el sonido generado por el sistema modifica las decisiones
de un improvisador.

Diferentes compositores e ingenieros han abordado el problema del disefio de
instrumentos electrénicos y sistemas informaticos en busca de la configuracién, o por
lo menos la simulacion, de entidades con inteligencia, capacidad de aprendizaje y toma
de decisiones para lograr un proceso interactivo. Esta intencion produce una diferencia
entre sistemas concebidos como instrumentos musicales y otros considerados como
simulacion de intérpretes humanos. El paradigma de los sistemas considerados como
instrumentos consiste en elaborarlos como la extension de un instrumento musical,
centrados en la generacion de timbres y, por el otro lado, los sistemas basados en la
simulacion de la o el intérprete pretenden implementar una “voz” auténoma con la cual
se va a interactuar.”

Rowe plantea que para lograr que un sistema informatico “entienda” mejor las
implicaciones musicales de los intérpretes (cuyas acciones estan siendo analizadas) y
pueda hacer al programa mas apto para interpretar musicalmente, se necesita involucrar
no solo técnicas de programacion y analisis de cualidades fisicas del sonido, sino
implicar problemas de cognicién musical, teoria musical y psicoacustica.”’

Rowe considera que la cadena de procesos en los sistemas musicales
computacionales pueden describirse en tres puntos: 1) el estado sensitivo, cuando los
sistemas colectan datos e informacion gestual o auditiva de otro u otra intérprete o
sistema; 2) el estado de procesamiento, en el que la computadora lee e interpreta los
datos provenientes de los sensores y prepara la informacion para el tercer estado; y 3) el
estado de respuesta, cuando los dispositivos de produccidn sonora brindan un resultado

audible.

> R. Rowe, “The Aesthetics of Interactive Music Systems”, p. 85.
® R. Rowe, “Incrementally Improving Interactive Music Systems”, p. 48.
77 :

Ibid., p. 1.
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El estado de procesamiento es el que debe contar con los recursos que simulen
la “comprension”, mientras que el estado de respuesta debe contar con la capacidad
para implementar dicha “comprensidén” necesaria para interactuar con las y los muasicos.
Algunos de los factores que Rowe enlista para mejorar un sistema interactivo musical
son: analisis del timbre (derivando sus cualidades espectromorfoldgicas o de gesto
codificado); procesamiento de patrones; machine listening (analisis de propiedades
acusticas, como altura e intensidad); y conocimiento y representacion.

Ademas de utilizar los criterios de interpretacion de informacion antes
mencionados, Rowe propone utilizar combinaciones entre sensores (hardware,
seguidores de movimiento y posicion) y procesamiento de sefiales digitales para tener
una resolucion mas fina y completa de la informacion musical que se ingresa a una
computadora.

Una vez que se logra conseguir informacion sobre parametros sonoros como el
timbre, las alturas y la amplitud, falta trabajo por hacer si es que se consideran las
relaciones existentes entre esos eventos aislados y su organizacion como factor
fundamental para la realizacion de una respuesta musical.

En su articulo “The Processing Pitch Combinations”, Diana Deutsch describe
varios niveles de abstraccion realizados por la escucha musical humana, para
establecerlos como criterio en el disefio y manipulacion de las combinaciones de alturas
en un sistema que interpreta las acciones sonoras de una o un intérprete en vivo, por
ejemplo, la percepcién de relaciones intervélicas y arménicas.”® Como al establecer la
“equivalencia” de un mismo tono separado por una octava (do indice 4 y do indice 5
tienen frecuencias diferentes, pero son equivalentes como propiedad cognitiva), o la
relacion “equivalente” para la percepcion que puede establecerse entre los intervalos de
un acorde que es transportado (el acorde se percibe como el mismo por su funcién
armonica a pesar del cambio de frecuencia provocado por alguna inversion del acorde).

Otro fendmeno complejo, ademéas de la categorizacion de las alturas, es el
fendmeno del ritmo. Alf Gabrielsson nos recuerda que la experiencia del ritmo incluye
diferentes tipos de agrupacidn, acentuacién y regularidad en los limites perceptivos del

presente. Si estas caracteristicas no se encuentran relacionadas, experimentaremos la

"8 D. Deutsch, referido en ibid., p. 55.
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falta de unidad grupal, de acentuacion o de regularidad como en los casos en que se
exceden los limites temporales que podemos mantener agrupados o comprendidos
como unidad ritmica.”

El ritmo es un fendmeno complejo que depende de la organizacion cognitiva de
varios elementos temporales. Guerino Mazzola indica que el ritmo modela la
experiencia del tiempo a través de una coleccion de eventos temporales (tempo, pulsos,
duracion, pausas, métrica, gesto), cada uno con una duracion determinada y siendo
interpretados con un tempo variable o constante. El ritmo es lo que los psicélogos
Ilaman una “gestalt”, una forma, una coleccion de eventos temporales con estructuras
internas significantes.®

Con los elementos anteriores (relaciones intervalicas, armonicas, ritmos)
podriamos expresar las relaciones que establecen una secuencia y sus contornos; sin
embargo, dos aspectos mas del procesamiento de patrones salen a la vista: 1) el peso o
valor relativo que tendran las diferentes secuencias ritmicas, armonicas, melddicas en el
transcurso de la obra, es decir, cuales secuencias ganan o pierden importancia a través
de su repeticion o relacion con otras estructuras conocidas de antemano; y 2) el
reconocimiento de nuevos patrones: la comparacion de la informacion actual con la
entrante para establecer nuevas relaciones.

En este sentido, una caracteristica importante que deberia considerarse al
desarrollar sistemas interactivos musicales es su capacidad de “aprender” y reformular
ese aprendizaje. Sin embargo, ;/qué clases de aprendizajes debe realizar un sistema
musical para ser “competente” como intérprete? La respuesta a esta pregunta depende
de una infinidad de posibilidades, pues lo que se considera relevante musicalmente
depende de la tradicion musical que usemos como punto de partida. Asi, por ejemplo,
nos dice G. Lewis que la multiplicidad simultanea de timbres, colecciones microtonales
de alturas, ritmos y niveles de transposicion que utiliz6 como criterio para disefiar el
sistema interactivo de su obra “Voyager”, responde a sus intereses y vinculos con la

tradicién de la musica improvisada afroamericana.® Este criterio, evidentemente,

™ A. Gabrielsson, referido en ibid., p. 56.
8 G. Mazzola, op. cit., p. 32.
8 G. Lewis, “Too Many Notes: Computers, Complexity and Culture in Voyager”, p. 36.
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resulta diferente a los que proponen identificar patrones, relaciones intervalicas y
armonicas provenientes de otras tradiciones musicales.

Algunas propuestas que considero interesantes respecto del aprendizaje musical
son aquellas que, si bien dependen de un estilo musical predeterminado, no estan
basadas en reglas abstractas sobre lo que debe o no ser el comportamiento musical de
un sistema interactivo, sino que intentan que el sistema “aprenda” a partir de la
“experiencia” surgida del proceso de aprendizaje. Es decir, la posibilidad de disefiar un
sistema que pueda ser “entrenado” en varias sesiones 0 ensayos previos al concierto
para que responda musicalmente a los criterios que se decida utilizar.

En esta linea existen propuestas como la del sistema desarrollado por Barry
Vercoe Synthetic Performer, el cual esta disefiado para aprender durante los ensayos la
interpretacion particular que una persona hace de alguna obra musical.®?

Robert Rowe considera que, en este tipo de aproximacién, uno de los primeros
rasgos que se pueden desarrollar en el sistema interactivo, con la practica, es su
habilidad interpretativa y de respuesta a las y los musicos del ensamble a través de los
ensayos, como cuando un estudiante practica un instrumento. Otra posibilidad seria que
el sistema pudiera aprender diferentes estilos musicales: redes de patrones, estructuras
de alto nivel, ritmos, melodias y armonias que caracterizan un estilo, entre muchos
otros.®

Gerhard Widmer desarroll6 la técnica de “aprendizaje basado en la explicacién”
(EBL) para aprender reglas que permitan agregar expresividad a una interpretacion de
maneras dindmicas. El programa debe aprender conceptos cualitativos como crescendo
y diminuendo relacionandolos a valores numéricos que indiquen la cantidad de cambio
“dindmico” que se necesita aplicar.* Durante el proceso de entrenamiento, el sistema
puede aprender reglas que especifiquen las condiciones bajo las cuales deban ser
aplicadas las variaciones dinamicas, por ejemplo, aplicar un crescendo a la nota actual
si: a) la medida métrica de la nota es mayor que 4, b) la armonia de la que forma parte

es “estable”, y c) la direccion de la melodia desde un punto anterior hacia el actual fue

82 B. Vercoe, referido en R. Rowe, “Incrementally Improving”, p. 58.
% Ibid.
& Ibid., p. 59.
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ascendente.® El trabajo de Widmer ayuda a localizar los problemas de la musicalidad
en las maquinas como cuando alguien esta aprendiendo mdsica y ese aprendizaje es
reforzado a través de escuchar ejemplos.

Es importante considerar que estos tipos de entrenamiento pueden producir,
como contraparte, una estandarizacion en la interpretacién humana, pues de otro modo,
en el momento del concierto, el sistema no “sabra” qué hacer si las acciones realizadas
por el intérprete se modifican drasticamente segun los criterios que ya estaban
“aprendidos” por el sistema. En este sentido, el sistema también tiende a “entrenar” al
intérprete en la forma “correcta” de ejecucién. Para evitar esa estandarizacion, el
sistema tendria que aprender en “tiempo real” las reglas de interaccion y tener la
capacidad de modificar sus posibilidades de respuesta, ya que, como se menciond
antes, esas adecuaciones en el momento de la comunicacion son algunos de los rasgos
fundamentales de la interactividad.

La aproximacion del aprendizaje basado en la explicacion (u otras estrategias
similares de machine learning) nos ofrece un vasto mundo para la creacion de sistemas
de comunicacion bidireccional y reactivos o cuasi-interactivos, para la reflexion sobre
los criterios musicales que consideramos importantes para el aprendizaje, e incluso para
identificar cdmo somos afectados por las mediaciones tecnolégicas. Sin embargo, la
estandarizacion y control estadistico de la interpretacion musical no ofrece una
situacion interactiva por si misma vy, en el caso extremo, “la interactividad se vuelve
una metonimia de la recuperacion de informacién més que un proceso de dialogo”.2

Si bien el disefio de instrumentos o sistemas informaticos que incorporan los
criterios discutidos antes (capacidad de aprender, analisis de informacion,
reconocimiento de patrones, evaluacion y validacion, etc.) es una parte importante para
la creacion de una situacion interactiva, falta considerar como se ven afectadas las
relaciones entre musicos, que son quienes efectdan la interactividad, con el disefio de
esos sistemas.

Rafaeli nos dice que la interactividad es una propiedad que emerge de la forma

en que se realiza la comunicacion. Los medios y los canales de comunicacion pueden

8 Widmer, referido en ibid.
8 G. Lewis, op. cit., p. 36.
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mover las fronteras, quitar las barreras o proveer las condiciones necesarias para la
interactividad. Pero el que estén en potencia no implica su presencia. La interactividad
es una adecuacién potencial, depende de los comunicadores el que se realice, no basta
que los elementos del modelo de comunicacion (emisor, receptor, canal y mensaje)
existan.?’

Entonces, la pregunta sobre el disefio de sistemas interactivos podria ser, mas
bien, sobre el disefio de sistemas que permiten, modifican, condicionan, etc., la
interactividad. Disefiar sistemas interactivos en este contexto es mas bien disefiar
sistemas para la interactividad: pasar de instrumentos interactivos a usos interactivos de
los sistemas o instrumentos.

¢Qué cualidades o caracteristicas podemos considerar al momento de disefar
sistemas para la interactividad o para el uso interactivo? El control sobre el sistema por
parte del intérprete es un factor importante pero no el Unico. Miller Puckette considera
que el control en el sistema o la interface debe ofrecer tanto una retroalimentacion
fisica como mental, la cual debe ser clara'y en un lapso de tiempo breve para identificar
claramente qué tipo de acciones producen los diferentes tipos de resultados.®® Ademas,
para elegir “mejor” el sistema o la interface debemos considerar la experiencia y
aprendizaje realizado por parte de los musicos sobre su instrumento particular. Por
ejemplo, Puckette menciona el caso del clarinete electrénico cuyo control se realiza sin
soplar y sélo digitando las posiciones.® Este tipo de interface reduce la experiencia del
clarinetista (pues es un instrumento nuevo para él o ella) y por lo tanto el control
corporal que tiene sobre su instrumento produce una situacion de extrafieza que atrapa
su atencion casi exclusivamente a que funcione el instrumento durante la realizacion de
la obra. Si bien es necesario el control sobre el sistema de produccién sonora, no es ahi
donde radica la interactividad. Pues la interactividad es algo que también emerge al
lidiar con situaciones inesperadas, fuera de control. La cuestion es que la mediacion
tecnoldgica no impida la capacidad interactiva. Los factores a considerar en el disefio

de mediaciones tecnoldgicas que faciliten la interactividad pueden ser muchisimos y

875, Rafaeli, op. cit., p. 116.
8 M. Puckette y Z. Settel, “Nonobvious Roles for Electronics in Performance Enhancement”, passim.
89 :

Ibid., p. 2.
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dependen de contextos especificos, plataformas, duracion, experiencia de los usuarios,
entre muchos otros.

Los diferentes tipos de interactividad identificados por Rafaeli (bidireccional,
reactiva e interactiva total) no son excluyentes entre si: pueden ser complementarios.
Mas que considerar que alguno de los tipos tiene mayor valor que los otros, debemos
considerar como estos tipos de interactividad son Utiles a diferentes propositos
artisticos. La interactividad ofrece una dimensién para discutir qué esta sucediendo en
una situacion particular y no para establecer normas sobre como debe suceder una
relacion mediada tecnoldgicamente.

En la siguiente seccion (“Descripcion de las obras”) se mostraran algunas
formas en que se abordd el tema de la interactividad en las obras “Variaciones de un

acuerdo” y “Rondo algoritmico”.

41



DESCRIPCION DE LAS OBRAS

1. “Ensayo sobre la entropia”

Para cuarteto de cuerdas
(5”307

1. 1. Sobre los conceptos de ensayo y entropia

El ensayo es un poema intelectual.
G. Lukécs

La nocion de ensayo que se retoma en el titulo de esta pieza no tiene el sentido de
experimento, practica o entrenamiento, sino que refiere a la técnica literaria o verbal
que consiste en una elaboracion discursiva de la reflexion donde se plantean
argumentos, preguntas y critica mediante el debate, ya sea como dialogo con otro sujeto
0 como dialogo interior.

Liliana Weinberg sefiala: “el ensayo es para algunos autores una familia de
formas discursivas o tipo de textos en prosa en los que se despliega una opinion, un
juicio, una visién personal de un cierto estado del mundo fundamentada en la propia
experiencia y las propias indagaciones sobre alguna cuestion”.® Como discurso
reflexivo, el ensayo tiene entre sus caracteristicas dedicarse a la interpretacion de
objetos culturales y valores-signo, convierte un tema en problema y su quehacer basico
consiste en “hacer una interpretacion de toda interpretacion”.?

La interpretacion en el ensayo articula objetos culturales para establecerse y
avanza mediante “un ir reflexionando, un irse desplegando el proceso de las ideas y del

examen, a la vez que de un ir exponiendo y participando aquello que se piensa con los

L. Weinberg, “Para pensar el ensayo”, recuperado de http://www.cialc.unam.mx/ensayo/primera.htm,
2004, s/p.
? Ibid.
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otros, lectores y miembros de una comunidad simbdlica con que se quiere entrar en

dialogo”.’

En el despliegue del ensayo no necesariamente se tiene contemplado el arribo a
determinados territorios; lo relevante, en su despliegue, es el camino mismo que se
transita para llegar a ellos. Georg Lukacs plantea este mecanismo del ensayo como un

juicio, en el cual, sin embargo, lo esencial “no es la sentencia, sino el proceso mismo de

juzgar”.* El juicio deja de ser una herramienta del proceso ensayistico para volverse su

constitucion misma. Para Lukacs, “es necesario atender no solo a la cosa juzgada, sino

al despliegue del juicio, a su hacerse”.> Como se puede ver, es entonces cuando el fin

importa menos que el medio en este panorama. Dice L. Weinberg:

[E]n el ensayo, el que escribe es el que piensa: el ensayo hace presente su
despliegue en el presente. Se trata ademas en el ensayo de la
representacion del acto mismo de enunciacion: un hacer diciendo, un
decir haciendo, arraigado en el presente, y una reactualizacion del enlace
entre situacion enunciativa y horizonte de sentido a través de lo
enunciado.®

El ensayo es un ejercicio de interpretacion y al mismo tiempo una puesta en escena de

los conflictos de interpretacion, por lo que Weinberg considera al ensayo como una

“poética de la interpretacion”.’

