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Alli oigo su palabra
al Dador de la vida responde el pajaro cascabel

Como esmeraldas y plumas de quetzal,
estan lloviendo sus palabras
¢Es esto lo Unico verdadero sobre la tierra?

Flores con ansia mi corazon desea,
Sufro con el canto, y s6lo ensayo cantos en la tierra

iQuiero flores que duren en mis manos!
¢ Yo, dénde tomaré hermosas flores, hermosos cantos?

YO0 0s pregunto

¢De donde provienen las flores que embriagan al hombre?
¢El canto que embriaga, el hermoso canto?

Sélo proviene de su casa, del interior del cielo,

solo de alla vienen las variadas flores

Donde el agua de flores se extiende,

la fragante belleza de la flor se refina con negras,
verdecientes flores y se entrelaza, se entreteje:

dentro de ellas canta, dentro de ellas gorjea el ave quetzal

Brotan las flores, estan frescas, se van perfeccionando, abren las corolas:
de su interior salen las flores del canto:

sobre el hombre las derramas, las esparces:

itu eres el cantor!

No acabaran mis flores, no cesaran mis cantos:
Yo cantor los elevo,
se reparten, se esparcen.1

! Manuscrito “Cantares mexicanos siglo XV17, folios 9, 16, 26, 34, 35, en: Miguel Ledn-Portilla, La filosofia
ndhuatl, México, Instituto de Investigaciones Historicas, UNAM, 1979, pp. 142-146.
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INTRODUCCION

El siguiente texto es una reflexion en torno a la préactica de la improvisacion y la manera en
que la abordo por medio de mi memoria, imaginacion, escucha interna y colectiva; practica
que utilizo como vehiculo de mi sentir-pensar-hacer, desde una enunciacion del
pensamiento decolonial en la que yo me asumo como un sujeto creador de realidades

sonoras (yo cantor) con la necesidad de crear y compartir mi pensar sonoro.

La pregunta germen, resultado de mis reflexiones es: ¢son los modelos sonoros que
reproducimos por la hegemonia de Occidente; los que influyen en la memoria y la manera
en que escuchamos e imaginamos el fendmeno sonoro denominado masica? De esta misma
pregunta se desprenden las siguientes: ;Qué tan consciente se es 0 no de esta memoria
aprendida que influye en la manera en que escuchamos e imaginamos, y que determinara
los niveles de libertad al momento de crear? ;Que repercusion tiene la practica de la
improvisacion libre como proceso de re-significacion de los modelos aprendidos? ¢Es la
improvisacion libre un acto compositivo? Para acercarme a una posible respuesta resulta
necesario poner en contexto la memoria histérica de la musica en algunas culturas, la
manera en que influye el pensamiento moderno-colonial en nuestra forma de pensar,
explicar los conceptos mismos de memoria, imaginacion y escucha de forma general y
desde mi practica, asi como la manera en que se pueden articular en la improvisacion libre

y la composicion.

Para esto, en un primer capitulo haré un breve repaso de la improvisacién como acto
creativo en la historia de la musica de algunas culturas y hasta nuestros dias, después
trazaré una diferenciacion entre improvisacion a partir de modelos y el concepto de
improvisacion libre, seguido de como utilizo la libre improvisacidbn como estrategia
decolonial, explicando brevemente esta corriente de pensamiento y como se relaciona con

un sentir-pensar-hacer desde mi corporeidad creativa.



En un segundo capitulo abordaré el concepto de memoria, imaginacion y escucha como
procesos generativos de la creatividad, lo que me llevara a hablar de la manera en que se

relacionan estos conceptos con mis procesos de libre improvisacion.

Lo que dara paso al tercer capitulo, en donde trazo una reflexion entre las diferencias y
similitudes entre libre improvisacion y composicion, y como esto me lleva a un proceso de
sintesis entre las dos practicas para la creacién sonora. Después pondré en contexto los
desarrollos y practicas de la notacion musical en el siglo XX, por medio de un breve

analisis de partituras hibridas con distintos tipos de notacion y de diversos compositores.

Para acabar con un cuarto capitulo, donde llevaré todos los conceptos investigados al
andlisis de mis creaciones sonoras, con el fin de poner en evidencia los procesos de
memoria, imaginacioén y escucha que conlleva cada una, asi como la hibridacién de
notaciones musicales para su registro escrito. Todo este proceso con la mira puesta en
responder las preguntas planteadas anteriormente, razon por la que me siento
comprometido conmigo mismo para expresar el proceso que me ha resultado atil y
emancipador de mi memoria, imaginacion y escucha; perspectivas de una realidad sonora
que vierto en este trabajo, el cual puede encontrar resonancia con otras realidades o puede

ser detonante para otras experiencias.



CAPITULO 1

LA LIBRE IMPROVISACION

A lo largo de este capitulo, hablaré de los antecedentes histdricos de la improvisacién en la
practica musical en distintas épocas y culturas, abordando de manera general aspectos
relevantes de su practica, mencionando algunas formas o estilos musicales en las que
estuvo o estad presente dicha practica, hasta el surgimiento de la nombrada improvisacion
libre; estos ejemplos mostraran un panorama de la improvisacién en distintas culturas, pero
no representan todos los casos existentes de esta practica. En el segundo apartado haré una
exposicion breve de los distintos procedimientos con los que se estructura una
improvisacion, asi como aspectos de la libre improvisacion que arrojan una posible
descripcidn de ésta, recalcando los conceptos que me han resultado de utilidad para definir
esta practica, conceptos que seran puestos sobre la mesa para iniciar una reflexion critica.
Para concluir el primer capitulo, explicaré brevemente desde donde me posiciono como
creador frente al concepto de libre improvisacion en relacion con la idea de la

decolonialidad.



1.1 ANTECEDENTES HISTORICOS DE LA IMPROVISACION

Se puede rastrear en la musica de varias culturas una préctica en comudn que tiene que ver
con la espontaneidad de la imaginacion, consciencia de una memoria y una escucha
compartida, a decir la idea de improvisacion. En especifico, se sabe que esta practica
creativa se cultivd —y atn se conserva— en India, donde se cre6 un sistema de modos o
escalas conocidas como ragas y ciclos ritmicos conocidos como talas. Un raga, puede ser
interpretado por un mdsico varias veces y sonar distinto cada vez, existen setenta y dos
ragas principales en la tradicion hindu, sin embargo, se siguen creando nuevos ragas que
pasan a formar parte de la tradicion. En cuanto a las alturas de los ragas, existen veintidos
micro tonos que se derivan de siete alturas principales, el uso de las apoyaturas y los
glissando le dan una inclinacion a una sonoridad continua.? Si bien el musico hindd atiende
a canones estéticos y técnicos muy precisos, es principalmente un improvisador, ya que
desarrolla un tema de forma improvisada dentro de un marco determinado por el raga, que
es el material melddico basico y que muchas veces se presenta como material melddico
precompuesto (material melddico germinal). Y los talas de los que hay unos veinte, los
cuales tienen distintas subdivisiones y distintos puntos de acentuacion segun la

subdivision.®

Otro caso de improvisacion, que aun en nuestros dias subsiste, se dio en Oriente y Medio
Oriente, en donde antes de interpretar una composicion tradicional se realiza una
improvisacion melddica conocida como tagsim, en la que tanto los espectadores como los
intérpretes entran en un momento de éxtasis llamado tarab. Se espera mucho de estas
interpretaciones, los intérpretes estdn muy al tanto de las reacciones de los espectadores que
no escatiman en mostrar la euforia y el estado extatico que experimentan como escuchas. El

modelo es el magam, que es una escala con una tonica determinada con la que los

2 Manjula Balakrishnan, La musica india, en:
http://www:.institutodeindologia.com/index.php/articulos/arte/227-la-musica-india
* Jaime R. Pombo, La musica clasica de la India, Barcelona, Kairos, 2015.



intérpretes improvisan progresiones melddicas, se puede modular a otros magam pero
siempre que se retome el original. El tarab es un concepto importante en esta masica por la

relacion que tiene con la improvisacion.

[...] el concepto como tal quizd no tenga un equivalente exacto en otros idiomas, pero suele
traducirse como “éxtasis musical” o “encantamiento” [...] Las respuestas extaticas de la
audiencia animan al intérprete y hacen que desarrolle y mantenga un sentimiento [...] se sabe
que los géneros musicales de improvisacion como el tagsim (improvisacion instrumental), la
gasidah sufi (poema cantado en arabe clasico) y el layali (vocalizaciones de las silabas “ya
layl” y “ya ayn”) que a su vez normalmente conducen a un mawal (poema cantado en arabe
coloquial) evocan un tremendo éxtasis entre los conocedores de tarab [...] Normalmente se
desarrollan sin la imposicion de un iga (patrén métrico) o una estructura melddica fija. En

otras palabras, no estan vinculados a una composicion.*

En algunas culturas de Africa, la improvisacion también es una caracteristica musical
importante, lo mas comun es que se improvise haciendo variaciones sobre una melodia a
medida que se interpreta y, sobre todo, la improvisacion ritmica suele ser muy compleja:
“para los musicos africanos, la interdependencia grupal es sumamente importante, puesto
que el ritmo interpretado por cada uno de los miembros del grupo cobra sentido y se define

solamente en relacién al de los otros. Esta habilidad ritmica [esta]® orientada al grupo”.®

“Una forma distintiva de la musica africana es [la] pregunta y respuesta: una voz o

instrumento toca una frase melddica corta, y esa frase es repetida por otra voz o

instrumento [...] [este procedimiento] se extiende al ritmo [...] La musica africana también

es altamente improvisada [...] normalmente se toca un patrén ritmico central [y otros]
5 1

improvisan nuevos patrones sobre los patrones originales estaticos”.” Algunas culturas

africanas consideran la improvisacion y la variacién como prueba de maestria musical.®

* Ali Jihad Racy, Tarab: arte y éxtasis en la musica &rabe. Centro de Estudios Arabes Contemporaneos,
Universidad de Georgetown, en: https://Junmundodeluz.wordpress.com/2014/05/23/tarab/

> A partir de aqui todas las anotaciones entre corchetes dentro de las citas son mias.

® Julio Flores, La msica de Africa Occidental, en: https://quarter-note.blogspot.com/2008/12/la-msica-de-
africa-occidental.html

” Gerhard Kubik, “Africa, Musical Structures and Cognition, en: The New Grove Dictionary of music and
musicians, vol. 1, Londres, Macmillan, 2001.

& Bruno Nettl, Music in Primitive Culture, Cambridge, Harvard University Press, 1956.



En América, especificamente de las culturas mesoamericanas se sabe poco o casi nada, y
aunque subsisten diversos instrumentos en realidad se ignora como era su mundo sonoro.
Gracias a las investigaciones en torno a la cultura Mexica, se sabe que la musica tenia un
papel muy importante en la sociedad, se apreciaban las habilidades instrumentales, la danza
y el canto florido (poesia); en alglin momento a todos se les educaba en dichas practicas. °
“Los sonidos del ambiente natural como la musica instrumental y vocal estaban

estrechamente relacionados con los conceptos religiosos*°

y junto con la danza estaban
presentes en todas las festividades y procesiones que se realizaban. Otro indicio importante
es la gran cantidad de artefactos sonoros que desarrollaron, el origen de varios de estos
instrumentos musicales tiene “raices mitoldgicas, [ya que] el sonido de los instrumentos
mas sagrados se entendia como la voz de los dioses, [y] es probable que estos instrumentos
se utilizaran en actividades rituales, en las cuales el sonido, el ritmo y el movimiento

desempefiaban un papel importante para entrar en contacto con el mundo espiritual”.11

Las formas de interaccion para crear sonoridades entre instrumentistas, danzantes y poetas
cantores nos son desconocidas. La llegada de los espafioles y el sucumbir ante la conquista
resultd en la pérdida de estas practicas musicales que fueron desplazadas por otras de
influencia occidental. En el México actual, existen ejemplos del uso de la espontaneidad de
la improvisacion en la masica tradicional; por mencionar sé6lo uno, en los huapangos en la
zona media y centro de San Luis Potosi se realizan “topadas” que son “controversias”
(didlogos, discusiones) entre trovadores, que duran toda la noche y en las que improvisan
versos en décima,*? lo cual de cierta manera deja ver indicios de que aquello que fue
desplazado aun sobrevive; en este caso, en el marco de una festividad, la presencia y la

apreciacion de la habilidad poética (canto florido).

° Lourdes Turrent, La conquista musical de México, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993.

19 Arnd Adje Both, “La musica prehispanica. Sonidos rituales a lo largo de la historia”, Arqueologia
mexicana, vol. XVI, nim. 94, México D.F, noviembre-diciembre 2008, pp. 28-37

" Arnd Adje Both, op. cit.

'2 Socorro Perea (comp.), Glosas en décimas de San Luis Potosi: de Armadillo de los Infantes a la Sierra
Gorda. Ed. de Yvette Jiménez de Béez et al., México, El Colegio de México, Universidad Autonoma de San
Luis Potosi, 2005, pp. 31-33.



En la mdsica en Occidente, en el periodo de la Edad Media se desarrollé la cancién
monaodica profana en latin de la que existen registros de escritura en neumas, pero sin
indicaciones de altura, por lo que se sabe muy poco de esta musica. Una de las colecciones
de estos cantos es la conocida Carmina Burana recopilada en 1230, atribuida a una orden
de monjes estudiosos conocidos como Goliardos, estos cantos sentaron un precedente para

la lirica trovadoresca y juglar; musicos-poetas de la Edad Media.*®

Los trovadores cantaban melodias de su propia invencion, aunque también recogian
melodias de otros. El estilo de estas melodias era igual al de las canciones sacras, pues se
movian dentro del aspecto tonal de los modos eclesiasticos, y frecuentemente tomaban una
melodia y le cambiaban el texto, accion conocida como contrafactura. En ocasiones se
hacian acompafiar de instrumentistas conocidos como juglares, los cuales se encargaban de
ejecutar preludios, interludios y postludios en laid o arpa; el canto se acompafiaba con una
especie de heterofonia que consistia en tocar la misma melodia pero con variaciones y
ornamentacion, dichos acompafiamientos eran improvisados, puesto que no existen

anotaciones de acompafiamientos instrumentales especificos."

Durante el periodo de evolucion del canto gregoriano se sabe que las primeras formas de la
polifonia religiosa del siglo XI eran esencialmente improvisadas. Tal es el caso del
compositor francés Guillaume Dufay (1397-1474), quien incorporo el estilo fabordon (falso
bajo), técnica que consistia en intercalar una voz intermedia entre la soprano y el cantus
firmus, la cual era improvisada en cuartas paralelas a la voz superior. También existe el
caso de un tratado de discanto anénimo francés del siglo XII1, Quiconques veut deschanter
(El que quiera discantar), en el que se dictan las reglas para ejecutar un discanto sobre un
canto llano escrito. Este canto escrito servia de guia a los improvisadores y de ahi el
nombre de discantus supra librum o contrappunto alla mente (discanto sobre el libro o
contrapunto mental), la costumbre era que una parte del coro interpretara el canto llano

mientras uno o varios improvisaban un acompafiamiento en intervalos de cuarta, quinta u

13 Cristina Alcal4-Galiano Ferrer, La improvisacion en la historia de la musica y de la educacion. Estudio
comparativo de la creatividad en la mdsica en nifios de 7 a 14 afos. Tesis doctoral, Universidad Auténoma
de Madrid, Facultad de Filosofia y Letras y Departamento de Musica, Madrid 2007, p. 83. Extraido de
https://repositorio.uam.es/handle/10486/2404?show=full

14 Cristina Alcala-Galiano Ferrer, op cit., p. 88.



octava, primero nota contra nota y después en notas mas rapidas moviéndose con cierta
libertad y formando otros intervalos.'® EI problema que acarrea el acto de improvisar una
melodia que se ajuste a un canto dado requiere del conocimiento de la consonancia y
disonancia vertical en el sistema diatonico, de tal manera que el cantante que improvisaba
debia ser capaz de retener en su memoria la linea del canto sobre la que estaba afiadiendo
una segunda melodia, para de alguna forma poder anticipar las notas correspondientes. Por
tal motivo, es que los primeros manuales sobre la improvisacion fueron importantes
precedentes de los principios de la teoria y practica contrapuntistica como técnica

compositiva.'®

Cabe mencionar el Ars Subtilior, alrededor del siglo XIV, que aunque no es propiamente de
caracter improvisatorio implica un trabajo de creacion interpretativa; uno de los mas
sorprendentes manuscrito que subsisten es el canon circular Tout par compas suy COmposés

de Blaude Cordier, pues representa una especie de masica visual.*’

Posteriormente, del periodo Renacentista se sabe que con los desarrollos de las técnicas
compositivas y los avances de la notacién aparecieron nuevos estilos y formas musicales,
sin embargo, los cantantes continuaron improvisando sobre los cantus firmus, de los
Introitos de la misa, los himnos, antifonas y graduales. Tenian dos maneras de improvisar,
una mediante la ornamentacion de la linea melddica dada y otra afiadiendo una o0 mas partes
contrapuntisticas a una melodia determinada. Otra evidencia de la practica de la
improvisacion es la que se realizaba instrumentalmente sobre musica de danza, presente en

la bassadanza y el saltarello, tipicas danzas del siglo XV en Italia.'®

Respecto al periodo Barroco podemos rescatar algunas formas musicales, como la toccata,

fuga, chacona, passacaglia, tema y variaciones, fantasia, preludio, entre otras, que

5 Josep Lluis Galiana, Quartet de la Deriva. La improvisacién libre y la teoria de la deriva en la
construccion de situaciones sonoras por un colectivo de improvisadores, Valencia, Obrapropia, 2012, p. 17.
'® Cristina Alcala-Galindo Ferrer, op. cit., p. 98.

Y Nors S. Josephson, “Ars Subtilior”, en: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 1,
London, Macmillan, 2001.

'8 Cristina Alcala-Galindo Ferrer, op. cit., pp. 127-128.



procedian de improvisaciones, de las cuales pocas llegaban a escribirse. Se improvisaba
sobre esquemas tematicos, melddicos-ritmicos, armonicos o formales dados. A principios
del siglo XVII surgio un importante elemento de improvisacion, nombrado bajo continuo,
que consistia en completar la armonia indicada por medio de una nota baja a manera de
cantus firmus, con un instrumento armonico como el clavecin. El instrumentista y el
cantante introducian libremente adornos improvisados, a pesar de que muchos adornos
podian ser escritos por el compositor al ejecutante se le reconocia su habilidad, asi como el
derecho de afiadir otros, accién que se ejercitaba con verdadero virtuosismo.” La
improvisacion era una practica recurrente en aquella época e incluso habia presentaciones
de mdasica improvisada, algunos casos conocidos son Bach y Haendel, famosos y

admirados por sus improvisaciones en el érgano.

En el periodo Cléasico hubo cambios importantes en la practica de la improvisacion en la
interpretacion, la cual no fue abandonada del todo por los intérpretes y compositores de la
época, sin embargo, se fue restringiendo poco a poco (por razones que No son expuestas
aqui); aun asi, la improvisacion seguia presente en la fantasia libre y la cadenza o fermata.
Los estilos de improvisacion al piano mas comunes solian ser variaciones espontaneas
sobre un tema dado, las fantasias y los preludios improvisados previos a las obras
compuestas.’® Mozart es uno de los compositores célebres por sus improvisaciones al

teclado, pero es importante aclarar que muchos otros musicos cultivaban esta practica.

En el periodo del Romanticismo unos de los méas destacados improvisadores fue
Beethoven, quien demostrd grandes hazafias en esta habilidad creativa; otros mas que
cultivaron el arte de improvisar e igualmente destacados fueron compositores como
Schubert, Chopin, Schumann, Liszt, Mendelsshon, Brahms, Bruckner, Franck, Busoni y
virtuosos violinistas como Paganini,?* por mencionar algunos. Si bien, la préactica de la
improvisacion no desaparecio en este periodo fue relegada cada vez méas de los escenarios;
ademas de que poco a poco las improvisaciones en las variaciones, cadenzas o en el

preludio libre, tan practicadas en la época, fueron abandonadas pues los compositores

19 Josep Lluis Galiana, op. cit., p. 18.
2% Cristina Alcala-Galindo Ferrer, op. cit., pp. 200, 204.
2 |bidem, pp. 230, 231.
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comenzaron a escribirlas totalmente, dejando paso al papel del intérprete como fiel
reproductor del compositor. El intérprete ya sélo podia permitirse tomar alguna decision
libre en cuanto a la articulacion, el tempo rubato o algunas libertades en cuanto a la
dinamica (aunque no del todo), aportando una interpretacion personal a la obra

compuesta.??

Es importante hacer notar que la practica de la improvisacion en aquella época era mayor
de la que se cuenta en la historia oficial, la improvisacion no sélo era asunto de los grandes
genios, sino que era una practica comun entre los musicos. Cabe sefialar que en esta época

ya existia gran actividad musical en América.

Podemos indagar que la espontaneidad musical del acto improvisatorio que los musicos
practicaban, era fuente para encontrar nuevas ideas, las cuales se fijaban por medio del
codigo de escritura. Como se puede observar, la practica de la improvisacién acompariaba
la labor constante del musico, pero poco a poco se fue relegando, cobrando menos
importancia y se fue alejando de los escenarios publicos, sobre todo en el ambito de la
academia. No obstante, es importante sefialar que la improvisacién nunca ha dejado de ser
cultivada en las mdsicas populares, de tradicién oral y todas aquellas otras tradiciones
ajenas a cualquier relacion con la notacion, las cuales siguen demostrando que “hay vida
musical mas alld de la partitura y ésta se produce a traves de la improvisacion,

. 523
generalmente de manera colectiva”.

Ejemplo de que no se detuvo la practica de la improvisacién de tradicion oral son las
musicas indo, mestizo y afrodescendientes, como las del sur, centro y norte de América, por
mencionar un caso particular el Jazz; que a finales del siglo XIX y principios del XX
desarrollaron los masicos afroamericanos. Esta expresion musical pasé por distintas etapas
de desarrollo y en los afios sesenta desembocd en el Free Jazz, un movimiento que implico

una profundizacion de las innovaciones sonoras del bebop y retomd los impulsos de

22 |bidem, p. 235.
2 |bidem, p. 22.
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improvisacion colectiva, como lo documenta Leroi Jones* (primer critico de Jazz
afroamericano, en medio de una critica eminentemente blanca) por medio de sus
experiencias, reflexiones, charlas y escuchas. Jones nos narra como los musicos de su
época, en el impetu de su reconocimiento cultural y la lucha por sus derechos civiles, se
entregaron a la idea de recuperacion del jazz como expresion auténtica de la cultura
afroamericana. En una época en el que su éxito comercial lo habia convertido en un género
estandarizado, digerible y aceptable por la industria musical para la América blanca, Leroi
Jones nos da cuenta de como pensaban en “llevar la muasica hacia sus impetus ritmicos
iniciales, y alejarla de los intentos de regularizacion ritmica y predictibilidad melddica que
[...] le habian impuesto”,25 lo cual se ve reflejado en retomar el uso de polirritmos,
vocalizaciones en los instrumentos, la improvisacion colectiva y un desapego al uso
tradicional de la tonalidad, expandiendo asi sus posibilidades creativas. Algunos grandes
expositores de esta corriente cultural fueron: John Coltrane, Ornette Coleman, Eric Dolphy,
Archie Shepp, Sun Ra, Albert Ayler, Pharoah Sanders, Cecil Taylor, Sonny Rollins,
Anthony Braxton, etcétera. Ademéas de agrupaciones emblematicas como: AACM

(Association for the Advancement of Creative Musicians) y el Art Ensemble of Chicago.

Hubo mas reflexiones y desarrollos bastante relevantes de las posibilidades sonoras en el
siglo XX, que replantearon la manera de escuchar y pensar lo musical. Una de ellas fue
propuesta por Luigi Russolo, quien bajo la influencia del movimiento Futurista italiano en
1913, escribidé su manifiesto El arte de los ruidos, en donde plantea el proceso auditivo de
introducir las nuevas sonoridades-ruido de las fabricas, las ciudades, la voz y el entorno en
general en la expresion musical.”® Por otra parte, en la década de 1920, Alois Haba en la
Republica Checa y Julian Carrillo en México, hicieron posible la escucha de intervalos mas
pequefios que el medio tono, con tercios, cuartos y sextos de tono, y en el caso de Carrillo
hasta el dieciseisavo, treintaidosavo y sesentaicuatroavo de tono. Junto a la idea de nuevas

posibilidades sonoras destaca el escrito de Henry Cowell, New Musical Resources de 1930

2% Leroi Jones, Black Music. Free Jazz y conciencia negra (1959-1967). Traduccién Patricio Orellana. Buenos
Aires, Caja Negra, 2014.

%> Leroi Jones, op. cit., p. 78.

%8 L_uigi Russolo, El arte de los ruidos. Manifiesto futurista, Milan 11 de marzo de 1913, en:
https://monoskop.org/images/6/69/Russolo_Luigi_El_arte_de_los_ruidos_Manifiesto_Futurista.pdf
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y el de Edgard Varese, The Liberation of Sound de 1936, de igual forma es relevante

mencionar el invento del Theremin y las ondas Martenot, en los afios veinte.

Los avances en el desarrollo de nuevas tecnologias, entre 1940 y 1950, como las técnicas
de grabacion en cinta magnética y la radiofonia, hicieron posible una nueva realidad
técnica, que consistié en grabar sonidos de fuentes acuUsticas en cinta magnética y su
manipulacion y modificacion electrénica, lo que dio lugar a las primeras obras de musica
concreta; destacan los compositores Pierre Schaeffer y Pierre Henry. Entre 1950 y 1960 los
desarrollos antes mencionados, junto con los avances tecnoldgicos en los equipos de
computo, los procesadores y la invencion de los sintetizadores, fueron decisivos para el
surgimiento de la musica electrénica, que tuvo gran auge e importancia por las nuevas
posibilidades creativas que planteaba, mediante la manipulacién de la materia sonora, el
sonido y sus componentes fisicos de frecuencia, duraciéon e intensidad; compositores
pioneros en su uso fueron Edgard Varese con su Poema electrénico (1958), Karlheinz
Stockhausen y John Cage. Estos mismos tres compositores fueron también pioneros en la
nombrada musica electroacustica, que consistio en combinar manipulaciones electronicas
en vivo o la manipulacion previa de la cinta magnética como soporte fijo, junto con

instrumentos acusticos. %’

En los mismos afos, con la masica aleatoria, se retomd la practica de la improvisacion,
pero desde una aleatoriedad controlada que manipula el azar como un elemento
compositivo; éste se convirtio en un elemento esencial para la interaccion del intérprete con
la obra, debido a que hay partes abiertas en las partituras o que se pueden reordenar.
Algunos compositores de esta corriente son: John Cage, Morton Feldman, Karlheinz
Stockhausen, Earle Brown, Christian Wolff, La Monte Young, Franco Donatoni, Luis de

Pablo, José Evangelista, Mauricio Kagel, Manuel Enriquez y Pierre Boulez, entre otros.

