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Preguntar de verdad es abrir la puerta a un torbellino.
La respuesta puede aniquilar la pregunta y a quién la formula.

(Anne Rice, 1985, The vampire Lestat)
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Introduccion

Esta investigacion surge de la necesidad que existe en el campo de la educacién de
articular los planteamientos de la teoria educativa, la practica educativa y las
necesidades del contexto donde existen. Proveer una educacién musical que fortalezca
la actitud critica de los estudiantes es un objetivo que se encuentra en varios programas
universitarios. Hay, sin embargo, una multiplicidad de sentidos dados a la critica y de

estrategias planteadas para promoverla.

Para lograr lo que Diaz Barriga llama una articulacién entre “la propuesta escolar y un
proceso histérico-social determinado” (1997, p.11) considero que es necesario estudiar
en situaciones especificas como los objetivos planteados en los programas de educacion
musical se articulan con la practica de ensenanza-aprendizaje, para responder a la
compleja red de intereses y necesidades de su contexto. Por esta razén, esta
investigacion estudia un fenémeno educativo puntual: el Ensamble de improvisacion
libre 2020-3, ofrecido a los estudiantes del area de jazz y musicas populares,! que hacen
parte del programa de pregrado (licenciatura) en musica de la Pontificia Universidad
Javeriana (a la que en adelante me referiré como PUJ) en Bogot4, Colombia, dictada de
manera remota y virtual entre agosto y noviembre de 2020, debido a la contingencia

sanitaria del COVID 19.

Durante mi formacién de licenciatura como musicéloga en la PU]J hice parte del Taller
de improvisacion libre,? exactamente, durante el segundo semestre del afio 2016. Esta
era una clase similar al ensamble que se estudiara para esta investigacion, dictadas
ambas por Santiago Botero. Sin embargo, una diferencia marcada entre estas dos clases
es que no solo se ofrecia a los estudiantes del area de jazz, sino que se ofrecia a los

estudiantes que pertenecian a cualquier drea de la carrera: ingenieria de sonido,

1 En adelante para ser mas breve me referiré a esta area como el area de jazz o énfasis de jazz (como se
le denomina en la PU]J)

2 En este momento el Taller de improvisacién no ha sido oficialmente cerrado, pero desde 2018 no se
han abierto inscripciones en la clase, ya que entré en una especie de sistema de oferta rotativa de cursos
y no es claro en qué momento se volvera a ofrecer a los estudiantes.



educacion, composicion erudita, composiciéon comercial, interpretacién, musicologia,
direccion y jazz. Esta materia cubria uno de los requisitos de practicas musicales,

planteado dentro del Nucleo de Formacion Fundamental del Plan de estudios.?

A partir de mi propia experiencia y del conocimiento que tuve de las impresiones que
esta clase dejé en algunos de mis compafieros, considero que los espacios de
improvisacion libre de la PUJ tienen unas dinamicas y contenidos -diferentes a los
presentes en otros ensambles y clases ofrecidos dentro del programa de musica de la

PUJ-, que pueden contribuir particularmente al desarrollo de la critica.

Quisiera aclarar que por critica no aludo a critica musical. Tampoco me decanto por
entenderla como pensamiento critico, puesto que considero que la critica a la que me
refiero excede lo que algunas veces se ha denominado asi. Por ahora diré que la critica
es un concepto entendido de maneras diferentes. Para intentar dar cuenta de esta
complejidad (al menos en el contexto de la PUJ) en el primer capitulo de esta tesis pongo
en didlogo diferentes conceptualizaciones de critica que aparecen en los lineamientos
institucionales de la PU]J, en algunas entrevistas con integrantes de la comunidad
educativa y cierro exponiendo el camino de reflexién a partir de textos filos6ficos que
me llevd a construir deliberadamente una concepcion y postura sobre lo que entiendo
como critica. Quiero mencionar que esta reflexion teoérica estuvo influenciada por mi
experiencia de 2016 en el Taller de improvisacién. Por lo tanto no debe ser entendida
como construida previamente a mi experiencia en las clases de improvisacion libre,
sino mas bien, como dialogante con mi experiencia como estudiante. Finalmente, ya en
el capitulo cuatro sintetizaré la forma en que el trabajo de campo en el Ensamble de
improvisacion libre 2020-3 fue tallando y puliendo esta construcciéon y me llev6 a

entender a la critica como un empefio.