Si bien el ensayo tiene como principio alglin tema, las direcciones que puede
tomar su desarrollo dependeran de una multiplicidad de factores y, al ser entendido
como “operacion literaria mas que como texto cristalizado”,® el ensayo “no sélo es
legitima y necesariamente forma, sino que él mismo es dacion de forma, configuracion,
creacion de algo nuevo”,® asi como establecimiento de relaciones entre objetos

culturales.

® Ibid., p. 11.

* L. Weinberg, Presente del ensayo [datos de edicién pendientes], p. 2.
® Ibid., p. 2.

® Ibid., p. 7.

" Ibid., p. 34.

& L. Weinberg, “Para pensar el ensayo”, op. cit.

° L. Weinberg, Presente del ensayo, p. 2.
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Algunas de estas caracterizaciones sobre el ensayo me parecen compatibles con
algunas de las ideas desarrolladas por I. Prigogine en torno al concepto de entropia. De
ahi que, en la pieza “Ensayo sobre la entropia” que aqui se presenta, estén vinculadas.

. Prigogine explica la entropia como una evolucién creadora.” Si la entropia
refiere a la energia que tiende al caos, y si dicho caos es irreversible, se trata de un
movimiento en que el caos impulsa la creacion y produce nuevas posibilidades, o
propiedades que no se agotan con la simple relacion entre elementos. Conforme
aumenta la entropia, el sistema tenderd a salirse de si mismo y las determinaciones o
elementos que lo conformaban dejaran de existir para dar paso a otra configuracién.™

Existe, por lo tanto, un cierto grado de parentesco entre la entropia y la técnica
ensayistica en cuanto se consideran fendmenos irreversibles, los cuales van de una
situacién inicial “ordenada” hacia otra que podria considerarse desordenada pero que
en realidad constituye un orden diferente al inicial y, sobre todo, ambos conceptos,
antes que ser producto de algo, describen procesos creativos que dan forma a medida
que se desenvuelven. Como explica Prigogine, “los fendmenos irreversibles conducen a
nuevas estructuras y, desde el momento en que aparecen nuevas estructuras como
consecuencia de la irreversibilidad, ya no nos esta permitido creer que somos los
responsables de la aparicion de la perspectiva del antes y del después”.*?

La entropia y el ensayo, segun los autores expuestos, podrian compartir también
similitudes en tanto que operan estableciendo relaciones para conformar estructuras y
coherencia. Prigogine propone que “la materia en proximidad al equilibrio es ‘ciega’,
porque cada particula ve solamente las moléculas que la rodean; mientras que en una
situacién alejada del equilibrio se producen las correlaciones de largo alcance que
permiten la construccion de los estados coherentes”.*® A su vez, el quehacer ensayistico
“se dedica a entender las relaciones entre las cosas, a las que ve no bajo una sombra de

neutralidad, sino precisamente insertas en el mundo de los valores”.**

191, Prigogine, El nacimiento del tiempo, p. 85.
" 1bid., p. 84.

2 [dem.

3 Ibid., p. 85.

. Weinberg, “Para pensar el ensayo”, op. cit.
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El desarrollo de esta obra parte, asi, de las dos nociones expuestas, buscando el
vinculo entre practica reflexiva y tendencia al caos; evoluciones creadoras para la
construccion formal de la obra.

La obra que se presenta a continuacién es uno de los primeros experimentos que
realicé buscando una vinculacion entre composicion e improvisacion. Esta obra
también buscaba proponer una forma en la que se pudieran obtener resultados sonoros
“complejos” sin la necesidad de dificultar la lectura y el estudio de la partitura, con la
finalidad, entre otras, de que el tiempo dedicado a resolver cuestiones técnicas fuera
menor que el tiempo de trabajo grupal dedicado a explorar soluciones. La escritura
grafica pretendia invitar a las y los masicos a ser colaboradores en la creacion de la
obra.

1. 2. Sobre la escritura de la obra

La obra esta escrita mediante una combinacion de recursos graficos y de notacion
tradicional. El objetivo de este tipo de escritura combinada es que las ideas sonoras
representadas sean expresadas de manera clara y sencilla para las y los intérpretes.

La combinacién de signos en la partitura pretende hacer explicito el proceso de
la obra asi como las ideas que le dieron origen, simplificar la lectura y establecer un
balance entre aspectos determinados e improvisacion.

Por ejemplo, una de las caracteristicas que me interesa hacer evidente es el
proceso de “metamorfosis” o transformacion continua entre una idea musical y otra, y
considero que si las o los intérpretes tienen en mente esa idea clara, el resultado sonoro
que se persigue sera realizado sin dificultades. En este sentido, la idea de transicion

sonora es reforzada por una representacion de transiciones graficas.
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Ejemplo 1 de transicion grafica.

45



Vin.

En el ejemplo que se muestra atrés, las lineas verticales sugieren la idea de cambio en
la densidad sonora (cantidad de eventos por unidad de tiempo). Conforme las lineas
aparecen mas proximas entre si en el espacio gréafico, mas denso debe ser el resultado
sonoro.

Los sistemas de la partitura, para cada instrumento del cuarteto, son expuestos
como en la grafica del Ejemplo 1 y representan variaciones de densidad, en cuanto a
cantidad de eventos por unidad de tiempo, transiciones timbricas, de articulacion y de
dindmica.

La casilla que se encuentra al inicio del sistema indica el grupo de alturas y

silencios con los que se desarrollara el pasaje musical.
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Ejemplo 2 de transicion gréfica

El Ejemplo 2 presenta una transicion entre técnicas de interpretacion diferentes, de
sonidos con arco a pizzicatos e incluye las consideraciones sobre transicién de
densidades, timbricas y dinamicas.

Las indicaciones temporales, expresadas en segundos, que aparecen arriba de
cada sistema, funcionan como guia para establecer una orientacion aproximada de en
qué momento y por cuanto tiempo se debe realizar la transicién musical.

La notacién grafica empleada busca evocar una imagen mental para las y los
intérpretes, haciendo evidente la posibilidad de control que tienen sobre diferentes

pardmetros sonoros.
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1. 3. Andlisis musical de la obra

Los conceptos de ensayo y entropia, tal como se los explico en las paginas anteriores,
fueron puestos en préctica partiendo de un elemento simple para explorar su
“evolucion” a través de diferentes texturas sonoras creadas por el cuarteto de cuerdas
en conjunto.

El ndcleo de la obra consiste en la transformacién de un mismo elemento
compartido por todos los intérpretes. Todos inician con un mismo elemento sonoro (si
natural) que comienza a vibrar cada vez mas hasta desplazarse en rangos amplios,
gradualmente, mediante los glissandos.

El fin es crear un proceso conjunto, una sola textura que evoluciona en el
tiempo evitando movimientos distribuidos simétricamente en el tiempo o adheridos al
pulso. Al inicio el elemento compartido (si natural) es presentado sin vibrato con la
finalidad de que sea expuesto como algo estatico. Después los vibratos que aparecen en
los diferentes instrumentos intentan poner en movimiento poco a poco ese elemento
compartido, evitando la sensacion de pulso. Estos vibratos van de un minimo
desplazamiento, microtonos, hacia la apertura en el rango de frecuencias mediante los
glissandos.

Tanto las indicaciones de vibratos como de trémolos y glissandos no necesitan
interpretarse tal cual se encuentran en la partitura: el objetivo es lograr el proceso que
va de lo estatico, pasando por poco movimiento, hacia la apertura en el espacio
armonico y el movimiento amplio sin un pulso general. Este proceso conforma la
primera seccion de la obra. Hacia el final de esta primera seccion el elemento
compartido (si natural) se amplia y ahora esta conformado por cuatro alturas: si, fa, fa#

y si una octava alta.
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Ejemplo 3, fragmento del proceso inicial.

En la segunda parte de la pieza, cada intérprete cuenta con un material intervélico de
cuatro alturas y dos silencios, como se muestra en el Ejemplo 4 mas abajo, presentado
en una casilla al inicio de cada sistema. Este material es el que debe emplearse para

elaborar el pasaje.
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Ejemplo 4, casillas con material intervalico
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A medida que se avanza en la obra, el material presentado en las casillas al inicio del
sistema amplia su registro y rango arménico disponibles, con la finalidad de extender al
méaximo el registro que permiten los instrumentos del cuarteto de cuerdas. Este proceso
de apertura en el registro, iniciado en la primera seccion de la obra, que va de un si
natural indice 4 hacia un fa# indice 8, se puede considerar como el marco general
dentro del cual suceden todas las variaciones timbricas, de articulacion, de densidad,

etc.; en una palabra, de configuracion de texturas sonoras.
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Ejemplo 5

Los sistemas musicales de la segunda seccion de la obra tienen diferentes tipos de
informacion (afinacién, timbrica, duracion, densidad, dindmica y articulacion) para
subrayar las transformaciones de mdltiples aspectos sonoros simultaneamente y a lo
largo del pasaje, como se presenta en el Ejemplo 5.

Esas transformaciones buscan la conformacion de texturas sonoras y su
posterior evolucion, la cual avanza hasta conformar otra textura, y asi sucesivamente:

movimiento, conformacionl, movimiento de la conformaciénl — conformacién2, etc.
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Algunas texturas evolucionan mediante variaciones timbricas sobre los recursos
presentados; otras, con la incorporacion de material diferente; y, en el tercer caso,

mediante la variacion en la densidad “vertical” (sincronica) y “horizontal” (diacronica).
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Ejemplo 6

En esta segunda seccién de la obra elegi el tipo de escritura grafica descrito en el
apartado anterior, buscando simplificar conceptualmente la intencién sonora resultante.
Considero que el proceso de transiciones que persigue esta seccion puede llevarse a
cabo mejor si las y los intérpretes de la obra tienen control sobre el mismo. Es decir,
mediante la posibilidad de improvisar en el transcurso y ajustar sus acciones
grupalmente para llevar a cabo el proceso sin la preocupacion de atender a una escritura
compleja en la partitura. Esta posibilidad de improvisacion no simplifica el resultado
sonoro, sino que permite generar multiples complejidades ritmicas y timbricas, incluso
dificiles de anotar, que seran diferentes en cada version de la obra, pues dependeran, en

parte, de quienes la realicen.
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1. 4. Improvisacion y composicion

La vinculacion entre improvisacién y composicion en la obra “Ensayo sobre la
entropia” opera en dos direcciones: por un lado existe el espacio para la diferencia
particular de cada improvisacion y por otro lado hay un marco que delimita esas
diferencias, de modo que cada version de la obra guarda cierto grado de parentesco con
la anterior. Cada version de la obra es diferente en muchos aspectos a la vez que guarda
muchas similitudes en otros. Podriamos decir que la improvisacion se desarrolla dentro
de un modelo discursivo como el que propone W. Matthews, configurado en este caso
por los aspectos determinados de la partitura. Aqui la composicion consistio en elaborar
ese modelo discursivo dentro del cual la improvisacion pudiera desarrollarse.

Este aspecto de la diversidad de versiones con un marco definido me llevd a
pensar dos criterios descriptivos de la improvisacion, uno que considera que 1o mismo
es diferente cada vez (un mismo evento sonoro pide ser interpretado de diferentes
maneras), frente a otro que observa en las improvisaciones que lo diferente siempre es
lo mismo (siempre se pide que se propongan eventos sonoros diferentes). El cuarteto de
cuerdas “Ensayo sobre la entropia” se enmarcaria en el primer criterio (Ilo mismo es
diferente cada vez). Expliguemos un poco este asunto. Existen obras con aspectos
definidos que piden diferencias manteniendo esos aspectos definidos; por ejemplo, en
una partitura donde sélo estd especificada una altura, ésta puede interpretarse con
diferente dinamica y duracién cada vez pero, al estar especificada, la altura sera
siempre la misma. En este caso tendremos diferentes versiones de un mismo aspecto,
aquel que esta especificado en la partitura, con cada interpretacion de la obra. Pero en
el otro caso, la partitura podria especificar que se hagan cosas diferentes cada vez; en
ese sentido, lo que se hace (el sonido) es diferente cada vez, pero la diferencia
(conceptual) entre cada version de la partitura es la misma, es decir que es siempre
idéntica la instruccion de hacer siempre algo diferente: siempre habra diferencias
sonoras porque siempre se pide que asi sea. En otras palabras, lo que cambiara entre
cada version de esa obra es lo mismo: el material sonoro.

Otro de los aspectos que me parece interesante resaltar es la preparacion por
parte de las y los intérpretes de la obra. La vinculacion entre improvisacion y

51



composicién, a la manera que lo hace esta obra, propone una préactica de estudio en la
que facilmente se tiende a fijar material musical y formas de interpretacion del mismo,
algo que no considero negativo por si mismo y sélo lo expongo para remarcar una
diferencia con la préactica de la improvisacion libre, en la que se supone que el trabajo
evita dirigirse hacia all&. En este sentido me parece relevante incluir las
consideraciones de la diferencia sobre lo mismo o siempre la misma diferencia para
decidir el rumbo de la preparacion de la obra; en otras palabras, decidir donde, como y
cuando explorar las diferencias y que aspectos predefinir. Este aspecto me permite
pensar, en el marco de obras que estan tematizando formas de interaccion entre
musicos, no solo las relaciones que se dan durante el concierto, mediadas por una
partitura, sino también las que se dan al momento de preparar la obra. A partir de estas
ideas comencé a trabajar con obras que pusieran atencién en ese aspecto de la
preparacion de la obra y que propusieran reflexiones sobre como y para qué se realizan
los ensayos, el estudio de la partitura, el desarrollo de técnicas interpretativas, etc.
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2. “Variaciones de un acuerdo”

Para guitarra, sistema multicanal y procesos electrénicos en tiempo real
(77 247

2. 1. Intereses de la obra

Una de las motivaciones para desarrollar esta obra surgié de mi interés por explorar las
transformaciones sonoras, timbricas, ritmicas, etc., que puede sufrir una fuente acustica
a partir de su distribucion en el espacio. Algunos experimentos en ese terreno me
Ilevaron a elaborar otros procesos de transformacion sonora para incluir contrastes.

Considero que una de las situaciones recurrentes en la musica que involucra
instrumentos acusticos y tecnologias informaticas en “tiempo real” es la imposicion o
primacia, en el espacio acustico, de los procesos de transformacién sonora con medios
electronicos sobre la presencia de los instrumentos acusticos. En muchos casos el
intérprete (acustico) participa como “activador” del sistema, o como alguien cuyo
trabajo consiste solamente en “alimentar” una maquina para que funcione; asi, sus
posibilidades de exploracion e interpretacion quedan limitadas por las respuestas
programadas en el sistema y genera la situacion de control pre-programado —disfrazado
de interactividad— tal como se expuso siguiendo a J. M. Prada en la seccidn
“Interactividad” del primer apartado de este trabajo.

Esta situacion representd un reto importante que resolver para encontrar el
balance entre interpretacion y control del sistema informatico o, de manera mas
general, un equilibrio entre los dos contextos sonoros: acustico y electrénico.

Existen muchas aproximaciones para trabajar el tema del balance entre sonidos
acusticos y electronicos en el contexto de la composicion, desde consideraciones de
mezcla (ecualizacién, control de volumen, etc.), aspectos de afinacion o vinculos
armanicos y timbricos, construcciones ritmicas, hasta relaciones causales (evidentes o
no) entre sonidos, por presentar un mapa muy general de la situacion. Pero cuando
estamos situados en el contexto de mdsica en vivo con medios electronicos es
importante considerar, desde la composicion misma, la interactividad entre musicos

para que el balance pueda existir. La interpretacion, ademas de dotar de gestualidad a
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los sonidos, representa un espacio creativo para los musicos, implica la capacidad de
tomar decisiones y realizar ajustes segun se necesiten durante la obra, es decir,
representa un recurso para la interactividad y el juego. El balance sonoro puede
pensarse como un producto del proceso interactivo, sin el cual la labor de la o el
intérprete suele reducirse a la de “activadores”, como mencionaba antes.