Un movimiento necesario de mencionar es el de Fluxus, que surgié desde las artes visuales

pero tuvo un impacto extendido en la musica, la literatura y la danza, ya que influyo en las

%7 Ariel Kyrou, Techno Rebelde. Un siglo de musicas electrénicas. Traduccién Manuel Martinez, Madrid,
Traficantes de Suefios, 2006, pp. 42-69.
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tendencias de improvisacion libre. Este movimiento aparece en 1962 y se pronuncia en
contra del objeto artistico tradicional como mercancia, George Maciunas en su manifiesto
declara que “Fluxus arte-diversion debe ser simple, entretenido y sin pretensiones, tratar
temas triviales, sin necesidad de dominar técnicas especiales ni realizar innumerables
ensayos y sin aspirar a tener ningun tipo de valor comercial o institucional”.?

Es importante sefialar que estas busquedas sonoras por medio de la electrénica,
electroacustica, la musica concreta, musica aleatoria, el free jazz, incluso en musicas
populares como el rock; tienen una estrecha relacién con una incorporacion del ruido, que
puede ser pensado “como un espacio en el que el ser humano se encuentra con lo
desconocido y se libera de las ataduras que el sentido musical acostumbrado impone”,?
espacio de liberacion y de busqueda que confronta la escucha hacia otras formas de

comprender, sentir y expresar lo sonoro.

La llamada free improvisation o improvisacion libre, es una practica que de cierta forma es
una reaccion que se hace presente en los afios sesenta y, de alguna manera, condensaba en
sus busquedas algunos elementos de las corrientes musicales citadas anteriormente, como la
idea de la creacion colectiva, el azar, la escucha, la incorporacion del ruido por medio de
los mismos instrumentos, objetos resonantes y dispositivos electrénicos, incluso la
performance, “paradodjicamente, [surge] en el seno de una cultura cada vez mas
tecnocratica, estandarizada en sus productos y en el consumo de los mismos”.*® En el afio
1965, en Londres, una agrupacion relevante de esta manera de hacer musica fue AMM, que
realizd sesiones abiertas al publico y estaba integrada por el guitarrista Keith Rowe, el
saxofonista Lou Gare y el baterista Eddi Prévost; poco tiempo después se les uniria
Lawrence Sheaff al contrabajo y el compositor e improvisador Cornelius Cardew al chelo y
piano, quien fundo6 en 1969 la Scratch Orchestra y es autor del destacado escrito Hacia una
ética de la improvisacion (1971). Ademas, en Roma se formé MEV (Musica Elettronica

Viva), en 1966; en los Estados Unidos ONCE Group; en Japén Taj Mahal Travellers; en

%8 Moisés Bazéan, Simposio: “Happening, fluxus y otros comportamientos artisticos de la segunda mitad del
siglo XX, Céceres 12, 13 y 14 de noviembre de 1999. Mérida, Editora Regional de Extremadura, 2001.

%% Jorge David Garcia Castilla, Ruido libre. La economia musical de la politica, México, El Instante de Sisifo,
Cultura Libre y Copyleft, 2016, p. 164.

% Josep Lluis Galiana, op. cit. p. 24.
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1964 se cre6 en Roma el Gruppo di Improvvisazione Nuova Consonanza. De América
Latina destaca el grupo Quanta, fundado en 1970 por el compositor Mario Lavista en
México. Estas agrupaciones coincidieron en combinar musicos con una formacion clésica
maés tradicional, con musicos experimentados en el campo del jazz y en algunos casos no
musicos (como sucedid en la Scratch Orchestra), ademas del uso combinado de
instrumentos tradicionales con diversos objetos resonantes no convencionales vy
dispositivos electronicos. Cabe destacar algunos masicos o grupos pioneros en trabajar la
improvisacion electroacustica como Keith Rowe, John Tilbury, el Evan Parker Electro-
Acoustic Ensemble, Morphogenesis, Improvised Music from Japan, Sachiko M
(Matsubara), Toshimaru Nakamura, Mitsuhiro Yoshimura, Otomo Yoshihide, solo por

mencionar algunos de un largo etcétera.*

Todos ellos llevaron a cabo una exploracion de la posibilidad y principios de organizacion
del sonido, aunque seguramente falta nombrar a numerosos improvisadores creativos; lo
que se intenta evidenciar es que esta practica no sélo ha ido en aumento, sino que ha sido
cultivada en diversas partes del mundo, ya que la apertura a una basqueda experiencial,
creativa y compartida ha sido alguno de los detonantes y eje comun que la han llevado mas
alla de los modelos tradicionales de masica y de los espacios oficialistas de la cultura y la
academia. Cabe sefalar desde la experiencia propia, que esta practica esta envuelta de una
cierta forma compartida de oralidad, puesto que es una practica esencialmente mediada por

la escucha.

En el reciente siglo XXI esta manera de hacer musica pervive, hoy en dia existen cada vez
mas festivales que se encargan de reunir a expositores de esta forma de creacion musical,
que han ido cobrado presencia en diversas ciudades del mundo. Tan s6lo en América Latina
se llevan a cabo el Festival en Tiempo real en Colombia, Festival Integraciones en Lima,
Per(, Festival Novas Frequencias en Brasil y el Festival Acéfalo en Chile, todos estos con

actividades actualmente.*?

*! |bidem, pp. 32-33.

%2 L_uis Alvarado, Pelear contra todo. Sobre los festivales de misica experimental en Latinoamérica,
publicado el 9 de noviembre 2016, en https://noisey.vice.com/es_co/article/9bkza7/pelear-contra-todo-sobre-
los-festivales-de-musica-experimental-en-latinoamerica
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Particularmente, en la Ciudad de México los espacios para esta practica han ido en
aumento, asi como las agrupaciones y musicos especializados e interesados en ella.
Festivales**como Umbral, Aural (antes Radar), Derrepente Enderredor, El Nicho, Volta,
Festival Visiones Sonoras, los encuentros de Live Cinema y Arte Sonoro y el Encuentro
Internacional de Arte Sonoro e Improvisacion Audiovisual (organizados por académicos de
la Facultad de Artes y Disefio, UNAM), espacios como Ex-Teresa, Bucareli 69, el Quinto
Piso, Jazzorca, EI 77 Centro Cultural Autogestivo, la Fonoteca Nacional, el MUAC,
etcétera; agrupaciones como Generacion Espontdnea, Ruido 13, Armstrong Liberado,
Shilti, Improvable, entre otros; ademas de agrupaciones que funcionan como talleres para la
ensefianza y practica desde la institucion como el CEPROMUSIC, Sonidero 13 y TOME;
aunado a esto un creciente numero de actividades como conferencias, talleres y conciertos
en muchos otros espacios independientes. Cada vez existe mayor apertura a la investigacion
de diversas practicas que encuentran relacion con la improvisacion, por lo que esta lista no

acaba aqui, pues afortunadamente ésta es una practica viva hoy en dia.

1.2 IMPROVISAR Y SUS MANERAS

En este capitulo se expondran distintos procedimientos de aproximacion con los que se
puede estructurar una improvisacion, desde un modelo preestablecido o uno que se crea en
el momento, con el fin de mostrar las diferencias entre improvisacion sobre modelos y libre

improvisacion.*

** Lucia Ortiz Monasterio, Guia practica por los ciclos y festivales de musica experimental en la ciudad,
publicado el 30 de mayo 2018, en https://local.mx/musica/musica-experimental-ciudad/
% A partir de aqui usaré el término libre improvisacion en lugar de improvisacion libre.
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Existen diferentes procedimientos para realizar una improvisacién, Derek Bailey pionero en
la improvisacion libre, clasifica estas distintas maneras de improvisar como:
“improvisacion idiomatica e improvisacién no idiomética®.*® Cuando la denomina
idiomatica, Bailey se refiere a aquella que se expresa a través de un sistema determinado de
codificacion, como por ejemplo el uso del sistema armonico-tonal, el uso de patrones
ritmicos o melodicos, asi como las técnicas convencionales del uso de los instrumentos
musicales; estas caracteristicas idiomaticas pueden expresar estilos determinados. Cuando
la nombra no idiomética, Bailey se refiere a que la expresion creativa no se codifica a
través de un sistema como el tonal, ni sigue patrones ritmicos, melddicos o armoénicos, ni
tampoco usos técnicos convencionales de los instrumentos musicales que la asocien a un

estilo musical determinado.

No obstante, cabe sefialar que en esta definicion hay un error de denominacién al utilizar la
palabra “idiomatico”, pues ésta supone un “idioma” determinado, es decir un uso técnico
especifico, reflejo de un pensamiento sonoro también especifico. Al decir no idiomatico
pareciera que no hay tal lenguaje y que el improvisador anda a ciegas ante lo
completamente desconocido, pero no sucede de esa manera, ya que la libre improvisacién
puede ser un medio para crear un sistema idiomatico propio, fruto de una subjetivacion de

lo sonoro por medio de la memoria e imaginacion.

Por otra parte, el improvisador Wade Matthews establece dos diferencias que denomina,
respectivamente, improvisacion con modelo discursivo, donde la accién se conduce por
modelos preestablecidos, y con modelo dindmico® que se refiere a que no hay tal modelo,
sino que la improvisacion se conduce desde la escucha del momento, lo que le otorga una
dindmica cambiante y no previsible. Si bien estos dos conceptos nos ayudan a observar
ciertas diferencias, arrojan una problematica de fondo como la detectada en Bailey, y
siendo rigurosos con el lenguaje lo discursivo esta presente en la libre improvisacion, es
decir lo que se construye en el momento también es un discurso, incluso se pueden

traspasar elementos discursivos preestablecidos en la memoria a la libre improvisacion.

% Derek Bailey, La improvisacion, su naturaleza y su practica en la misica, Gijon, Espafia, Ediciones Trea,
2010, pp. 163-164.
% Wade Matthews, Improvisando la libre creacién musical, Espafia, Turner Mdsica, 2012, pp. 37-39, 49-51.
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Por otra parte, lo dindmico como movimiento también estd presente en la construccion
misma de un sonido en colectivo, ya sea desde un modelo prestablecido o no. Por lo tanto,
solo utilizaré el término de improvisacion con modelo y libre improvisacion para recalcar

algunas diferencias.

Segun Matthews, en la improvisacion con modelos la interaccion es preeminentemente con
el modelo, mas que con los musicos, ya que existe un cédigo bajo el cual actdan los
improvisadores, codigos ritmicos, melddicos y armonico-secuenciales, donde tanto la
interaccion como los papeles especificos de los instrumentos se establecen en funcién de un
estilo musical. Al respecto, nos dice que: “Al tocar un blues, por ejemplo, el improvisador
establece una relacion con el modelo o conjunto de modelos que constituyen dicha forma
dentro de su tradicion [...] interactiia con este modelo, siguiendo sus pautas con mayor o
menor rigor segun sus conocimientos, sus propias necesidades expresivas, sus capacidades

o limitaciones instrumentales [...]”.%

Cabe sefalar que el modelo “brinda al musico los recursos sonoros para articular la
interaccion”,® ademas el uso instrumental estd condicionado a un uso especifico, por
ejemplo en el jazz el piano es usado para producir un fondo armonico tonal, la bateria
cumple un papel ritmico y la trompeta o el saxofon producen sélo lineas melddicas, es
decir, cumplen su funcién idiomatica tradicional, de manera que cualquier uso distinto del

instrumento puede quedar excluido. Sin embargo, y como sefiala Wade Matthews:

[...] el improvisador y el modelo, pueden influirse reciprocamente [...] el improvisador pone
en escena el modelo, haciéndolo audible al publico [...] puede hacerlo con mayor o menor
elasticidad o libertad creativa [...] segun la ocasion sus innovaciones [...] son tan inspiradas,
0 tan apropiadas, que acaban por incluirse en el conjunto de recursos que constituyen el
modelo. [...] Asi, el modelo sonoro ofrece forma y contenidos [...] pero ese mismo modelo
puede evolucionar [...] a medida que los mas licidos, creativos [...] improvisadores aporten

nuevas interpretaciones o recursos.*

3" Wade Matthews, op. cit., p. 39.
% |bidem, p. 40.
% |bidem, p. 43.
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Dentro de la misma idea de modelo, nos encontramos con la reflexion de Jeff Pressing,
quien explica que el referente proporciona material para la variacion, de tal forma que el
intérprete podra reducir el procesamiento de informacion dedicado a la seleccion y creacion
de materiales, debido a que el referente esta disponible mucho antes de la interpretacion y a
partir de éste se pueden precomponer y ensayar variaciones especificas; al ser una
informacion compartida, se puede disminuir la necesidad de una atenta percepcion de las

partes de otros intérpretes, pues se establecen canales comunes de pensamiento y accién.*

Segun Pressing, el referente 0 modelo puede ayudar a reducir el impacto del procesamiento
de la informacion en la atencion en general para favorecer a la improvisacion, puesto que al
existir el modelo previo al acto sonoro en vivo se puede estar aln mas consciente y atento a
ciertos detalles minuciosos en la escucha y el control motriz, por ejemplo. Esta forma de
improvisar, que preestablece las pautas que conducen el resultado sonoro, puede favorecer

o no la libertad de la musica que se esta creando.

Con las ideas analizadas hasta aqui, podemos deducir que el modelo o referente se utiliza
en diversas tradiciones improvisatorias, como en India, Medio Oriente, Asia, Africa,
América, en tradiciones como el jazz y el flamenco, entre otras. Todas estas tradiciones
musicales, que utilizan la improvisacion, funcionan bajo los principios particulares de sus

propios modelos o referentes.

En los siguientes dos ejemplos podemos ver esta manera de proceder de la improvisacion

con modelo o referente.

%0 Jeff Pressing, “Constrefiimientos psicologicos en la destreza y la comunicacién improvisatorias™, en Bruno
Nettl y Melinda Rusell (eds.), En el transcurso de la interpretacion. Traduccion Barbara Zitman, Madrid,
Akal, 2004, p. 56.
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Giant Steps, 1959, John Coltrane, 4 Systems, 1954, Earl Brown.

El primero es Giant Steps, compuesta por John Coltrane, y en la partitura estandar de jazz
se puede observar que sélo se indica la velocidad (rapido), el compas, la melodia y el
cifrado armonico, todo lo demas se construye en el momento a partir de estas condiciones
estructurales. En el otro ejemplo es una partitura de composicion aleatoria para piano de
Earl Brown, 4 Systems, donde las indicaciones que estan en la parte inferior dicen que “se
puede reproducir en cualquier secuencia, ya sea a los lados o hacia arriba, a cualquier
tempo (duracion), las lineas continuas de izquierda a derecha definen los limites externos
del teclado. El grosor puede indicar dinamicas o clusters”; como se puede observar, la
distribucion de las lineas dentro de los sistemas son una guia para interpretar las alturas

dentro del teclado.

En los dos ejemplos el modelo funciona como referente primordial para la generacién
sonora de dicha composicion y aunque aparentemente no dicen mucho, dan la suficiente
informacion para la improvisacion, el resultado podra ser satisfactorio o no pero eso

dependera de quien lo interprete o de quien lo escuche mas no de la partitura.
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A continuacion, por medio de conceptos recabados de Estrada, Matthews, Pressing, Galiana
y Bailey, se expondran las particularidades que envuelven a la libre improvisacion, sin

pretender definir un Gnico concepto de sus caracteristicas.

Para Estrada, es la creacion en vivo el acto espontaneo en donde por medio del imaginario
se puede concebir una fantasia que puede ser analizada por su relacién con los estados
fisicos de la materia. Con respecto a esta idea, y hablando desde su propia creacién en vivo,
sefiala que son “las imagenes que vienen a mi cabeza a veces al instante o las sonoridades
que forman parte de mi propio repertorio”.* Aunque Estrada no habla estrictamente de
libre improvisacion, es posible observar en su aseveracion dos tipos de procesos que nos
revelan caracteristicas inmersas en esta practica: por un lado, las imagenes (sonoras,
visuales, poéticas, sensoriales, fisicas) que surgen de la imaginacion; por el otro, las

sonoridades del propio repertorio, conscientes por medio de la memoria.

Por su parte, Pressing considera que es aquella en la que no existe referente 0 modelo
(como se explico anteriormente) que proporcione bases estructurales; sin embargo, sefiala
de manera muy puntual que para poder improvisar es necesaria “una base de conocimientos
asociada y establecida en la memoria a largo plazo, [la cual] codifica el historial de las
selecciones y predilecciones que definen el estilo personal de un individuo”. * De nuevo
aparece la premisa de que la libre improvisacion esta asociada intrinsecamente con una

serie de conocimientos y habilidades a las que se recurren de manera consciente.

En tanto, Matthews agrega que no se interactiia con un modelo sonoro “sino con lo que esta
sonando a cada instante [...] El contenido sonoro es el fruto de esa interaccion [...]
Tampoco existe una clara asignacion de papeles instrumentales [por lo que tendra] [...] una
forma organica, no predeterminada. Es decir, que la forma nacerd del desarrollo del
contenido [...] del momento”.** Como se puede observar, Matthews aporta a la descripcién

la idea de que no hay una manera definida de proceder con los instrumentos, también sefiala

* Julio Estrada, De la analogia real a la imaginaria, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,
2015.

%2 Jeff Pressing, op. cit., p. 56.

% Wade Matthews, op. cit., pp. 50-53.
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que se interactlia con lo que suena a cada instante, es decir lo que el improvisador concibe y
percibe** en el momento y no con un modelo sonoro, idea que supone necesariamente una
escucha, lo que nos arroja la premisa de que no hay referentes escritos en forma de partitura

(tradicional), idea que se complementa con el siguiente parrafo.

Por otro lado, en palabras de Josep Lluis Galiana es “mdsica que se improvisa libremente,
sin partituras ni estructuras predeterminadas, atendiendo al gusto estético de los musicos
que la hacen y a ningin estilo en particular.”® Galiana aporta mas elementos a la
descripcién, como el que se crea sin partituras ni estructuras predeterminadas que la definan
dentro de un estilo y que de cierta manera encuentra su origen en el gusto estético de

quienes la crean.

Otra opinion muy relevante es la que transmite en su reflexion el improvisador Derek

Bailey, quien recalca que:

La improvisacion libre, ademés de ser una actividad a la que se dedican musicos con un alto
nivel técnico, es algo que puede hacer casi cualquiera: principiantes, nifios y no musicos. La
habilidad y la inteligencia que se requieren son las que haya disponibles. Puede ser una
actividad de una complejidad y una sofisticacion enormes o la expresion mas sencilla y
directa [...] una vida de estudio o [...] simple pasatiempo. Puede interesar y gustar a toda
clase de personas, y tal vez aquellos a quien moleste la idea de que cualquiera puede
improvisar se sienta mejor al enterarse de que Albert Einstein consideraba que la

improvisacion era una necesidad emocional e intelectual.*®

Se destaca en esta cita de Bailey la frase: la habilidad y la inteligencia que se requieren son
las que haya disponibles, esta idea encuentra resonancia con la estética punk®’ y resulta ser
muy reveladora, ya que abre la posibilidad de que cualquier persona pueda improvisar, no
importando factores como su nivel técnico o, més aun, si es masico de profesiéon o no, lo

que de alguna forma le devuelve al ser humano el derecho a la expresion de su creatividad

* |bidem, p. 26.

* Josep Lluis Galiana, op. cit., p. 15.
*® Derek Bailey, op. cit., p. 164.

*’ Jorge David Garcia, op. cit, p. 166.
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que, de cierta manera, le ha sido negada por medio de la falsa idea de lo que debe ser lo
“musical” y quiénes lo pueden generar. Dicha idea se arraiga desde una imposicion cultural
colonialista, donde los sujetos estan sometidos a los modos de produccién capitalista®
como parte del imaginario social que reproducimos, socavando su derecho y necesidad
humana como sujetos creadores® de su propia cultura desde un pensamiento decolonial.

Estos conceptos seran retomados en el siguiente capitulo y no deben perderse de vista.

Derek Bailey también explica que la improvisacion libre “no se adhiere a ningun estilo ni
idioma. No tiene que conseguir ninguna clase de sonido particular. Las caracteristicas de la
musica libremente improvisada se establecen sélo a partir de la identidad musical de las
personas que la tocan”.>® Esta reflexién aporta dos ideas importantes, ya visibles en citas
anteriores, la de que no tiene que conseguir un sonido en particular y lo que dice al respecto
de que las caracteristicas de esta musica dependen de la identidad de quién o quiénes la

crean en el momento.

En resumen, podemos observar cOmo estos cinco musicos creadores coinciden en varios
conceptos que ponen en evidencia caracteristicas particulares de esta practica, hagamos un

recuento de las mismas:

Se necesita la habilidad e inteligencia que se tenga disponible (Bailey).

e No esta predeterminada por modelos, referentes o estilos, ni debe conseguir un
sonido en particular (Matthews, Galiana, Pressing, Bailey).

e Se interactla con lo que suena a cada instante, no hay partituras (Matthews,

Galiana).

e No existe una asignacion clara de papeles o roles instrumentales (Matthews).

*8Juan José Bautista, Hacia la reconstitucién del ser humano como sujeto, Costa Rica-México, 2017, en
http://elalto.org.bo/derechos-humanos/hacia-la-reconstitucion-de-el-ser-humano-como-sujeto-juan-jose-
bautista-s/

* Nelson Hurtado et al., Hacia una teoria decolonial de la creacion estética venezolana, Venezuela,
Universidad Nacional Experimental de las Artes, 2018.

*0 Derek Bailey, op. cit., pp. 163-164.
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e La musica resultante estd fuertemente determinada por las sonoridades de la
imaginacion, el gusto estético, predilecciones, memoria e identidad de quienes la
crean (Matthews, Galiana, Pressing, Bailey, Estrada).

e Es necesaria una base de conocimientos asociada y establecida en la memoria a

largo plazo (Pressing).

Estos elementos descriptivos dejan ver claramente la premisa importante, que tiene que ver
con el uso de la memoria, la imaginacion y la escucha que se articulan en la creacion

colectiva.

Visto lo anterior y a manera de conclusién podemos decir que existen distintas maneras de
aproximarse a la improvisacion, unas con modelos o referentes que tienden a conducir la
interpretacion por medio de un complejo de indicaciones preestablecidas, y otra propia de
la libre improvisacion, que podemos decir no esta sujeta a modelos, referentes o estilos
externos. Sin embargo, esta practica no surge de la nada, sino que esta sujeta a modelos,
referentes o estilos internos, ya que cada individuo estd intrinsecamente sujeto a su
memoria e imaginacion; lo que nos perfila a pensar que los modelos o referentes en la libre

improvisacion si existen.

Bajo la luz de esta idea vemos que la musica creada por medio de esta practica deviene de
la memoria y la imaginacién, y del modo en que se articulan mediante la escucha atenta que
concibe y percibe en el momento. Empero, hay otros factores que también intervienen
como el mercado de consumo,™ la educacién, la idea de cultura impuesta, la tecnologia y
muchos otros, que seguramente seran enunciados para los fines de esta investigacion —
aunque no se ahondara en estos ellos por falta de espacio—, debido a que constituyen temas

importantes y amplios.

> Anthony Mattin et al., Ruido y capitalismo. Traduccién Direccién General de Euskera TISA, Espafia
Arteleku, 2008.



24

En sintesis, lo anterior nos arroja deducciones que nos revelan cuestionamientos como:
¢qué tan libre es la improvisacion libre si dependemos de nuestra memoria y sus
limitaciones?, y sobre todo ¢qué tan consciente se es 0 no, de esta memoria aprendida, que
influye en la manera en que escuchamos e imaginamos y que determinara los niveles de
libertad al momento de crear? El segundo capitulo ahonda en esta problematica, ya que
abordara el estudio de la memoria y la imaginacion articuladas por la escucha, como

factores fundamentales generativos que subyacen en la libre improvisacion.

Como creador, estas ideas resuenan en mi cabeza porque me llevan a pensar en la
posibilidad de generar modelos (sistemas) desde la memoria e imaginacion propias, por
medio de mi escucha como un camino hacia una liberacion de mi creatividad de las formas
sonoras hegemonicas de la tradicién heredada por la colonialidad de Occidente. Por esa
razén un giro decolonial es fundamental en mi, para cultivar otra semilla que me permita
echar raiz para concebir otra realidad sonora de mi expresién, a manera de epistemologia

sonora de mi creatividad.

1.3 LIBRE IMPROVISACION COMO ELEMENTO DECOLONIAL:
HACIA OTRA REALIDAD SONORA PROPIA'Y COMPARTIDA

El conocimiento situado de mi proceso creativo me ha llevado a experimentar como la
creacion espontanea colectiva plantea otras logicas de relacion creativas, por lo que
considero que el dispositivo de escucha puede generar memorias colectivas (compartidas),
que nos sittan en diversas dindmicas de relacién. Razdn por la que utilizo los procesos de
la libre improvisacién como vehiculo de mi memoria e imaginacion, puesto que los

considero elementos generativos que me aproximan a una escucha particular de lo sonoro,
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para crear un sistema desde una perspectiva propia y compartida para resignificarme lo

sonoro-musical.>?

Dichos procesos de improvisacion e incluso de composicion no pertenecen solo a la
tradicion de Occidente (como vimos en el primer capitulo en el panorama de la
improvisacion en diversas culturas), mucho menos los procesos de memoria, imaginacion y
escucha, razon por la que considero la libre improvisacion y la composicion no exclusivas o
de origen occidental, sino de una pertenencia humana creativa. Entiendo que los términos
mismos remiten a lo occidental, por lo que posiblemente haya que modificarlos o tal vez

baste s6lo con resignificarlos.

El pensamiento decolonial ahonda en una revision de la epistemologia de nuestras I6gicas
de razonamiento y pone en evidencia que nuestro pensamiento estd colonizado, en otras
palabras, occidentalizado (esto incluye la apreciacion musical). Pero podemos replantear las
I6gicas de pensamiento por otras formas de pensar, desde los conocimientos situados de
nuestras redes comunitarias y de diversos grupos y comunidades pertenecientes a las
culturas ancestrales que habitaron el continente, accediendo a ideas filoséficas con una

mirada desde Latinoamérica.