Una vez planteado este panorama disefié un sistema de transformaciones
sonoras aplicadas a una entrada acustica, el cual consta de sintetizadores digitales que
realizan procesos de transformacién timbrica y procesos de distribucién de la fuente
acustica por las bocinas en tiempo real (espacializacion), atendiendo a las

consideraciones sobre la interactividad para el balance, sonoro e interpretativo.

2. 2. Consideraciones y descripcion de la espacializacion

Uno de los aspectos relevantes en la practica de musica electronica en tiempo real es la
posibilidad que ofrece para redefinir las relaciones espaciales entre intérpretes,
audiencia y escenario en el que se desarrolla el concierto. S. Emmerson propone que
esas redefiniciones del espacio se desarrollan mediante la dicotomia entre cuerpo y
ambiente. El cuerpo (de las o los intérpretes) controla y realiza funciones “locales”, por
ejemplo, sobre su instrumento o interface, buscando extender (sin romper) la relacion
percibida entre intérprete humano y su accién sonora resultante. Mientras que las
funciones del entorno crean un contexto o un paisaje en el que la actividad local puede
ubicarse.®

Podemos decir que las redefiniciones del espacio inician con la “separacion”
entre masicos en el escenario y la fuente emisora de sonido (bocinas) que no
necesariamente se encuentra en el mismo lugar que el o la intérprete, y alcanza su mas
amplio potencial con la utilizacién de sistemas multicanal. Cuando escuchamos un
instrumento acustico se puede identificar facilmente la fuente fisica de la que proviene,
mientras que, si el sonido proviene de bocinas, el instrumento que genera el sonido es
algo diferente a la fuente de la que proviene. Flo Menezes describe el cambio que
produce el juego con el espacio a partir de la experiencia en el espectador: la audiencia

55, Emmerson, op. cit., p. 92.
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escucha el sonido conectandolo inmediatamente a la fuente en los casos en que el
sonido se haya producido por un instrumento acustico, hasta que el dinamismo espacial
de los sonidos electroacusticos localiza al espectador en el espacio en el que sucede la
obra.*®

Esta caracteristica ha permitido un sinfin de experimentos compositivos que
incluyen, como elemento formal de la obra, las relaciones espaciales que activa el
sonido producido con medios electronicos. “La dialéctica entre la escritura instrumental
y las estructuras electroacusticas hace posible una red de transiciones que van desde lo
que es localizado mediante la escucha, hacia aquello que situa (o localiza) al espectador
en el espacio a través de su audicion”.*’

La espacializacion en la obra “Variaciones de un acuerdo” provino del interés
por generar una obra electroacustica para dos intérpretes en la que el intérprete acustico
no fuera reducido a “activador” y el control de todos los resultados sonoros quedara en
manos del intérprete de los medios electrdnicos. La primera aproximacion fue disefiar
procesos electrénicos que funcionaran como un instrumento espacializador con
recursos para que el intérprete de este instrumento también pudiera improvisar. La
interpretacion acustica puede exponerse sin ser enmascarada por las transformaciones
electrénicas.

La espacializacién en cuatro canales se realiza siguiendo la curva expuesta en la
partitura; la curva determina las trayectorias y el tiempo de las mismas. La sefial de
entrada, guitarra, es espacializada independientemente del proceso digital, con la
finalidad de proporcionarle un movimiento propio.

Al profundizar sobre el tema de la interactividad, decidi incorporar los
sintetizadores que modifican timbricamente la fuente acustica para experimentar con

las posibilidades de interaccion que esta aproximacion ofrecia.

8 F Menezes, op. cit, p. 8.
Y Ibid., p. 8.
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Ejemplo de la notacidn grafica de la espacializacion en la partitura.

2. 3. Forma musical y descripcion de los procesos electrénicos

La obra consta de cinco partes: A-B-A’-C-Coda, en las que se contrastan las
elaboraciones timbricas y de espacializacion.

La parte A presenta las ideas seminales de la obra casi sin la intervencién de
procesos electrénicos; es la presentacién del contexto sonoro de la guitarra.

En la partitura no hay indicaciones de compas, sélo se sugiere el fraseo y el
tempo para establecer un marco de referencia para la duracion de cada pasaje. Esta
seccion combina escritura convencional con notacion grafica para indicar breves
secciones de improvisacion. Los pasajes escritos con notacién gréafica, a lo largo de la
obra, tienen informacién y sugerencias de como deben ser ejecutados. La necesidad de
escribirlos de este modo proviene de mi interés por hacer “sugerente” el tipo de gesto
SONOro que Se persigue en esos pasajes.

Ejemplo de notacion gréfica.
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La parte B presenta la segunda idea melddica de la obra. Es complementada con un
proceso de espacializacion en forma de oscilacion y aparece el primer proceso
electrénico de transformacion timbrica: Synth armonicos.

El proceso que realiza el sintetizador mencionado antes (Synth arménicos) es
una combinacion entre sintesis de frecuencia modulada (FM) y sintesis granular. Para
disefiar este Synth utilicé algunos de los criterios que propone R. Rowe para el disefio
de instrumentos interactivos: andlisis de entrada, interpretacion de datos segun criterios
armonicos establecidos por mi mismo y un sistema de salida multicanal. Los diferentes
valores de control provienen de los datos resultantes del analisis de la sefial de entrada,
es decir, la guitarra. Mediante los valores obtenidos por un seguidor de frecuencia son
controlados diferentes objetos y osciladores en el sintetizador digital con la finalidad de
que la respuesta sonora, que realiza el sintetizador, tenga relaciones timbricas y
armonicas con el instrumento musical. Por ejemplo, el valor de la frecuencia obtenida
por el seguidor es utilizado como frecuencia portadora en la sintesis FM y como
frecuencia del oscilador que modula, el indice de modulacién es controlado con la
frecuencia escalada y ese valor escalado controla el trigger de cada grano en el

granulador.

Representacidn grafica del proceso Synth armdnicos en la partitura.

La siguiente parte de la obra (A’) re-expone con variaciones algunas ideas presentadas
al principio de la obra y funciona como contraste de la seccion anterior (B).

La seccion C expone una reelaboracion de las ideas melddicas presentadas en
las secciones A 'y B, re-expone el proceso de espacializacion de la seccion B y cuenta
con otro proceso de transformacion sonora: Synth granular.

El Synth granular combina un seguidor de frecuencia, cambios en la afinacion

(mediante un proceso de sintesis granular ) y resonadores. El disefio de este sintetizador
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es resultado de varios experimentos orientados a producir un “armonizador” o

generador de acordes sobre una sefial de entrada variable.

Representacidn gréafica del proceso Synth granular en la partitura.

En la Coda se presentan, con la guitarra, materiales melédicos, armdnicos y
ritmicos que aparecieron en las secciones previas, sin procesos de transformacion

electrénica.

2. 4. Interactividad y composicion

La obra “Variaciones de un acuerdo” forma parte de mis investigaciones orientadas a
explorar diferentes posibilidades de interaccion entre contextos sonoros acusticos y
electrénicos que se desarrollan en tiempo real. En mi opinion, el equilibrio entre los dos
contextos sonoros no es una cuestion solo de volumen, afinacion o relaciones causa-
efecto, sino también de quién estd determinando, y por cuanto tiempo, las cualidades
sonoras de la obra. La apertura del espacio creativo para los intérpretes permite una
relacion interactiva con la obra y no sélo reactiva. Para que eso suceda, es necesario
desarrollar en paralelo la parte que interpretara el instrumento acustico a los procesos
de transformacion electronica de dicha fuente.

En el caso de esta obra, la relacién entre composicion e improvisacion se
desarroll6 desde la perspectiva de “incluir” la segunda en la primera con la finalidad de
experimentar con las limitaciones al respecto de la interaccién que dicha perspectiva
parece tener segun diferentes autores que estudian la improvisacion, como se expuso en
la seccion “Composicion e improvisacion” del apartado anterior. Como resultado de ese
tipo de vinculacion, la improvisacion tiende a fijarse mas o menos y la interaccion

queda dictada por la partitura y no por las reglas del juego que aparecen durante el
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mismo. Sin embargo, me parece que los recursos electrénicos de transformacion sonora
permiten la interactividad porque no tienen el control total sobre el resultado sonoro (no
es una obra de sonidos electrénicos detonados por una guitarra). Los recursos
electronicos permiten la interpretacion, ese otro espacio de actividad creativa, tanto del
instrumento acustico como de los procesos de transformacion. La obra tampoco esta
construida “para guitarra y acompafiamiento”, sino como una Situacién sonora
configurada por dos agentes con el mismo grado de relevancia.

Con esta obra me fue posible pensar que a pesar de que la interaccién o la
improvisacion entre intérpretes quedaba “reducida”, la interactividad, considerada
desde el enfoque de las mediaciones tecnoldgicas, de las posibilidades de co-creacion y
de distribucién del control sobre el resultado sonoro, adn tiene un espacio en el que es
posible que aparezca, y por eso puede considerarse como otro elemento (ademas de la

improvisacion, la composicion y el juego) para configurar relaciones entre musicos.
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3. “Rond¢ algoritmico”

Partitura para software.
(8’ 10”)

La programacién no se trata de herramientas. Los
algoritmos son ideas. Las sierras eléctricas son
herramientas. Es por eso que los algoritmos son, de
vez en cuando, més dificiles de advertir que las
sierras eléctricas.

A. Sorensen

Esta obra es un proyecto de composicién algoritmica® que tiene como antecedente el
proyecto de live coding “Latento”, del afio 2014, en el que experimenté con algunas
posibilidades que ofrece el texto escrito en vivo como interface para la produccion
sonora. La partitura del “Rondd algoritmico” consiste en una descripcion de los
procesos involucrados en la produccion sonora. Esta partitura, ademas, funciona como
un mapa que representa las posibles decisiones interpretativas que se pueden elegir para
determinar el curso de la obra.

“Rond6 algoritmico” combina algunos de los recursos generados en el proyecto
“Latento” —principalmente la utilizacion del texto como interface— con mis intereses en
la composicion algoritmica, terreno en el que es posible discutir y experimentar el
proceso de composicion desde la perspectiva del disefio de interacciones mediante, por
ejemplo, la proposicién de “reglas de juego” entendidas como probabilidades,

evaluaciones, y en general como comportamientos estadisticos, para estructurar las

'8 |_a composicion algoritmica, también llamada composicién automatizada, se refiere basicamente a la
utilizacion "de algln proceso formal para hacer musica con una minima intervencion humana" (Alpern,
referido en John A. Maurer, “A Brief History of Algorithmic Composition”, 1999, recuperado en
https://ccrma.stanford.edu/~blackrse/algorithm.html). Segin Maurer, el diccionario Webster define
“algoritmo” como “un conjunto predeterminado de instrucciones para resolver un problema especifico en
un numero limitado de pasos” (ibid.). En este caso el problema a resolver es una obra musical.
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relaciones entre materiales sonoros, el comportamiento o transformacion de los sonidos
y su organizacién formal.*®

Las “reglas del juego” definen tanto el inicio de la obra como los rasgos que la
caracterizaran durante su desarrollo, es decir, son las condiciones bajo las cuales se
produce la obra y, en el caso del “Rondd algoritmico”, estas condiciones también
funcionan como las reglas de interpretacion automatizada de la obra. En “Rondo
algoritmico” se combinan un proceso de composicion con uno de interpretacion. En
este sentido, la obra estd pensada como un sistema que interactda consigo mismo, de
manera bidireccional o cuasi-interactiva, segun la caracterizacién de S. Rafaeli, que
tiene la caracteristica de que la respuesta a los mensajes depende solo de los
inmediatamente anteriores y no cuenta con la capacidad de aprendizaje ni de

reorganizacion de esos aprendizajes.

3.1 Descripcion de la partitura y de los procesos algoritmicos de la obra

La partitura grafica (ver seccion “Partituras” méas adelante) funciona como un diagrama
gue expone los materiales y las decisiones formales que pueden realizarse durante la
ejecucion de la obra. El sistema que toma las decisiones formales consiste en una
méquina de estados finitos®® cuyas transiciones estan determinadas por diferentes
probabilidades para que la tendencia en la aparicion y desarrollo de los materiales
sonoros cumpla con alguno de los modelos formales caracteristicos del rondo
(ABACA, ABACADA). Estas posibilidades de transicion estdn ejemplificadas en la
partitura mediante lineas que conectan las diferentes casillas que representan el material

musical.

9 Siguiendo a John A. Maurer, la composicién algoritmica, que utiliza sistemas informéticos, tiene tres
aproximaciones generales: la estocéstica que utiliza principalmente modelos aleatorios y estadisticos, la
que se basa en reglas o graméticas formales a través de las que el programa se desenvuelve y la que
utiliza modelos de inteligencia artificial, que aunque son parecidos a los sistemas basados en reglas su
orientacion se distingue por la capacidad de generar sus propias gramaticas durante el desarrollo de la
obra o, en términos muy generales, tienen la capacidad de aprender y tomar decisiones (cf. op. cit., s/p).

22 Una maquina de estados finitos, también llamada autémata finito, es un modelo abstracto para la
manipulacion de simbolos (representaciones de digitos, letras, etc.). Esta recibe una entrada, hace un
proceso y nos entrega una salida. Los autématas se caracterizan por tener un estado inicial, recibir una
cadena de simbolos, cambiar de estado por cada elemento leido, o bien permanecer en el mismo estado.
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Fragmento de la partitura gréfica que presenta casillas con caracteres ASCII y flechas que representan

posibles transiciones entre cada una

El diagrama necesita ser transcrito a lenguaje informatico para la realizacién de
la obra, por eso esta obra es considerada como una partitura para software.

Las casillas que aparecen en la partitura contienen texto que es interpretado,
como cédigo ASCII,?! por una clase informatica® que provee los resultados sonoros.

En esta obra el codigo ASCII se utiliza como una forma de notacion simbolica
musical. Cada casilla contiene informacién sonora representada por el codigo ASCII.
Las diferentes casillas estan pensadas como variaciones del “tema” o material inicial
expuesto en la casilla 0. Segun la lejania entre casillas, la variacion es mayor. Por

ejemplo, la variacidn que existe entre las casillas 0 y 4 es de s6lo algunos elementos:

2L ASCII (acrénimo inglés de American Standard Code for Information Interchange o “Cédigo Estandar
Estadounidense para el Intercambio de Informacion”) es un cédigo de caracteres basado en el alfabeto
latino. Funciona como un sistema de codificacion de caracteres alfanuméricos que asigna un nimero del
0 al 127 a cada letra, nimero o caracter especial. EI ASCII extendido permite hasta 256 caracteres
distintos.

22 En informatica, una clase es una plantilla para la creacion de objetos de datos. El objeto en informaética
se puede definir como una “entidad” existente en la memoria de la computadora que tiene unas
propiedades (atributos) y unas operaciones disponibles especificas (métodos). Existen diferencias entre
los modelos de esas plantillas segun el lenguaje de programacion en el que se desarrollen. Las clases se
utilizan para representar entidades o conceptos, como los sustantivos en el lenguaje. Cada clase define un
conjunto de variables y métodos que especifican que propiedades, atributos y operaciones disponibles
tendrd del objeto creado por la misma clase. Cada objeto creado a partir de la clase se denomina instancia
de la clase.
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La clase informatica estd conformada por diferentes sintetizadores digitales y
rutinas, elaborados en SuperCollider,? los cuales en conjunto representan la dotacion
instrumental de la obra. La maquina de estados finitos que controla las decisiones
formales también controla las variaciones timbricas de la obra mediante la seleccién de
que sintetizadores y cuantos, simultaneamente, apareceran en cada momento de la obra.

Los diferentes sintetizadores (o instrumentos virtuales) incluidos en la clase
informatica utilizan diferentes criterios para interpretar los caracteres escritos en cada
casilla, por ejemplo, cuantas veces aparece una letra en la casilla, identificar
mayusculas y minusculas, qué lugar ocupa un caracter en la frase o parrafo y cudl es el
valor en cédigo ASCII de cada caracter, para de ese modo asignar los valores obtenidos
a diferentes parametros sonoros, como la frecuencia de los osciladores, la duracion en
milisegundos de un grano, el indice de modulacion, entre otros. Estas reglas de
seleccion e interpretacion de caracteres en una cadena de texto forman parte del disefio
algoritmico de la composicion.