Primeramente, es necesario definir el concepto de colonialidad. Segin Ramén Grosfoguel
colonialismo es distinto de colonialidad. EI colonialismo es la usurpacién de la soberania de
un pueblo por otro pueblo por medio de la dominacion politico-militar de su territorio y su
poblacion para ejercer la dominacion y explotacion politica, econdmica y cultural. La
colonialidad se refiere a un patron de poder, donde la idea de raza y jerarquia etno-racial
atraviesa todas las relaciones sociales existentes, tales como la sexualidad, género,
conocimiento, division internacional del trabajo, epistemologia, espiritualidad, cultura,
etcétera, y que se arraiga a un pueblo aun despues de haber erradicado una administracion

colonial de dominacion. Esto implica que las epistemologias de pensamiento originarias

%2 E| concepto musica nos remite a la memoria e imaginacién de una idea especifica (occidental) de msica,
por lo que replantear la palabra que envuelve esta practica creativa para expandir la idea de lo musical me
resulta necesario en mi proceso de resignificacién, razon por la que utilizaré el termino sonoro-musical o a
veces s6lo sonoro; esta es una discusidn bastante amplia que no ocupa de manera directa esta investigacion.
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son erradicadas y en su lugar se imponen otras légicas, de hacer y pensar, politicas,

econdmicas, sociales, espirituales, culturales y creativas.>®

Los estudios latinoamericanos han puesto en evidencia una colonialidad que nos sigue
oprimiendo desde el poder, lo que incide directamente en el saber y por consiguiente en el
ser. “No se trata so6lo de reprimir fisicamente a los dominados, sino de conseguir que
naturalicen el imaginario cultural [...] como forma Gnica de relacionamiento con la propia

subjetividad”.>*

Estas logicas impuestas nos han llevado a normalizar las condiciones de esta modernidad-
colonial en donde el ser humano es ya un mero objeto, sujeto a la logica capitalista de
explotacion y consumo. Juan José Bautista nos habla de esta sujecion a la que nos ha
llevado la modernidad-colonial y nos hace ver que el ser humano puede estar no sujeto a
estas ldgicas, sino a otras construidas desde las necesidades situadas de cada pueblo, en

busca de una transformacion social benéfica y de respeto mutuo:

[...] el ser humano ya no tiene una sujecion que lo libera, sino que lo condena a objeto, a cosa,
a mercancia desechable [...] estd degenerando no sélo como ser humano, sino que
literalmente se estd constituyendo en objeto de otro tipo de sujeciones de sometimiento [...]
gue ha establecido el capital y la modernidad [...] s6lo liberandose de las sujeciones modernas
y capitalistas puede recuperarse como sujeto, reconstituyendo a su vez la comunidad, la
naturaleza, la realidad y el cosmos [...] el ser humano es sujeto, cuando esta literalmente
sujeto a la VIDA.>®

Desde ahi el concepto de sujeto creador se desprende y se torna importante, pues le

devuelve al ser humano su libertad:

[...] el sujeto creador es una mujer y un hombre gue no ven en el otro (su hermano, su madre,
la naturaleza) a un enemigo [...] ya no es el sujeto-objeto [...] incapaz de influir o transformar
la realidad. [...] El sujeto creador sabe, intuye o presiente otro tipo de realidad fuera de la

opresion y es capaz de materializarla, de traducirla, de anunciarla y de anticiparla como

> Angélica Montes y Hugo Busso, “Entrevista a Ramén Grosfoguel”, Polis. Revista Latinoamericana (en
linea), nim.18, 2007, pp. 2-3, en http://polis.revues.org/4040

> Mayra Estévez, “Estudios sonoros latinoamericanos: violencia, sonoridades y perspectiva decolonial”, en
Desenganche. Visualidades y sonoridades otras, Quito, La Tronkal, 2010, p. 64.

*® Juan José Bautista, op. cit., p. 6.
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proceso de liberacidn. [...] se encuentra en una blsqueda permanente de la humanidad
perdida por las sujeciones modernas y capitalistas, y en esta busqueda va construyendo otros

modos de relacion con la comunidad, la naturaleza, la memoria histérica y la identidad.>®

Construccion creativa que se proyecta desde otras “tradiciones y genealogias no
occidentales, asentadas en la experiencia vivida de lo local, el lugar, el entorno y el cuerpo,
asi como en la construccion colectiva y comunitaria de lo simbdlico, lo epistémico y lo
politico”.>” Podemos visualizar como el pensamiento decolonial “apunta a restablecer la
libertad de los pueblos, las relaciones genuinas de interdependencia y a las posibilidades de
ser, poder y conocer desde nuestra propia mirada”.>® Aunado a esto, y con una mirada

desde la pedagogia, Catherine Walsh nos habla y dice que estas:

[...] précticas que abren caminos y condiciones radicalmente “otros” de pensamiento, re-€ in-
surgimiento, levantamiento y edificacién, [...] a la vez, hacen cuestionar y desafiar la raz6n
Unica de la modernidad occidental y el poder colonial ain presente, desenganchandose de
ella. Pedagogias que animan el pensar desde y con genealogias, racionalidades,
conocimientos, practicas y sistemas civilizatorios y de vivir distintos. [...] que incitan
posibilidades de estar, ser, sentir, existir, hacer, pensar, mirar, escuchar y saber de otro modo,
[con un rumbo] hacia y ancladas en procesos y proyectos de caracter, horizonte e intento

decolonial.®®

Para que esta enunciacién cobre mas fuerza es necesario hablar (de forma general) del
territorio del cuerpo, veamos: “El binarismo dicotomico impuesto por Occidente para

% nos remite a el estado de objeto —como se mencion6— al

separar mente [razon] y cuerpo
que hemos sido sujetos “reflejando constantemente los efectos de las fuerzas socio-politico-

ideoldgicas impregnadas en [nuestro cuerpo, por lo que] sus capacidades para interpretar y

*® Nelson Hurtado et al., op. cit., p. 10.

>’ Mayra Estévez, op. cit., p. 66.

*8 Nelson Maldonado, “El pensamiento filoséfico del giro descolonizador”, en Enrique Dussel, Eduardo
Mendieta y Carmen Bohdrquez (eds.), El pensamiento filoséfico latinoamericano, del Caribe y “latino”
(1300-2000). Historia, corrientes, temas y fildsofos, México, Siglo XXI, 2009.

>® Catherine Walsh, “Lo pedagdgico y lo decolonial. Entretejiendo caminos”, en Pedagogias decoloniales.
Practicas insurgentes de resistir, (re) existir y (re) vivir, t. I, Quito, Ecuador, Abya-Yala, 2013, p. 28.

8 Catherine Walsh, op. cit., pp. 23-68.



28

generar la vida [se ven] delimitadas por los territorios impuestos politicamen‘[e”,61 lo que
determina una forma de pensar-sentir entre el individuo y su entorno como base de la
realidad, la cual reproducimos desde una memoria e imaginario aprehendidos-compartidos
desde nuestras corporalidades, “el hecho es que el cuerpo es receptor, transformador y
generador de la existencia”,®* y podemos decir que “es el punto de flexién sobre el que los
sujetos transforman su identidad”.%® Por lo que el cuerpo puede ser entendido como un
espacio de produccién subjetiva, por ser el mismo cuerpo el que trabaja y se relaciona en
sociedad, ademas es el que recibe la opresidon, aunque también la satisfaccion, de los
productos del trabajo humano,®* ya que “la sociedad constituye un cuerpo colectivo que a
pesar de estar compuesto por individuos distintos, por seres que por naturaleza tienden a
proteger y afirmar su diferencia, tienen también principios comunes, propadsitos
compartidos que cohesionan a dichos individuos en un sistema social”.®®

Por lo tanto, el cuerpo se vuelve un dispositivo de accién creativa donde convergen
distintas estrategias de percepcién, como memoria-imaginacion-escucha de lo sonoro-
musical que como sujetos-colectivos subjetivamos y corporeizamos en una reproduccion
consciente-inconsciente en una realidad imaginaria social, realidad que puede ser otra, ya
que “el ser, lo real, el sentir, la conciencia, éstos no son elementos estaticos, son elementos

en un estado de permanente movimiento y transformacién”.®®

“.De dbénde provienen las flores que embriagan al hombre? ¢El canto que embriaga, el
hermoso canto? Sélo proviene de su casa, del interior del cielo [...] del dador de vida [...] tu

eres el cantor”.®’

Asumiendo mi pensamiento moderno-colonial es que puedo comenzar a desprenderme de

éste, ademas de que he podido acceder a otras genealogias®® de conocimiento de

®1 Julie Barnsley, El cuerpo como territorio de la rebeldia, Venezuela, UNEARTE, 2013, p. 34.

62 Julie Barnsley, op. cit., p. 34.

% Jorge D. Garcia, op. cit., p. 213.

% Ibidem, p. 214.

% Baruch Spinoza, en Ruido libre..., Jorge D. Garcfa, op. cit., .p. 211.

% Julie Barnsley, op. cit., p. 207.

87 Cantares mexicanos, op. cit.

% El colectivo Arte a 360 grados de la comunidad de San Pablo del Monte, Tlaxcala (Cuauhtotoatla), donde
colaboro, me ha puesto en contacto con el pensamiento y el idioma nahuatl; ademas de otros colectivos de
distintas partes de la republica como Guerrero, Chiapas, Hidalgo, Estado de México y Oaxaca, que también
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comunidades, que mis redes colectivas y la tecnologia de la internet me han permitido
visibilizar; desde éstas y a través de mi mirada es que marco un punto de partida para la
busqueda de una especie de epistemologia de lo sonoro, por lo que una estrategia que me ha
permitido replantear mi apreciacion de la escucha ha sido la idea de la libre improvisacion,
la cual me ha llevado a caminos desconocidos, sacAndome de mi individualidad creativa

para confrontarme con otra gue se construye en colectivo.

Los conocimientos recabados me han llevado a transformar mi concepto de libre
improvisacion (aprendido desde la colonialidad), para utilizar esta practica como vehiculo
de esta busqueda que me ha hecho desprenderme por ejemplo de la tonalidad, las formas
clasicas, los usos instrumentales tradicionales; en general, de una apreciacion de la escucha
musical arraigada en lo occidental. En cambio, me he volcado a la busqueda de informacion
sonora en los objetos resonantes, en los sonidos del ambiente que me rodea, en las
sonoridades de la voz desde por ejemplo el idioma nahuatl; a flexibilizar el uso de cddigos
convencionales con el uso de graficos o descripciones escritas; a la creacion colectiva
multidisciplinaria con danza, poesia, artes visuales, e incluso a la practica de la danza con la
mira de trasladar la emocidn corpdrea al sonido y viceversa. Todas estas perspectivas,
raices presentes al crear-improvisar, tienen como fin la experimentacion de otras

subjetivaciones simbolicas de lo sonoro-musical a veces conocidas a veces desconocidas.

El proceso que describiré es producto de la propia reflexion (no pretende imponer una Unica
visidn) y esta circunscrito a las incitaciones colectivas de creacion, desde donde me sitlo
para proyectar y compartir esta investigacion corporeo-sonora de mi memoria, imaginacion
y escucha particular y compartida, de donde emerjo como un ruido subjetivo de re-

conocimiento y autorepresentacion colectiva.

colaboran con este colectivo. En internet el pensamiento de las culturas de Mesoamérica, el pensamiento
zapatista, la comunidad Pumé de Venezuela y la cultura inca, han influido también en mi.
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CAPITULO 2

MEMORIA, IMAGINACION Y ESCUCHA: GENERADORES
CREATIVOS

En este capitulo desarrollaré la idea de que la memoria y la imaginacion son parte
importante para generar una expresion creativa, desde lo mas espontaneo hasta lo mas
consciente, y de como nuestra memoria es fundamental en la practica musical, ya que por
medio de ella nos formamos un cimulo de habilidades muy Utiles que inciden en la préactica
de la improvisacion. También abordaré como la memoria influye directamente en la manera
en que estructuramos nuestra imaginacién y como ésta puede generar una perspectiva
sonora particular, imaginando no s6lo desde el sonido por el sonido, sino el sonido en
relacion con lo visual, el movimiento corporal, el tacto, la poética, las emociones, el
entorno e incluso con los olores y sabores; esto para acercarnos al concepto de imaginario

radical y social.

Asimismo, se reflexionara de qué manera memoria e imaginacion se conjugan por medio de
la escucha al momento de crear colectivamente. Por ultimo, hablaré de cdmo estos tres
conceptos estan presentes en mis procesos de libre improvisacion, con el fin de compartir

un panorama de experiencias y puntos de vista de mi percepcion sonora.
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2.1 MEMORIA

Como reflexioné de manera breve hasta ahora, la memoria y la imaginacion son elementos
importantes que subyacen tanto al acto de improvisar, como al acto compositivo. Sin
pretender hacer un estudio especializado de la memoria desde las neurociencias, resulta Gtil

mencionar algunas caracteristicas desde esa mirada, de manera muy general:

[La memoria es una] facultad psiquica [...] crucial y definitiva para las personas [ya que]
recolecta no s6lo vivencias personales, sino un enorme bagaje de conocimientos adquiridos,
almacenados y Utiles para vivir. Y si la inteligencia es una capacidad para actuar y resolver la
vida, el material que utiliza para realizarlo esta en buena medida en la memoria, la cual por
medio de esta ruta de accion sobre el mundo se imprime en el medio y lo modifica [...] En
efecto: la captacion, el depdsito y la evocacidn espontanea o voluntaria de experiencias o
conocimientos pasados son ingredientes tan esenciales del conocimiento que bien se podria
plantear a la memoria como la facultad mental méas involucrada en el conocimiento y el
saber. Esto es asi porque muchos de los mecanismos necesarios para conocer son los mismos
que intervienen en la memoria: en ambos casos se adquiere nueva informacion mediante el
aprendizaje, ésta se almacena en algun tipo de huella que eventualmente se recupera con el

recuerdo para ser utilizada en otras a operaciones mentales.

Como se explica anteriormente, la memoria es una facultad mental crucial para las
personas, que al evocar recuerdos en relacion con la inteligencia como capacidad para
actuar en una accién inmediata, nos permite “retener, reconocer y evocar informacion”.”
En la memoria, se almacena toda la informacion que poco a poco va estructurando, por
ejemplo, nuestra comprension y uso del lenguaje, las vivencias que influyen en generar

nuestras emociones etcétera. José Luis Diaz, investigador en neurociencias, relaciona esta

® José Luis Dfaz, “Persona, mente y memoria”, Salud Mental, vol. 32, nim. 6, México, noviembre-diciembre
2009, en http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-

33252009000600009& Ing=es&nrm=iso

7% José Luis Dfaz, op. cit.
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serie de procesos con la memoria de largo plazo, diferenciandola de la memoria de corto

. ., . . . .y 71
plazo que “es la responsable para operar la informacidn, sostener y dirigir la atencion”.

Particularmente, en materia musical la memoria es indispensable para, por ejemplo, el
control motriz, la capacidad de repeticion ritmica o melédica, la lectura a primera vista, asi
como para la memorizacion de obras musicales. Ante esto, podriamos decir que en la
memoria se forma una especie de “red” de informacion a la que recurrimos de manera

consciente o inconsciente.

Ahora bien, en los estudios realizados por Jeff Pressing en torno a la improvisacion, el
autor nos explica que ésta se lleva a cabo por medio de una secuencia de procesos mentales,
que compara con el modelo de procesamiento de la informacion, que consiste en tres

momentos:

1) Entrada sensorial, que implica los érganos de los sentidos.

2) Procesos cognitivos para la toma de decisiones, que implican a la memoria e
imaginacion.

3) Salida, fase en la que participan los sistemas musculares. Esta salida, también

supone una retroalimentacién constante en la que se repite este proceso.

Entrada sensorial Procesos cognitivos Salida

Retroalimentacién

A continuacién, se explicaran estos tres momentos desde la propia experiencia al momento

de improvisar.

71 H

Ibidem.
72 Jeff Pressing, Improvisation: Methods and Models, in Generative Processes in Music, Nueva York, Oxford
University Press, 1987, p. 3.
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Al dar inicio a un acto de libre improvisacion, la primera accion sonora espontanea
proviene de la memoria de manera consciente o inconsciente, esta primera accion es el dato
inicial (entrada), el cual inmediatamente genera una memoria (de corto plazo) a la que la
imaginacién recurre para continuar creando (procesamiento), mediante la variacion o
secuenciacion en tiempo real, a través de la escucha (salida y retroalimentacion). Asi se van
generando datos especificos, como puede ser un gesto motriz 0 una manera de emitir o
realizar un sonido, que la memoria de corto plazo permite analizar en sus caracteristicas y
que la memoria de largo plazo contextualiza y relaciona con informacion similar, lo que a
su vez genera otra informacion, se percibe y concibe constantemente. Como se menciono
anteriormente, estos datos generan una especie de red, la cual puede hacerse cada vez mas

extensa y compleja.

Esto coincide con lo que Pressing sefiala, con respecto a que se requiere una memoria
especializada y una base de conocimientos a la que el improvisador recurre, la cual consiste
en precisamente una organizacion consciente, pero incluso inconsciente de las estructuras
de conocimiento adquiridas. Lo que conlleva a pensar la libre improvisacion como una
actividad de diversos procesos cognitivos como memoria, imaginacién, creatividad,

emocion, toma de decisiones y atencién articuladas desde la escucha.”

Pero, ¢de qué manera se relaciona la memoria con la imaginacion? El siguiente capitulo
expondra el concepto de imaginacion por medio de investigaciones que ahondan en este

tema.

73 Estos procesos cognitivos también estan presentes en la composicion, la interpretacion, en diversas
actividades creativas (danza, poesia, artes visuales, etcétera), incluso en actividades de la vida cotidiana en
mayor o menor medida.
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2.2 IMAGINACION

Mis ritmos son pujantes, dinamicos, tactiles, visuales,
pienso en imégenes que son acordes

en lineas melddicas y se mueven dinamicamente [...]

yo suefio con una musica para cuya transcripcion

no existen caracteres graficos pues los conocidos

no alcanzan a decirla, a escribirla.

Suefio con una masica que es color, escultura y movimiento.

Silvestre Revueltas™

En La imaginacion creativa’™ el compositor Nicolas Hernandez hace una revisién de los
estudios sobre el imaginario en un dialogo con las ideas de distintos investigadores, como
Ribot, Sartre, Lapoujade, Sepper, entre otros, y nos explica que “la imaginacion acarrea una
relacion muy interesante con el tiempo, ya que puede usar percepciones, recuerdos y
emociones provenientes del pasado para proponer una idea de futuro que se muestra a la
mente como si fuera un presente [...] el flujo constante de la imaginacion lleva consigo

. , . .o . - . ., 76
implicitos distintos estados emocionales o [...] propicia la experimentacion de ellos”.

Podemos observar en la cita, tal como habia indagado anteriormente, que la imaginacion
estd ligada a la memoria, ya que la imaginacion de alguna manera evoca recuerdos,
sensaciones y emociones del pasado, almacenados en la memoria de largo plazo; pero
tambien, al ser la imaginacion un flujo constante de trasformaciones, se relaciona con la

memoria de corto plazo.

Para acercarnos mas al concepto, dicha investigacion nos arroja que la imaginacion tiene
ciertas caracteristicas como la de consciencia imaginante, que es la capacidad de pensar en
imagenes mentales espontaneas sin gran detalle, y consciencia reflexiva, que consiste en la

capacidad de pensar imagenes mentales con mucho méas detalles; estos dos conceptos se

" Silvestre Revueltas, Silvestre Revueltas por él mismo. Apuntes autobiograficos, correspondencias y otros
escritos de un gran masico, 2.* ed. Recopilacion de Rosaura Revueltas. México, Ediciones Era, 1999, p. 30.
"> Nicolas Hernandez, Imaginacion creativa, Tesis de Maestria en Composicion, Facultad de Masica UNAM,
2018.

’® |_apoujade, en Nicolas Hernandez, Imaginacion creativa, op. cit., p. 18.
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implican el uno al otro,”” lo cual quiere decir que una imagen mental puede ser espontanea

e ir tomando mayor detalle, por medio de la reflexion de la misma imagen mental.

Otros conceptos que nos otorgan mayor contexto son la imaginacion reproductiva e
imaginacion creativa. Por un lado, la imaginacion reproductiva “se dirige a la creacion de
imagenes mentales que reproducen estimulos externos captados por nuestros sentidos™,”® ya
sea de manera espontanea o reflexiva. Lo que complementa con el analisis de Lapoujade en
torno a Ribot, con respecto a que la imaginacion creativa es “aquella que da lugar a la
creacion de un objeto, accion, postulado, teoria, ete.”,” pensando esta diferencia no como

tipos de imaginacion sino mas bien como imaginacion en diferentes contextos.

La imaginacion creativa tiene dos caracteristicas que la hacen diferente de la imaginacion
reproductiva, una son los elementos motor, que “son aquellos que impulsan a la imagen a
ser externalizada, [como segundo elemento los antecedentes que son] las experiencias
previas [...] estados afectivos y emocionales del individuo”.?° Apelando a nuestra memoria
recordemos lo que dije anteriormente con respecto a los elementos de control motriz y
antecedentes de aprendizaje en relacion a la memoria (Pressing), con la finalidad de

recolectar evidencias de la relacion entre memoria e imaginacion.

Para detallar mas aln nuestro concepto de imaginacién creativa, la investigacion citada
explica que hay tres factores que la componen. El factor intelectual, que tiene que ver con
los procesos cognitivos (mentales), como la disociacion y la asociacién; dichas operaciones
“no se dan de manera intrinseca, sino que, mas bien cada quien desde su imaginacion e
influenciado por su experiencia de vida impone dichas asociaciones”.®" Podemos observar y
recalcar de la cita anterior que las experiencias de vida se proyectan por medio de la
memoria. El factor emocional “influye no s6lo en cuestiones estéticas, sino en el factor
‘mecénico’ e intelectual [...] la afectividad ejerce una influencia sobre el hacer”.®? El factor

inconsciente resulta ser muy desconocido y sélo se especula acerca de como funciona, el

77 Sartre, en Imaginacion creativa, op. cit., pp. 19-20.
’® Ribot en: Imaginacion creativa, op. cit., p. 20.

" Ibidem.

% bidem, p. 22.

& Sepper, en Imaginacion creativa, op. cit., pp. 23-24.
8 Ribot, en Imaginacién creativa, op. cit., p. 24.
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autor sélo menciona que incide mucho en la asociacion o toma de decisiones.®® Algo
importante que se puede interpretar entre lineas es que todos estos factores explicados en
los parrafos anteriores, recalcan la idea de que el acto espontaneo esta siempre ligado a una

memoria de corto o largo plazo.

El factor inconsciente resulta muy inquietante, apelar a él nos confronta ante una
subjetivacion desconocida que, al no estar mediada por la consciencia, nos revela un
abanico de posibilidades que nos pueden ayudar a resignificar lo sonoro. Ante esto, el
compositor Julio Estrada explora precisamente el inconsciente mediante sesiones basadas
en el psicoanalisis, con el objetivo de acceder a estas otras subjetivaciones que no se
proyectan necesariamente desde una memoria de conocimientos sonoros aprendidos, por lo
que apelan a un mundo desconocido de sensaciones, emociones Yy asociaciones de lo que

nombra una fantasia creativa.®*

Estas fantasias repletas de imagenes mentales imaginarias, encuentran relacién con la
descripcién de Hernandez sobre la imagen mental, como una representacion mental
asociada con todos los sentidos, de tal manera que se pueden generar en la imaginacion
iméagenes sonoras, visuales, tactiles, olfativas y del gusto. También sugiere la produccién de
imagenes multi-modales, en la que entran dos 0 mas sentidos, como puede ser la imagen
experiencial, en la cual nos proyectamos a nosotros mismos en situaciones imaginarias, en
donde hay experiencias visuales, sonoras, emocionales, etcétera; y las imégenes de
movimiento motor que puede ser el propio, el de otro individuo o de un objeto, y por Gltimo

las imagenes poéticas que surgen de leer u oir un texto.®

& |bidem, p. 25.

8 La dindmica consiste en recostarse en una mesa y mantenerse en un estado de relajacion fisica y mental
como sofiando despierto, buscando un estado casi meditativo para hacer surgir la libre fantasia; esto implica
que no haya presencia de distractores y no proyectar memorias de obras. Asi, el individuo narra lo que poco a
poco va surgiendo de su mente, y puede haber intervenciones discretas de parte de quien dirige la sesion con
el objetivo de dirigir la fantasia a algiin punto de interés en la exposicion. Finalizada la narracion fantéastica, se
procede a realizar un registro escrito para convertir el imaginario en realidad. La experiencia, narra Estrada,
tiende a ser satisfactoria porque el interpelado se aduefia de su idea y con ello comienza a entender cémo
pedir lo que se debe realizar para producirla, esto sin haberse referido necesariamente a lo auditivo en su
fantasia. Julio Estrada, De la analogia real a la imaginaria, México, Instituto de Investigaciones Estéticas
UNAM, 2015, p. 15.

# Nicolas Hernandez, op. cit., el autor dialogando con las definiciones de Ribot, Sartre, Sepper, Kind,
Reybrouck, Mountain, Bachelard, pp. 27-32.
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Resulta necesario decir que “la imaginacion creativa, aunque es fundamental en los artistas
no es exclusiva de ellos, se da en diversos campos [...] incluso en la vida cotidiana. [...]
Cada [creador] usa aquellas imagenes o combinacion de imagenes que mas se adapten a sus
necesidades y a su ser como persona emocional e intelectual y, por supuesto, a las

. . . .. 86
exigencias que [su] propia obra le indica”.

En resumen, visto lo anterior, podemos definir la imaginacién como un flujo constante de
transformaciones, que de alguna manera evoca recuerdos, sensaciones, emociones del
pasado; por medio de imagenes sonoras, visuales, tactiles, olfativas, del gusto, asi como
conjuntos de estas en imagenes multi-modales, experienciales, de movimiento motor e
imagenes poéticas. Estas, al presentarse en un flujo constante primeramente sin gran
detalle, pasan por la consciencia y analisis de la memoria hacia su reflexion para otorgarle

mayor definicién a tal imagen mental, dicha transicion puede suceder de manera inmediata.

La imaginacion puede ser reproductiva de estimulos de modelos externos captados por los
sentidos o puede ser una imaginacion creativa, en cuyo caso supone la creacion de algin
tipo de objeto, accidn, teoria, etcétera; esta creacion del imaginario tendra como
caracteristicas: un factor intelectual, el cual disocia o asocia dependiendo de la memoria y
las categorizaciones de los diversos saberes del individuo; también tendra un elemento
motor que impulse a la imagen a ser externalizada por medio del control motriz (asentado
también en la memoria). Asimismo tendra sus antecedentes, es decir la creacion imaginaria
proyectada desde la memoria en relacién con experiencias previas, estados afectivos y
emocionales conscientes e inconscientes. Todos estos elementos que describen la

imaginacion, nos hablan de:

[...] una funcion psiquica compleja, [...] que se nos presenta como un flujo de
transformaciones incesantes, de creacion y re-creacion de imagenes que toman el mundo
sensible como modelo, pero lo superan mediante su deformacion, [...] para crear un mundo
propio. [...] la imaginacion se da de manera consciente o inconsciente, interviniendo en toda

actividad humana, algunas veces como apoyo Y otras veces tomando el control, creando asi

# Nicol4s Hernandez, op. cit., el autor dialogando con Ribot, pp. 22, 32.
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identidad individual y colectiva, permitiéndonos tomar recuerdos y aprendizajes del pasado

[0] presente y proyectarlos a un futuro® [o para el presente mismo].

Esta funcién psiquica compleja sucede en el mundo interior privado de cada sujeto, Julio
Estrada nos dice “que consiste de intuiciones, impulsos, libres asociaciones,
representaciones internas, memorias, fantasias, o percepciones auditivas” % pero este

mundo imaginario no solo es interno sino colectivo.

Cornelius Castoriadis reflexiona en lo que llama imaginario social que “es creacion
incesante y esencialmente indeterminada  (histérico-social 'y psiquico) de
figuras/formas/imagenes, a partir de las cuales solamente puede tratarse de ‘alguna cosa’.
Lo que llamamos ‘realidad’ y ‘racionalidad’ son obra de ello”.*® Al ser creacion incesante
este imaginario social tiende a reproducir las logicas instituidas de la cultura, la sociedad,
la politica, la economia etcétera; sin embargo, dice Castoriadis, también es indeterminada

90
|

por lo que puede modificarse desde el imaginario radical™ individual y colectivo como

constructo de realidades donde re-significamos estas logicas.

Estas ideas me llevan a reflexionar en mi necesidad de una subjetivacion “otra”, que no se
limite por la subjetivacion Unica de la tradicion o de la institucion moderno-colonial, sino
una desde la idea de sujeto creador inserto en una colectividad, idea que de a poco va e ira

cobrando sentido a lo largo de estas paginas.

Los conceptos de memoria e imaginacion conscientes e inconscientes en la libre
improvisacion se articulan desde los sentidos, de entre ellos analizaremos particularmente

el que tiene que ver con la escucha.

*” Ibidem, pp. 18-19.

8 Julio Estrada, en Nicolas Hernandez, op. cit., p. 34.

8 Cornelius Castoriadis, La institucién imaginaria de la sociedad. Traduccién Antonio Vincens y Marco-
Aurelio Galmarini. Tusquets, 2007, p. 12.

% Cornelius Castoriadis, en Nicolas Hernandez, op. cit., p. 35.
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2.3 LA ESCUCHA EN LA LIBRE IMPROVISACION

Ahora bien, conscientes de esta relacion entre la imaginacion que se proyecta desde una
memoria, surge la necesidad de definir la escucha, que atafie tanto a la libre improvisacion
como a la composicion. Podria decirse que la escucha es un dispositivo de relacion sonora,
el proceso bioldgico de percepcion auditiva sucede en tiempo-espacio —tiempo, en tanto
duracion de un sonido, y espacio, en tanto propagacion del sonido en un medio fisico— que
se manifiesta como un consciente devenir humano a partir de lo que se percibe en el
entorno. De este proceso bioldgico de la escucha se pueden generar, por ejemplo, la
expresion y comunicacion sonora del lenguaje, asi como de lo que nombramos “lo
musical”; expresion humana situada en tiempos y lugares especificos, muy compleja y
extensa en sus sonoridades (equiparables a las del lenguaje) y que expresa una diversidad

de pensamiento.

Julio Estrada traza diferencias en la manera en que opera nuestra imaginacion en relacion
con la escucha interna, proponiendo una analogia interesante en la cual compara el
funcionamiento de los sistemas analogicos y digitales, mientras que en las sefales
analdgicas las variables son continuas, en lo digital las sefiales no varian sino que se
cuantifican de manera precisa en incrementos discretos por medio del codigo binario. De
ahi la similitud a la que se refiere y recalca que, en su mayoria, las fantasias sonoras no
ocurren de manera analdgica, sino que tendemos a fantasear en un orden digital, por

ejemplo en el sistema tonal. Concretamente dice:

Es infrecuente en musica que durante la experiencia de representacion interior de una
creacion se alcance a percibir el imaginario de forma analdgica, como una materia fluida y
ajena a su sistematizacion; por el contrario, se tiende a fantasear dentro de una ordenacion
digital [...] [de] nombre de las alturas de la escala, el valor de cada duracion, [...] el contenido
arménico [...] la especificidad vocal o instrumental, la textura, la forma, su evolucion u otros

detalles [...] Asi, la audicion analégica de la musica se convierte en un imaginar digital.**

° Julio Estrada, De la analogia real a la imaginaria, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,
2015, p. 3.



40

En otras palabras, nuestra memoria condiciona las imagenes mentales que vienen a la
imaginacion y generamos una tendencia a imaginar sonoridades, por ejemplo, desde el
sistema tonal o de los referentes de lo que debe ser “lo musical”. Lo que puede estar
fuertemente influido por los mercados de consumo, medios de comunicacion y la industria
musical, asi como por los sistemas educativos que, en conjunto, reproducen dicha logica
cultural occidental impuesta.” Con lo que surge la pregunta: ¢podemos imaginar mas alla
de esta memoria aprendida de lo que debe ser lo musical?, jpor supuesto!, podemos
imaginar otras subjetivaciones propias y compartidas desde las cuales podriamos comenzar
por no imponer una sistematizacion de modelos musicales occidentales como unico

referente y principal legitimador de una practica creativa.

En este punto, es donde quiero insertar a la reflexion el concepto de escucha profunda®que
desarrolla la compositora Pauline Oliveros, quien explica que consiste en “agudizar y
expandir la consciencia de lo sonoro en tantas dimensiones de conciencia y dindmicas de
atencion como nos sea humanamente posible”.”* Esta conciencia aguda y expandida nos
abre a una experimentacion de lo consciente e inconsciente, en la cual podemos crear
asociaciones libres con las emociones, el movimiento corporal, lo visual, lo sonoro, lo

tactil, lo poético, incluso con olores y sabores.

En suma, escuchar nuestra memoria, imaginacion o nuestro entorno de manera profunda
nos permite acceder a un universo creativo que puede irse diferenciando de lo sonoro
estandarizado; de esta manera, desde mi experiencia, se puede crear una especie de red de
informacion con elementos de memoria e imaginacién individual y colectiva, trazos Unicos
de sistemas complejos, propios y compartidos que se generan al crear-imaginar libremente,

lo que serd materia para otro capitulo.

° Anthony Mattin et al., Ruido y capitalismo. Traduccién Direccién General de Euskera TISA, Espafia,
Arteleku, 2008.
% pauline Oliveros, Deep Listening. A composer ’s Sound Practice, Estados Unidos, iUniverse, 2005.
94 . . . . . .

to heighten and expand consciousness of sound in as many dimensions of awareness and attentional
dynamics as humanly possible”, en Pauline Oliveros, op. cit. p. 15.
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5995

“Comenzar a escuchar es comenzar a improvisar” " y segun Wade Matthews ocurre en tres

niveles que se pueden desarrollar:

El primero y menos evolucionado es el que coloca el sonido del instrumento propio en primer
plano, con todo lo demas a una mayor distancia [...] hasta cierto punto inevitable para el
improvisador [primerizo] aunque debe superarlo cuanto antes [...] los otros dos niveles de
escucha tienden a intercambiarse, ya que son, hasta cierto punto, complementarios [el
segundo consiste en escuchar] lo que toca cada musico, con todas sus cualidades sonoras, su
empuje y sus implicaciones para el rumbo de la improvisacion y de la musica resultante. A la
vez, se fija en los demas aspectos del momento, [el tercero] es el de la sintesis. En vez de
escuchar las dindmicas individuales, [...] se escucha el fluir de la totalidad, y a partir de aqui

se contribuye con lo necesario.®

Resulta practico pensar en estos tres niveles de escucha que explica Matthews, el primero,
es parte del proceso de aprendizaje, es inevitable pasar por él y experimentarlo, resulta en
un beneficio superarlo para acceder a desarrollar el segundo y tercer nivel, lo que
representa una tarea ardua, ya que se requiere de una escucha profunda muy consciente de
nuestro posicionamiento ante el devenir colectivo sonoro, esto se abordara en el siguiente

capitulo.

Escuchar e imaginar dentro del sistema, puede implicar que nuestra escucha interna
“analégica” de un imaginario radical se nulifique, producto de una sujecion a la logica
moderno-colonial, pues supone ir en contra de lo estandarizado global que se impone como
denominacion de la realidad. Por esa razon, la escucha profunda se torna un dispositivo
fundamental con el que contamos para transformar el paradigma del imaginario social
moderno-colonial del sonoro-musical, debido a que nos permite expandir nuestra

imaginacion con fantasias que pueden involucrar todos los sentidos.

% \Wade Matthews, Improvisando. La libre creacién musical, Espafia, Turner Musica, 2012, pp. 149-150.
% bidem, pp. 156, 158.
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2.4 PERCIBIR-CONCEBIR CONSCIENTE E INCONSCIENTE EN EL
LIBRE IMPROVISAR

En este capitulo expondré como, de manera personal y en didlogo con todo lo analizado
anteriormente, abordo la libre improvisacion desde lo que percibo y concibo consciente e
inconscientemente, no por espontaneidad sin causa, sino producto de un proceso expresivo-
creativo dirigido, por una parte, por un deseo de reconocer el reflejo de mi particularidad
sonora situada, y por la otra, por el interés de generar desde lo desconocido en colectivo,
teniendo en cuenta mis procesos de memoria e imaginacién, en donde la consciencia de una
escucha expandida de la imaginacion desde todos los sentidos del cuerpo es fundamental.

Esto con la mira de generar un sistema sonoro producto de mis propias experiencias.

En la libre improvisacion interactio fundamentalmente por medio de mi escucha de los
impulsos propios y/o colectivos, aunado a factores sensoriales, emocionales del intelecto y

la percepcion. La idea de Pressing resuena bastante en mi y coincido con su reflexion:

[...] la improvisacion esta configurada esencialmente por los constrefiimientos, a menudo
bastante severos, del procesamiento de la informacién y la accion. El improvisador debe
ejecutar una codificacién sensorial y perceptiva en tiempo real, distribuir su atencion de
manera Optima, interpretar los eventos, tomar decisiones, predecir (la accién de otros),
almacenar y recuperar datos en la memoria, corregir errores y controlar los movimientos, y
ademas debe integrar dichos procesos en una serie fluida [...] que reflejen una perspectiva

personal de la organizacién musical [...].%’

Este complejo de factores sucede simultaneamente de manera consciente, no obstante
algunos suceden de forma inconsciente; por ejemplo, en el control motriz, en ocasiones mis
movimientos no requieren de mi atencién, ya que el control es casi inconsciente, lo que me

ayuda a centrar mi atencién en otros factores.

Cuando comienzo a improvisar, lo primero es percibir un impulso creativo inducido por la

emocion, la escucha u otros sentidos (entrada sensorial), después de manera dirigida

*7 Jeff Pressing, op. cit., p. 55.
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concibo el impulso sonoro inicial que mi imaginacion asocia o disocia desde la memoria de
largo plazo (proceso cognitivo). El impulso inicial, inmediatamente por medio de la
escucha, pasa a la memoria de corto plazo, lo que me permite desarrollar en el momento
(salida y retroalimentacion), y en todo este proceso interviene de manera casi inconsciente
la memoria motriz. Podriamos decir que el impulso sonoro deviene de la accion constante
de escucha, memoria e imaginacion; un procesamiento de la informacién en tiempo real en
el que el presente se percibe mediante la consciencia de un pasado inmediato que queda en
la memoria, que se imagina y se proyecta como impulso consciente a un posible futuro,
haciendo al presente dindmico del proceso de percepcién del tiempo, un impulso que

siempre regresa, se da forma y se constituye a si mismo.

De ahi que considero a la escucha atenta o escucha profunda, como elemento esencial al
momento de improvisar. La falta de este elemento puede desembocar en improvisar sélo
con lo que ya se sabe hacer sin importar lo que sucede alrededor, sin estar al tanto de las
aportaciones que generan los demas, en este caso el problema es que puede no haber una
entrega o apertura al colectivo y solo se oye superficialmente pero no se escucha atenta y
profundamente lo que esta sucediendo, esto se relaciona con el primer nivel de escucha del

que nos hablé Matthews en el capitulo anterior.

Por tal razon, cuando me posiciono desde una concentracion de escucha profunda logro
abrir mis sentidos a todo lo que sucede a mi derredor, lo que me permite experimentar el
segundo Y el tercer nivel de escucha, donde ya no sélo me escucho a mi o a cada uno de los
participantes, sino a la totalidad del evento sonoro colectivo, y desde ahi Unicamente aporto

lo que percibo necesario; lograr esto s6lo resulta de la practica deliberada.

Pressing nos informa de ciertas herramientas necesarias para improvisar, éstas son: el
referente, la base del conocimiento, memoria especializada, procedimientos de generacion
y evaluacion, constrefiimientos culturales,”® mismos que a continuacién se contextualizan

desde mi proceso de improvisacion.

El referente me proporciona el material necesario para improvisar, por ejemplo, al abordar

una partitura grafica. El concepto de la base del conocimiento se relaciona con la capacidad

% Ibidem, pp. 56-61.
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de memoria a largo plazo para la seleccion de informacion y recursos interpretativos, para
optimizar la atencion y la toma de decisiones, un consciente-inconsciente control motriz
para la precision y respuesta gestual tanto en los objetos resonantes e instrumentos como
para el control de la voz. Aunado a la memoria especializada, que consiste en un sistema de
materiales desarrollados y controlados por medio de la exploracién previa y a los que puedo

recurrir.

Los procedimientos de generacion y evaluacion tienen que ver con la generacion de nuevos
materiales, los cuales estan determinados por procedimientos de asociacion y agrupacion de
informacion de materiales para crear otra informacion (redes), ya que un material sonoro
puede integrarse a otro y generar uno nuevo, por medio de operaciones basicas como
adicidn, sustraccion u otros procedimientos como la variacion, la expansion, la repeticion,
la superposicion, el contraste o incluso el silencio. Un ejemplo sencillo de este proceder
estd presente en mi obra Juegos de improvisacion, donde una casilla indica un gesto de
aceleracion, que se varia en otra casilla con una desaceleracion, en otra casilla se suman los

dos gestos y como resultado se acelera y desacelera.

-7 -7 Una altura
e—————
¢ ssddedsss & . rrrrrpPl acelera y desacelera
1,2 o3 alturas —_—
1, 20 3 aturas

En cuanto a los constrefiimientos culturales, tienen que ver con los estilos musicales que
los efectos de los medios masivos de comunicacién, asi como los educativos, imponen por
medio de la economia de consumo y del empleo; precisamente, desde esta preocupacion es
que elijo deliberadamente tomar distancia para hacer consciencia de estos efectos en mi

memoria.

Este conglomerado de procesos, habilidades fisicas, gustos, predilecciones y repertorios,
define mi estilo personal de improvisacion. Trabajar en mi consciencia de habilidades

también me ha permitido poder apreciar y analizar el estilo de otros improvisadores.
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Cabe sefalar que estos procesos se condensan en el goce del cuerpo ante un devenir
expresivo (cualquiera que éste sea) en este caso el sonoro. Esta idea de racionalizar todo
nos recuerda a ese separar mente y cuerpo del que se hablé en el primer capitulo,
advertencia misma que me lleva a reconocer que estos elementos del intelecto (razdn)
convergen y se proyectan en y desde mi cuerpo. De esto quiero desprender la idea del
inconsciente a manera de trance en la improvisacion colectiva, estado que he llegado a
experimentar y es parte de mi proceso pero aun me es dificil describirlo, por lo que solo lo

dejaré aqui mencionado.

Al analizar y reflexionar en mis procesos, pongo en evidencia que la libre improvisacién no
surge de la nada, sino que subyace una memoria previa. Es normal e inmanente recurrir a
ella, pero me interesa ser capaz de estar consciente de su incidencia para expandir mi
creatividad, lo que me ha ayudado a darme cuenta de los patrones sobre los que construyo y
que tiendo a repetir consciente e inconscientemente. Con la informacion obtenida, puedo
generar otros modelos con la ayuda de mi imaginacion, a su vez estos nuevos modelos
generados constituyen una nueva memoria que reproduciré en subsiguientes

improvisaciones, en mayor o menor medida, dependiendo del grado de mi consciencia.

De esta manera, puedo ir tejiendo una red con la informacion de mi eleccion, lo que
representa un procedimiento basico y necesario para cultivar mi creatividad. Sin embargo,
lo que observo es que esta red de posibilidades, si no se expande, puede implicar que las
improvisaciones o creaciones se vuelvan una repeticion de ellas mismas, esto a mi parecer

no es conveniente.

Razon por la que tomo mucho en cuenta la idea de no sdlo crear mis propias herramientas,
sino que las destruyo, las reconstruyo, las recreo, las modifico, las expando en cada
oportunidad. Precisamente un momento propicio para realizarlo es en la interaccion
colectiva, ya que las situaciones sonoras construidas por medio de las acciones de todos los
participantes son una fuente de informacion importante, pues reflejan un imaginario social
vivo e invaluable, en donde lo desconocido es la ruta a seguir y si uno esta dispuesto y
entregado en todos sus sentidos, se experimenta una satisfaccion que deja un nuevo

conocimiento en la memoria de ese imaginario construido individual y colectivamente.
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Una experiencia personal que se relaciona con estos procesos es la siguiente. En una serie
de ensayos previos a una presentacion con el colectivo Ruido 13, habiamos ensayado una
serie de secuencias de interaccion. Cada quien ya habia generado un material de
posibilidades sonoras como parte de su lenguaje. En aquel momento yo estaba explorando y
definiendo las posibilidades sonoras de un objeto al que Ilamamos Ruici, que es una
bicicleta (volteada) que descansa sobre el manubrio y el asiento, que se amplifica con
microfonos de contacto para poder captar todas las resonancias sutiles, caracteristicas del
cuerpo de acero de esta bicicleta de manufactura antigua. En el ultimo ensayo, uno de los
miembros propuso una interaccion que consistia en simplemente comenzar a improvisar
con sonoridades (ataques, velocidades, dindmicas, texturas, etcétera) que no habiamos
hecho hasta ese momento, ya todos habiamos desarrollado un conjunto de posibilidades

conscientes, por lo cual no fue dificil pensar e imaginar qué es lo que no se habia hecho.

Ruici.

Si bien, en la memoria ya existia una serie de posibilidades sonoras muy conscientes de su
manejo, la misma memoria, conjunta a la imaginacion, me llevo a darme cuenta de lo que
faltaba por hacer. Asi, la memoria no sélo ayudd a almacenar acciones especificas para un
objeto resonante, sino también me posibilitd para reconocer por medio del recuerdo lo que
me faltaba por hacer; en ese instante mi imaginacion comenzé a maquinar para definir
cémo podia hacer aquello que sonaba en mi imaginacion producto de mi memoria. La

siguiente anécdota ayudara a problematizar este concepto.
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El improvisador Gavin Bryars, quien improvisé junto con Tony Oxley y Derek Bailey en
los afios sesenta en el grupo Joseph Holbrooke, desencantado de la improvisacion libre en

un didlogo con Derek Bailey, comenta lo siguiente:

[...] presencié algunas cosas en la escena londinense en aquella época. Habia un contrabajista
[...] que me convencid, por su manera de tocar, de que no tenia ni idea de lo que estaba
haciendo. [...] [Y aunque] tocaba con gran virtuosismo [...] No tenia ninguna consciencia
conceptual de lo que tenia que hacer. Me dio la impresion de gque solo se limitaba a actuar.
Cuando me di cuenta de que era posible que alguien hiciera una farsa asi, me deprimi
enormemente. [...] En la improvisacion uno puede elaborar una serie de recursos y
procedimientos y hacerlos funcionar [...] pero uno esta limitado a las cosas que puede hacer.
Si uno se esfuerza mucho, esto puede llegar a ser muy sofisticado, pero al final uno siempre

se encuentra manipulando esas cosas que ha elaborado anteriormente.*®

Efectivamente, se puede caer en sélo una repeticién constante de recursos (problema que

también atafie a la composicién tradicional), pero se puede observar una solucién cuando

dice que “uno esta limitado a las cosas que puede hacer”. Si se sabe qué es lo que se puede

hacer, se puede pensar lo que no se ha hecho y asi expandir las posibilidades, como se

comento anteriormente. Mas adelante, comenta que algunos musicos no solo abusaban de

esto, sino que no lo respetaban, que “practicaban ciertos efectos durante el dia y los tocaban
55 100

por la noche en sus “improvisaciones”,” sin embargo, un improvisador por lo general se

inmiscuye en la generacion de su lenguaje por medio de la practica y la exploracion previa.

Wade Matthews, con respecto a esta problematica, expresa que “muchas improvisaciones
padecen el mismo problema que ciertas conversaciones: pasan de un tema a otro sin nunca
entrar realmente en materia, se reducen a una serie de banalidades expresadas con frases

101
hechas”°

en las que sélo nos escuchamos a nosotros mismos en vez de escuchar a los
demas, muchas de estas frases hechas, obedecen a un sistema que se tiende a repetir,

podriamos decir desde el imaginario social o incluso del imaginario propio.

% Derek Bailey, La improvisacion, su naturaleza y su préctica en la musica. Traduccién Mariano Peyrou.
Espafia, Trea Ediciones, 2010, pp. 210-211.

1% Derek Bailey, op. cit., p. 211.

1% Wade Matthews, op. cit., p. 61.
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Para cerrar la reflexion, en mi libre improvisar percibo y concibo por medio de la escucha y
desde procesos de memoria e imaginacion conscientes e inconscientes en y desde el
dispositivo corporeo. Memoria como red de estructura de conocimientos, de habilidad y
control motriz, procedimientos generativos (compositivos) de nueva informacion; e
imaginacion como flujo creativo generativo, en donde la escucha profunda tiene un papel
fundamental para la articulacion memoria-imaginacion, lo que puede proyectarse en la
creacion de un sistema de recursos determinados para concebir lo sonoro; sistema que se

puede expandir o contradecir en todo momento.
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CAPITULO 3

LA CREACION SONORA: SINTESIS ENTRE LIBRE
IMPROVISACION Y COMPOSICION

En este capitulo reflexionaré alrededor de las diferencias y similitudes que comparten la
libre improvisacion y la composicion, lo que nos llevara a un proceso de sintesis entre
ambas practicas para generar una creacion sonora, que se podra fijar por medio de un
codigo escrito hibrido, para lo cual haré un breve repaso de los desarrollos de la notacién

musical en el siglo XX.

3.1 DIFERENCIAS Y SIMILITUDES ENTRE LIBRE IMPROVISACION Y
COMPOSICION

Estas dos préacticas creativas, coinciden en unos aspectos y difieren en otros. Algunos
piensan que la improvisacion es un tipo de composicion, otros se refieren a ésta como
composicion instantdnea. La compositora, improvisadora e investigadora Chefa Alonso,
reflexiona ante estas diferencias y similitudes, de manera muy ilustrativa se refiere a la

composicion como una creacion predeterminada y que no es cambiante en sus
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generalidades, ya que los musicos interpretan lo que ya esta prefijado, a diferencia de la
libre improvisacion que no esta predeterminada y donde las decisiones que toman los
musicos van cambiando en el transcurso de esta en funcion de la escucha del momento,
también dice que “la improvisacion es un tipo de composicion en movimiento, [...] una
composicién musical que se va adaptando a lo que se estd construyendo entre todos”.'*
Una opinibn muy particular del compositor e improvisador Agusti Fernandez,
—entrevistado por Chefa Alonso—, dice que “un compositor (de musica escrita) es un
improvisador muy lento”.'® Lo que es cierto es que son iguales, en tanto que son
procedimientos de creacion musical, las dos se expresan en el tiempo y las dos usan la

memoria y el imaginario.

Una similitud es que la composicion se realiza de manera individual, la libre improvisacion
también, aungue no es tan usual que se realice de esta manera, sino que ésta se realiza

eminentemente de manera colectiva, lo que las hace diferentes, Galiana ante esto dice que:

Para la mayoria de ellos, [los improvisadores] tocar s6lo no tiene demasiado interés, no
obstante, es una forma de afianzar y ampliar un sonido propio y diferenciado, y proporciona
metodologia de trabajo y de aprendizaje [...] pero la improvisacion es una forma de hacer
musica esencialmente colectiva y una de sus caracteristicas definitorias es precisamente la
interaccion dialéctica entre los musicos [...] en la que el sonido global generado por todo el
grupo es mas importante que la suma de los sonidos producidos por cada uno de los
improvisadores que integran el conjunto [..] De esta manera se establece un claro

antagonismo entre la musica de participacion frente a la masica de autor.'®

La composicion suele ser un proceso individual, en donde no se implican necesariamente
relaciones sociales, sin embargo, la inspiracion muchas veces deviene de estas relaciones
sociales y son parte importante en el detonante del proceso compositivo, también existe el

caso en que se realiza de manera colectiva, por ejemplo, cuando colaboran de manera

192 Chefa Alonso, Improvisacion libre: la composicién en movimiento, Baiona, Dos Acordes, 2008, p. 220.

Agusti Fernandez, en Chefa Alonso, op. cit., p. 119.

Josep Lluis Galiana, “De la naturaleza de la improvisacién libre: elementos esenciales para su
identificacion y diferencias con la composicion escrita”, Itamar. Revista de investigacion musical: territorios
para el arte, afio 2011-2012, nim. 4, Valencia, Espafia, Rivera editores, Universidad de Valencia, p. 15, en
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6485305
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cercana intérprete(s) y compositor para la realizacién de una obra, y sobre todo en las

musicas populares, en donde es usual que se comparta la autoria de alguna composicion.

Por otra parte, una gran diferencia es en torno al tiempo, mientras que la composicién es un
proceso de creacion en tiempo diferido, en donde el compositor tiene todo el tiempo que
quiera para reflexionar en las ideas que quiere fijar, la libre improvisacion se realiza en el
momento o en tiempo real. Esta diferencia queda expresada de manera muy elocuente por
el improvisador y compositor Steve Lacy, quien dice en una entrevista: “En quince
segundos, la diferencia entre la composicién y la improvisacion es que en la composicion
tienes todo el tiempo que necesites para decir 1o que quieres decir en quince segundos,

mientras que en la improvisacion sélo tienes quince segundos”.*®

Por otra parte, el improvisador es inseparable del proceso de su creacion, pero el
compositor puede estar completamente separado de ésta, ya que la creacién escrita no
necesita de éste para realizarse. Esto implica otra diferencia muy importante que tiene que
ver con el producto como fin de un proceso de elaboracion y el proceso de elaboracion

como producto, a continuacion se explicara esto.

La composicion generalmente nos ofrece un producto acabado y fijo, el proceso de su
elaboracion queda sdlo en la mente del compositor, mientras que en la libre improvisacion
no hay un producto predeterminado, sino un proceso de creacion. “Mientras que el

compositor dirige su percepcion hacia el producto, el improvisador percibe el proceso”.106

Esta cita de Wade Matthews no es del todo cierta, pues pasa por alto que la percepcion del
compositor no siempre esta atada al producto, ya que al realizarse en tiempo diferido la
percepcidon deambula de un lugar a otro a lugares que no necesariamente tienen que ver con
el producto que esta elaborando, lo que puede ayudar a enriquecer la elaboracion de la obra,
esto pude representar una ventaja para la creacion, pues el compositor puede regresar a la
partitura y la relee para mantenerse en el contexto de la creacion y dirigir sus emociones
hasta donde las quiera llevar, y en algunos casos quiza el producto no le importe tanto

como el proceso que lo llevo al producto final.

1% Derek Bailey, op. cit., p. 253.

Wade Matthews, op. cit., p. 26.

106
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Por otro parte, para el improvisador el contexto de su creacion es lo que sucede en el
momento, y sus emociones estan como se dice “a flor de piel”, porque el cuerpo y su
emotividad estan expuestos en ese momento, y el publico puede observar sus catarsis
creativas, lo cual provoca otro tipo de experiencias sonicas para el publico y para el

improvisador.