Junto con esta perspectiva para interpretar caracteres surgio la posibilidad de
aprovechar la dimension visual o “grafica” del texto para, ademas de redactar un texto,

utilizar la pantalla como lienzo para conformar figuras o disefios utilizando los

2% SuperCollider es un entorno de programacion para sintesis sonora y composicién algoritmica de
codigo abierto.

63



caracteres alfanuméricos. Por lo anterior, el texto que aparece en cada casilla no
siempre es legible segin la gramatica espafiola y en su lugar es considerado como un

dibujo de caracteres.
3. 2 Visualizacion de la obra

Para ejemplificar los procesos que estan ocurriendo en la obra mientras se presenta,
desarrollé una visualizacion animada en Processing® que se comunica mediante el
protocolo OSC? con la maquina de estados finitos y la clase en SuperCollider para
seguir y sincronizar paso a paso las elecciones que toma el sistema en conjunto.

En la visualizacion, la partitura es representada por un diagrama que expone las
diferentes casillas disponibles asi como las posibles decisiones de transicion entre cada
casilla. Cuando alguna de las casillas es seleccionada por el sistema, se muestra una
animacion con los caracteres alfanuméricos que estan sirviendo de entrada (o de donde

provienen los valores de control) para los sintetizadores virtuales.

Ejemplo 1 de la animacion (o visualizacion) de la partitura

2% Lenguaje de programacion y entrono de desarrollo de cédigo abierto para el desarrollo de aplicaciones
multimedia, interactivas y visuales.

% protocolo de comunicacion entre dispositivos multimedia que aprovecha las tecnologias de red para la
interaccion, el envio y la recepcion de datos y el control en tiempo real de dispositivos y aplicaciones.
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Ejemplo 2 de la realizacion de una casilla.

El grupo de caracteres alfanuméricos que son interpretados aparece al interior del

circulo.
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3. 3 ¢ A qué juega (el sistema) del “Rondé algoritmico”?

La obra es un juego para sistema informatico que interactda consigo mismo; es
un autémata que no recibe influencias exteriores para tomar decisiones y “expresarse”
durante el transcurso de la obra; es “célibe” a la manera de las maquinas célibes
descritas por Michel De Certeau, es decir, producciones de autdmatas que “tienen algo
de fantéstico [...] por la relacion entre los dispositivos productores de simulacros y la
ausencia de otra cosa. Estas ficciones [...] cuentan que no hay, para la escritura, ni
entrada ni salida, sino solamente el interminable juego de sus fabricaciones.”?® Un tipo
de maquina entregada a sus mecanismos sin otra finalidad que poner al descubierto
tales mecanismos. Como dice Umberto Eco, “la maquina célibe genera inquietudes que
no nacen de su misterio sino precisamente de la fascinacion del engranaje que se pone
al descubierto. [...] Maquinas célibes [...] porque carecen de funcién, o tienen
funciones absurdas, maquinas de derroche, arquitecturas consagradas al despilfarro o
méquinas inGtiles.”’

El “Rondd algoritmico” estd conformado por las instrucciones (maquina de
estados finitos) y por un intérprete (representado por los sintetizadores digitales y las
rutinas) que las ejecuta. Es un autdmata que juega a producir una forma musical. Las
jugadas que realiza el sistema consisten en una reorganizacion de los materiales
sonoros siguiendo criterios probabilisticos para que la tendencia en la forma de
organizacion de ese material produzca como resultado un rondo.

La obra puede presentarse como pieza en un concierto o como instalacion sin
una duracién determinada sin que su “esfuerzo” por producir una forma se pierda, pues
no importa tanto cual es el inicio de la obra sino como tiende a organizar las
variaciones y repeticiones segun la tendencia estadistica configurada en el sistema.

Segun la clasificaciéon presentada antes en la seccién “Teoria de juegos” del
apartado anterior, el sistema para realizar las jugadas (la maquina de estados finitos)
que utiliza el “Rondé algoritmico” presenta las caracteristicas de un juego de tipo

extensivo, en donde las decisiones que se toman a cada momento dependen de las

%6 Michel de Certeau, La invencion de lo cotidiano, Las “méquinas célibes™, p. 163.
2" Umberto Eco, Historia de la belleza, El siglo xx, p. 394.
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decisiones anteriores, no es posible ir a cualquier casilla, esa decision esta determinada
por probabilidades y depende del lugar en que se encuentre el “intérprete” a cada
momento. Ademas, como se mencion6 al inicio de este apartado, esa situacion
configura un tipo de comunicacion de tipo cuasi-interactiva. Es importante remarcar
que no son equivalentes un juego de tipo extensivo a una situacion cuasi-interactiva,
pues el juego extensivo puede presentar diferentes tipos de interactividad en cuanto
considera el aprendizaje previo junto a muchos otros factores para tomar decisiones,
mientras que una situacion cuasi-interactiva o reactiva sélo considera lo que acaba de
suceder para responder.

El “Rondé algoritmico” es una obra producto de un proceso de experimentacion
e investigacion sobre estrategias de composicion que parten del disefio de condiciones
iniciales para propiciar formas de interaccion. Esas condiciones iniciales conforman las
reglas del juego para el sistema. Son condiciones iniciales porque preceden y
configuran las posibilidades de accion del sistema.

La composicion algoritmica permite ensayar ideas, formas y estilos musicales,
pero ademas ofrece un giro en el enfoque desde el que se puede abordar la
composicién, ya que pone el acento en las interrelaciones entre diferentes agentes sin
determinar por completo el resultado de las mismas. Es decir, con la composicion
algoritmica es posible modelar multiples formas de interaccion y convertir esas formas
en el tema generador del discurso musical independientemente de los materiales

sonoros que se decida emplear.
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4. “Ganar el tiempo”

Para dos o mas instrumentos melddicos.
(10°)

4. 1. Intereses de la obra

En la busqueda por desarrollar diferentes propuestas de notacion musical que exploren
el tema de la interaccion o relacién entre musicos, compuse la obra “Ganar el tiempo”.
Si bien la notacion musical de una obra no determina todo lo que sucede en cuanto a
interacciones entre musicos se refiere, si propone légicas 0 modelos de participacion y
formas de vinculacién entre musicos.

Modelar la interaccién entre musicos me ha implicado reflexiones sobre las
diferentes formas de participacion que pueden asumir en una obra las y los intérpretes y
como estas formas se configuran, en buena medida, desde la escritura musical; por
ejemplo, cuando una obra se piensa para solista y acompafiamiento o cuando se
estructura un pasaje contrapuntistico, las y los musicos implicados se relacionan segun
diferentes jerarquias. Esa jerarquia estd determinada por el peso relativo que la o el
compositor le otorga al material musical, es decir, como dispone el “espacio” sonoro
para que una sucesion de alturas pueda percibirse como motivo basico, o tema
principal, frente a otros sonidos simultaneos que delimiten (0 no) un contexto arménico
y la forma de su distribucién sucesiva para que se genere (0 no) una sensaciéon de
regularidad ritmica, etc. Esos pesos relativos suelen estar configurados por diferentes
paradigmas compositivos con los que desarrolla su trabajo la o el compositor.

Como ya se sefialo en la primera seccion de este trabajo, el compositor lannis
Xenakis propuso las clasificaciones de musica auténoma y musica heterénoma? para
discutir dos paradigmas generales en la composicion musical desde un enfoque que
podriamos clasificar como dialéctico o relacional.

La musica autbnoma, para Xenakis, es aquella en la que solamente se desarrolla

un conflicto interno: “el compositor establece un esquema o patron que tanto el director

28|, Xenakis, Formalized Music, p.110-112.
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como el instrumentista deben seguir mas o menos rigurosamente. Desde los detalles
finales hasta la forma completa de la obra, virtualmente todo esti escrito en la
partitura”.”® Xenakis comprende que este modelo de partitura “no presenta otro
conflicto que el de una ‘buena’ interpretacion, en sentido técnico y su ‘expresividad
musical’ deseada por el escritor de la obra”. Podriamos decir que las posibilidades y
decisiones de ejecucion y direccion de la obra se encuentran incluidas en el texto
musical. Cuando la interpretacion de una obra musical depende de su conflicto interno,
la obra puede entrar en la clasificacion de musica auténoma.

Por su parte, la musica heteronoma seria aquella que se desarrolla mediante el
que se comprende como conflicto externo. Por ejemplo, una competencia en la que las
decisiones musicales de una o un intérprete condicionan las posibilidades de accién de
otro. En estos casos, el discurso sonoro podria clasificarse como una sucesion de
oposiciones sonoras derivadas de las acciones voluntarias de las y los intérpretes. Las
acciones voluntarias pueden estar motivadas por la obtencidn de recompensas y de ese
modo estructurar el desarrollo de la obra desde un objetivo o conflicto externo al
material escrito en la partitura. Existen multiples formas de conflicto externo con las
que se puede desarrollar una obra. La introduccion de un conflicto externo o
heteronomia en la musica tiene muchos antecedentes historicos. Algunas musicas
populares de América y Europa, por ejemplo, presentan formas competitivas en las que
los actores exponen su creatividad e ingenio, tanto instrumental como poético, para
vencer a su oponente y obtener todo tipo de recompensas (monetarias, de poder, de
prestigio, etc.).

4. 2. Relaciones con la teoria de juegos

Las multiples formas en que los juegos pueden modelar la participacion de los
jugadores me llevd a explorar la teoria de juegos, la cual podemos definir como un
marco de referencia que posibilita pensar y proyectar qué formas tomara la interaccion
entre diferentes agentes que buscan la mejor solucion, cooperando o compitiendo, v,

29|, Xenakis, op cit., p 110.
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seguin sus intereses, en una situacion compartida que cuenta con algunas condiciones
previas (reglas del juego).*

Al disefar juegos es posible estructurar un contexto de posibilidades o reglas y
predecir (mas o menos) los comportamientos que le conviene realizar a cada jugador
para ganar en el juego. En esta pieza, tomé las decisiones compositivas con base en
aquellas herramientas de la teoria de juegos que permiten calcular los comportamientos
en funcion de las estrategias disponibles, describir las propiedades del juego y medir los
intereses presentes en este Gltimo. En otras palabras, elegir algunos modos en que el
material sonoro deberia organizarse para estructurar una competencia entre musicos.

La obra esta escrita como un tablero de juego dividido en casillas. En una sola
hoja se despliegan todos los materiales disponibles por casilla para que sea mas sencillo
realizar las jugadas. Las jugadas dependeran de la estrategia que haya elaborado cada
una de las o los musicos segun las reglas del juego expuestas mas adelante..

El juego, en primera instancia, consiste en una competencia entre musicos para
Ilegar en altimo lugar a la casilla de salida. Cada mdsico intentara acumular tiempo o,
dicho de otro modo, pasar mas tiempo interpretando los materiales sonoros que el resto
del grupo con quienes se desarrolle la obra.

Las estrategias que desarrolle cada intérprete podran alterar las estrategias de
los demas. Aunque las jugadas se realicen de manera simultanea, es posible modificar
la estrategia en funcion de las acciones previamente realizadas por las otras personas,
como sucede en los juegos secuenciales o extensivos. Es un juego en el que la
competencia directa es contra o, si se prefiere, a favor del tiempo, y la competencia
entre intérpretes resulta indirecta. Las estrategias que cada quien elabore no
modificaran los recursos disponibles para las y los otros masicos, y por lo tanto tiene
los rasgos de ser un juego de suma cero: el o la ganadora gana la cantidad que los

%0 v/éase lo que Don Ross ha propuesto sobre esto: “La teoria de juegos es el estudio de las maneras en
que la interaccién entre decisiones de agentes econémicos produce ganancias con respecto a las
preferencias (o utilidades) de esos agentes, donde las ganancias en cuestion pueden no haberse
establecido por ninguno de los agentes. Sin embargo, desde finales de los 1970, ha sido posible decir con
confianza que la teoria de juegos es la herramienta mas Util e importante con la que cuenta el analista
cuando confronta situaciones en las que lo que se puede considerar como la mejor accion de un agente
(para el analista) depende de las expectativas sobre lo que otro(s) agentes haran, y lo que cuenta como las
mejores opciones para ellos (otros agentes) depende también de las expectativas sobre las decisiones del
analista” (D. Ross, “Game Theory”, en E. N. Zalta (ed.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy.
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demas pierden. No existe posibilidad de obtener diferentes ganancias con otros
resultados, por ejemplo, en el caso de suceder un empate.

Siguiendo la caracterizacion que propone la teoria de juegos, la obra “Ganar el
tiempo” es un juego de tipo asimétrico ya que las estrategias que se decidan emplear no
seran idénticas para todos. Cada jugador tendra una estrategia propia, mientras que en
los juegos de tipo simétrico las estrategias disponibles son las mismas para todos, y las
recompensas por jugar una estrategia en particular dependen sélo de las estrategias que
empleen los otros jugadores y no de quien las juegue.

Las estrategias que cada musico debe elaborar consisten en la seleccion y

organizacion de casillas segun las siguientes reglas:

o Las casillas del tablero se deberan transitar una por una de manera vertical,
horizontal o diagonal. Las casillas sombreadas impiden el paso.

» Cada jugador debera permanecer diez segundos en cada casilla.

» Es posible repetir cada casilla hasta dos veces, después de lo cual la casilla
quedard inhabilitada para usarse.

» Para poder repetir una casilla el jugador tendra que desplazarse antes a otra
casilla contigua (vertical, horizontal o diagonalmente) y entonces volver si asi lo
desea.

e Cada casilla contiene un grupo de alturas e indicaciones de articulacion que

representan el material con el que se podran realizar las jugadas en cada casilla.

La estrategia, entonces, puede comprenderse como la ruta que la o el mdsico
interpretard para lograr el objetivo de la obra-juego: llegar a la casilla de SALIDA del
tablero en el mayor tiempo posible (107).

Las casillas del tablero estan numeradas para facilitar la elaboracion de
estrategias. Se sugiere que antes de interpretar la obra, cada musico disefie la ruta que

realizara en forma de lista o algun otro tipo de diagrama.
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4. 3 Ejemplos de estrategias

2,3,2,3,
8,7,8,7,
6,5,6,5
11,10,9,4,
1,0,1,0,
4,9,10,11,
14,19,14,
15,16,15,16,
20,21,20,21,
17,18,17,18,
22,23,24,25,
22,23,24,25,
26,27,26,27,
28,29,28,29,

Duracién: 8’40’

4. 4. Descripcion y andlisis musical de la obra

Los materiales del tablero estan distribuidos por regiones armonicas (ver abajo, Figura
1). Las casillas de entrada, sefialadas con flechas, contienen materiales en do mayor
(C); conforme se avanza hacia el centro del tablero la regién arménica se traslada hacia
mi bemol mayor (Eb), después en las casillas 20 a 23 hacia a un la disminuido (Adim),
en las casillas 25 a 27 hacia un la bemol mayor (Ab) y, para terminar, las casillas 28 y

29 cuentan con materiales en do menor (Cm).

0,1,0,1,
4,949,
10,14,19,
14,10,5,2,3,
2,5,6,7,3,
8,7,6,
11,12,11,12,
15,16,15,16,
17,13,8,13,
17,18,22,21,
20,21,22,18,
23,24,23,24,
25,26,27,
25,26,27,
28,29,28,29

Duracién: 9’40’
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19,14,19,14,
9,4,9,4,
0,1,0,1,
5,10,5,10,
11,6,2,3,
2,3,7,8,
7,6,12,11,
15,12,15,
16,17,13,
8,13,18,17,
16,20,21,20,
21,22,18,23,
22,23,24,25,
24,25,
26,27,26,27,
28,29,28,29

Duracién: 10’



Este es el esquema del tablero de juego:

Entradas v
0

29 27 Ab | 26 Ab

SALIDA

C

Figura 1

Las casillas sombreadas impiden el paso. La disposicién de esos obstaculos busca
establecer una tendencia en el recorrido del tablero hacia el final, pero, sobre todo,
conducir el camino de las o los musicos por todas las regiones armonicas, es decir que
el tablero tiene incluido un laberinto con una Unica salida, asi todos los musicos
recorrerdn mas o menos las mismas zonas en tiempos cercanos para concluir la obra,
pues, como se expone en las instrucciones, los masicos deben permanecer maximo 10
segundos en cada casilla y repetir mdximo 2 veces cada una antes de que éstas queden

desactivadas y no puedan usarse mas. Con esas indicaciones, cada una de las voces, que
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conformaran un tejido contrapuntistico, se mantendra avanzando aun y cuando intenten
permanecer el mayor tiempo posible en una misma zona, lo que conducird a que las
transiciones armoénicas sucedan de manera paulatina.