En la improvisacion libre [...] se invierte la relacion entre el proceso de creacion y lo creado,
que es el producto. [...] no existe nada antes del momento mismo de poner en marcha el
proceso creativo. Creadores y publico no cuentan con un objeto al que acudir, todos ellos han
de compartir el proceso creativo en el mismo momento y lugar, y cuando se dé por finalizado
todo se habra desvanecido [...] La ausencia de producto y [...] la experiencia, creativa
instantdnea y efimera, sitdan al improvisador en el camino hacia un mundo sonoro [...]
imprevisible. Ya no importan los principios ni los finales. Se trata de un proceso abierto, sin
enmarcar en el tiempo, que trasciende los limites del escenario y del espacio y que se

confunde con el proceso vital y cotidiano del respirar y del fluir.'"’

Esto en el mejor de los casos, pero el improvisador puede llegar a descuidar su
participacion en el proceso colectivo por interesarse mas en cuidar su producto y puede
darse el caso de que, al no abrirse a la percepcién total del proceso, se remita solo a su
memoria, lo que sabe que funciona y puede sorprender al publico, mas no a lo que el

proceso colectivo demanda.

Otra diferencia es la que tiene que ver en como se relaciona el publico con estas practicas.
En la interpretacién de una composicion se espera del publico un silencio absoluto, ningln
tipo de ruido externo debe interferir con el flujo sonoro, aunque claro no todos los
compositores piensan de esta manera. En cuanto a esto recordemos la reflexion en torno al
silencio hecha por John Cage en su célebre obra 4:33. En esta obra, el intérprete s6lo hace
silencio y deja la ventana abierta a todos los sonidos externos del publico y la sala. En

cambio, para la libre improvisacion:

[...] el publico deja de ser un mero hieratico perceptor, porque el creador necesita de su

participacion, escuchar su presencia y sentir sus reacciones [...] un improvisador interactla

107

Josep Lluis Galiana, op. cit., pp. 27-28.
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con los sonidos de los otros improvisadores y con todos aquellos sonidos que le rodean (el
ruido del trafico y de los aviones, la gente hablando en la calle, las maquinas de aire
acondicionado, los murmullos y la respiracion del puablico, el crujir de la madera del
escenario y de las butacas, etc.), y que también [estd] escuchando el publico, lo que consigue
es guiar la percepcion del pablico hacia eso que es su cotidianidad, hacia eso que tiene

delante, pero para que lo vea de otra manera.'®®

No obstante, también hay casos donde la improvisacion espera un silencio de parte del
publico. En este escuchar los sonidos del espacio, esta inmersa otra diferencia que tiene que
ver con las caracteristicas de los espacios de recepcion en donde se llevan a cabo estas dos

practicas. EI compositor, generalmente no contempla

[...] el espacio en el que va a tener lugar el concierto, porque ese mismo concierto se repetira
en innumerables ocasiones y en distintos espacios. De ahi que el compositor, cuando concibe
su partitura, no esté preocupado por el lugar ni por las cualidades acUsticas de éste. La
verdadera preocupacion de autor e intérprete es que no se produzca ningun sonido ajeno a los

que indica la partitura. Ambos perseguirdn la inocuidad del espacio y el silencio mas

absoluto.'%

Pero como sefalé “generalmente”, ya que hay practicas en la composicion desde hace
algunas decadas donde el espacio es totalmente considerado y se han realizado
composiciones para espacios especificos; el compositor lannis Xenakis es sélo un ejemplo
de esto. En contraparte, el improvisador no es ajeno al espacio en donde se encuentra, sino
que es consciente de éste, al grado que lo considera un instrumento mas, de esta manera
“trata de explorar, escuchar y sentirse identificado con el espacio. Incorpora el espacio a su
discurso sonoro, juega con €l y con los sonidos que emite, participa de su reverberacion y

de sus cualidades acusticas y de como modula los sonidos. Cada improvisacion libre es

198 | bidem, p. 34.
109 1 dem.
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como una instalacion u obra sonora creada para existir —efimeramente— en un espacio

. 11
determinado”.!*°

Estas diferencias del producto y el proceso, el publico y el espacio, la individualidad de la
composicion ante la colectividad de la libre improvisacion, nos lleva ver otra diferencia que
consiste en la reproduccion de los sistemas jerarquicos sociales. Improvisadores como
Chefa Alonso ven la ausencia de estas jerarquias en el discurrir de la libre improvisacion y
aungue quiza es una idea muy idealista o utdpica, se ha llegado a pensar en esta practica
como un posible reflejo de una sociedad mas igualitaria, ya que “muchos improvisadores
[...] buscan otras formas de relacion social, igualitarias, cordiales, solidarias [...] En la
improvisacion libre se pueden producir estas relaciones no jerarquicas y no competitivas, al

, : . : . 111
menos con mucha mas frecuencia que en cualquier otro campo musical o profesional”.

Algo notorio en la libre improvisacién es que se borra la distincion entre intérprete y
creador, por lo que la libre improvisacion puede representar nuevas relaciones sociales mas

igualitarias y menos jerarquicas, puesto que:

Anuncia una nueva forma de imaginario colectivo [...] se disfrutan las diferencias, se niega la
division de los roles y se cambian las reglas de comunicacion [...] se crea en comun el cddigo
dentro del cual tiene lugar la comunicacion. Pero para que esta relacion social basada en la

aceptacion de las diferencias funcione, tiene que haber dos condiciones: tolerancia (aceptar a

los otros) y autonomia (tener la habilidad de hacer sin ellos).**2

De esta cita anterior vale la pena recalcar la necesidad de autonomia y tolerancia para el
trabajo en colectivo, lo que genera didlogos de contradiccién y comunién que enriguecen
por sus divergencias a la creacion colectiva, lo que puede representar, como se menciono,
nuevas formas de relacion social (imaginario social) necesarias para poder llevar a cabo,

por ejemplo, un proceso decolonial cultural, como se enuncié en el primer capitulo.

1% 1dem, p. 34.
1 Chefa Alonso, op. cit., p. 79.
112 1bidem, p. 78.



55

Por otra parte, un elemento que comparten estos dos procesos de creacién musical es que
los dos utilizan la imaginacion, el problema que pueden acarrear ambas practicas es que
solo recreen el sistema sonoro impuesto de manera global por el mercado de consumo, las
instituciones, la cultura etcétera, construidas y perpetuadas por un imaginario social. El

verdadero problema, en todo caso, es no ser consciente de esta reproduccion.

El uso de la memoria, también es una similitud que comparten ambas practicas. En la
composicion y en la libre improvisacion en ocasiones la memoria esté repleta de modelos
sonoros aprendidos consciente o inconscientemente, el problema de esto es que muchas
veces los compositores e improvisadores ni siquiera reparan en este detalle y Unicamente
reproducen sin cuestionarse. EI compositor Pierre Boulez reflexiona en torno a esto, y

refiriéndose a la improvisacion dice que

El gesto del ejecutante se refiere, ante todo, a su memoria 0 a su costumbre de manipulacion.
La memoria: se trata de referencias a obras que ya ha tocado y que él ha almacenado,
consciente 0 inconscientemente. Tritura gestos originales y los introduce en una rutina de
fabricacién que es el extremo opuesto de la libertad a la que aspira. Quizé psicoldégicamente,
el manipulador se siente libre: en realidad esta completamente manipulado por su memoria,
es el juguete de su propia [memoria]. Es prisionero de reflejos brutos que le llevan
inexorablemente a evitar las cuestiones fundamentales de la invencion, a saber, la relacién

entre estructura y materia.**?

En esta declaracién, Boulez habla sobre la improvisacion, pero resulta atil trasponerlo en
ambas practicas, veamos. ElI compositor como el improvisador tienden a referenciar a “su
memoria y costumbres de manipulacion”, estas referencias las “tritura y las introduce a una
rutina de fabricacion”, quiza el compositor o el improvisador se sienten libres, pero en
realidad estan “completamente manipulados por su memoria”. Improvisador y compositor
pueden ser prisioneros de reflejos compositivos “brutos” que no indaguen en la materia que
imaginan y el codigo que pretende expresar dicha materia, fantasean en los modelos
sonoros que su memoria almacena y que ademas no cuestionan, sino (en muchos casos) dan

por hecho que eso que escuchan debe ser una expresion autentica, pero no alcanzan a

'3 Pierre Boulez, Jalons pour une décennie, Paris, Christian Bourgois editor, 1989, p. 135.
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vislumbrar que se nos ha impuesto una forma sonora de mdsica. ES por eso que es
fundamental reconocer la informacion que existe en la memoria para que compositor,
improvisador, e incluso intérprete, puedan ser conscientes de esta memoria aprendida, para
poder generar otra, la cual podra estar nutrida de los saberes que ha recolectado, pero
asumiendo una actitud critica, siempre dudosa, cuestionando su relacion con dichos

conocimientos y el contexto social que influyen en su hacer.

Otra de las diferencias que se puede observar, es que la composicion se expresa a partir de
un codigo escrito y la libre improvisacion no, lo que implica distintas formas de
comunicacion. Ante esta cuestion podemos decir que el codigo escrito no deberia
imponerse ante la escucha de lo imaginado, sino cambiar el proceso y escuchar libremente
al 1maginario para generar el codigo necesario. “Nadie cuestiona el valor de la escritura,
pero debemos reconocer que su eficacia como transmisora varia mucho en funcién del tipo
de informacion. Es mas, la estructura del medio de transmision —en este caso, la escritura—
se impone a lo transmitido cambiandolo para siempre”.*** Esta perspectiva de Matthews
apuntala lo que se ha venido reflexionando sobre la distorsion de la escucha del imaginario
por la imposicion de estandares sonoros y codigos escritos. Estrada coincide con esta idea,
ya que reflexiona alrededor de la misma probleméatica de que el cddigo de escritura
(tradicional) més que favorecer, desarticula el impulso creativo, y sefiala que: “La escala, su
registro escrito, [...] tanto como la manipulacion de la materia musical [...] producen una
materia cuya articulacion discontinua, a pesar del actual conocimiento técnico y tedrico
sobre la materia audible, se remite a conceptos antiguos del espacio y del tiempo que, [...]

. . . 115
distorsionan al proceso de percepcion de todo aquello que escuchamos.”

Es por eso que se cuestiona el uso de un codigo Unico, ya que éste puede distorsionar la

informacion a transmitir por ser distinta a los modelos sonoros que la misma escritura

tradicional perpetua. Ahora bien, en cuanto a la comunicacion “en la composicion escrita

[...] los musicos se relacionan a través de un elemento externo, que es independiente y
5.116

ajeno a todos ellos, como es la partitura”;"> en cambio, la comunicacion en la libre

improvisacion, al no haber partituras previas, se dirige principalmente por la escucha atenta

114

Wade Matthews, op. cit., p. 21.
Julio Estrada, op. cit., p. 8.
118 josep Lluis Galiana, op. cit., p. 29.

115
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y activa (en el mejor de los casos). La prioridad de la musica en esta practica, ya no es ser
un objeto fijo, inalterable, en codigo, que solo unos cuantos adiestrados pueden leer; sino
gue es una musica abierta a la participacion colectiva, “una busqueda permanente de

comunicacion inmediata, nueva, [...] y siempre inestable”,"*" lo que la vuelve irrepetible.

Como conclusion, al reflexionar en las similitudes y diferencias entre estas dos practicas
creativas, encontramos que mas que contradecirse en realidad se complementan, son caras
de una misma moneda que a menudo se combinan y precisamente “porque son distintas,
[...] cada una ofrece algo que no ofrece la otra”.**® La composicién en muchas ocasiones se
desencadena de manera espontanea, improvisada, ya sea directamente en la voz, un
instrumento u objeto resonante o tan sélo en el acto de escuchar imaginariamente una nueva
idea sonora. Por esta relacion, la libre improvisacion puede tomar un papel fundamental no
s6lo como proceso pre-compositivo, Sino como proceso generativo de un sistema sonoro

propio, razon que conlleva a pensar en una sintesis entre ambas préacticas.

3.2 LA CREACION SONORA: SINTESIS ENTRE AMBAS PRACTICAS

“La composicion, como algo escrito y fijado,
nace del proceso de la improvisacion

y seria una ultima fase de ella.

El ser humano esta constantemente
improvisando y componiendo”

Vanessa Mackness, compositora e improvisadora. **°

A continuacion se explicard como la libre improvisacién, en sintesis con la composicion,

resulta para mi un conducto benéfico para enunciar una creacion sonora, que pretende

117 Chefa Alonso, op. cit., p. 79.
118 \Wade Matthews, op. cit., p. 65.
119 v/anessa Mackness, en Chefa Alonso, op. cit., p. 117.
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liberarse, 0 quiza mas bien reintegrar en otras formas de escucha, los sistemas sonoros
heredados de la tradicion occidental, reproducidos por una imposicion cultural hegemonica.
Emancipacion que tiende al proyecto decolonial para generar otras ideas, mas afines a las
vivencias, experiencias, afirmaciones, incognitas de la colectividad de la que soy/somos
parte y de nosotros mismos. Convergencia de las dos practicas que puede enriquecer el
saber creativo propio y colectivo, saber otro que se arraiga en las raices de la consciencia
de la escucha, imaginacion y memoria propias, de los demas y el entorno del que somos

parte.

Construir otras realidades sonoras por medio de la sintesis de las dos préacticas donde

convergen diversos procesos creativos generativos,'?

121

implica para el improvisador-
compositor (comprovisador),*** una “cantera de ideas”.*? La bailarina y actriz espafiola
Raquel Sanchez, entrevistada por Chefa Alonso, comenta algo muy revelador en cuanto a

esta cuestion y dice:

[...] para mi, improvisacién y composicién van de la mano. No entiendo la una sin la otra. La
composicion es improvisacion corregida o manipulada y la improvisacién, composicion
instantanea. Pero, por supuesto, la improvisacion siempre es lo primero. Es el inicio. No
existe ninguna composicion que no empiece siendo una improvisacion. Luego la eliges o no,

la desarrollas 0 no.'?

El hecho es que para quien combina estas dos actividades creativas, la improvisacion es un
proceso eficaz para la creacion de materiales compositivos. “La composicion siempre llega
de la mano de la improvisacién/inspiracion, sobre la que td haces elecciones; acerca de lo

. Lo 124
que te interesa concentrarte, [...] dar forma, repetir, fijar, etc.”.

Abordar la creacion por medio de esta sintesis, nos acerca a generar un sistema sonoro que

concebira creaciones sonoras, que devienen de nuestra propia complejidad. De ahi la

120 Aarén Escobar, Méaquinas sonoras: aplicaciones de las ciencias de la complejidad a la creacién musical y

sonora. Tesis de licenciatura, Facultad de Musica, UNAM, 2016.

2! Comprovisar, comprovisador, neologismo comentado con mi amigo Héctor Vera en pléticas interminables
con amigos.

122 \Wade Matthews, op. cit., p. 65.

Chefa Alonso, op. cit., p. 115.

>* |bidem, p. 116.
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diferencia y relevancia de concebir bajo este proceso de sintesis, ya que no implica una
reproduccion inconsciente; sino por el contrario, un proceder consciente (auto) generativo,
marcado por la colectividad, asumiéndonos como sujetos creadores de una necesidad
cultural, lo que puede representar una alternativa contra la tendencia a la reproduccion

capitalista de la cultura (decolonialidad).

Esta sintesis es una manera de re-apropiarse, re-significar y re-subjetivar estas dos practicas
que bien podrian calificarse de origen occidental; pero como analizamos en el primer
capitulo, la préactica creativa espontanea o improvisada, en relacion con su estructuracion o
composicion, no es exclusiva de la cultura occidental, puesto que se puede rastrear en la
musica de otras culturas, por lo que esta re-apropiacion se enuncia desde el pensamiento
decolonial, que apunta a restablecer la posibilidad de ser y conocer desde nuestra propia
mirada, lo cual puede influir benéficamente para que, por ejemplo, la educacion no
reproduzca un pensamiento occidental, sino que genere conocimientos desde las

necesidades situadas de cada sujeto-colectivo.

Una vez llevado a cabo este proceso generativo de un sistema propio, por medio de la
sintesis entre libre improvisacion y composicion, la creacién sonora que se obtiene se
supone “liberada” de los estandares sonoros, y se enuncia como una creacion que parte de
un posicionamiento personal que re-significa lo musical y que se encarrila en crear un estilo
particular de composicion, escucha y ejecucion, ya que se construye desde una consciencia
critica de la memoria e imaginacion y su inevitable relacion con la colectividad, lo que
necesariamente requerira generar un tipo de codigo escrito. En este punto surge un
problema, debido a que el uso del cddigo escrito nos remite, por si mismo, a esta idea de
sistemas y sonoridades occidentales, por eso es necesario adaptar o inventar un cédigo

escrito a nuestras necesidades expresivas y no al revés, como se suele proceder.

Son varios los compositores en los siglos XX y XXI que han creado y conjuntado diversas
formas de notacion, buscando generar otras posibilidades creativas que requieren nuevas
aproximaciones interpretativas; en el siguiente capitulo reflexionaré alrededor de algunas

partituras hibridas con diversas formas de notacion.
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3.3 PARTITURAS HIBRIDAS: ENTRE LO ESTATICO Y EL
MOVIMIENTO

En este capitulo se realizard un recuento de partituras hibridas de distintos compositores, de
estas obras se hara un breve analisis de sus componentes, resaltando los que proponen
alternativas extendidas en los cddigos de escritura y problematizan en torno a esto otras
ideas inmersas. De estas propuestas alternativas, se desplegara un marco de parametros que
servirdn para proyectar el analisis de mis obras, para recalcar sus incdgnitas, afirmaciones y

problematicas particulares.

Como sefalé anteriormente, el codigo escrito no deberia imponerse ante una escucha sino
ser producto de una necesidad creativa. Por lo que se vuelve necesario un codigo de
escritura que sea mas flexible, que se adapte a la materia sonora que imaginamos y su
cualidad continua o discontinua,’® segtn sea el caso; un hibrido entre elementos quizéa de

6

notacién convencional, notacién gréfica, graficos musicales,?® instrucciones textuales

descriptivas o poéticas que pueden determinar, sugerir o dar completa libertad interpretativa
segun las intenciones y necesidades imaginarias del creador. Esto resuena con las

reflexiones de Umberto Eco en Obra abierta, quien considera tres posibles proyecciones:

[una que se caracteriza por] la invitacion a hacer la obra con el autor [desde] la apertura y el
dinamismo [de] [..] diversas integraciones, concretos complementos productivos,
canalizandolos [...] en el juego de una vitalidad estructural que la obra posee aunque no esté
“acabada” [aparentemente] y que resulta valida aun en vista de resultados diferentes y
maltiples [...] [una segunda] en una proyeccion mas amplia nombrada obra en movimiento
[ya que] aun siendo fisicamente completas, estan, sin embargo, “abiertas” a una germinacion

continua de relaciones internas que el usuario debe descubrir y escoger en el acto de la

12> De acuerdo a Estrada, lo discontinuo es aquello en donde los limites entre sonidos consecutivos estan bien

marcados y pueden ser medidos, por ejemplo una escala musical cromatica; mientras que lo continuo son
aquellos sonidos en donde no se notan los limites consecutivos (de una a otro), por ejemplo un glissando o los
sonidos de la naturaleza; el continuo también pueden ser medido, pero las herramientas para hacerlo son mas
complejas, ya que apelan a las cualidades fisicas del sonido (frecuencia, amplitud, timbre, velocidad y
longitud de onda). Estrada desarrolla el concepto de macro-timbre para llevar a la escritura estos fendmenos
sonoros continuos.

'2° Marina Buj Corral, Partituras gréficas y gréaficos musicales circulares en el arte contemporaneo. Tesis
doctoral. Universitat de Barcelona, 2015, pp. 51-56, en http://hdl.handle.net/2445/96609
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percepcion de la totalidad de los estimulos™ [la tercera tiene que ver con] “toda obra de arte,
aunque se produzca siguiendo una explicita o implicita poética [...] esta sustancialmente

abierta a una serie virtualmente infinita de lecturas posibles [...] segun una perspectiva, un

gusto, una ejecucion personal.*?’

Ademas, sefiala puntualmente que: “La poética y ‘la practica’ de las obras en movimiento
[...] establece un nuevo tipo de relaciones entre artista y publico, una nueva mecéanica de la
percepcidn estética, una diferente posicién del producto artistico en la sociedad [...] plantea
nuevos problemas practicos creando situaciones comunicativas, establece una nueva
relacion entre contemplacion y uso de la obra de arte [...] La apertura se hace instrumento
de pedagogia revolucionaria®,'®® lo que podrfa incidir en nuestra construccién de un

imaginario social.

Ahora bien, existen varios planteamientos muy creativos y fascinantes en torno al codigo de

escritura musical desarrollado a mediados del siglo pasado, en algunos de los cuales:

Destaca la complicidad que existi6 a mediados del siglo XX entre la mdsica experimental
americana y las artes plasticas, concretamente el expresionismo abstracto [...] Asimismo, la
expansion de estas formas visuales de escritura musical esta en relacion con una busqueda de
apertura, creatividad y libertad por parte de los compositores [...] También la propia
evolucion del lenguaje musical, con la incorporacion de nuevas corrientes, técnicas y
materiales sonoros [e instrumentos] da lugar a nuevas formas de notacion del sonido [...] y

otros factores de orden filosofico y politico se situan en el contexto.*”

Algunos compositores buscaron renovar y otros romper con la tradicién centroeuropea, ya
que no se sentian herederos de aquella tradicion, y recurrieron a tomar como referentes los
paralelos o puntos de coincidencia entre el imaginario visual y el sonoro, que desde
principios del siglo XX fue parte de la busqueda de algunos pintores como Kandinsky y
Klee, entre otros. “Asi, [...] las vanguardias artisticas [...] se acercan y toman como modelo

la musica para alcanzar la autonomia de ésta a través de los medios pictoricos, a partir de la

127 Umberto Eco, Obra abierta. Traduccién Roser Berdagué. Barcelona, Planeta De-Agostini, 1992, pp. 37,
43, 44.

128 Umberto Eco, op. cit., p. 45.

2% Marina Buj Corral, op. cit., p. 35.
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segunda mitad del siglo XX se advierte la tendencia inversa; los compositores empiezan a
promover obras musicales en las cuales el aspecto visual de las partituras es tan importante
como la musica en si misma, piezas para ser vistas tanto como escuchadas, dando lugar al

. 130
desarrollo de la notacion grafica”.

Lo que comenzo a suceder fue inaudito, conceptos de lo visual podian ser trasladados al
sonido, por lo que multiples grafias fueron inventadas y usadas por primera vez en
partituras. Cabe sefialar que un encuentro de este tipo se exploré en el siglo XIV con el Ars
subtilior, en esta época se escribieron partituras con formas visuales alusivas al contenido
de los mismos textos y el caracter emocional de las obras como los siguientes dos ejemplos,

el de la izquierda en forma de arpa y el de la derecha en forma de corazon:

La Harpe de Melodie, siglo X1V, Jacob Senleches. Belle, bonne, sage, siglo X1V, Baude Cordier.

Sin dejar de considerar los primeros antecedentes de los que se tiene registro de la escritura
musical, en donde es evidente la comparacion de trayectoria del sonido con la trayectoria

visual, como en los siguientes dos ejemplos:

3% |bidem, p. 40.
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Notacidn del canto Yang tibetano, 19 d. C. Notacidn en neumas, canto litdrgico, siglo XI.

De regreso al siglo XX, las partituras que formalmente exploraron estas posibilidades como
parte de las necesidades creativas de la época, podrian considerarse como hibridos en
donde se conjunta lo sonoro con lo visual. En estas partituras se combinan la simbologia
proveniente de la tradicion, la disposicion vertical con respecto a la altura (graves, medios,
agudos), grafias nuevas para indicar maneras especificas de realizar un sonido, otras grafias
que indican la direccion y duracién del sonido, otras que no indican necesariamente una
accion sonora especifica, sino que son libres para su interpretacion, debido a que estimulan
la imaginacion. Instrucciones textuales especificas de la manera de proceder, otras que sélo

sugieren ideas, mientras que otras son poéticas para detonar la imaginacion del intérprete.

Ademas de la idea de combinacion de partes fijas y abiertas o su posible reordenacion,
algunas son muy estrictas y exactas en los tiempos de duracion de eventos graficos o de
interaccion y se apoyan con el uso de cronometro, como las que combinan el uso de
sintetizadores, ordenadores o soportes sonoros fijos en pistas grabadas previamente para

interactuar con lo acustico.

Algunas de estas propuestas creativas las realizaron compositores como: Edgar Varese,
Cornelius Cardew, Earl Brown, La Mont Young, Morton Feldman, John Cage, Christian
Wolff, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Giorgio Ligeti, Krzystof Penderecki, Silvano
Bussotti, Franco Donati, Manuel Enriquez, Josep Maria Mestres Quadreny, Jesus Villa-
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Rojo, César Bolanos, Lloreng Barber, Dieter Schnebel, Roman Haubeston-Ramati, Leon

Schidlowsky, Pauline Oliveros, John Zorn, Toru Takemitsu y un muy largo etcétera.

En las obras, con momentos abiertos para la improvisacion y partes fijas, las partes se
logran combinar con mayor o menor eficacia y coherencia, ya que se ha observado por
parte de algunos intérpretes, ciertas problematicas que este proceder creativo conlleva.
Como lo sefiala el improvisador John Butcher, citado por Wade Matthews: “Uno de los
problemas de combinar la improvisacién con una estructura impuesta [es que] te obliga a
estar alternando continuamente [entre la lectura y la libre creacion]. A menudo, uno
escucha improvisacion dentro de piezas estructuradas formalmente y parece que no hacen
mas que estar llenando el hueco mientras se esperan nuevas instrucciones”. " Este
“alternar” plantea nuevos retos para los intérpretes, pues requiere de ellos una capacidad
creativa desarrollada, ya que los insta a salirse del papel habitual de sélo leer una partitura

y mas a reaccionar creativamente con la partitura.

Al respecto, Valentina Velkovska compositora de Macedonia, entrevistada por Chefa
Alonso declara lo siguiente: “[...] yo tengo partes de las composiciones en las cuales el
intérprete podria improvisar, pero en un campo muy restrictivo. Si la capacidad de
improvisar del intérprete es alta, la composicion obtendra mejor sonido, como algo que
flota sobre toda la composicion, pero si la capacidad del intérprete para improvisar no esta
desarrollada, él solamente repetirdA modelos que tiene en su cabeza y la composicion

perdera parte de las ideas sonoras”.'*?

Efectivamente, la calidad de una obra con improvisacién dirigida varia en funcién de que el
intérprete tenga una capacidad desarrollada para la creacion improvisada, ante esto afiade
Matthews que “combinar la composicion y la improvisacidbn en una misma creacion
musical requiere entender y aceptar estas diferencias, para que cada una pueda aportar su
parte y coexistir con la otra de forma fructifera. Si no, la composicion trabara a los
improvisadores y la improvisacion desmantelara la posible coherencia compositiva de la

Obra” 133

131 Wade Matthews, op. cit., pp. 66-67.
132 Chefa Alonso, op. cit., p. 127.
133 \Wade Matthews, op. cit., p. 73.
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A continuacién, observaré y reflexionaré sobre algunos ejemplos de partituras con diversas
formas de notacidn, en las que se puede ver reflejada la idea de combinar partes fijas con

partes abiertas.

Por ejemplo, la obra Eclat (1964) de Pierre Boulez, en la que los intérpretes pueden decidir
el orden de algunas secciones a manera de modulos méviles, y ademas deja algunas partes
relativamente libres, ya que indica alturas y duraciones en un primer modelo o patron al
inicio de la seccion “espacio libre”, en donde con una instruccidn textual indica que se
realicen variaciones con intervalos irregulares un cierto nimero de veces, indicado en los
nameros en circulos con cuartos con neumas estirados, seguidos de partes totalmente
escritas, con lo que controla la orientacién de la improvisacion; en el siguiente fragmento se

puede apreciar este proceder.

i§ Libre, espace

i du che cer par 'une aes 4
B b, gughel seqpeneer per e st R] ygrge
nner les t:!pnca &’ des intervalies tres irre -

guliers en aerfy ae scie @ @ ® ® levée rapide

Sur mgne du che{ commencer o Lur ey
points “margués d'une {ldchg el cominuer
2 mént jusqu'au point as adpart (que
l'on ne regouer “plus)
Lent régulier™™
L]

Pierre Boulez, Eclat (1964).
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Otro tipo de ejemplo en donde se puede observar la combinacion de notacion tradicional
con notacion grafica y la opcion de ordenar los modulos por parte del intérprete, es en la
obra Mobile for Shakespeare (1969) de Roman Haubenstock-Ramati para voz y seis
musicos. La obra consiste en tres campos, el externo consta de 12 modulos para soprano y
tres percusionistas, el medio consta de 10 mddulos para piano y celesta, y el interno consta
de 6 modulos para vibrafono, marimba y percusiones; cada intérprete inicia en cualquier
modulo de su campo y lee la partitura en el sentido de las manecillas del reloj u
opuestamente, la duracién de cada médulo la eligen los intérpretes; como se menciond, se

puede apreciar la combinacion de notacion tradicional (fija) y notacién grafica (flexible).

Roman Haubenstock-Ramati, Mobile for Shakespeare (1969).

Otro ejemplo de notacion combinada es Interpolaciones (1966), de César Bolafios, para
guitarra eléctrica y cinta magnética. En este fragmento podemos ver como combina
notacion tradicional seguida de pequefias “cajas” con dibujos graficos que, en algunos
casos, indican ataques breves y mdltiples a manera de staccato y otros dibujos gréaficos,
esto en combinacion precisa y cronométrica con el audio en soporte fijo de la cinta

magnética; a continuacion, el fragmento mencionado.



67

“INTERPOLACIONES"" (1055
purahg:mlra:lmma y ——

gnética

— o Ia .

1 & &= =

P mp [ sz 3 SE_, .
Rit

W 3 we M@ 5 %8 Bem L B § 3¢ €sem

César Bolafios, Interpolaciones (1966).

Otro ejemplo muy interesante es Pression (1969/2010), de Helmut Lachenmann, para
violonchelo. En el fragmento podemos apreciar como combina la notacion gréfica en tanto
direccién del movimiento, con las indicaciones usuales de tiempo, duracion y dinamica, asi
como instrucciones textuales y dibujos graficos para una precisa interpretacion, éstos se
pueden apreciar al inicio, donde establece las regiones del brazo, el puente y el cordal, y al
final un dibujo de las manos en el &rea precisa de accion sonora, muy lejos de buscar algin
tipo de improvisacion.

Pression

fiir einen Cellisten

Helmut Lachenmann, 19692010

Helmut Lachenmann, Pression (1969/2010).
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El siguiente ejemplo muestra la obra Siciliano (1962), de Silvano Bussotti, para 12 voces
masculinas. En la partitura podemos observar como combina pentagramas convencionales,
pero reacomodados a manera de graficas superpuestas en varias direcciones, incluye en
distinto puntos una indicacion numérica para cada una de las voces, y en la parte baja de la
partitura hay un texto que por un lado (en la parte superior) esta segmentado por silabas en
coincidencia con unidades ritmicas y alturas (a la manera convencional), mientras que en la
parte inferior el mismo texto estd segmentado por diversas lineas (sin determinar si se usa
solo una letra o toda la silaba) que lo desplazan a distintas secciones de la estructura
general; da la impresion de que el intérprete puede moverse de manera libre en las
intersecciones. En ciertas partes la escritura convencional se combina con indicaciones
graficas de glissando, en otras partes la notacion se vuelve casi ilegible por su combinacion

grafica, otorgando al intérprete mayor libertad.

74\ ! i
AR
N

\\ \ ; ,“
aldi ‘i.«o'llq
pools wuilis urepeetspas.

Silvano Bussotti, Siciliano (1962).
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El siguiente ejemplo, también de Silvano Bussotti, nos muestra la obra Piano Pieces V
(1952). En el fragmento se puede observar cdmo nuevamente se combinan formas de
notacion, hay indicaciones de trinos y algunas indicciones ritmicas, se puede observar la
indicacion para la mano derecha e izquierda, solamente al final de la tercera seccion se
pueden apreciar indicacion de claves de fa y sol, aunque no sobre el pentagrama, pues sélo
indican la region en donde se realizan las grafias escritas, con un calderén por encima.
También se puede ver que hay notas sobre el pentagrama en intervalos por terceras, aunque
también las hay fuera con una relacion de intervalos parecida y otras que no la tienen,
incluso hay algunas letras como C/5, F/4, G/3 E/2, etcétera, que parecen indicar el indice de
altura especifica (do indice 5, fa indice 4, etcétera). Ademas, las indicaciones graficas por
lo general siguen determinando cierta direccion o intencion para la proyeccion sonora,
también se pueden observar las indicaciones de duracion en segundos de cada una de las
secciones, asi como en la parte inicial la indicacion de que todo debe orbitar en una

dindmica pp (volumen bajo).

vb)Pin\o Piece for David Tudor 1 » Vs (?‘ -

Silvano Bussotti, Piano Pieces V (1959).
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En el siguiente fragmento de la obra Voluminia (1962) para 6rgano, de Ligeti, predomina la
notacion gréafica, la cual indica claramente la intencion sonora por su disposicion vertical en
relacion con la altura y aglomeraciones de éstas (cluster). En la horizontal se representa la
duracion proporcional, asi como la indicacién de mano derecha, izquierda y pedales del
organo; sin dejar de utilizar cierta indicacion de la notacién tradicional, como sempre
cresc., cresc. molto, y las indicaciones usuales de dindAmica como fff, asi como instrucciones
textuales para dar mayor unidad a la obra, como la que se ve al final que dice que no se
rompa el cluster y que se sostenga con una mano, ya que sigue el grafico en la siguiente

pagina de la obra.
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Gyorgy Ligeti, Voluminia (1962).

En este ejemplo de la obra Intersection # 1 (1962) para orquesta, de Morton Feldman, se
puede observar el uso de la notacién grafica, la cual nos hace evidente la forma estructural
deseada. Se indica la division por secciones de la orquesta, en cada una hay bloques que
indican en la vertical las entradas, y en horizontal su duracion proporcional respecto al
espacio que ocupan, las lineas punteadas verticales son para la coordinacion temporal de
forma similar a las divisiones de compas, excepto que aqui no hay tiempos fuertes o
débiles, lo que suprime la percepcion de pulso. En cada seccidn de orquesta se indican de

manera relativa las alturas, a la manera usual, donde la parte baja representa la region grave
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del instrumento y hacia arriba medios y agudos, las alturas no cambian lo largo del bloque.
Las dindmicas se eligen de manera libre, pero se mantienen durante la duracién de la obra,
en algunos bloques se indica con una letra H de harmony (armonia) para realizar una
superposicion de alturas libre y al pz indica pizzicato. Es importante destacar que Morton
Feldman expreso estar influenciado por el expresionismo abstracto de los artistas plasticos
de su época, si observamos bien la partitura grafica nos revela algo parecido a los cuadros
de Rothko, en donde hay secciones gruesas y continuas de un solo color en distintos grados

0 a veces contrastantes, como se puede observar en el ejemplo de este pintor.
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Ao} : ; . § ‘ : : s 0 3 : ; !
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coPyRi6HT © 1962 By C-F PETERS CORPORATION, 373 PARK AVE. SO, NEW YoRk 16, M. }/-

Morton Feldman, Intersection # 1 (1962).

Mark Rothko, Untitled No. 15 (1949).
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La siguiente obra, Maovil Il (1969/70) de Manuel Enriquez para cualquier instrumento de
cuerda, nos muestra como los materiales estan determinados por medio de graficos y
algunas alusiones a la notacion convencional, pero lo que se pide realizar de manera libre es

la eleccion del instrumento de cuerda, asi como el orden de los médulos:

maelUiL II manuel enriquez
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Manuel Enriquez, Mévil Il (1969/70).

Los ejemplos vistos hasta aqui, pueden considerarse como partituras con notacién

4

grafica,® ya que en éstas existen, simbologias especificas, parametros fijos o

aproximados, explicados en algun apéndice.

A diferencia de las obras que veremos a continuacién, en las que se abandonan casi por
completo o completamente los referentes de la escritura tradicional, dando paso a lo que
algunos autores han denominado como gréficos musicales,*** en los que no hay parametros
especificos para la accion sonora y funcionan mas como detonantes visuales para la

imaginacion libre del intérprete.

Un compositor pionero en utilizar esta manera de proceder fue Earl Brown, quien adopto el
término de obra abierta (open form) e introdujo simbolos propios, en December 1952
(1952), para cualquier instrumento, la Unica indicacion es que se interpreta en cualquier

direccién, desde cualquier punto del espacio, en cualquier secuencia, con cualquier

134 Marina Buj Corral, op. cit., pp. 51-52.
35 Ibidem, pp. 52-56.
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duracion de tiempo y dindmica, dejando al intérprete una libertad que puede llegar a ser
abrumadora, por su incitacion a imaginar, por lo que se acerca en gran medida a la musica

de libre improvisacion.

/
Lol B
—a

AMP, New Yorck

Earl Brown, December 1952 (1952).

Los siguientes tres ejemplos nos ilustran distintos graficos musicales para cualquier
instrumento, sus interpretaciones son libres, aunque se pueden observar algunos signos
propios de la notacion convencional pero deformados de diversas maneras; los gréaficos

desbordan de imaginacién.



Boguslaw Schaeffer, PR-1, VIII (1972).
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Roman Haubenstock-Ramati, Konstellationen (1971).

Cornelius Cardew, compositor e improvisador inglés, su obra Treatise (1963/67), para
cualquier instrumento, consta de 193 péginas con diversos dibujos compuestos por lineas,
formas geométricas, algunos simbolos de la notaciébn musical pero manipulados en su
forma; notacion grafica en donde no se especifica alguna coordinacion temporal, lo cual es
intencional, ya que Cardew sugiere (en Treatise Handbook, publicado algunos afios
después de la obra, que consiste en una documentacion detallada de la realizacion de

Treatise)™*

que los intérpretes desarrollen sus propias reglas y métodos de interpretacion.
Mas que pretender su funcionalidad como modelo sonoro o sugerir una interaccion
definida, cuestiona con esta obra el cddigo de escritura, otorgando libertad para interpretar
los gréficos, los cuales se encargan de estimular la imaginacion en tanto la relacion visual y

sonora; la siguiente imagen muestra una pagina de esta obra:

138 juan Marfa Solare, Tratado sobre Treatise, Madrid, 2005, p. 8, en
http://www.ciweb.com.ar/Solare/articulos/Solare_Tratado_sobre_Treatise_de_Cardew.pdf
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Cornelius Cardew, Treatise (1963/67).

Cardew se cuestiona en relacion a como cada quien interpreta desde su experiencia y que
habra una notable diferencia si se tiene o no una educacion visual, lo cual resulta muy

revelador como problema de interpretacion, especificamente sefiala que:

[...] muchos de los lectores de la partitura simplemente relacionan las memorias musicales
gue han adquirido con la notacién que tienen enfrente, y el resultado sera solamente el de un
gulash hecho de las diversas formaciones musicales de la gente involucrada [...] Idealmente
tal masica debe ser tocada por una coleccion de inocentes musicales [...] Teatrise intenta
ubicar a tales inocentes musicales dondequiera que sobrevivan, planteando una notacién que
no demande especificamente una habilidad para leer musica. Por otro lado, la partitura sufre
por el hecho de que demanda una cierta facilidad para leer gréaficas (como una educacion
visual). Ahora, el 90% de los musicos son inocentes visuales e ignorantes, e irdnicamente
esto exacerba la situacion, pues su expresion o interpretacion de la partitura debe ser audible
antes que visible. Los matemaéticos y artistas visuales encuentran la partitura mucho mas facil
de leer que los musicos; obtienen mas de ella. Pero esta claro que los matematicos y artistas
visuales no tienen, generalmente, el suficiente control de los medios sonoros para producir
ejecuciones musicales “sublimes”. Mis experiencias mas gratificantes [...] han surgido

gracias a personas que por casualidad han (a) adquirido una educacion visual, (b) escapado de
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una educaciéon musical y (c) no obstante, se han vuelto mdsicos, por tanto, tocan musica hasta

la méxima capacidad de su ser [pero estos intérpretes] son extremadamente raros”."*’

Lo que se revela en estas lineas es que Cardew estd pensando en una composicion
participativa, rechazando abiertamente el elitismo en la composicion y la jerarquia que
normalmente se establece entre compositor e intérprete, ya que, como deja entredicho en la
cita anterior, la obra puede ser interpretada por “no musicos”, a lo que podemos afiadir que
Cardew fundo la Scratch Orchestra,™*® la cual tuvo unos cuarenta participantes entre
musicos y no musicos. Estas ideas son muy relevantes, ya que abren la experiencia musical
no sélo para unos cuantos adiestrados en la lectura de partituras, sino para todo aquel

interesado en explorar sus capacidades creativas.

Otro ejemplo es Cuaderno de Yokohama (2005), del compositor espafiol Llorenc Barber, en
donde se indica que, no llevan un orden fijo y que las grafias son libres de ser interpretadas
segun el ejecutante, el compositor denomina a este tipo de partituras como mdusica visiva; a

continuacion podemos observar dos ejemplos de esta obra.

2eche | wb“ukﬂ\ : ,I».ivu.%ﬂkz\

VoK- ¢S

Llorenc Barber, Cuaderno de Yokohama (2005).

137 Cornelius Cardew, Treatise Handbook, contenido en la partitura “Treatise”, Londres, Peters Edition, 1971,
pp. 6-7.
%8 Ibidem, p. 4.
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Otra manera de proceder lejana a la notacion tradicional es la instruccion textual (partitura
textual), generalmente este tipo de instrucciones describen como realizar el sonido o la
manera de interactuar entre los intérpretes de manera muy especifica o de manera abstracta,
por medio de la meté&fora o la poesia. Un ejemplo es Composition # 10 (1960) de La Monte
Young, que dice: Dibuja una linea recta y siguela.

Composition 1960 #10
to Bob Morris

Draw a straight line
and follow it,

October 1960

La Monte Young, Composition # 10 (1960).

Otro ejemplo es Aus den sieben Tagen (1968) de Karlheinz Stockhausen que consta de 15
textos, en Treeffpunkt, el texto dice: “Todo el mundo toca el mismo sonido. Lleva el sonido
a donde te lleven tus pensamientos. No lo dejes. Quédate cerca de él. Vuelve de nuevo y

. . .. 139
siempre al mismo sitio”.

En estos ejemplos las indicaciones estan entre la descripcion precisa del evento sonoro y la

poesia.

Otro caso es Sonic Meditations (1971) de Pauline Oliveros, en donde se pone en ejercicio la

escucha profunda o consciente, en Teach Yourself to Fly indica lo siguiente:

Cualquier cantidad de personas se sientan en un circulo mirando al centro. llumina el espacio
con azul tenue ligero. Comienza simplemente observando tu propia respiracion, siempre sé
un observador. Gradualmente permita su respiracion se vuelve audible, luego gradualmente
introduzca su voz. Permita a su voz acordes para vibrar. En cualquier modo que ocurra

naturalmente, permite que la intensidad aumente muy despacio. Continda el mayor tiempo

139 “Everyone plays the same tone. Lead the tone wherever your thoughts lead you. Do not leave it, stay with
it. Always return to the same place”.
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posible de forma natural, y hasta que todos los demas estén quietos, observando siempre tu

propio ciclo de respiracion Variacion: traducir voz a un instrumento.*°

Como se observa, en esta obra se describe que intervendran cualquier ndmero de
participantes, asi como su disposicidn, el color de la iluminacion y la manera en la que por
medio de su respiraciéon van llegando a un sonido méas audible, y como se debe de llegar a
un punto especifico de mayor intensidad y de manera natural, y seguido de ese momento ir
llegando a la calma; indicaciones que son descriptivas de la manera de proceder,

determinadas y muy especificas.

Otro caso particular de instrucciones textuales es Cobra de las Game Pieces (1984) de John
Zorn, para cualquier nimero de improvisadores y un coordinador, que consiste en un
sistema muy detallado de reglas; los intérpretes deciden los contenidos sonoros y el rumbo
de la obra por medio de sefias con las manos que también estan descritas, y con las cuales
pueden interferir en las interacciones para solicitar al coordinador algin cambio; éste se
encarga de transmitir la solicitud por medio de una serie de tarjetas de distintos colores e
indicaciones abreviadas que determinan por ejemplo dios, todos, sonidos de la memoria,
cambio de grupo, cambio de volumen etcétera. A continuacion, vemos un fragmento de las

indicaciones.

140 “Any number of persons sit in a circle facing the center. [Tuminate the space with dim blue light. Begin by
simply observing your own breathing, Always, be an observer. Gradually allow your breathing to become
audible, then gradually introduce your voice. Allow your vocal cords to vibrate in any mode which occurs
naturally. Allow the intensity to increase very slowly. Continue as long as possible naturally, and until all
others are quiet, always observing your own breath cycle. Variation: Translate voice to an instrument”.
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John Zorn, Cobra (1984).

Cabe mencionar las practicas y desarrollos en los usos de la escritura musical digital de
finales del siglo XX y principios del XXI como por ejemplo: partituras de desplazamiento,
partituras generadas en tiempo real, partituras cinematicas, sinestésicas, rizomaticas,
partituras animadas, partituras colaborativas (por medio de redes de conexion local digital o
por internet), relacionales (con el pablico, el escenario y la locacion por medio de chats en
vivo con teléfonos inteligentes o sensores de movimiento), estas practicas utilizan los
lenguajes de programaciéon computacionales como una forma de escritura musical.**" Un
ejemplo es SuperCollider, que es una plataforma digital que utiliza el lenguaje de
programacion para la sintesis de audio en tiempo real y la composicion algoritmica, es

gratuito y de codigo abierto, lo que significa que es construido por la comunidad usuaria.**

Las distintas partituras hibridas funcionan fundamentalmente como modelo o referente para
crear, pueden dar o no elementos descriptivos suficientes de procedimientos para generar

un sonido especifico. Algo importante de recalcar es que muchas de estas partituras

41 patricio Calatayud, La partit-ura digital y el compositor tecnoldgico. Las nuevas herramientas de
escritura musical en las computadoras, Tesis de Maestria en tecnologia musical, Facultad de Misica UNAM,
2018, pp. 67-75.

142 superCollider en: https://supercollider.github.io/
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hibridas pueden llegar a ser mas accesibles para muchas mas personas, que las que estan en

algun tipo de notacion mas convencional.

En resumen, toda esta hibridacion en los cddigos de escritura musical, contribuyen en abrir
la experiencia sonora de la creacion y la interpretacion a un nuevo paradigma, en donde se
requieren aptitudes distintas, como podria ser la comprension de lo sonoro desde el cuerpo
en relacién con lo estatico, el movimiento (danza), la poesia, lo visual, con olores o sabores,
incluso con la tecnologia, todas estas herramientas nos ayudan a escuchar creativa y

profundamente todo lo que nos rodea y nos conforma una memoria e imaginario social.
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CAPITULO 4

MI PROCESO CREATIVO

A lo largo de este capitulo explicaré el proceso de generacion de cinco creaciones sonoras
que abarcan del afio 2015 al 2018, las cuales son parte fundamental de esta investigacion,
derivada en parte de las reflexiones que detonaron las obras: Plastica sonora, Espejismos,

Juegos de improvisacion, Cajas: acustica y eléctrica, Neneminih Ehecatl.

Las obras estan atravesadas por un eje comun, el de la libre improvisacion como
generadora de memoria e imaginacién, proceso previo a su fijacion compuesta en una

partitura hibrida resultado de la sintesis entre las dos practicas.

Dichas obras estan estrechamente relacionadas con aspectos de la creacion reflexionados en
los capitulos anteriores, a saber: la consciencia de la memoria e imaginacién como
generadores creativos, la libre improvisacion como generadora de recursos sonoros, la
escucha profunda, los referentes o modelos (composicionales) para la improvisacion
colectiva, la creacion de un sistema sonoro, las partituras hibridas y otras reflexiones que

se desprenden de cada obra en relacion con la investigacion.

La sintesis de toda esta investigacion me aproxima a re-estructurar, re-subjetivar y re-
significarme como sujeto-creativo decolonial, lo que yo relaciono por mi desapego al uso
del sistema armonico-tonal o de sistemas como el dodecafonismo y el serialismo, al

desapego del uso de la afinacién temperada, métricas definidas (en algunos casos) y del uso
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convencional de los instrumentos musicales. En contraparte, busco la intervencién de los
instrumentos por medio del uso y desarrollo de técnicas extendidas, la incorporacion de
objetos resonantes, la sonoridad del idioma nahuatl; también busco evocar sonoridades del
ambiente que me rodea, evocar el trance por medio de la repeticidn ritmica, ademas de la
incorporacion del movimiento-danza en retroalimentacion mutua con el sonido, con el fin
de evocar a mi manera la relacion entre musica-danza en las practicas de las culturas

mesoamericanas.

Estos elementos se pretenden articular mediante una hibridacion de notacién convencional,
gréafica, instrucciones textuales y por supuesto indicaciones de improvisacién, para la cual
se toman como referentes los materiales presentados en cada obra y por medio de una

escucha profunda del ensamble.

Cada una de las obras, al estar asociadas a la improvisacion como elemento germen,
arrojaron manuscritos**® cargados de memorias y asociaciones imaginarias aprendidas y
otras creadas en el proceso, registros que determinaron la version final de las obras. Este
primer momento de improvisacion se fue desarrollando en el tiempo diferido
(composicion). Las mismas creaciones sonoras obtenidas me arrojan preguntas y respuestas

para la re-significacion de mi practica creativa.

Es importante enfatizar que resulta imposible pretender separar los procesos de memoria,
imaginacién y escucha de la accion del cuerpo, de modo que sélo hago énfasis para

asociarme mas a uno u otro proceso, en las descripciones de las siguientes notas.

Mis obras intentan reflejar las ideas de esta investigacion, con el fin de rastrear, encontrar y
visibilizar aquello consciente-inconsciente (liberador) episteme en mi pensamiento

creativo.

143 Manuscritos de mis obras en https://ia601507.us.archive.org/10/items/manuscritos-1/manuscritos-1.pdf



EJE DE ANALISIS

El eje de analisis sera el siguiente:

1. Propuesta de la obra.

2. Puntos de contacto con la investigacion, que se abordaran desde:

=  Procesos de memoria.

= Proceso de imaginacion.

= Procesos de escucha.

= Otros procesos.

3. Constitucion hibrida de la partitura, a partir de los siguientes criterios:

84

Forma movil
o fija

Uso de
notacion
convencional

Notacion
gréfica

Gréfico
musical

Instruccién
textual

Partes
abiertas para
improvisar

A continuacion, se abordara el andlisis de cinco obras desde esta mirada.
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4.1 LA PLASTICA SONORA DE LA CORPOREIDAD DEL SONIDO

Para: Arpa del piano y movimiento-danza

Duracion: 8:30-10:00 minutos aprox.

PROPUESTA DE LA OBRA

Esta obra surge de mi experiencia improvisando en grupos de “danza de contacto”. Este
tipo de préctica consiste en un didlogo corporal desde el equilibrio que produce el peso y
contrapeso de dos 0 mas cuerpos, intercambiando energia cinética por medio del contacto,

en donde la improvisacién, la escucha del cuerpo propio y del otro es fundamental.

Plastica sonora busca generar una retroalimentacién entre el movimiento y el sonido, de
manera comparativa al contrapunto, en donde dos elementos se complementan en
movimiento contrario o paralelo. La parte sonora se caracteriza por una inclinacion a las
texturas, es decir no hay melodias, ritmos o armonias ya que se intervine sobre el arpa del
piano con distintos objetos. EI movimiento-danza se realiza a partir de instrucciones
determinadas. La obra pretende generar la experiencia de corporeizar el sonido. Evocar
esta relacion es una resonancia que proviene de la idea de la conjugacion danza y musica de

las culturas mesoamericanas.

PUNTOS DE CONTACTO CON INVESTIGACION

Experimentar la improvisacion de contacto desatd nuevas experiencias que nutrieron mi
creatividad, el proceso principal para generar la obra fue el de libre improvisacion
corporal, de donde se desprende el proceso de memoria e imaginacion, en tanto que
recordé mis movimientos para generar las instrucciones textuales para el movimiento-danza
y, posteriormente, recrearlos en la partitura. En este punto, se acentla el proceso de

imaginacion para resolver la forma en la que trazo un paralelo entre los movimientos
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corporales con los elementos sonoros, la memoria también esta inmersa en este proceso. El
intérprete de danza debe entrar en un estado de escucha atenta (profunda) para la
realizacion de sus movimientos, a la inversa, el intérprete sonoro debe entrar en un estado

de vision atenta (profunda) para la realizacion de sus sonidos.

CONSTITUCION HIBRIDA DE LA PARTITURA

Forma movil Uso de Notacién Gréfico Instruccion Partes
o fija notacion grafica musical textual abiertas para
convencional improvisar
Fija Si (poco) Si No Si Si

La estructura de la obra es A-B-C, una forma continua y sin repeticion. La partitura es un
hibrido de indicaciones en notacién convencional minimas, como las de la dindmica, y un
par de indicaciones de duracién, predominando una notacion grafica e instrucciones
textuales; la parte “C” esta abierta a la improvisacion. Hay un modelo muy preciso y se
improvisa bajo condiciones especificas y rigurosas que se plantean para la interaccion. Las
duraciones de cada evento estan indicadas dentro de un rango de tiempo en segundos o
minutos. En el siguiente fragmento se puede observar la notacion convencional en las
dindmicas, notacion grafica e instrucciones textuales, asi como las duraciones de tiempo en

la parte superior.
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La intervencidn del piano se realiza en la regidn del arpa, no se toca el teclado y se utiliza

una botella de vidrio, una bagueta, una cuchara y un par de imanes redondos.