El material de las casillas con que cuenta cada intérprete consta de aspectos
determinados: alturas y articulaciones; y otros indeterminados: dindmica, duracion de
cada sonido, ritmica y registro. Los aspectos indeterminados estan pensados para que la
estructuracion ritmica-temporal y de amplitud en el registro dependa de la creatividad

de las y los intérpretes y se reafirme la idea de juego en contra, o a favor, del tiempo.

Ejemplo de algunas casillas:

La obra cuenta con tres niveles de juego temporal: primero el determinado por la
finalidad de acumular el mayor tiempo posible; después, las reglas de “tiempo finito”
que “obligan” a recorrer las casillas e impiden permanecer indefinidamente en éstas; y
finalmente, la estructuraciéon ritmico-temporal definida libremente por las y los
ejecutantes. Este ultimo aspecto de apertura sobre el tiempo ofrece otro margen de
interaccion entre musicos. Considero que este margen en las “maniobras” al interior de

la estructura general subraya la dimensién ladica de la obra, frente al calculo
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estratégico de las relaciones que, por su caracteristica de disefio y planeacion previa a la
realizacién de la obra, establece una “distancia” en el manejo de relaciones. Esto es que
la estrategia se construye desde una exterioridad o modelo abstracto que no ha puesto
atencion a las interrelaciones sonoras inmediatas que sucederan durante la
interpretacion de la obra. Dejar abiertas las posibilidades de configuracién en la
dimensidn ritmico-temporal y de intensidades a las y los intérpretes tiene la finalidad de
permitirles “tomar al vuelo” las decisiones, aprovechar cada ocasion para darle forma a
la interaccién sonora y, asi, realizar el objetivo: jugar la obra musical.

A continuacién se presenta el cuadro que contiene todas las instrucciones del

juego.

Ganar el tiempo
Para 2 o mds instrumentos melédicos.

INSTRUCCIONES

10.

11.

12.
13.

El juego consiste en elaborar e interpretar estrategias para llegar a la SALIDA del tablero en el

MAYOR tiempo posible (10’)

Las casillas del tablero estdn numeradas para facilitar el disefio de estrategias.

Todos los jugadores (intérpretes) inician al mismo tiempo el recorrido eligiendo una de las entradas
posibles (o 77 ).

Las casillas del tablero se deberdn transitar una por una de manera vertical, horizontal o diagonal. Las
casillas sombreadas impiden el paso.

Para poder repetir una casilla el jugador tendrd que desplazarse antes a otra casilla contigua (vertical,
horizontal o diagonalmente) y volver si asf lo desea.

Es posible repetir cada casilla hasta 2 veces (maximo 2 repeticiones por casilla), después de lo cual la
casilla quedard inhabilitada para usarse.

Cada jugador deberd permanecer 10 segundos en cada casilla.

Cada casilla contiene: un grupo de alturas e indicaciones de articulacién que representan el material con el
que se deberan realizar las jugadas en cada casilla.

La dindmica y la ritmica dependerin de cada jugador (sin exceder el limite de 10 segundos de
permanencia en cada casilla).

Est4 permitido modificar el orden de las alturas, repetir cada una de éstas las veces que se desee y cambiar
su registro (m4s agudo o més grave).

Las casillas con cinco lineas diagonales del lado izquierdo (/) deberdn ejecutarse repitiendo los
materiales, propios de cada casilla, la mayor cantidad de veces posibles en el lapso de 10 segundos (m4s
eventos por tiempo). Esta posibilidad puede usarse en cualquier otra casilla.

Se pueden agregar silencios a cada casilla siempre y cuando se use, por lo menos, una altura de las
indicadas.

Si dos o0 més jugadores llegan a la salida en dltimo lugar quedarén descalificados.

El jugador que llegue a la salida en dltimo lugar ser4 el ganador.
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4. 5. Juego y modelado de interacciones. Competir o cooperar

La indicacion de caracter que aparece al inicio de la partitura (Costruire con I’altro )
tienen la intencion de motivar, primero, la escucha hacia las y los otros, y segundo, la
interaccion durante la improvisacién. Esto quiere decir realizar las jugadas de cada
casilla con atencion a la construccion grupal, haciendo uso, por ejemplo, de los
elementos no determinados (ritmico-temporales, de registro, etc.) a pesar de
encontrarse en una situacion de competencia en contra o a favor del tiempo. La
indicacion de caracter funciona como una condicion del juego para propiciar la
interaccion.

Es virtualmente posible que todos los musicos elaboren una estrategia
“ganadora”, es decir, permanecer los 10 minutos en el juego hasta llegar a la SALIDA,
lo que implica que todas y todos perderan, pues segun las reglas del juego, llegar al
mismo tiempo que otro a la salida implica quedar descalificados. Asi es que, para que
alguien pueda ganar, se le tiene que dejar ganar: cooperar con alguien mas para que ella
0 él gane, elaborando una estrategia para perder. Para ganar se necesita ser “ayudado”
por alguien mas, no es una decision individual.

Elaborar una estrategia para perder no necesariamente es una mala idea. El
juego implica la posibilidad de actualizar la estrategia pre-elaborada para decidir ganar
0 dejar ganar. Por ejemplo, cuando la estrategia elaborada por alguien que piensa
perder tiene que cambiarse si otra u otro musico decide perder también, en ese caso
conviene cambiar la estrategia para acumular mas tiempo y ganar, dejando que la otra
persona pierda. Las estrategias deben irse calculando y ajustando sobre la marcha. En el
tablero (la partitura) existen algunos elementos que permiten escuchar por donde estan
pasando los intérpretes, por ejemplo, las articulaciones, las cuales pueden establecer
una guia para ajustar la estrategia. Con la repeticion, sobre todo en los ensayos, se
genera un aprendizaje relacionado con las decisiones propias y de las demas que
colabora para decidir la estrategia durante la improvisacién pues permite, entre otras
cosas, conocer las formas de improvisacion de cada participante en momentos

diferentes de la obra.
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5. “Lugares comunes™

Para dos percusionistas, dotacion libre.
(81 3011)

El arte comienza justamente alli donde se puede
hacer algo también de un modo diferente.
Hans-Georg Gadamer

5. 1. Algunas consideraciones sobre el lugar comun

El estudio de la retorica y la argumentacion nos ofrece modelos y herramientas para
estudiar procesos relacionales. Estos procesos relacionales son vistos desde la
perspectiva de los esquemas logicos y las formas de pensamiento que se contraponen o
colaboran para estructurar discursos “veraces”, persuadir o conmover durante una
argumentacion. Algunos de estos esquemas son conocidos como lugares comunes.

Aristoteles Ilamé topoi koinoi o “lugares comunes” a esos esquemas ldgicos que
funcionan como un arsenal del que cualquier orador puede servirse para persuadir a
otras u otros; situacion que no depende tanto de “adornos” estilisticos como de la
apelacion a las opiniones compartidas sobre las cosas. Sefialan las investigadoras R.
Amossy y A. Herschberg que “el recurso a las opiniones consagradas y a las evidencias
comunes se impone en la medida en que se desea hacer compartir las convicciones”.*

La veracidad y la persuasion, siguiendo a M. A. Garrido Gallardo, no se
consigue “tomando por cierto tan s6lo aquello que esta probado. Actla muchas veces
por impresiones, y su adhesion se caracteriza por conocer una gradacion de intensidad
variable bien distinta del binarismo racionalista del sf o del no”.*?

Para Aristoteles los lugares comunes son esquemas del pensamiento abstractos,

principios o reglas de la argumentacion. “Los lugares comunes no son estereotipos

1 R. Amossy y A. Herschberg, Estereotipos y clichés, p. 107.
%2 M. A. Garrido, La musa de la retérica: problemas y métodos de la ciencia de la literatura, referido en
J. A. Caballero Lopez, “Retorica y politica: el discurso parlamentario hoy”, p. 114.
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plenos, sino, por el contrario, lugares formales, esquemas primarios en los que se puede
convertir a los razonamientos concretos”.*

Existe una gran variedad de lugares comunes a nivel esquematico, pero, a nivel
de su contenido, cada grupo social, en cada época y en cada contexto particular,
promueve muchos muy diferentes. Perelman, por ejemplo, buscando englobar los
lugares comunes que “todos los auditorios, cualesquiera que fueren, tienden a tener en

34 identifica: lugares de la cantidad, de la cualidad, del orden, de lo existente,

cuenta
de la esencia y de la persona. Como se ve, desde esta lectura el nivel esquematico de
los lugares comunes es universal, pero los diferentes contextos los cargan de contenidos
especificos y no universales.

Los lugares comunes cargan con una relacién de contraposicion entre opiniones
compartidas, de las que, segun el contexto histérico, se derivan diferentes valoraciones,
por ejemplo, “a la superioridad de lo duradero, que es un lugar clasico, se le podria
oponer la de lo efimero, que es un lugar roméntico”;*® o bien, lo mejor es més costoso y
lo barato es peor, frente a la idea exactamente opuesta. “De ahi la posibilidad de
caracterizar las sociedades no sélo por los valores particulares que obtienen su
preferencia, sino también por la intensidad de la adhesion que le conceden a tal o cual
miembro de una pareja de lugares antitéticos”.*’

En Aristoteles encontramos tres grandes categorias de lugares comunes: lo
posible y lo imposible, lo existente y lo no-existente, lo mas y lo menos.*® Estos lugares
abstractos subyacen en un ilimitado nimero de proposiciones como: si es posible
permanecer en un lugar se dira que también es posible su contrario: no permanecer; si
existen situaciones determinadas es por que hay casos en los que no existen
determinaciones. Cuando decimos que el compositor “profesional” es aquel que puede
escribir musica para una orquesta sinfonica, sugerimos que podra hacerlo también para
un ensamble de camara. Aqui, por ejemplo, subyace el argumento de que si alguien

pudo escribir para muchos instrumentos, podra hacerlo para unos pocos; el lugar comun

%3 R. Amossy y A. Herschberg, op. cit., p. 108.
% Referido en J. A. Caballero Lépez, op. cit., p. 115.
36 H
Ibid.
%7 perelman y Olbrechts-Tyteca, referido en ibid.
*8 R. Amossy y A. Herschberg, op. cit., pp. 108-109.
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y la valoracion implicita a esta idea es el de lo mas entendido como dificil y, por tanto,
lo menos comprendido como facil.

El lugar comdn no basa la argumentacion en los contenidos de las proposiciones
sino “en la relacion que se plantea entre los constituyentes” (permanecer en un lugar o
no permanecer, situaciones determinadas o no determinadas), y “en la presencia de una
estructura relacional de la cual la proposicion sélo es una de las innumerables
actualizaciones posibles”,* segln sefialan R. Amossy y A. Herschberg, quienes
también plantean que fue a raiz de un malentendido, desde la Antigliedad latina, “que
los lugares comunes fueron interpretados como reservorios de argumentos hechos, de
los que el orador debe nutrirse; cuando en realidad son los lugares especificos
aristotélicos (o lugares relativos a un género particular o a un tema determinado) los
que cumplen ese papel de repertorio”.*°

Los lugares comunes son, entonces, operaciones discursivas, una relacion entre
elementos antitéticos que, en su nivel esquematico, son independientes del contenido
que expresan. Son esquemas que establecen una relacion de contraposicion para
desarrollar un discurso. De esas relaciones de contraposicion, que apelan a opiniones
compartidas, se derivan formas de valoracion en la argumentacion. Establecen algo
como verosimil exponiendo implicitamente su contrario, de ahi su caracter relacional:
algo es, vale o existe porque su contrario no es, no vale o no existe: califican algo
descalificando a su contrario. Su uso busca producir resonancias con las convicciones
compartidas para persuadir o descalificar.

Las formas de relacidon que atafien a los lugares comunes, ademas de abrir un
mundo de reflexiones sobre la argumentacion y las formas de pensamiento utilizadas
para validar o descalificar, proponen una estructura para delinear comportamientos
musicales a través de la composicién, que, en estos casos, para nada implican formas
argumentativas que buscan veracidad discursiva. Los lugares comunes son utilizados en
la obra que se describe a continuacion como formas relacionales que exponen parejas
conceptuales antitéticas: la posibilidad, existencia o cantidad de algo, en la partitura,

implica su contrario. Los lugares comunes representan el “debate” entre dos musicos

* Ibid., p. 109.
“* [dem.
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gue contraponen ideas musicales preestablecidas con otras no preestablecidas. Al
desarrollar la obra, los musicos, estableceran una valoracion, al menos implicita, al
momento de elegir uno u otro aspecto para interpretar. El peso relativo proporcionado
por las decisiones para interpretar “lo posible”, “lo existente, “la cantidad” o su

contrario, denotara esas valoraciones y conformaréa el desarrollo de la obra.

5. 2. Descripcion de la obra

La obra fue compuesta considerando las tres parejas aristotélicas de esquemas de
lugares comunes: posible-imposible, existente-inexistente, mas-menos. Estos esquemas
fueron utilizados como guia para modelar tipos de interaccion entre las o los
percusionistas, estructurar los materiales musicales y dar forma a la partitura. Los
lugares comunes representan en la obra las “operaciones musicales” posibles. Llamo
operaciones musicales a las formas en que el material musical puede ser trabajado:
variacion, desarrollo, repeticion, contraste, polirritmia, polimetria, entre otros, y que
dependeran de las decisiones de las o los improvisadores.

Para cada decision compositiva se buscd incluir su contrario y, para hacer
evidente el “juego argumentativo”, no se determind el orden en que deberian aparecer
las operaciones musicales. De este modo, la ejecucion musical de una u otra opcion
depende de las elecciones que realicen las o los intérpretes y del “peso” (o la forma en
que califiqguen cada opcion) que éstos establezcan para cada una de las parejas
antitéticas que representan a los lugares comunes.

La obra cuenta con material musical escrito que representa el contenido de las
“proposiciones” o el material “discursivo”. Las posibles operaciones musicales o la
“construccion de argumentos” dependera de la seleccion, por parte de las o los
intérpretes, de alguno de los lugares comunes simbolizados en la partitura.

La obra cuenta con 10 mddulos o bloques de material numerados que pueden
repetirse las veces que se desee o aplicar alguna de las transformaciones e
interconexiones que dependen de las tres operaciones argumentativas expuestas arriba.
Existen dos mddulos que llevan hacia el final de la obra y cualquier mddulo puede ser
elegido para iniciar.
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Ejemplo del médulo nimero 2

En la obra, los mddulos representan las proposiciones con contenido especifico. Los
simbolos que rodean a cada moddulo, descritos méas adelante, representan las
operaciones musicales posibles derivadas de los tres esquemas argumentativos
expuestos arriba, es decir, la variacion, el desarrollo, el contraste y la repeticién musical
fueron determinados por operaciones argumentativas, esquemas légicos o lugares
comunes, por ejemplo: es posible, 0 no, permanecer en un mddulo; existe, y no,
material musical escrito; se cuenta con una mayor o menor cantidad de compases en
cada maddulo.

Cada uno de los diez médulos (o proposiciones) consta de:

a) Dos 0 més compases.

b) Simbolos que determinan las posibilidades de transicion (operaciones
musicales).

¢) Un rango dinamico con el que se pueden realizar las diferentes transiciones.
d) De una a cuatro lineas (en los compases) que sugieren cambios de altura y/o
de timbre.
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Los simbolos que determinan las operaciones musicales y que representan las
operaciones argumentativas estan acompafiados por indicaciones de rango dinamico.

Son los siguientes:

Visita otro modulo: elige alguno de los indicados en la partitura.

La dindmica depende de las decisiones de cada intérprete.

Los lugares comunes a los que responde el simbolo pueden ser: existe material musical
predefinido, es posible visitar otro mddulo al azar, hay més posibilidades de este caso

incluidas en la partitura.

Evita los médulos: propdn material musical diferente al que existe en los

modulos.

Las operaciones argumentativas pueden ser: no existe material pre-definido, es posible
proponer material, no es posible repetir material predefinido, hay menos posibilidades
de este caso incluidas en la partitura, existe la variacion y desarrollo proponiendo

material nuevo. A grandes rasgos, conforma la pareja antitética del anterior.

Combina mdédulos: intercala compases de los modulos.

Estas combinaciones deben interpretarse sin variaciones de dinamica.

Los esquemas logicos argumentativos a los que responde el simbolo son: es posible
combinar material predefinido y, cuando no aparece el simbolo, no es posible
combinar, existe la variacion por combinacion de elementos, no existird material que no

esté escrito.
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Silencio. Realiza una pausa el tiempo que consideres necesario.

Los lugares comunes a los que responde el simbolo: puede o no existir sonido. Hay mas
0 menos tiempo de espera. Esta operacidon es otra forma de establecer una pareja
antitética con lo anterior: si se produce sonido para la obra, puede no producirse

también.

Los compases de cada modulo pueden tener una, dos, tres o cuatro lineas que sugieren
los cambios de altura, de timbre o combinaciones entre si. Una sola linea implica que
no hay cambio de altura o de timbre; dos lineas implican dos posibilidades de alturas o
timbres, y asi sucesivamente hasta cuatro posibilidades. En los casos en que se evitan
los mddulos no hay restriccion para la cantidad de combinaciones de alturas y timbres.

El tempo debe permanecer constante (funciona como otro lugar comuin
implicito) cuando se interpreta el material escrito en cada modulo. El tempo podra
modificarse cuando las o los intérpretes, en el desarrollo de la obra, elijan la operacion
de improvisar (evitar moédulos) o cuando se encuentren en un mismo maodulo.

La primera vez que se encuentren (en un mismo mddulo) deberan repetir una
vez ese modulo y acelerar el tempo. Después, cuando los intérpretes se encuentren por
segunda ocasion en un mismo modulo, deberdn repetir una vez ese modulo y
desacelerar el tempo. Y asi sucesivamente intercalando los cambios de tempo cada
ocasion que se encuentren en un mismo maédulo.

La obra termina cuando los intérpretes visitan simultaneamente alguno de los
dos mddulos que llevan a la salida (sefialada por un Ovalo de lineas punteadas) y
acuerdan realizar los compases del final, también simultaneamente. En caso de que el
modulo (previo al final) sea el mismo, aplicara la regla de repeticién y cambio de
tempo.
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Ejemplo de un mddulo que conduce al final

La forma en que estan dispuestos los simbolos, y en general la forma de la partitura,
pretende que las operaciones argumentativas, y por lo tanto el curso de la obra,
dependan de las decisiones que tomen los percusionistas en cada momento. Ellos
“discutiran” los temas y materiales de la obra mientras la ejecutan decidiendo y
valorando qué lugares comunes emplear y cuéales no.

En la seccion “Anexo 2: Partituras” se encontraran las instrucciones para

interpretar la obra.

5. 3. Anélisis musical de la obra

La obra estd conformada por diez modulos con material musical determinado y
simbolos que representan operaciones musicales diferentes. EI material ritmico esta

distribuido en patrones de diferente cantidad de compases. Cada patron ritmico

constituye una “proposicion”.
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o
Proposicion

Los diez patrones ritmicos deben interpretarse de izquierda a derecha, iniciando en la
parte superior del mismo, y siempre completos a menos que se indique lo contrario. La
secuencia de los patrones puede elegirse libremente, no tienen un orden preestablecido.
Cada patron puede repetirse las veces que se desee. Los patrones ritmicos estan
conformados por sistemas que tienen de dos a cuatro compases y se estructuran con

diferentes métricas. A continuacion, algunos ejemplos de dichos patrones ritmicos:

A) uiJ b p| o J 4
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™
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Ademas de la ritmica y la métrica, en los patrones ritmicos se encuentra representada
informacion relativa a la afinacion y el timbre. Cuando el patrén ritmico tiene sélo una
linea, se pide no realizar cambios en la afinacion o el timbre, y, cuando existen dos o
mas lineas, se pide realizar dos 0 mas cambios en la afinacién o el timbre segun sea el
caso.

En la obra hay dos patrones ritmicos de una sola linea, cuatro patrones de dos
lineas, tres patrones de tres lineas y uno de cuatro lineas. Esta distribucion tiene la
finalidad de contener las variaciones de afinacion y timbrica en un margen mas o
menos restringido, para contrastarlas con las que pueden suceder en los casos que se
pide evitar modulos; situacion en la que no hay restriccion de alturas o cambios

timbricos.

Evita mddulos (improvisa)

No hay restriccion en la cantidad de alturas o cambios timbricos.

La sincopa es un elemento comun a todos los patrones ritmicos y constituye el motivo
formal bésico. Los diferentes patrones ritmicos provienen del desarrollo de ese motivo
principal. La presencia de la sincopa se da principalmente en la segunda parte o hacia el

final del patrdn ritmico.

Ejemplos:

El entramado ritmico resultante de la interaccion entre las o los dos intérpretes puede o
no ser de tipo polimétrico. El objetivo de trabajar con la polimetria en la obra es

obtener resultados sonoros complejos a partir de la interrelacion de patrones ritmicos
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simples. Como se expuso en la seccion anterior, la decision de realizar la polimetria
dependera del lugar comun que elijan los intérpretes: polimetria 0 métricas iguales.

Para determinar el final de la obra, los intérpretes deben “visitar”
simultaneamente alguno de los dos modulos que llevan a la salida (sefialadas por un
6valo de lineas punteadas) y acordar realizar los compases del final, también
simultaneamente.

Los patrones ritmicos que representan el final de la obra son los que se
encuentran dentro del 6valo de lineas punteadas y s6lo pueden ejecutarse cuando se
decida terminar la obra, es decir, esos patrones ritmicos no estan disponibles para ser

usados como proposiciones en el desarrollo de la obra.

=]
Proposicién a
. Lugar comun

st » =
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Lugar comun

Lugar comun J . I
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Esquema de un mddulo que lleva al final
5. 4 Improvisacién y juego de argumentacién
Para sintetizar el interés de esta obra y considerar qué puede motivar a los
improvisadores a establecer una valoracion sobre sus decisiones, en los ensayos

partimos de preguntas como: ;es mejor hacer “esto” o “aquello” para la interaccion

entre improvisadores?, ;qué posibilita o imposibilita cada decision? Con estas
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preguntas se busca que los musicos elaboren sus proposiciones y las expongan
sonoramente.

La utilizacion de recursos establecidos no determina por completo la diversidad
posible de la obra. Esta obra apuesta a que es posible generar diversidad de ideas con
una “gramatica” establecida y que la combinacion entre elementos de esa “gramatica”
no agota las posibilidades creativas. La idea de escribir elementos de manera simple
busca que la complejidad posible, en cada version de la obra, provenga de la
interaccion entre musicos a partir de la exploracion de esas ideas simples. Esta
propuesta recupera algunas de las discusiones sobre la improvisacion que considera que
la reelaboracion y la reflexion sobre lo conocido es una forma de construir un espacio
de libertad para la improvisacion, y se distingue de la improvisacion que considera
necesario romper o transgredir lo conocido como estrategia para encontrar la
improvisacion libre, una idea que, como se dijo en la seccion “Composicién e
improvisacion” del apartado anterior, resulta atractiva y motivadora en teoria pero
paralizante en la practica.

Sin volver evidentes las relaciones con la tradicién, el género, las formas de
escucha, de valoracion estética, etc., la tradicion de la transgresion, que olvida u omite
activamente ese “Otro” silencioso pero presente, puede resultar igual de conservadora
que la tradicion con la que intenta romper o de la que busca deslindarse. Ademas, esta
ultima perspectiva es propensa a poner el énfasis en la originalidad y la espontaneidad
(muy importantes en las diferentes aproximaciones a la improvisacion), y a descuidar
otros rasgos importantes de la improvisacion como son la construccion de agencia, la
expresion de la diferencia, el privilegiar la escucha y la construccion colectiva, pero
también el hecho de derivar las reglas del juego en el momento en que éste se da y de
discutir, renovar o recuperar la tradiciones que nos atraviesan y constituyen. La libertad
en la improvisacion es un espacio que se construye discutiendo, por ejemplo, qué
aspectos conservar y cudales transformar, para qué hacerlo de una u otra manera y quién
0 quiénes son implicados en esas decisiones.

La obra “Lugares comunes” esta pensada como una obra-juego (game piece).
Interpretar la obra es jugar la obra. ¢Cual es el objetivo de este juego? En apariencia es

una competencia por la confrontacion antitética, pero la finalidad, como la de cualquier
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juego, es motivar la participacién y, en este caso, la deliberacion de ideas a partir del
desarrollo, contraste y distanciamiento de elementos compartidos. El juego tiene entre
sus reglas la indicacién Con volonta di dialogare, que, como en el caso de la obra
“Ganar el tiempo”, tiene la intencion de motivar la construccion conjunta, con atencién
a las propuestas del otro. Busca promover que la deliberacion de ideas musicales no
esté orientada a “vencer” al otro participante pues no es un juego de competencia por
alguna recompensa.

El interés por utilizar un esquema de relaciones proveniente de la
argumentacion tiene que ver con mi interés por las formas en que se desarrolla un
diadlogo, considerado como una préactica interactiva, para el que es necesario que no
existan relaciones de imposicion de ideas, de competencia por tener la razén, ni de
eliminacion de las diferencias, sino, en el mejor de los casos, una practica para
construir algo con alguien mas, una situacion que afecta a los participantes sin que

ninguna de las personas involucradas sea suprimida por la otra.
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6. “Tukxa ja smodo ja jujune (Cada uno tiene otra personalidad)”

Para orquesta de camara.
(14° 30™)

El individuo es un punto de resonancia, fruto de una
heterogénesis entre multiples componentes de
subjetivacion, ligados a la cultura, a los entornos en
los que estd inmerso, a las narraciones y a las
valorizaciones propias de esta cultura.

Félix Guattari

¢ Qué tipo de situacion social es traida a la existencia
cuando las relaciones no estdn mediadas por la
notacion musical?

Christopher Small

6. 1. Intenciones de la obra

Este proyecto pretende trabajar con las relaciones sociales interpersonales implicadas
en la creacion musical y ponerlas en practica de manera consciente y manifiesta como
accion orquestal. Para este fin, la obra esta disefiada como un mecanismo que permite
experimentar con los roles sociales que asumen los musicos en el momento de una
improvisacion sonora.

Todas y todos aterrizamos en un grupo O proyecto con nuestra historia
particular, nuestra formacion, creatividad, fortalezas, debilidades, fantasmas y deseos.
Estas historias y antecedentes colaboran con el tipo de participacién que realizamos al
interior de un grupo. Por ejemplo, tenemos diferentes maneras de comprender y
relacionarnos con la autoridad: hay quien la considera necesaria para organizar
acciones y coordinar procesos, y hay a quien le parece que no puede ser funcion
exclusiva de una sola persona. Los antecedentes también nos ayudan a generar empatia
con algunas personas y con otras no, lo que influye mucho en el momento de establecer

consensos o tomar decisiones.
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Con “roles sociales” me refiero a posiciones asumidas por las personas en un
grupo social cualquiera en un determinado momento. Son posiciones de poder o
desempoderamiento, de motivacion o desmotivacion, de creatividad, de toma de
decisiones, de abulia, de generacion de conflicto o de mediacion, etc. Al hacer visibles
diversos aspectos de estas relaciones sociales subyacentes y proponerlas como tema a
desarrollar sonoramente, la obra propone una forma de creacién musical mediada por
actitudes, intereses y expectativas de interaccion.

La improvisacion se caracteriza, entre otras cosas, por la interaccion,
competencia y contraste entre diferentes intenciones. Algunos roles solamente llegan a
percibirse como tales en funcién de la respuesta que reciben de otros u otras
improvisadoras (un guia sélo sera tal si alguien lo sigue), es decir, su definicion y
existencia no es unilateral: depende de la escucha que se realice hacia las y los otros. La
identificacion de roles, cuyas caracteristicas seran descritas mas adelante, se basé en la
localizacion de “personajes” que promueven o activan diferentes tipos de relaciones

musicales en el marco de una improvisacion.

6. 2. Sobre la partitura

A cada “rol social”, puesto ahora en el contexto de los diferentes roles en el ensamble
musical, se le ha asignado un simbolo grafico para representarlo y una linea de texto
que subraya sus caracteristicas. El simbolo junto con el texto es presentado en una
tarjeta. Las y los improvisadores cuentan con la posibilidad de elegir las tarjetas con las
que participaran en la realizacién de la obra.

Con estas tarjetas se elabora el resultado sonoro. Estas tarjetas son la partitura,
pues atribuyen la funcion o funciones que desempefaran los y las integrantes del
ensamble durante la improvisacion. Cada rol puede actuarse por una, varias o por todas
las personas, ya que uno de los objetivos es explorar diferentes resultados sonoros
basados en diferentes relaciones sociales elegidas.

Las tarjetas que representan a los roles se pueden dividir en tres grupos: primero
las que estan disponibles para todas y todos los musicos del ensamble; segundo, las
tarjetas para el trabajo del solista; y tercero, las que corresponden al trabajo del director
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o directora.

Por la naturaleza de la obra, considero que el rol de director o directora debe
comprenderse como el de un moderador en una asamblea, pues en este caso no se trata
de unificar criterios interpretativos ni solamente balancear la masa sonora, conducir
tensiones, liberarlas, sino que se trata de activar didlogos, posponer y proponer ideas,
motivar al grupo, reforzar las relaciones entre las personas, permitir la diversidad de
participaciones y dinamizar el intercambio de roles si asi se decide. Y, como en el caso
de los roles de los improvisadores, las funciones del moderador son dialogadas para ser
establecidas.

6. 3. Consideraciones sobre el montaje de la obra

Para el montaje de la obra se necesita realizar un didlogo con todas y todos los
miembros de la orquesta, o varias sesiones diferidas, para exponer los intereses de la
pieza, presentar los roles y sus caracteristicas, e identificar esas y otras dinamicas de
interaccion social y posiciones asumidas por ellas y ellos mismos al interior del
ensamble. Considero necesario este aspecto de discusion previa para el montaje de la
obra porque, si bien ya estan identificados diferentes roles, es importante que quienes
vayan a participar en la obra empleen recursos de su propia experiencia para construirla
y desarrollarla.

Las dinamicas de dialogo e identificacion buscan visibilizar “personajes” o roles
gue se asumen en una situacion de deliberacion grupal. La visibilizacion de los roles,
ademas de identificarlos, permite pensar y establecer las “expectativas” de las y los
improvisadores, lo que colabora para que éstos puedan proyectar formas y contenido
sobre esos “personajes” para interpretarlos musicalmente.

El didlogo inicia con la exposicion de los intereses de la obra con las y los
musicos de la orquesta y la presentacion de diferentes roles identificados en el contexto
de una improvisacion musical para discutirlos grupalmente. Algunos de estos roles son,
por ejemplo, un(a) director(a), un(a) guia, un(a) solista, quien suena siempre, quien
participa con silencio, quien espera el momento preciso (escucha y actta), quien no

escucha y acta (en general con sonido), quien sugiere ideas, quien las continda, quien
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trabaja con materiales que conoce y los ajusta al contexto, quien no tiene idea de qué
materiales usard y explora en ese momento, quien propone un final, quienes forman
células temporalmente organizadas, etc. Por supuesto que estos roles pueden ser
“activados” por una misma persona en momentos diferentes. Ademas de los roles
mencionados antes, la obra considera la posibilidad de incorporar otros, presentes o no
en la orquesta, identificados a partir de la discusion.

La obra puede considerarse, asi pues, como una game piece cuyas reglas se
derivan de la forma que toman diferentes participaciones en el contexto de una

discusion grupal.

6. 4. Instrucciones de la obra y caracteristicas de los roles

Versionl
Cada improvisador elige cuatro tarjetas para jugar con las y los demas. Las tarjetas
contienen los roles o “personajes” y una linea de texto que subraya sus caracteristicas.

Las y los improvisadores mostrardn al resto del ensamble, al moderador, al
solista y al pablico qué rol estan desempefiando en cada momento. Todos los
participantes pueden cambiar de tarjeta, entre las cuatro que han escogido, en el
momento que lo deseen o cuando el moderador se los solicite.

El rol del solista implica la posibilidad de elegir cualquiera de los roles
identificados y contara con una tarjeta para convocar células o subgrupos del ensamble,
para que improvisen con él.

El o la moderadora cuenta con seis tarjetas para coordinar y apoyar el desarrollo

de la improvisacion.

Version 2

Todas las tarjetas se disponen en una mesa o el suelo de modo que queden al alance del
ensamble. A la manera de un tablero de juego, cada musico seleccionara los roles que
quiere interpretar en diferentes momentos de la obra. Esta version esta pensada para

ensambles o grupos de menos integrantes que una orquesta. En estos casos, el rol de
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moderador puede no utilizarse si se decide que sera el ensamble quien se encargara de

auto-moderarse durante la improvisacion.