La parte para el movimiento-danza consiste en una serie de instrucciones, que determinan
la manera en que interpretard los sonidos para poder trazar los movimientos paralelos o
contrarios, la misma partitura sonora le sirve como guia para su coreografia, indicacion que

es parte de sus instrucciones.

De manera sintetizada, las instrucciones son: altura del sonido media, se interpreta con
movimientos a la altura de la cadera; alturas agudas se corresponden con movimientos por
encima de la cadera; altura grave se corresponde con movimientos por debajo de la cadera;
sonidos fuertes equivalen a movimientos contundentes con direccién clara; sonidos suaves
equivalen a movimientos fluctuantes sin direccion fija; otra equivalencia es la de sonidos
largos con movimientos largos, sonido cortos con movimientos cortos y, por Gltimo, una
textura saturada equivale a mayor espacio de movimiento, una textura ligera a menos

espacio de movimiento.

El danzante tiene la libertad de elegir si sus movimientos son en paralelo o contrarios al

sonido, no asi el madsico que va realizando la indicacion de la partitura, y solo en la parte
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final se pide a los intérpretes que recuerden algin sonido o movimiento realizado
anteriormente, y que con éste comiencen a improvisar, siempre escuchando o viendo (segun

el caso) atentamente en una retroalimentacion mutua.

4.2 ESPEJISMOS DE LA VOZ Y LOS OBJETOS RESONANTES EN LA
IMPROVISACION

Para: 6 voces (femeninas o masculinas).

Tres percusionistas:

1. Jicara de calabaza con semillas, mosaico,
2. Olla de acero con agua, manguera flexible,
3. Lamina.

Guitarra preparada y bajo eléctrico.

Duracion: 13:00 minutos aprox.

PROPUESTA DE LA OBRA

Espejismos refleja la manera en que nuestra memoria acumula una serie de recursos de los
cuales la imaginacion se sirve para la creacion. La obra es el resultado de la libre
improvisacion en una serie de objetos resonantes, que fui encontrando alrededor de mi.
Cada uno tiene una resonancia particular por los materiales con que estan elaborados; con
todos ellos exploré, encontré e improvisé en momentos anteriores a la realizacion de la

obra. Los objetos y sus caracteristicas generales son los siguientes:

Una jicara de calabaza, la cual lleva semillas para manipular con la mano.

e Una lamina de prueba de impresidén que se toca agitandola con baquetas y con un
arco de violin.

e Una pequefia olla de acero en la se introduce un poco de agua y se percute con un

desarmador; al momento de agitar la olla con el agua se crea una resonancia

particular.

e Un mosaico que se hace sonar por medio de la friccién de un desarmador.
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e Una manguera que a manera de aer6fono se sopla desde un extremo.

En cuanto a los objetos con los que intervengo la guitarra, son resultado de una interaccion
improvisada con danza de contacto, y decidi recordarlos porque me agradaron. El gesto
continuo con el plectro sobre las cuerdas del bajo eléctrico es un sonido que ya conocia, el

cual es muy usado.

Las voces utilizan palabras en idioma nahuatl, que decidi utilizar por la sonoridad particular
de esta lengua, la cual me agrada mucho y con la que me identifico. Ademas, porque me
parecio una manera de darle voz a esta otra forma de pensar el mundo que la modernidad-
colonial ha desplazado. Con las voces pretendo evocar un trance espiritual por medio de la

repeticion de ciertas palabras o silabas.

PUNTOS DE CONTACTO CON INVESTIGACION

Es importante recalcar que estas exploraciones previas en los objetos y los instrumentos se
dieron en un contexto de improvisacion colectiva, por lo que varios de los recursos se

derivaron de estos imaginarios compartidos.

La obra se construye con los conocimientos de procedimientos técnicos desarrollados en los
objetos resonantes e instrumentos acumulados en la memoria imaginacion al enfrentarme a
crear con éstos. La obra, busca generar en el intérprete una estimulacion para la
improvisacion, en este caso a partir de un material determinado, a manera de referente o

modelo y por medio de una escucha atenta o profunda.

CONSTITUCION HIBRIDA DE LA PARTITURA

Forma movil Uso de Notacion Grafico Instruccion Partes
o fija notacién grafica musical textual abiertas para
convencional improvisar
Fija Si Si (poco) No Si Si
(mayormente)
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La estructura de la forma es la siguiente: A-B-C-D-E. La parte A es principalmente vocal
con improvisacion intermedia y al final; B con reminiscencias vocales, pero principalmente
instrumental con improvisacion al final; C con partes de improvisacion en grupos; D con
parte vocal e instrumental fijas con improvisacion vocal solista, que llevan a E como

improvisacion grupal final.

La partitura esta constituida por notacién convencional en su mayoria, las indicaciones
graficas son minimas, éstas aparecen sélo en una percusién. En la parte de la guitarra y el
bajo se utiliza notacién en tablatura, decidi usar este tipo de notacion, porque resultdé mas
clara por la accién en distintas partes de la guitarra, donde intervienen algunos objetos, en
el caso del bajo un plectro frota lentamente dos cuerdas para resonar con el entorchado, en
un vaivén del puente hasta la cejuela del mastil, ademas por la utilizaciéon de afinacion

especifica (scordatura).

Hay también algunas instrucciones textuales que describen las dinamicas especificas de
interaccion para las partes de improvisacion. A continuacion, un fragmento de la partitura
en donde se puede observar la notacién convencional acompafiada de notacion grafica, la

tablatura, las partes abiertas para improvisar y las instrucciones textuales.
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4.3 JUEGOS DE IMPROVISACION: LOS SISTEMAS DE
IMPROVISACION Y LA DIDACTICA DEL JUEGO.

Para: cualquier instrumento, objeto resonante,
dispositivo electronico o voz.
Cualquier numero de intérpretes.

Duracion: minimo 5:00 minutos o el maximo que decidan sus intérpretes.

PROPUESTA DE LA OBRA

Lo que propone Juegos de improvisacion es un sistema de distintos recursos sonoros para
improvisar, generados por el aprendizaje mediante la practica deliberada; estos recursos
pueden funcionar en distintos objetos resonantes, instrumentos o incluso en la voz. La obra
también funciona como recurso didactico para la practica y/o aprendizaje de una forma de
aproximacion a la improvisacion, ya que ejemplifica los recursos que pueden formar parte
de un sistema de improvisacion individual o colectivo, también ayuda a ejercitar la escucha
atenta y la imaginacion por medio de la anticipacion mental del uso de tal o cual recurso,

su insercion y adaptacion eficaz en una improvisacion colectiva.

PUNTOS DE CONTACTO CON INVESTIGACION

El proceso de memoria se hace evidente en tanto motricidad gestual, sonoridades
recurrentes, estrategias de escucha para la asociacién o disociacion en mi manera de
improvisar. La obra refleja una forma de sistematizacion de recursos para improvisar y

funciona como modelo o referente.

Por otra parte, la obra busca otorgar estrategias de escucha, como la repeticion por ejemplo;
asi, en una de las casillas se pide imitar el sonido de alguno de los intérpretes o el de todos,

y puede que el intérprete imite solo a uno, pero si decide imitar a todos, el intérprete se
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encontrara en una situacion en la que al integrar todo lo que escucha en su repeticion, ésta

lo conducira (probablemente) a un material quiza nunca explorado, otorgandole una nueva

memoria de algun proceder sonoro.

CONSTITUCION HIBRIDA DE LA PARTITURA

Forma movil Uso de Notacion Grafico Instruccion Partes
o fija notacion gréfica musical textual abiertas para
convencional improvisar
Movil Si Si Si Si Si

Juegos de improvisacion consiste en un tablero con treinta casillas por las que el intérprete

se mueve de cierta manera, las cuales la hacen tener una forma moévil.

En las casillas hay indicaciones en notacion tradicional, notacion gréfica, grafico musical e
instrucciones textuales. La descripcion precisa de las maneras de moverse en el tablero, la
duracion de las casillas, dindmicas y otras consideraciones, estan contenidas en el apartado
Reglas del juego.

La obra es para cualquier numero de intérpretes, cualquier objeto resonante, instrumento,
voz e incluso software de sonido. A continuacion, un fragmento de la obra en donde se

observa la notacion convencional combinada con notacion grafica e instrucciones textuales.
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4.4 CAJAS: ACUSTICA Y ELECTRICA: EL INSTRUMENTO COMO
OBJETO RESONANTE

Para: piano preparado Yy electronica fija.

Duracion: 9:30 minutos.

PROPUESTA DE LA OBRA

Lo que propone Cajas: acustica y eléctrica es replantear el funcionamiento de los
instrumentos (en este caso del piano) como un objeto resonante con muchas mas

posibilidades sonoras que las que se desprenden de su uso musical tradicional.

El titulo de la obra es importante, pues comparé al piano con una “caja” con Sus propios
materiales dentro méas los objetos que introduje para la preparacion, obteniendo de esta
manera otras sonoridades, algunas de las cuales grabé en una secuencia improvisada y
procesé en la computadora (otra “caja’), para poner a interactuar la secuencia de audio final

por medio de los altavoces (otra “caja”), con el piano preparado.
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PUNTOS DE CONTACTO CON INVESTIGACION

Cajas: acustica y eléctrica se relaciona con lo investigado en cuanto a la libre
improvisacion como generador de memorias del uso de materiales (para intervenir el arpa
del piano, como madera, metal, etcétera), y la imaginacion para buscar otras sonoridades en

el cuerpo total del instrumento; en estos procesos esta implicito el proceso de escucha.

También se puede ver el uso de referente 0 modelo para la improvisacion, ya que en ciertas
partes hay referentes o patrones escritos que se varian de manera improvisada, y en otras
partes solo se indica improvisar en ciertas regiones del arpa. La secuencia de audio es
producto de la memoria, que hice consciente y que posteriormente funcioné como referente
para la generacion de la partitura final, en donde intervino el proceso de imaginacion, pues
fui imaginando y decidiendo qué materiales sonoros utilizaria a través de una escucha

profunda de la secuencia de audio.

Esta obra buscé de alguna forma rechazar la referencia tradicional (occidental) del uso de
este instrumento para reapropiarme de €l y para resignificarlo desde mi préctica, mediante
la busqueda que me permite la libre improvisacion. De tal forma que trato de no poner mis
ideas al servicio del piano, sino poner al piano al servicio de mis ideas. Sin embargo, debo
reconocer que conozco los trabajos que anteceden a este tipo de exploracion en el piano,
como los de John Cage y el de Magda Mayas, con ella aprendi algunos recursos, lo que

supone la idea de imaginario social o colectivo.

En esta obra verti todo mi conocimiento de los distintos materiales u objetos para intervenir
el piano, desde mi memoria e imaginacion, conocimientos, procedimientos y materiales
(madera, metal, semillas, papel aluminio, pinzas, baquetas, etcétera) que seguramente

utilicé en otras improvisaciones y con otros instrumentos.
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CONSTITUCION HIBRIDA DE LA PARTITURA

Forma movil Uso de Notacion Grafico Instruccion Partes
o fija notacion grafica musical textual abiertas para
convencional improvisar
Fija Si Si No Si Si
(mayormente)

La secuencia de audio tiene la caracteristica de que no se repiten secciones, las texturas van
cambiando constantemente de tal manera que la estructura de la obra tiene una forma: A-B-
C-D-E.

Se utiliza mayormente notacion gréfica, instrucciones textuales y algunos elementos en
notacién convencional, ademas se complementa con indicaciones cronométricas para su

coordinacion con la secuencia de audio.

La partitura indica improvisar con objetos especificos como la baqueta, el superball, llaves
o semillas en sectores especificos del arpa del piano, en algunas partes se usa el teclado. La
preparacion del piano se explica detalladamente en el apartado correspondiente en la

partitura.

Las partes de improvisacion funcionan a partir de referentes o modelos. En el siguiente
fragmento de la obra, se puede observar el espectrograma de la secuencia de audio que
pretende ser un apoyo visual para la coordinacion; ademas de hacer presente la secuencia
de audio en la partitura, se pueden ver las indicaciones cronométricas, dinamicas, uso del
pedal y patron ritmico para improvisar (notacién convencional), indicaciones gréficas, la

separacion de las regiones del arpa e instrucciones textuales.
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4.5 NENEMINIH EHECATL Y LA MATERIA SONORA DEL ENTORNO

Para: contrabajo, violin,
percusion (tarola, tom de piso, platillo)
y Voz.

Duracion: 7:00 minutos aprox.

PROPUESTA DE LA OBRA

Neneminih Ehécatl dibuja un paisaje sonoro y fisico de la realidad, resultado de mis
caminatas por el Cerro de la Estrella en lIztapalapa. Tomé tres fuentes sonoras como
referentes, dos primarias y una secundaria. Una fuente primaria es el paisaje sonoro externo
producido por mis pasos sobre la tierra, la yerba, las aves, los insectos, el viento, el crujir de
los arboles, el paso de un avidn; la otra, es el paisaje sonoro interno de mi respiracion y su
agitacion, mi palpitar y mis pensamientos. La fuente secundaria corresponde al paisaje
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fisico, los arboles mismos, las montafas alrededor, la ciudad vista a lo lejos (desde el cerro)
y el despegar sincronizado de un vuelo de aves que presencié a la lejania. Algunos
elementos son presentados de manera literal u onomatopéyica, otros de manera mas
abstracta. La obra pretende indagar cémo los sonidos de los espacios que nos rodean,
también se vuelven parte de una memoria sonora que influira, en los elementos que
traemos a la imaginacion, al momento de crear. El titulo Neneminih Ehecatl significa
Viento caminante, apelando a la caminata y escucha del paisaje sonoro que dio origen a esta

obra.

PUNTOS DE CONTACTO CON INVESTIGACION

El proceso de memoria se da en el momento en que decido recordar eventos sonoros
especificos en una caminata, por medio de mi proceso de escucha profunda de los sonidos
de la naturaleza, aqui mismo se dan otros procesos como la vista de los cerros y montafias,

los arboles, etcétera.

El proceso de imaginacion lo ubico més presente cuando al terminar la caminata en la cima
del cerro grabé una narracién de 10:55 minutos, que describe cada uno de los sonidos que
escuché construyendo una imagen mental, en la que fui integrando cada uno de estos

elementos en un tono un tanto poético; el siguiente es un fragmento de dicha grabacion:

[...] caminas, la tierra, yerba, corres te agitas, sigues tu respiracién suena tu corazon,
empiezas a pensar en el silencio y te percatas que lo que te rodea son sonidos de insectos,
aves, la yerba, los arboles, el viento moviendo las ramas, los crujidos de las ramas, mas
insectos, moscas, mierda, muchas moscas, y te das cuenta que en todo ese silencio hay un
solo ruido, ruido porque se contrapone a lo que estas percibiendo, tu propio pensamiento
[...] después de esos ambientes, el rumor de la ciudad, al que se suma el crepitar del tronco
de un arbol, al fondo un cielo de distintas capas de colores [...] los caminos entre los
arboles, la montafa, los limites anchos y sonoros, el gris de los edificios, rojos techos de
distintos niveles, paradojas, calles, carros, arquitectura cadtica pero funcional, ejes que
conectan estas estructuras, entre algunos puntos verdes que se van difuminando, a lo lejos

mas gris, algunas montafias borradas por todo lo que sucede alrededor, rumor de asfalto,
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rumor de la ciudad, un poema que estalla en un zumbido eterno, vuelo de las aves [...]

discrepancias sutiles [....] creacion que evoco por medio de la palabra.

Posteriormente, al transcribir la narracion seleccioné, asocié y manipulé los elementos que
decidi incluir para su ensamblaje por medio del proceso de imaginacién, para su fijacion en
una partitura. La memoria vuelve a entrar aqui para recordar de qué manera se puede
producir sonoramente cada uno de los elementos escuchados. En el siguiente fragmento se
puede observar que el contrabajo realiza una friccion con el arco sobre la caja,
representando los pasos sobre la tierra al trotar, da unos golpes sobre la caja con la otra
mano representando el latido del corazon. Con una escobilla sobre la tarola represento el
sonido de la friccion de mis piernas con las yerbas y en el tom represento el viento. El
violin, con sonidos tremolando lo mas agudo que se pueda, representa el sonido de los
insectos, y la voz que soOlo respira fuertemente representa la respiracion que se agita al

trotar.
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CONSTITUCION HIBRIDA DE LA PARTITURA

Forma movil Uso de Notacion Grafico Instruccion Partes
o fija notacion grafica musical textual abiertas para
convencional improvisar
Fija Si Si No Si Si

La forma o estructura es A-B-C-D (como dindmica de improvisacién) -a. La partitura esta
compuesta esencialmente por notacion convencional, combinada con notacion grafica e
instrucciones textuales, también hay un pasaje para la improvisacion grupal, la cual esta
totalmente determinada en una dinamica de interaccion titulada Vuelo de aves
(improvisacion con referente 0 modelo). La dindmica de improvisacién consiste en que el
primero comienza a improvisar algo y lo repite a manera de loop para que el segundo lo
imite. El tercero imita al segundo y el cuarto imita al tercero, una vez ahi, en el momento
que lo decida el cuarto propone un nuevo patron, pero quien imita al cuarto, es el primero,
el segundo imita al primero, el tercero al segundo, llegando a ese punto, el tercero propone
el nuevo material, que imitara el cuarto, sequido del primero y el segundo; después el
segundo propone el nuevo material que imitara el tercero, seguido del cuarto y el primero;
una vez ahi, se repite la secuencia. El sentido direccional de la imitacion, va en sentido
contrario al turno de propuesta del material. A continuacion, un fragmento donde se

observan la notacion convencional y la notacion gréfica.
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Por otro lado, la obra se acomparia con un breve poema que realicé mientras elaboraba el
manuscrito de la instrumentacion del texto descriptivo que dio origen a la obra, en dicho
texto s6lo se menciona “el ruido de mis pensamientos”. EI poema surgié de esta frase y de
los sonidos del viento que se grabaron mientras narraba el texto inicial, posteriormente el
poema fue traducido al ndhuatl por el poeta Maurilio Sanchez. Decidi traducir el poema
para que no se entendiera lo que dice, porque de todos los elementos del paisaje que son
audibles, mi pensamiento no lo es, sélo lo escucho yo, incluso la respiracion y hasta el
latido pueden oirse fuera de mi, pero no mis pensamientos; aun asi, decidi que se leyera la

traduccion casi al final de la obra, el poema y su traduccién es el siguiente:

Viento caminante, Neneminih ehecatl,

envuelve mis pasos sobre la tierra, xhi nech xhoannahtetzilo ipan tlalticpac
envuelve a mi oido, xhtetzihloh un noh tlacaquiliz

que caminante, tlah neneminih

cambia a ventisca forma de humo, mohpatla tlah ehecachicactli chihtoc poctli
escucho el ruido silencioso del niccaqui tlaszazanatza innih

pensamiento.... tlaszizigaricayotl in ahcicamatil
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CONCLUSIONES

Haciendo memoria del extenso recorrido, puedo proyectar mis conclusiones. Al iniciar esta
investigacion pensaba a la libre improvisacién de manera muy idealista, y a la composicion
con muy poca estima, percepciones que se fueron transformando a lo largo de esta
reflexion; al final, ambas practicas terminé por sintetizarlas en mis creaciones sonoras.

Ahora bien:

1. Respecto a la libre improvisacién, se le nombra libre porque no toma modelos de
estilos o0 géneros determinados, sino que pretende prescindir de estos modelos
predeterminados. Sin embargo, como se analizd, si existen modelos o referentes: los
de la memoria de cada individuo (predilecciones, habilidades, conocimientos,
etcétera), lo que entonces vuelve confuso el término de libre, ya que se pretende
liberar de las estandarizaciones musicales, pero se estandariza o se sistematiza desde
lo propio. Ademas, a estas alturas del siglo XXI, después de aproximadamente 58
afios de historia de la libre improvisacion, parece ser que incluso ya se estandarizé
cierta sonoridad asociada a la misma, no se puede negar la carga histérica y el
imaginario social construido alrededor de esta practica, la cual sélo parece estarse
dando en algunos sectores sociales que pueden acceder y/o realizar esta practica
musical, o que me parece un tema preocupante e importante para analizar, puesto
que contradice la idea de abrir la practica a toda persona interesada en desarrollar su
capacidad creativa. La problematica es bastante compleja y mucho méas profunda
pues tiene que ver con lo que mencioné acerca del control de los medios masivos de
comunicacion (radio, television, internet, prensa) y la manera en que estan dirigidos
para reproducir un imaginario social cultural hegemdnico, en pro de un consumismo
de productos culturales controlados y dirigidos para sujetar, manipular y quitar al
ser humano todo sentido critico y creativo. Claramente esto es materia para otra

investigacion.



102

Regresando al punto anterior, en la libre improvisacién si hay referentes de
memoria y una carga historica, lo cual la acerca a una especie de “tradicion
musical” de este siglo; esto me parece muy interesante, ya que puede generar un

desarrollo aun desconocido en la practica musical.

En relacién con lo anterior, puedo reconocer con mas seguridad que la memoria y
su proyeccion en la imaginacion son fundamentales para generar practicas creativas.
Es importante ser conscientes de como el entorno en el que estamos inmersos
influye en la manera en que se constituyen memoria e imaginacion, por lo que ser
mas perceptivos y criticos frente a toda la informacion con la que entramos en

contacto es vital para el desarrollo de nuestra creatividad.

La escucha también es un elemento fundamental, como se pudo ver (aprovechando
este espacio y de manera mas poética), debemos ser capaces de escuchar el silencio
maés profundo de nuestros pensamientos, tratar de escuchar libre de imposiciones, de
supuestos musicales; escuchar nuestra memoria e imaginacion conscientes de todos
los sonidos que nos rodean, que emergen de los paisajes del mundo exterior e
interior; escuchar a través de todos nuestros sentidos, en todo el cuerpo, para que
ante la falta de identidad a la que nos orilla sistematicamente la modernidad-
colonial, tengamos elementos para callar el ruido de la repeticion mercantil que
silencia, que ensordece, que censura la expresion y creaciéon de ese otro ruido

(sonido), el de la voz de nuestros propios pensamientos.

La préactica de la libre improvisacion me llevé a relacionarme de manera mas
creativa con los instrumentos musicales; he explorado y encontrado sonidos
interesantes en el piano, la guitarra, el clarinete, flautas diversas, distinto tipos de
percusion tradicional pero también no tradicional, como son los diversos objetos

144

resonantes que he explorado, por ejemplo la Ruici o el Franky™ (objetos con los

144 El Franky es una carcasa metalica de microondas algo doblada, que se suspende en un atril para ser
percutida con diversos tipos de baqueta (duras y suaves), e incluso se hacer resonar con el arco de violin,

etcétera.
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que improvisé algunos meses en Ruido 13), asi como los objetos que describo para

la realizacion de mi obra Espejismos.

Relacionarme, abrir mi escucha, practica y desarrollo técnico en todos estos objetos
resonantes, ha enriquecido indudablemente mi imaginario sonoro, pues ya no veo
(como antes) a los objetos de manera indiferente, sino con mucha curiosidad porque
cada uno representa un cumulo de informacion sonora que estéa en ellos, yo so6lo
hago hablar al objeto desde su materialidad. Esto me llevd a re-significar los
instrumentos musicales pensandolos como objetos resonantes, conclusion producto
de la siguiente reflexién. En los instrumentos musicales el desarrollo técnico
responde a una organizacion sonora especifica, que se refleja en una construccion
también especifica, razon que me condujo a ver en los objetos resonantes
potenciales para inventar una técnica especifica que obedece a su materialidad
(forma, construccion y material con el que esta hecho) para crear un sonoro también
especifico. Aunado a esto, la escucha del medio ambiente me parece importante,
pues muchas veces no reparamos en los sonidos de la naturaleza, de la ciudad, de
los conglomerados de gente. etcétera, que de cierta forma también influyen en
nuestra memoria, en todo caso uno mismo decide si se deja influir por ese cadtico
sonido perpetuo del mundo que nos rodea y que conforma nuestra realidad fisica.
De la misma manera, la escucha con respecto al lenguaje también influye en la
manera en que construimos nuestra memoria e imaginarios, de ahi mi interés por el
idioma nahuatl, lo que ha sido detonante para otras reflexiones —que no se abordan
en este trabajo— y que son producto de la colaboracion del colectivo del que soy
parte (Ruido 13) con el colectivo Arte a 360 grados, con quienes hemos trabajado

conjuntamente en proyectos para la activacion de este idioma.

En definitiva, el proceso alrededor de esta investigacion me ha llevado a desarrollar

una alta estima ante todo este tipo de estimulos.

Por otra parte, este trabajo representd una tarea de mucha reflexion para encontrar

una forma Optima para fijar mis intenciones sonoras; todas las partituras surgieron
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como improvisaciones y los manuscritos previos son muy parecidos a las partituras
finales, de tal forma que no dejé que las condiciones, por ejemplo del programa de
edicion, delimitaran o condicionaran la manera en que decidi escribirlas.
Mayormente traté de re-significar el conocimiento técnico que ya tenia por medio
de la basqueda de soluciones préacticas, sin embargo, también hubo detalles finales
que inclui, resultado del andlisis que realicé para el tercer capitulo sobre las
partituras hibridas. Por otra parte, el colectivo Ruido 13 fue un laboratorio en donde
pude poner a prueba la eficiencia de la escritura que fui desarrollando; debo decir
que sus observaciones e incluso las partituras que interpreté de mis colegas del
colectivo representaron ejemplos y opiniones valiosas, lo cual se relaciona

directamente con lo que expuse sobre la importancia e influencia de la colectividad.

Por otra parte, la recepcion de mis obras por parte de los intérpretes ha sido
satisfactoria, aunque he notado cierta dificultad que tiene que ver con la escasa o0
nula experiencia de algunos ante la improvisacién. Motivo por el que sefialo
puntualmente la carencia de la practica de la libre improvisacion en las instituciones
educativas de mdasica, las cuales no reparan —aln—en que esta practica es un campo
fértil para el desarrollo creativo, no s6lo de musicos o creadores de distintas ramas

artisticas, sino una actividad benéfica para el desarrollo del ser humano.

Esta investigacion pretende ser un testimonio de una blsqueda creativa propia,
testimonio de sintesis de dos practicas aparentemente distantes, pero, como se pudo
analizar y reflexionar a lo largo de estas paginas, se complementan como dos lados
de la misma moneda, que han estado presentes en la creatividad de los seres
humanos desde tiempos inmemorables, que se mantienen en el imaginario colectivo
por medio de la oralidad u otras estrategias de transmisién de conocimiento, entre
ellas la escritura. Yo no pienso que esta practica sea un desarrollo exclusivo de la
musica occidental, pienso —como dije—, que se acerca mas a una practica sonora-
musical propia de los seres humanos y presente en las culturas. No pretendo
imponer una vision universal, sino hacer consciencia en cada individuo de su

capacidad para su propia reflexion creativa, que tendra las memorias de sus
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vivencias, sus emociones, sus paisajes que le rodean, sus propias locuras, pero no
las que yo reflejo en mis obras o en los ejemplos. Cada individuo, por medio de su
propia conciencia, podra crear sus estrategias de comunicacion y codificacion,
recurriendo a la oralidad, la escritura en su idioma o la creacion de cddigos de

notacién sonora que mas le convengan y segln sus objetivos creativos.