Los materiales musicales con los que serdan presentados los roles no estan
predeterminados, sino que seran producto de la activacion de las interacciones. A
continuacion se detallan las caracteristicas de los roles que estan puestos en juego y que
son asumidos por las y los intérpretes:

1) Célula, subgrupo orquestal

Es mas probable que estas células se coordinen por proximidad fisica

entre los improvisadores, sobre todo cuando el ensamble es grande.

En otros contextos —diferentes al de un ensamble de improvisacion—, las

células o subgrupos suelen aparecer entre personas con afinidades,
experiencias e intereses similares al interior de un grupo mayor.
Podria suponerse que existe mayor afinidad entre personas que trabajan un mismo
instrumento musical; sin embargo, esto no es tan comun: parece predominar una
especie de rivalidad o competencia en sus relaciones. Entonces ¢se genera una
contradiccion entre lo “mas probable” con respecto a la generacién de células en un
ensamble musical (cercania fisica entre los miembros de una familia instrumental) y la
“espontaneidad” o “informalidad” con la que se generan en otros contextos? ;Qué otros
factores articulan células?

Creo que factores como la perspectiva que se elige para la interpretacion del
contexto sonoro, el como deberia desarrollarse, la experiencia y los recursos técnicos de
cada improvisador, podrian generar acuerdos “tacitos” y temporales entre algunos de
ellos, manifestados, por ejemplo, en la intencion de mantener o modificar el itinerario
de la improvisacion.

El moderador tiene la facultad de convocar a una célula con la tarjeta
correspondiente para que sean sOlo los interesados quienes participen. Cuando el
moderador lo indique, iniciard la participacion de la célula y los demas mdsicos

permaneceran en silencio hasta nuevo aviso: “desarmar la célula”.
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2) Continuador

Escucha atentamente y analiza el contexto para proponer elementos que lo
“conserven” 0 mantengan —segun su analisis—. Desarrolla propuestas de
otros que le resulten interesantes, ademas de motivar a quien o quienes las

realizaron a permanecer por ese camino.

3) Necea, suena sin escuchar

Su caracteristica principal consiste en escucharse solamente a si mismo y

preocuparse por la articulacién, coherencia y desarrollo de su propio

discurso, con el complemento de una emision sonora constante.

Representa un obstaculo para la interaccion. Este rol se desactiva (en
algunas ocasiones) en el momento que aparece un solista. En otros casos, este rol

compite con el solista.

4) Suena intermitentemente (“espera el momento”)
Su participacion es intermitente. Escucha y propone algo conveniente para

el rumbo de la improvisacion, ya sea sonido o silencio.

5) Guia

Si todos son guias, ¢significa que ninguno escuchara lo que sucede con los

otros? No. El guia propone, pero esta atento a la respuesta. No tiene el

control total del rumbo de la improvisacion. El rol de guia no s6lo se

activa por el hecho de que alguien lo asuma; necesita que el resto del
grupo le permita temporalmente ejercerlo. El guia sugiere direcciones y analiza las
respuestas para decidir si insiste en su propuesta o la modifica.

6) Hace lo que quiere (“‘comodin™)
Este rol representa un comodin que permitira al improvisador activar
cualquier rol que decida o proponer alguno diferente a los que se han

sugerido hasta el momento.
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7) Quien interrumpe
El interruptor escucha el contexto y propone algo que lo modifique, altere
0 desvie. Se encuentra en constante cambio. Aunque suele aparecer

intermitentemente, su intencion de reconfigurar es constante.

8) y 9) Materiales conocidos / materiales desconocidos

Estos roles representan dos grandes tendencias, “escuelas” o aproximaciones sobre lo
que supuestamente debe ser la improvisacién. Para algunos, la improvisacion “libre”
s6lo se da cuando el o la improvisadora logra despojarse de todos los lugares y recursos
conocidos y explora con la intuicion el instante presente. Para otros, en cambio, es
importante tener a la mano herramientas sonoras versatiles y flexibles producidas por
las y los propios intérpretes, u otros masicos. En este caso la improvisacion se asemeja
al uso del lenguaje: a pesar de existir gramaticas, semanticas y sintaxis, las
posibilidades interactivas (0 de improvisacion en grupo) no estan limitadas o
determinadas por esos recursos.

En ambos casos existe una adaptacion o ajuste del material sonoro al contexto
siempre y cuando se mantenga una escucha atenta.

Ambas perspectivas sugieren diferentes posibilidades de interaccion con una o
uno mismo, con la propia historia, los propios recuerdos, necesidades y deseos. Lo
importante aqui es la manera en que se toman las decisiones y las expectativas que se
tienen y se esperan cumplir con dichas decisiones. ¢Usar los recursos que conoces te
garantizan conseguir algun objetivo? ;Alejarte de lo que conoces evita que te repitas a
ti mismo(a)?

A cada una de las dos perspectiva le corresponde una tarjeta diferente. Para simplificar
conceptualmente las posibilidades que estos roles implican, decidi describirlos de la

siguiente manera:
1) Las citas a material musical conocido o recursos previamente

explorados: escalas, secuencias armonicas 0 ritmicas, técnicas

extendidas, etc.
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2) Hackea tu instrumento: explora maneras diferentes de usar tu

instrumento a las que has utilizado para relacionarte con éste.

10) Memorialista

Quienes tengan este rol deberan seleccionar algo de lo que han realizado
durante la improvisacion para repetirlo cuando lo consideren necesario.
Este rol almacena temporalmente en la memoria aspectos de la

improvisacion para replicarlos en diferentes momentos.

11) Suena todo el tiempo, escuchando

Este rol tiene la caracteristica de transformarse “al vuelo” en —casi—
cualquier otro, sin detener la emision sonora. Puede ser continuador,
interruptor, articularse con otros en células, etc. Su cualidad consiste en la

adaptacion y transformacion de un flujo sonoro continuo.

12) Participa con silencio

Su participacion no solo consiste en dejar de sonar, sino tenderse a la
escucha, realiza activamente una elaboracion, en su mente, de lo que esta
sucediendo. Inspecciona, rastrea, analiza, busca, compara, reflexiona, y se

prepara para actuar.

13) Propone final
Este rol puede ser activado por el moderador o cualquiera de los
integrantes del ensamble solicitdndolo publicamente. Como en el caso del

guia, éste no puede establecerse unilateralmente.
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14) Solista

En el caso de la improvisacion, tiene caracteristicas similares a las del

guia, excepto que en este caso su existencia se basa en un acuerdo

explicito entre los musicos del ensamble. Frecuentemente el solista

expone las “ideas principales” de la obra. En este caso, el solista podria
asumir varios de los roles ubicados descritos anteriormente. El solista pedira la palabra
cada que lo desee al moderador y elegira alguno de los roles descritos. Ademas podra
convocar a una célula para que interactte con él.

Considero que este rol tiene la caracteristica de distribuir en dos entidades al
grupo orquestal: voz principal y acompafiamiento o desarrollo. Esta caracteristica me
interesa como una posibilidad para generar un contraste muy evidente en relacion con
las diferentes organizaciones sociales trabajadas en la obra.

Este rol puede convocarse también por el moderador (director) cada vez que
éste lo considere pertinente.

15) Moderador (mediacion-intervencidn)

Es el intermediario entre musicos, negocia con las intenciones de los integrantes del
ensamble y propone direcciones para la improvisacion. Activa o desactiva roles.
Algunas de sus cualidades principales consisten en balancear las sonoridades, permitir
que se escuchen las propuestas de todos motivando algunos cambios de dinamica y de
agogica.

El moderador funcionara como mediador entre los “conflictos” que surjan y
podra intervenir para motivar cambios en la dindmica de improvisacion de los musicos.
Usara una tarjeta amarilla para “amonestar” e indicar, a quien o quienes la reciban, un
cambio de tarjeta, es decir, de rol. Asimismo, éste cuenta con una tarjeta roja para
silenciar temporalmente a uno o varios mdsicos, otra tarjeta para convocar y
desarticular células y una mas para solicitar a los improvisadores que intercambien sus
tarjetas.

En el “Anexo 2: Partituras” se presenta el indice completo de las tarjetas que

conforman la partitura de esta pieza.
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6. 5. Muéstrame tus intenciones

Los roles en esta obra representan una sintesis de diferentes aproximaciones a la
improvisacion. Ademas de invitar a los masicos a realizar algin tipo de personaje, se
estd convocando también a esas diferentes perspectivas sobre la improvisacion. Por eso
considero que esta obra tiene la cualidad de ser una especie de “laboratorio” de
improvisacion. Antes de presentarla sonoramente, es necesario realizar discusiones en
torno a las diferentes perspectivas de improvisacion y sus implicaciones para el
ensamble y la préactica musical de cada uno de sus miembros. Una vez que se realiza la
obra, la discusion continGa abierta y permite re-elaborar las consideraciones que le
dieron origen a esa version particular que fue presentada.

Al presentar la tarjeta con la que cada quien decide participar en cada momento,
podria pensarse gque se genera una situacion redundante pues, idealmente, la intencion
con la que participan en el desarrollo de la obra se hace explicita con sonido, asi que
¢para qué exponer la tarjeta? Ademéas de ofrecer algunas claves de acceso a la
improvisacion para el publico, uno de los intereses principales consiste en convocar la
expriencia, los acuerdos y desacuerdos generados, en torno a los diferentes roles,
surgidos durante el proceso de preparacion de la obra. En este sentido se convocan
relaciones previamente discutidas mas que materiales sonoros especificos. Las tarjetas
implican una mediacion entre musicos y entre éstos y su experiencia, historia,
preferencias, etc. Hacer visibles esos aspectos (mediante la reflexion grupal) propone
alternativas para todos los involucrados sobre las posibilidades de la improvisacion y
las perspectivas que se asumen por diferentes intereses, convicciones y aprendizajes.
Exponer las intenciones propone retos de interaccion o de configuracion de la
interaccion pues, aunque se ha pensado en qué podrian consistir cada uno de los roles,
no se han especificado las fomas diversas que tomaran esos roles en situaciones

especificas de interaccion.
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Conclusiones

Las comunidades no deben distinguirse por su
falsedad o legitimidad, sino por el estilo con el
que son imaginadas.

Benedict Anderson

Las reflexiones presentadas en este trabajo son un punto de partida para conformar un
panorama que considere la composicion como una practica que, ademas de producir
organizaciones de sonidos, participa en la produccion de formas de interaccion social
de manera implicita o explicita, segun se utilicen diferentes paradigmas compositivos y
musicales en general. La partitura, cuando existe, es uno de los “artefactos” que
sintetiza algunas formas de interaccion social; participa en los rituales de reproduccién
social no como una representacion a secas de como son esas relaciones, sino algo mas
parecido al juego, comprendido a la manera de Huizinga, como una funcién cultural
que “repite lo acaecido”. Es decir que su funcién “no es la de simple imitacion” sino la
de dar participacion o participar, “un hacer que se produzca la accion”.**

Son acciones que, retomando a C. Small, exploran, celebran y afirman las
relaciones ideales de cada sociedad pero que también, considerando la ideas de N.
Garcia Canclini, pueden ser movimientos hacia un orden distinto, que la sociedad adn
resiste o proscribe.

La partitura no es algo que pueda considerarse como hecho a “imagen y
semejanza de la realidad social”, sino que se “alimenta” de ésta y participa en su
reproduccion, en algunos casos llegando a entrar en conflicto con la red de relaciones
en la que se encuentra inscrita, participando de rituales o de la invencién de rituales
para “lidiar” con ese conflicto hacia rumbos con intereses diversos.

Si consideramos que la escritura musical codifica comportamientos e ideales de
interaccion social que son puestos en practica mediante la realizacion sonora de la obra,

podriamos afirmar que la composicion musical propone “espacios” en los que se

41 Ibid., p. 29.
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pueden desarrollar diferentes formas de convivencia, que no solo atafien a quienes
interpretan la obra, sino a todas y todos los involucrados en el desarrollo de la actuacion
musical. De ahi la necesidad de reflexionar sobre los componentes, y horizontes, éticos
y politicos implicados en el procesos de creacion-interpretacion (o presentacion)
musical. Este punto es precisamente en el que me gustaria profundizar mas todavia en
mis investigaciones y obras futuras.

Como categoria de analisis, por ejemplo, las interacciones sociales implicitas en
la partitura nos permiten identificar “roles” y su distribucion en diferentes estilos
musicales; discutir qué o quién queda excluido y con qué fines, identificar formas en
que las tecnologias participan en la construccion de un discurso musical (qué hacen,
qué permiten hacer o como condicionan las acciones en el contexto de la obra), o de
quién o quiénes depende que una obra sea interpretada “correctamente”: el criterio de la
o el director, de la o el compositor, o de la tradicion; es decir, no sélo quién es
considerada en cada caso como autoridad, sino también como se organiza en torno a
ella el trabajo de todas y todos los demas. Incluso, por qué un espacio (auditorio, sala,
bodega, bar, parque, etc.) es mas o menos adecuado que otro para la presentacion de
una obra, por mencionar s6lo algunos criterios.

La escucha es una forma de interaccion que involucra muchos factores y que,
segun diferentes horizontes —por ejemplo, éticos—, modula o con-forma diferentes
posibilidades de relaciones. Pensar, por ejemplo, en aquellas practicas de escucha en las
que estamos involucrados al desarrollar una obra, dénde y como las aprendimos y
cuéles estamos promoviendo o prohibiendo puede convertirse en otro factor para
elaborar formas de organizacion y relacion entre musicos.

La interaccién es una situacion social compleja que implica relaciones con
factores explicitos y con otros implicitos. La innovacion y la espontaneidad, que en
muchos casos constituye uno de los valores de la improvisacion, no son los Unicos
elementos que persiguen los improvisadores. La improvisaciéon y la composicion son
complementarias por que son diferentes, persiguen finalidades diferentes y presentan
diferentes intereses para las y los musicos. Asi, ademas de la innovacion y la
espontaneidad, en la improvisacion se busca el ejercicio de la construccién colectiva

derivando las reglas de la interaccion en el momento en que se da esa construccion.
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Importan méas las relaciones interpersonales a cada instante que la construccion de un
plan general o “coherente”. Del mismo modo, factores como la agencia o capacidad de
participar e incidir en las decisiones creativas, y por tanto en el rumbo sonoro,
constituye otro elemento fundamental de la improvisacién junto con la expresiéon de
necesidades personales, sociales y de diferencia.

Con la improvisacién podemos pensar que la libertad es un espacio que se
construye y no por eso esta exento de conflictos, mas alla de olvidar deliberadamente el
pasado o la “tradicion”. Para esta construccion es importante considerar a la
composicién, no para “determinar” o “garantizar” desde afuera de la interacciones esa
libertad, sino para conformar una situacién que propicie discusiones, blsquedas y
construcciones de esa libertad o, por ejemplo, como una forma de hacer audible ese
“Otro” que permanece inaudible en las interacciones.

Un punto de partida fundamental para pensar las interacciones entre musicos, en
el contexto de la composicidn, consiste en pensar que las decisiones compositivas no
deben partir de cuanto sino de qué se decide especificar en una composicion.

Por otro lado, trabajar las relaciones entre musicos no es algo exclusivo de la
realizacién sonora de la obra. Creo que la obra puede promover diferentes formas de
relacion entre los musicos y sus formas de preparar, estudiar, valorar, etc., la musica.
En otras palabras, su quehacer musical en general. El ensayo, la reunion para trabajar
una obra, en el contexto de una obra que vincula improvisacién, composicion,
interactividad y juego, es un espacio para discutir qué criterios se utilizaran para definir
(o no) materiales, qué interacciones propiciar, qué roles distribuir y cémo, qué
elementos usar para evaluar esas interacciones y practicar formas de escucha sin
suprimir las diferencias. Esto no implica la ausencia de conflicto ni la generacion de
consensos absolutos: la deliberacion de ideas y el conflicto posible entre las diferencias
puede manifestarse en el desarrollo sonoro de la obra.

El ensayo de obras que trabajan la interaccion entre musicos no se trata tanto de
reconstruir una version especifica de la obra como de un “entrenamiento” que permita
pensar, discutir, proponer e incorporar la “reglas del juego” de la obra en su practica
como improvisadores y una investigacion sobre las posibilidades que abren esas reglas
propuestas por el juego. El aprendizaje que se consigue con la repeticion no es tanto
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que tocar, sino algo relativo a las habilidades necesarias para interactuar y tomar
decisiones en el transcurso de la obra, otro elemento de parentesco con el juego.