Todo esto pretende incitar, a quien lea estas paginas, a generar otra realidad sonora
que poco a poco puede hacerse méas palpable; quizd suene utdpico, pero no hay
cambios en el curso del desarrollo humano que no empiecen como una utopia. El
pensamiento decolonial, como cambio de paradigma del saber y del ser, ya ha
tenido frutos, gracias a pensadores que desde Latinoamérica y con diversas raices de
pensamiento (epistemoldgico) han generado otras realidades socioculturales, asi que

no es tan utdpico ni esta tan lejos este cambio en la estructura del pensamiento.

Considero que a este trabajo le falta ahondar en la manera en que nos relacionamos
con los conocimientos adquiridos que conforman nuestra memoria, también ahondar
en las distintas formas de aproximacion a la escucha, los contextos sociales,
culturales y educativos que influyen en nuestra manera de sentir, pensar y hacer
musica, asi como la manera en que se pueden articular con el pensamiento
decolonial. En cuanto a mis creaciones sonoras, pienso que lograron los objetivos
para esta etapa de mi trabajo creativo, pero asimismo pienso que todavia tiene una
carga de cierta tradicién académica, lejos de los ideales de libertad que tengo con
mas claridad en este momento. Algo que buscaba era que las partituras fueran

accesibles para su interpretacion, pero me parece que estan algo lejos de lograrlo.

Horizontes vislumbrados. A mi parecer la investigacion alcanzo sus objetivos, pero
me llevo a vislumbrar otros que tienen que ver con la epistemologia de lo sonoro en
el sentir, pensar y hacer, con la mira en generar una reflexion mas profunda desde el
proyecto decolonial. Por lo que se abren ante mis nuevos horizontes en campos de

investigacion, como la musicologia y la pedagogia.
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Yo he cambiado mi realidad, mi manera de percibir y de concebir lo sonoro-musical; es
desde la conjugacion vibrante sonora de mi mente y cuerpo que proyecto mi otra realidad,
lanzando semillas cargadas de incertidumbres y respuestas sonicas que reflejan mi
pensamiento creativo como sujeto-colectivo, para continuar incitando en los que me rodean

a ser también creadores de esta imaginaria realidad sonora.
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ANEXO
PARTITURAS



PLASTICA SONORA

CORPOREIZACION SONORA
ARPA DEL PiaNO Y MoviMIENTO-DANZA

Ner1 H. Domincuez HERRADA
201572018




Indicaciones para el movimiento-danza

-La improvisacion de la danza (mov. corporal) debe ir en movimiento paralelo o contrario a la improvisacion sonora, a partir de los siguientes parametros.
1- Altura del sonido grave- mov. por debajo de la cadera; alt. media-mov. a la altura de la cadera; alt. aguda-mov. por encima de la cadera

2-Intensidad (dindmica) suave- mov. fluctuantes sin direccion fija; intensidad fuerte- mov. contundente, con direccion fija.

3- Duraciones cortas- movimientos cortos (breves); duraciones largas- movimientos largos (extensos).

4- Textura no saturada- poco espacio de movimiento; textura saturada- mayor espacio de movimiento.

- Estos parametros deben cumplirse lo mejor posible.

-La partitura es tu referente coreografico, debes conocer bien las caracteristicas de las secciones. Tu comienzas la seccion A con el mismo modelo ritmico

del sonido, varidndolo segun tus parametros. La indicaciones de C también son para ti.

-Los silencios sonoros se interpretan con movimientos lentos, con excepcion del silencio inicial en A. En el silencio final debes dirigir tu cuerpo hacia el

suelo lentamente.

-Ten en mente que el objetivo es generar una retroalimentacion (dialogo) entre movimiento y sonido, debes de interpretar desde tu escucha en coordinacion

con tu movimiento.

Indicaciones para la musica.

-Toda la partitura se desarrolla dentro del arpa del piano, no se usa el teclado.

-Debes de seguir las indicaciones de ejecucion de manera precisa.

-Las duraciones de las secciones son un tanto flexibles, deben realizarse dentro de los parametros indicados y segiin el momento.
-En la seccién A comienza la danza, después comienzas tu (segun el silencio indicado).

-Ten en mente que el objetivo es generar una retroalimentacion (didlogo) entre sonido y movimiento, debes de interpretar desde tu escucha y tu vista.



EXPLICACION DE SIMBOLOS GRAFICOS
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-Registro grave registro medio - agudo

{lllncass

-Los dos registros

-Acelerar m desacelerar iiIIIIIII

Movimiento en un sentido y de regreso J—.

\o

Graficos:
-Movimiento circular Q
- Sonidos breves, pueden ser en .t

staccato, aunque no necesariamente .

- Saturacién de alturas

- Ascenso o descenso

de altura o velocidad

Para intervenir el arpa del piano se utilizan
los siguiente objetos:

Cuchara metalica Baqueta de madera

Botella de vidrio
con estrias en la redondos
base

Uno o dos imanes

s
e

Estructura
metalica

H'H\'! [']] l1 "




A

1:30" aprox.

Plastica Sonora

30" aprox.

40" aprox.
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1- Interpreta estos modelos (ritmo, dindmica)
frotando con el borde de la cuchara el
entorchado de las cuerdas, en cualquier
orden, combinando dinamicas, intercalando

2-Ataques breves
con baqueta, segun grafico

3- Comienza con un ff' repentino,

indicaciones de altura, dinamica

l en registro medio y sigue
: y velocidad del modelo de trayectoria

silencios breves, modifica el modelo segun tu « s "o a%eat .
. . e B S0 oad registro
a
escucha T w2 it :.:.:::E:.'J altimo ataque agudo (D6)
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| dejar
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al tiempo)
PP—— —
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a parte 2 .
| utiliza el pedal en cada intervencion v maxima
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30" aprox. 60" aprox. 21" aprox. 60" aprox.
2-Haz un ataque sobre cuerdas 3- Toca una vez cada modelo
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gradua mente € UMEro intermedio, ayudate con el pedal
de sonidos y reduce el tiempo g
Saturacion

1-Arrastrar iman

sobre estructura
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(asemejando

inhalar y exhalar)

3
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la textura, segun el grafico
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C 60" aprox. 2:30" aprox.

2- Observa los movimientos de la danza o
escucha las sonoridades e improvisa
haciendo movimientos o sonidos
en paralelo o contrarios respecto al otro

2.2-En el punto mas alto del segundo climax

1- Recuerda alguna sonoridad debes hacer un silencio subito,

gesto o movimiento que hayas realizado en ese momento, con movientos lentos

. . : del (retroalimentacion)
anteriormente e Improvisa con ese modelo, el danzante dirige su cuerpo hacia el piso.
generando movimientos contrarios . L,
2.1- En el transcurso de la improvisacion l
respecto al otro

generar dos puntos climaticos siguiendo
esta trayectoria.

L

utiliza el pedal segun lo requieras




Espejismos

6 voces femeninas o masculinas
Percusion 1: jicara de calabaza con semillas y litofono de mosaico
Percusion 2: aerofono de manguera, olla de acero con agua
Percusion 3: lamina flexible
Guitarra acustica preparada
Bajo electrico

NEFI H. DOMINGUEZ HERRADA

2016/2018



INSTRUCCIONES
GENERALES

sim. = similar, repetir indicaciones o texto
o= repetir el compas anterior

gliss. = glissando

Improvisacion = Las improvisaciones se deben

vVOZzZ

[ue] = emicidn con posicion de "u" pero pronunciando "e"

"G-R-O" los tres sonidos simultaneos, como el golpe de glotis
} = cuarto de tono abajode # y # = cuarto de tono arriba

La lectura de los textos en idioma nahuatl es similar al
espafol, con las siguientes excepciones:

La "h" se pronuncia de manera expirada o como una "j" suave

Voz

El bajo lleva la siguiente afinacion:
I- G3 menos 20 cents, II- C#2 + 30 cents
III- A2, IV-C#1 +20-25 cents

Arco de contrabajo

que se debe colocar el dedo

la flecha hacia arriba indica
colocar el dedo en parte

Adicionalmente se utilizara: derecha del traste, en esa
Un plectro de metal (plumilla). posicion tocar el arménico

en parte izquierda del traste,

realizgr tomando como punto de partida los La "x" se pronuncia como el sonido de "sh" Pere.1
materiales escritos, segun la escucha atenta del La "tz" se pronuncia fuerte.
momento y dentro del contexto sonoro de la obra.
Todas las palabras se acentuan en penultima silaba

Algunas improvisaciones tiene tiempos de duracion Las voces pueden ir o no amplificadas
especificos, solo si tiene la indicacion ad lib. son de
duracion mas libre, aunque se sugiere que estas duren
un minimo de un minuto y un maximo de dos, en PERCUSIONES
estos pasajes el sonido de la olla cumple la funcién Percusion 1: Perc. 2
de avisar el término de la improvisaci6n. Un mosaico de piso, de almenos 30 x 30 cm, amplificado con
GUITARRA micréfono de contacto

Un desarmador plano mediano para percutir el mosaico
la guitarra lleva la siguiente afinacion Una jicara de calabaza con semillas de frijol hasta 1/4 de la jicara.
I- G#3+45 cents. TI- G#3+10-13 cents Amplificada con micréfono direccional.
I11- G#3 menos 30 cents .
I'V- G2 menos 10 cents, V- C#2 +20-25 cents Percusion 2: . .
VI-C#2 menos 23 cents Una manguera de plastico flexible de 50-60 cm

Una olla de acero de 16 cm x 6¢cm aprox. con 13 ml. de agua
Adicionalmente se utilizara: amplificada con micr6fono de contacto Perc. 3
Un slide, una baqueta de madera Un desarmador plano mediano para percutir la olla.
una baqueta superball, .
una botella de vidrio chica o mediana con estrias Percusmp 3 ] ) i
en la base. Una lamina flexible de 60 cm x 50 cm aprox. de impresion offset o
Dos pilas AAA percusion plancha metalica amplificada con micr6fono de contacto
La guitarra puede ir o no amplificada Un arco de violin o violonchelo

Una baqueta
Traste:
19 20 |21 [[22][23 ||24

I—lrl BAJO ELECTRICO: La flecha hacia abajo indica | Gtr.

A ’emicién con poca presion = sonido parecido al susurro ‘

B. elec.

p s ex. = exhalar
@ voz ord. = voz hablada, sin alturas |
= . = — in. = inhalar
A ’ presion max.= maxima presion en la emicion \
D’ 4
%} emicion nasal = punto de apoyo de la emicion |
N
i i mayor :
dejar caer ser.r,ullas ayo‘ . giro con desarmador
dentro de la jicara mover semillas movimiento sobre mosaico O
el tiempo indicado con dedos de semillas
rr 7] & o |
= r : .
uso de desarmador
. sobre mosaico
movimiento desarmador
parecido al arco giro con desarmador
soplar en mango n punta parte de abajo (base)
manguera - v QA
o  — | |
1] {’ P P 2 al
— borde en la parte un ataque breve de friccion con punta
ex. = exhalar .
de arriba de la olla de desarmador en la base de la olla y
in. = inhalar agitar (vibrato) inmediatamente
despues para que se prolongue la
resonancia por el agua, el tiempo de la
duracion marcada
movimiento de arco J ﬁ
H ; talon 7 punta V o - d‘
N
golpe con mano
o baqueta
() = girar botella de derecha a
izquierda haciendo friccién con
la base sobre las cuerdas I, IT y III
[¢] [©]
v | |
23 22 — -
T 23 22 } dejar resonancia E
B +{bag-baqueta BB 33—
o — aq.= baqueta S AN N s B— El uso del superball es
. con tresillos | | 3 I —s— por medio de friccion
en cuerdas
IV,VyVI
girar plectro ()
sobre cuerdas
s.t=sul tasto perpendicularmente d
] o arco = uso de arco
\Q ord. = ordmar%o haciendo friccion de contrabajo %
s.p. = sul ponticelo con el entorchado




OTRAS CONSIDERACIONES
IMPORTANTES

La presente obra busca generar texturas sonoras especificas por medio de la
incorporacion de objetos resonantes, la intervencion de la guitarra y el bajo eléctrico
con técnicas extendidas asi como la afinacion especifica para generar batimentos.
De igual manera las voces generan texturas por medio de distintas técnicas
conjunto al uso de la sonoridad de palabras del idioma N ahuatl.

Por tales razones es importante tener en cuenta que:

- Para la interpretacion de las partes de improvisacion es muy importante tener
como referencia los materiales escritos, asi como una escucha atenta del ensamble y
desarrollar las improvisaciones dentro del contexto sonora de la obra.

-La amplificacion de las percusiones con los microfonos direccionales o de
contacto es muy importante ya que sin esta no se escucharan suficientemente, la
amplificacion no debe sobrepasar el sonido general del ensamble. El bajo eléctrico
al ser un instrumento amplificado debe mantenerce dentro de un rango de
volumen suficiente para que se escuche pero que no sobrepase el volumen de las
percusiones.

-Dependiendo las condiciones del espacio en donde se realize la obra deberan
amplificarce con microfonos las voces y la guitarra actstica. Esto aplica si el espacio
es muy grande o no tiene condiciones acusticas dptimas, pero no aplica si los
volumenes de las percusiones y el bajo son muy altos por falta de una correcta
nivelacion del volumen.

-Las dindmicas de las percusiones, guitarra y bajo deben ajustarce a la dinamica
de las voces.

-Se sugiere tener una dispocicion del ensamble en donde las percusiones estén a
frente, al igual que la guitarra y bajo electrico (derecha e izquierda de las
percusiones) las voces pueden disponerce atras y la amplficacion en estereo

TRADUCCION DE PALABRAS
Y TEXTO DE LA OBRA

-Las palabras que se utilizan en la obra son las siguientes:

- coame - culebras o serpientes

-yehuayoh - (de, su) piel

-mohuilana - reptar, reptante

-notenyoh - mi voz

-yoltic - se refiere a una cosa viva

-tlahtol - palabra

-tonelhuayo - nuestra raiz

-nahualtezcatl - cristal conjurado o espejo encantado
-cahuitl - tiempo

-tenyoh - voz

-El texto que es parte de la obra fue escrito originalmente en espaiiol para su
posterior traduccion al idioma N dhuatl, 1a traduccion fue hecha por el poeta
Maurilio Sanchez. E1 texto en nahuatl y espafiol es el siguiente:

Niccaqui zan tenzazanaca incahuitl Escucho el murmullo del tiempo,

zan ipan mintoc ce tlen nonquihpiah itenyoh en el que se incrusto un silencio,
noh huehuexhayaca yehuayoh huetzi, mi mascara de piel, cae,
xhic ihtah nin nohuetzquiz cotoctic, mira esta sonrisa rota,
ixhtololomeh uhetzcah ihuan chocah ojos que rien y lloran,
apopohcah, agua humeante,

tlah mohuilana coatl es la serpiente reptante,
tlah uhecapannihtah icah innih tenyoh que mira profundo con su voz,

quihcaqui innih mohuilana yehuayoh... escucha su reptante piel...

IT



Espejismos

Nefi H. Dominguez Herrada
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JUEGOS PE IMPROVISACION

Para cualduier instrumento, objeto resonante, Voz, dispositive electrévico, cualduier vamero de interpretes

Nefi H. Dominguez Herrada

Reglas del Juego 2016

El juego requiere una escucha atenta.

Cada quien inicia en el momento y la casilla que decida a excepcion de las de silencio y la de saturacion.

Las casillas sin dinamicas indicadas se definen conforme a lo que requiera el momento, las casillas con dindmicas se interpretan sin
cambios.

El movimiento sobre el tablero se realiza en “L” igual al movimiento de caballo en el juego de ajedrez.

Otro movimiento permitido es como el del rey combinado con el del peoén en ajedrez, si avanza una casilla el movimiento puede ser en
cualquier direccion incluida la diagonal, también se puede avanzar dos casillas pero en este caso no esta permitido el movimiento diago-
nal, solo arriba, abajo y a los lados.

El tipo de movimiento puede cambiar constantemente.

Se puede repetir el tipo de movimiento méximo dos veces consecutivas.

Cada casilla se interpreta con una duracion entre el minimo de 13 segundos y maximo de 25 segundos, con excepcion de las casillas con
tiempo fijos.

Entre cada movimiento en el tablero se puede tomar un momento maximo de 8 segundos, o se puede hacer de manera ininterrumpida

(concatenada)
Se debe cambiar la direccion en cada movimiento, no se debe repetir la misma direccion de manera consecutiva, tomando como
direcciones distintas: I~

«— —

™

No se puede repetir la casilla de manera consecutiva
La duracion minima del juego es de 5 minutos, la duracion total serd decision de los intérpretes y debe acordarse de manera anticipada.

Para acabar el juego, te debes dirigir a la casilla de silencios o a la casilla de saturacion, cuando este por cumplirse el tiempo acordado.



Jueaos de Tmprovisacion
Tablero 2

Nefi H. Dominguez H.

1 2 3 4 5

F ext.agudo
e Ainm o
6 v 8 9 Un ataque, cualquier ot sasWaans
<«>m

£ f J9.954 similar numero de alturas

Altura en registro medio P> f .
. A p o mf En registro grave Glissandos multiples
de tu instrumento Diferentes alturas ext. grave

| ) . IVIES
Sonidos superpuestos T 16 sonidos - va ] Jv _ JVJ ...f -

sin tonalidad JITTTTs = de armonicos, Jv J Jv VJ Jv J ~ JV\'VW\M ¢ | - J

ritmo libre minimo 4 distintos p o mf Interpreta enil e

1, 2 o 3 alturas

Diferentes alturas

cualquier orden

1, 2 o 3 alturas

canta €<—> grita

>

dentro o sobre J Improvisa una 157 Salta a cualquier
tu instrumento melodia tonal silencio casilla
mf <—> ff .
’ p=—mf—pp
staccato
) ) El sonido de los ext.agudo N .
Imita el sonido . Agudiza tu Sonidos

Improvisa demas es el puno de .

_ de uno o de partida, genera un esculch(zll, genergo}’m percutidos y
libremente iodos loop breve durante solo durante E desarticulados

40" ext. grave
" — 7 Tremolo con una, dos o
20 b rrrrrr P PR PP 3 sonidos mas alturas, en registro: Una altura
ilenci grave, medio y agudo, | 5celerg y desacelera
silencio stz uno en cada registro y y
Una altura aguda A en cualquier orden mf —ff >

pomf

saturacion




CAJAS:

ACUSTICA Y ELECTRICA

1 /)

electrénica fija

\
efi H.
O

n
errada



Indicaciones para la preparacion del piano

El arpa del piano se divide en 6 secciones y se prepara de la siguiente manera:
1- De Al a A#3; se coloca una lamina de 15 cm x 55 cm.
2- De B3 a F4; se coloca una lamina de 15 cm x 55 cm

3- De F#4 a ES; se prepara con pinzas de plastico en distintas puntos, en las siguientes proporciones:
F#4—1/4, G4 1/3, G#4—2/3, A4—1/3, A#4—2/5, B4—6/13, C5—2/5, C#5—1/5, D5—2/3, D#5—9/11, E5—6/7.

- Las proporciones son sugerencias y pueden ser modificadas por el intérprete.
4— De F5 a D6; se coloca sobre las cuerdas una tapa de acero de: 15 cm.
5—De D#6 a G7; se coloca papel aluminio en las cuerdas y 6-8 semillas de nuez.

6— De G#7 a C9; se coloca un manojo de 5-6 llaves sobre las cuerdas. Las siguientes imagenes muestran la preparacion:

Adicionalmente se utilizaran:

o Una o dos baquetas duras (madera) | ’P

Nota: Los distintos modelos de
piano tienen algunas diferencias en
o Crondémetro la estructura de soporte de acero,
baquetas superball por lo que se pueden adaptar los
registros de cada una de las

o Una baqueta superball

. Microfono para amplificar el piano

o Secuencia de audio (proporcionada por el compositor). secciones que propone la obra.
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Explicacion de simbologia grafica

- Una altura= @ , dos alturas en segunda menor = «C , tres alturas en segunda menor = A

-Si son de color negro su duracion es breve, si son de color blanco su duracion es larga. Se debe alternar tecla blanca y negra, sin un orden tonal.

- Cluster mano = I Cluster brazo = Jj§, color negro duracion breve, blanco duracion larga, ejemplo D D ,se realizan en el teclado.
- Este simbolo grafico /\/\/\/\/\/le utiliza en la seccion 4 del arpa, indica que se gira la tapa sobre las cuerdas de derecha a izquierda.

- Este simbolo grafico /\/\/\/\N\/ y MW se utiliza en la seccion 6, indica que se toman las llaves para usarlas como plectro a lo largo del area (alturas)

que cubre la seccion, hacia arriba extremos agudos, hacia abajo menos agudos. El grafico pequeiio indica menor area de alturas

- Este simbolo grafico /\/\ se utiliza en la seccion 1, indica el recorrido en el area de la seccion con el superball

@O Al— A#3
* Los eventos graficos que ocurren dentro de las indicaciones de seccidn, se interpretan considerando la altura mas grave en el

extremo bajo, la mas aguda en el extremo alto. En este ejemplo, vemos seccion 1, lal altura més grave, hasta /a3 altura mas aguda,

las alturas intermedias se distribuyen a lo largo de estos dos extremos. La misma indicacion es para las demads secciones.

INDICACIONES ADICIONALES

- Las indicaciones de Improvisacion deben realizarse tomando como referente la secuencia de audio no solo del momento en que esta indicada la

improvisacion, sino de la totalidad de la secuencia de audio por lo que debes conocerla y recordarla, ademas de tu escucha e imaginacion.

- Debes utilizar un cronémetro para coordinarte con las indicaciones de tiempo y con la secuencia de audio.

- Se debe amplificar el piano con microfono.
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Voz

Perc.

emicion poca presion
(parecido al susurro)

/

J

inhalar vibrato
022222227

fﬁ | emicién ordinaria |

1>

altura muy aguda
aleatoria

Vin.

x. | exhalar
friccion —
con punta | |Ordinario ordinario
de baqueta sobre platillo | |gobre parche
|. tarola
H— l: J
ordinario

sobre parche
tom de piso

Instrucciones 1

sobre todo el cuerpo del
costado de tarola o tom
(no parche) y costado
de plato

s

escobilla

m baqueta

= Repetir el compas

fricciéon con superball
sobre parche.

alturas aleatorias
cercanas alaregion
de la plica

lo

armonico artifical

mas agudo posible

o
Yy ° o
T
—

[ fan I

<Y
[y,

| armonicos aleatorios

| arco detras del mastil

friccion con arco

con presion y con
giro de munieca de
derecha a izquierda
en region de talon

Cb.

arco sobre caja

debajo cuerdas.

o

superball chico

superball grande

.

| mucho vibrato |

<

VYV

/

Indicaciones para violin y contrabajo

AL |— sin vibrato

/

e

glissando siguiendo
la direccion y region
indicada.

movimiento
de arco

a manera
de tremolo

.

El glissando

indeterminada, se realiza
tapando cuerdas con la
mano con poca presion
mas poca presion de arco,

para generar

de altura

subarmonico

aleatorio
un textura.

is._t." sul tasto
ordinario
sul ponticelo

mayor presion con
arco hasta distorcionar,
altura indeterminada

= par de
cuerdas

Mantener las distancias intervalicas
del acorde entre parentesis pero

J /
golpe con punta de los \\\ :

5 dedos juntos sobre caja

=

IAD

desplazando la posicion segun el

mah

i grafico. Cada cuerda tiene una o dos

h,%

111 .

| duraciones se eligen de manera
aleatoria, realizar simultaneidad

v/

dentro de lo posible.




Instrucciones 2

Afinacion (scordatura)

Violin Contrabajo Tarola y tom
I- D# mas 20 cents I - G menos 30 cents
IT - A menos 30 cents IT - C# mas 10 cents Afinar hacia los graves
IIT - D mas 20 cents IIT - A menos 30 cents
IV - Gb mas 30 cents IV - D# mas 20 cents

Las alturas escritas para el violin y el contrabajo se leen de forma usual (sin transposicidon) aunque las
alturas resultantes seran otras.
Indicaciones para la Voz:

La voz puede ser femenina o masculina.

Para la pronunciacion del texto en N ahuatl es parecida al espafiol con las siguientes excepciones:
La "h" se pronuncia aspirada como una "j" suave

La "x" se pronuncia como "sh"

La "tz" se pronuncia fuerte

Todas las palabras se acentuan en penultima silaba

Indicaciones para la Improvisacion:

En general los momentos de improvisacion (como la eleccion de alturas etc., en las partes abiertas)
se debe realizar conforme a la escucha atenta del momento.
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variar el ritmo del instrumento que decida,

Para articular el texto, la voz debe imitar y
alturas entre graves y medios (no cambiar
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bruscamente de alturas), dinamica siempre

acorde con los demas
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Dinamica de Improvisacion: Vuelo de Aves
1- Asignar un turno del 1 al 4. El nimero 1 comienza improvisando un material a manera de loop.
2- En el momento que lo decida, el numero 2 imita a 1, lo mas parecido posible y también genera su loop. En el momento que

decida el 3 imita a 2 y genera su loop, de la misma manera el 4 imita a 3.
3- Mantener la interaccion sin cambios 15 segundos aproximadamente. Nadie deja de sonar
4-E]l nimero 4 propone un material distinto y lo repite a manera de loop.

5- El nimero 1 imita al 4, (mismas indicaciones de imitar en el momento que decida, lo mas parecido posible y en loop), el 2

H— imita a 1, el 3 a 2 mantienen sus loops de imitacion segun su escucha.

6- E1 3 propone un material distinto, el 4 imita a 3, el 1 imita a 4, el 2imita a 1, mantienen interaccion segun la escucha.
” Q 7- E1 2 propone un material distinto, el 3 imita a 2, el 4 imita a 3, el 1 imita a 4, mantienen interaccion segun la escucha.

£~ 8- El nimero 1 propone material distinto, 2 imita 1, 3 imita a 2, 4 imita 3, mantienen loops, 4 propone material distinto, se repite

~V .
e | la secuencia.

9- Realizar al menos dos vueltas de la secuencia completa.

¢} 10- Para terminar la dindmica de improvisacion, bajar volumen gradual y simultaneamente hasta cero.

4
\
/ lee el siguiente Viento caminante,
-~ texto de manera| envuelve mis pasos sobre la tierra,
58 ordinaria envuelve a mi oido, que caminante,
’Q cambia a ventisca forma de humo,
2? - escucho el ruido silencioso del pensamiento - -
continuar una vez
terminado el texto
[T IS : . : : \: : -
— 5 - - - -
mp sv. | _& X ™% 12 ]
"—9 | |— armoénico artifical _ f 4
'(:)y"‘ = : lo mas agudo posible
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