Considero que las reflexiones sobre cémo operan algunos de los criterios
mencionados antes pueden detonar diferentes tipos de investigaciones que involucren
diferentes disciplinas, y, en el caso de la composicién musical, ofrecer recursos para la
reflexion sobre los usos y las elecciones de paradigmas compositivos durante la
creacion de una obra. Si queremos investigar las relaciones sociales convocadas por un
evento musical, es importante preguntar, como sugiere C. Small, cual es la naturaleza
de esas relaciones y como se representan en la actuacion;** ain mas, a quiénes
pertenecen las “relaciones ideales”, a quiénes pertenece “la pauta que relaciona, que se
explora, se afirma y se celebra™®; con qué criterios evaluamos una interaccion y a
quiénes pertenecen esos criterios, es decir, con qué sistemas “medimos” el desempefio
de un improvisador o la calidad de una obra; algo que nos permitira identificar a qué
tradicion corresponden esos criterios de medicion y decidir si queremos mantenerlos
relativos a cada contexto o establecer algo como un “nudcleo comun” a las diferentes
tradiciones o contextos, y en general, qué perspectiva decidimos elegir frente a esas
situaciones y para qué.

Las obras presentadas en este trabajo estan pensadas en el marco de una
investigacion sobre formas de interaccion y relaciones entre musicos. Cada una aborda
aspectos diferentes de ese marco y busca identificar problematicas, no para proponer
una manera ideal de interaccion, sino para discutir, encontrar y visibilizar criterios, a
veces subyacentes, que nos permitan pensar la practica de la composicién insertada en
una red de relaciones.

Se trata de pensar cudl es la postura de la composicion—-o de las y los
compositores— frente a dichas relaciones. ¢Debe ser una relacion de afirmacién o de
distancia? Pero no so6lo eso; se trata también de identificar cual es su lugar dentro de
esas relaciones,** como colabora (o no) con determinadas formas de organizacion, de

reproduccion social, de valoracion; a quiénes implica y como los implica, qué formas

42 C. Small, “El musicar: un ritual en el espacio social”, p. 15.

43 1dem.
44 Este planteamiento es presentado y discutido por Walter Benjamin en su ensayo el Autor como
productor.
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de convivencia posibilita y hacia donde apuntan esas formas de convivencia; coémo

distribuye la participacion; como y cuando se decide, y en favor de qué y de quiénes.
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ANEXO 1

Sintesis del programa de mano

Las obras presentadas en este trabajo estan pensadas en el marco de una investigacion
sobre formas de interaccion y relaciones entre masicos. Cada una aborda aspectos
diferentes de ese marco y busca identificar problematicas, no para proponer una manera
ideal de interaccion, sino para discutir criterios, a veces subyacentes, que nos permitan
pensar la practica de la composicion inserta en una red de relaciones sociales y, por lo
tanto, relaciones de poder. Sobre todo, se busca reflexionar sobre las perspectivas que

decidimos asumir frente y dentro de dichas relaciones.

1. “Ensayo sobre la entropia” Cuarteto de cuerdas (5’ 30™)

El ensayo, como préactica discursiva, prueba o experimentacion, es un ejercicio de
interpretacion y al mismo tiempo una puesta en escena de los conflictos de
interpretacion. El ensayo puede considerarse como una “poética de la interpretacion”
que avanza mediante un ir reflexionando, un proceso de examen y despliegue de ideas,
y no sobre la base de un esquema formal particular. La obra fue compuesta
considerando el ensayo como un proceso de exposicion y transformacién de ideas a
partir de la improvisacion de elementos compartidos por todos los intérpretes. El fin de
la obra es utilizar esta practica del ensayo como proceso conjunto, construir una sola
textura sonora que evoluciona en el tiempo a través de la interpretacion y desarrollo de

“ideas” establecidas en la partitura.

2. “Variaciones de un acuerdo” Guitarra, sistema multicanal y procesos electrénicos
en tiempo real (7’ 24”)

El balance sonoro entre contextos acusticos y electronicos puede pensarse como un
producto del proceso interactivo o como el resultado de la interaccion. El equilibrio
entre los dos contextos sonoros no es solamente una cuestion de volumen, afinacion o
relaciones causa-efecto, sino también de quién est& determinando, y por cudnto tiempo,
las cualidades sonoras de la obra. La apertura del espacio creativo para los intérpretes

permite una relacién interactiva con la obra y no solo reactiva. Con esta obra se busca
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que el control sonoro que afecta las relaciones entre musicos no se establezca

unilateralmente.

3. “Rondo algoritmico” Partitura para software (8 10”)

La obra consiste en un proyecto de composicion algoritmica. Esta forma de
composicion permite modelar multiples formas de interaccion y convertir esas formas
en el tema generador del discurso musical independientemente de los materiales
sonoros que se decida emplear. En el “Rondé algoritmico” se combinan un proceso de
composicién con uno de interpretacion. La obra es un juego para sistema informatico
que interactlia consigo mismo. Es un autémata que juega a producir una forma musical.
Las jugadas que realiza el sistema consisten en una reorganizacion de los materiales
sonoros siguiendo criterios probabilisticos para que la tendencia en la forma de

organizacion de ese material produzca como resultado un rondo.

4. “Ganar el tiempo” Para dos 0 mas instrumentos melddicos (107)

La obra esta escrita como un tablero de juego dividido en casillas. En una sola hoja se
despliegan todos los materiales disponibles por casilla para que sea mas sencillo
realizar las jugadas. Las jugadas dependeran de la estrategia que haya elaborado cada
una de las o los musicos segun las reglas del juego. El juego, en primera instancia,
consiste en una competencia entre musicos para llegar en Gltimo lugar a la casilla de
salida. Cada mausico intentara acumular tiempo o, dicho de otro modo, pasar mas
tiempo interpretando los materiales sonoros que el resto del grupo con quienes se
desarrolle la obra. EI material de cada casilla consta de elementos determinados y otros
indeterminados; estos ultimos ofrecen la posibilidad de “tomar al vuelo” las decisiones,
aprovechar cada ocasion para darle forma a la interaccion sonora frente al calculo
estratégico de las relaciones que, por su caracteristica de disefio y planeacion previa a la

realizacién de la obra, establece una “distancia” en el manejo de relaciones.
5. “Lugares comunes” Para dos percusionistas, dotacion libre (8’ 30”)

Los lugares comunes son operaciones discursivas, una relacion entre elementos

antitéticos que, en su nivel esquematico, son independientes del contenido que
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expresan. De esas relaciones de contraposicion, que apelan a opiniones compartidas, se
derivan formas de valoracion en la argumentacion. En la obra existen materiales
determinados y “operaciones” para trabajar esos materiales o proponer otros. Al
desarrollar la obra, los musicos establecerdn una valoracion, al menos implicita, al
momento de elegir uno u otro aspecto para interpretar. El peso relativo proporcionado
por las decisiones para interpretar las diferentes posibilidades denota esas valoraciones
y conforma el desarrollo de la obra. Utilizar un esquema de relaciones proveniente de la
argumentacion tiene que ver con mi interés por las formas en que se desarrolla un
didlogo —considerado como una préactica interactiva—, para el cual es necesario que no
existan relaciones de imposicion de ideas, de competencia por tener la razén, ni de
eliminacion de las diferencias, sino, en el mejor de los casos, una practica para
construir algo con alguien mas, una situacion que afecta a los participantes sin que

ninguna de las personas involucradas sea suprimida por la otra.

6. “Tukxa ja smodo ja jujune (Cada uno tiene otra personalidad)” Para orquesta de
camara (14’ 30™)

La obra estd disefiada como un mecanismo que permite experimentar con los roles
sociales que asumen los masicos en el momento de una improvisacién sonora. Con
“roles sociales” me refiero a posiciones de poder o desempoderamiento, de motivacion
o desmotivacion, de toma de decisiones, de abulia, de conflicto o de mediacion, etc.,
asumidas por las personas en un grupo social cualquiera en un determinado momento.
A cada “rol social” se le ha asignado un simbolo grafico y una linea de texto que
subraya sus caracteristicas. La obra puede considerarse como una game piece cuyas
reglas se derivan de la forma que toman diferentes participaciones en el contexto de una
discusion grupal. Los roles en esta obra representan una sintesis de diferentes
aproximaciones a la improvisacion. Ademas de invitar a los musicos a realizar algun
tipo de personaje o rol, se estad convocando también a esas diferentes perspectivas sobre
la improvisacién. Exponer las intenciones, mediante tarjetas que contienen los simbolos
y el texto que subraya sus caracteristicas, pretende convocar los acuerdos y desacuerdos
generados en torno a dichos roles y proponer retos de interaccion o de configuracion de

la interaccion pues, aunque se ha pensado con el ensamble en qué podrian consistir
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cada uno de los roles, no se han especificado las fomas diversas que tomaran esos roles

en situaciones especificas de interaccion.
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ANEXO 2
PARTITURAS
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Fernando Lomeli Bravo

Ensayo sobre la entropia
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Variaciones de un acuerdo
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Guitarra

y
Procesos |H

Ch.0
Ch.1
Ch.2
Ch.3

Variaciones de un acuerdo

Indicaciones

Tempo
sugerido. Duracién aproximada del pasaje. 10"
Scordatura 4=70 o
9 I ]
Y AW [e) [ 1
o i !
0 o
<
-

4

Procesos electonicos

Sin proceso

Proceso 1: Synth armoénicos

D ——

Proceso 2: Synth granulador

Espacializacion

Seguidor de amplitud y sintesis
aditiva del espectro armonico.

Seguidor de amplitud y granulaciéon

del espectro armonico.

Sélo guitarra

N

Describe el movimiento de la sefial acustica entre los 4 canales.

Sin espacializacion.
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Guit.

Interpretar como appoggiaturas.
Alturas ad libitum.

/ 10"(20")
. 9 oy PP / >y %}. \ Y ./ Py = i |
Guit. (P HE—TH%= ——— = s e = ||
— I '
=== 3 ge__~ = s
mf
Improvisar alturas alternando con sonidos apagados.
Desplazar la mano izquierda ad libitum por el diapasén.
Pull-off 10" (zon)
—— DR = A =
Posicién f\mf\ FRARANA Gm/’_\A L~ X ;/\Q\@ QN\
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[ fan Wi ol |
SV 1 |
* X~ M densidad
f Gliss. Griéfico sugiere enor densida
la densidad de eventos. 7

Guit.

Tapping con la mano izquierda y la mano derecha sobre el diapason.

Alturas ad libitum.

Extrema densidad

CQS>§D

bid Grafico sugiere
la densidad de eventos.

N
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Maquina de estados finitos.

Las flechas representan las rutas (o transiciones) posibles
para cada material.

Tempo: J=375.

Duracion de cada casilla: 13s.

Grosor del marco de las casillas: densidad sonora.

El valor ASCII de los caracteres (interpretado como

6

frecuencia) determina los contextos armoénicos
de cada casilla.
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Costruire con l'altro

| o

Ganar el tiempo

Fernando Lomeli
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Ganar el tiempo
Para 2 o mds instrumentos melédicos.

INSTRUCCIONES

N

10.

11.
12.
13.

El juego consiste en elaborar e interpretar estrategias para llegar a la SALIDA del tablero en el MAYOR tiempo
posible (10")

Las casillas del tablero est4n numeradas para facilitar el disefio de estrategias.

Todos los jugadores (intérpretes) inician al mismo tiempo el recorrido eligiendo una de las entradas posibles (* o ™).
Las casillas del tablero se deberan transitar una por una de manera vertical, horizontal o diagonal. Las casillas
sombreadas impiden el paso.

Para poder repetir una casilla el jugador tendrd que desplazarse antes a otra casilla contigua (vertical, horizontal o
diagonalmente) y volver si asf lo desea.

Es posible repetir cada casilla hasta 2 veces (mdximo 2 repeticiones por casilla), después de lo cual la casilla quedara
inhabilitada para usarse.

Cada jugador deber4 permanecer 10 segundos en cada casilla.

Cada casilla contiene: un grupo de alturas e indicaciones de articulacién que representan el material con el que se
deberan realizar las jugadas en cada casilla.

La dindmica y la ritmica dependerdn de cada jugador (sin exceder el limite de 10 segundos de permanencia en cada
casilla).

Estd permitido modificar el orden de las alturas, repetir cada una de éstas las veces que se desee y cambiar su registro
(m4s agudo o m4s grave).

Las casillas con cinco lineas diagonales del lado 1zquierdo (/) deberén ejecutarse repitiendo los materiales, propios de
cada casilla, la mayor cantidad de veces posibles en el lapso de 10 segundos (més eventos por tiempo). Esta posibilidad
puede usarse en cualquier otra casilla.

Se pueden agregar silencios a cada casilla siempre y cuando se use, por lo menos, una altura de las indicadas.

Si dos 0 més jugadores llegan a la salida en tltimo lugar quedardn descalificados.

El jugador que llegue a la salida en dltimo lugar serd el ganador.
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Lugares comunes

Para dos percusionistas- dotacién libre
Fernando Lomel{

Consideraciones para la interpretacién de la obra

Existen diez médulos en la partitura conformados por diferentes elementos. Dos de
los cuales llevan hacia el final de la obra.

Ejemplo de un médulo:

14 I
[ o I |
L o I D |
14
[EN [ ]
L Il 4 [ ]

Cada médulo consta de:

a) Dos o mds compases.

b) Sfmbolos que determinan las posibilidades de transicién.

¢) Un rango dindmico con el que se pueden realizar las diferentes transiciones.

d) De una a cuatro lineas (en los compases) que sugieren cambios de altura y/o de
timbre.

Los simbolos que determinan las transiciones son:

Visita otro médulo: elige alguno de los indicados en la partitura.
La dindmica depende de las decisiones de cada intérprete.

Evita los médulos: propén material musical diferente al que
existe en los médulos.

Combina médulos: intercala compases de médulos.
Est4s combinaciones deben interpretarse sin variaciones de dindmica.

Silencio. Realiza una pausa el tiempo que consideres necesario.

136



Lugares comunes

Instrucciones
Visita, combina y evita lugares comunes.

1- Se debe iniciar eligiendo e interpretando cualquiera de los médulos presentados en la
partitura. No es necesario que sea el mismo para cada intérprete.

2- Los patrones ritmicos deben interpretarse de izquierda a derecha, iniciando en la
parte superior del mismo, siempre completos a menos que se indique lo contrario. La
secuencia de los patrones puede elegirse libremente, no tienen un orden preestablecido.
No es obligatoria la repeticién instantdnea.

3- Los compases de cada médulo pueden tener una, dos, tres o cuatro lineas que
sugieren los cambios de altura, de timbre o combinaciones entre si. Una sola linea
implica que no hay cambio de altura o de timbre. Dos lineas implican dos posibilidades
de alturas o timbres y asf sucesivamente hasta cuatro posibilidades. En los casos en que
se evitan los médulos no hay restriccién para la cantidad de combinaciones de alturas y
timbres.

4- Al elegir un médulo se puede seleccionar cualquiera de las transiciones (ver arriba)
presentes en ese médulo.

5- Siempre que se evite un médulo (proponiendo material diferente
durante un tiempo cualquiera o se realice una pausa) deberd elegirse
de nueva cuenta alguno de los médulos respetando el tempo general.

6- El tempo debe permanecer constante (funciona como otro lugar comun implicito)
cuando se interpreta el material escrito en cada médulo. El fempo podra modificarse
cuando las o los intérpretes, en el desarrollo de la obra, elijan la operacién de improvisar
(evitar médulos) o cuando se encuentren en un mismo médulo.

La primera vez que se encuentren (en un mismo mddulo) deberdn repetir una vez los
compases de ese médulo y acelerar el fempo. Después, cuando los intérpretes se
encuentren por segunda ocasién en un mismo médulo, deberdn repetir una vez ese
médulo y desacelerar el tempo. Y asi sucesivamente intercalando los cambios de tempo
cada ocasién que se encuentren en un mismo médulo.

7- La obra termina cuando los intérpretes
visitan simult4dneamente alguno de los dos
médulos que llevan a la salida (sefialada por
un 6valo de lineas punteadas) y acuerdan
realizar los compases del final, también
simultdneamente. En caso de que el médulo
(previo al final) sea el mismo, aplicard la
regla de repeticién y cambio de tempo.
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