3 Plan de estudios vigente de la Carrera de Estudios Musicales. URL:
https://www.javeriana.edu.co/documents/153925/0/Plan+de+estudios-+Estudios+Musicales+-
+actualizado-+sept+2018/479296a1-2519-48b1-8b9c-cea318d826b2 (Consultado el 16 de octubre de
2020)




Pregunta de investigacion

;Como el Ensamble de improvisacion libre de 1a PUJ se relaciona con el desarrollo de la

critica?

Objetivos

Objetivo general

Estudiar en el marco de un fendmeno educativo universitario musical concreto el

desarrollo de la critica.

Objetivos especificos

e Identificar las conceptualizaciones sobre critica presentes en los lineamientos
institucionales de la PUJ y en los discursos de diferentes miembros de la
comunidad educativa de la Carrera de Estudios Musicales de la PU]J.

e Analizar como se articulan esas conceptualizaciones con la practica de
ensefianza-aprendizaje musical en el ensamble estudiado y la compleja red de
intereses y necesidades de su contexto.

e Describir y analizar las dindmicas del ensamble de improvisacién libre y sus
transformaciones al migrar de la presencialidad a la virtualidad.

e Identificar las categorias, metaforas y dinamicas fundamentales -producto del
trabajo de campo en el Ensamble de improvisacién libre- que parecen estar
vinculadas con una actitud critica.

e Articular o analizar la correspondencia o no correspondencia de esas categorias
y esas practicas con los aspectos fundamentales del posicionamiento teérico
planteado sobre la critica

e Reflexionar e identificar los aportes que esta investigacion ofrece a pensar la

formacién musical profesional actual en Colombia.



Método

Debido a que mi interés principal es investigar la forma en que se entiende y construye
la critica en el Ensamble de improvisacion libre de la PUJ fue necesario, en primer lugar,
hacer una contextualizaciéon de esta clase como fendmeno situado en un contexto
nacional, local e institucional particular. Como parte de esta contextualizacién se
identificaron conceptualizaciones de critica presentes tanto en los lineamientos
institucionales de la PUJ, como en los discursos de algunos miembros de la Facultad de
Musica (profesores, estudiantes, personal administrativo y egresados) para acceder a

los valores y sentidos que la critica tiene para ellos.

Asimismo, fue necesaria la revision de literatura sobre critica principalmente de
autores como Judith Butler, Derrida y Foucault y la construcciéon del marco teérico
desde el cual me posicioné para desarrollar esta investigacion. Cabe mencionar que esta
construccion de tedrica estuvo influenciada por la experiencia previa que habia tenido
en el Taller de improvisacion y la lectura de los trabajos de tesis hechos en la CEM por
egresados y que esta misma se fue transformando a través del trabajo de campo, hasta

llegar a asumir a la critica como un empeiio.

De igual forma, para intentar comprender este fendmeno educativo en su complejidad
fue necesario observar y experimentar de cerca lo que sucedia en la clase: identificar
los objetivos, contenidos y metodologias llevados a cabo y su relacién con el desarrollo
de la actitud critica. Quisiera mencionar aqui que la relaciéon entre las TIC* y la
educacion tuvo un lugar central en esta investigacion. La contingencia sanitaria
producida por la pandemia que atravesamos obligé a que el Ensamble de improvisacion
estudiado —que se habia impartido siempre de manera presencial-, migrara al ambito

digital en 2020. Por esta razdn, realicé un trabajo etnografico digital basado en la

4 Tecnologias de la informacién y la comunicacién.
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observaciéon participante® de la clase (llevada a cabo a través de la plataforma de
videollamadas Zoom) y la realizaciéon de una serie de entrevistas en profundidad al

profesor y a los estudiantes del ensamble.

Después, se realizé un trabajo de transcripcién de las entrevistas y grabaciones de
clases y la categorizaciéon y andlisis de ese material que me permiti6é articular los
encuentros y desencuentros entre el marco tedrico construido sobre critica y las

categorias y practicas encontradas a través de la etnografia.

Finalmente, a manera de conclusidn, se reflexion6 sobre algunos de los aportes que esta
investigacion puede hacer al pensamiento de la educacién musical profesional en
Colombia en la actualidad. De igual manera se plantearon algunas preguntas y posibles
caminos de accién a través de los que se podria seguir indagando por la relacién entre

critica, improvisacidon libre y educacién musical profesional.

Breve reflexion metodoldgica

En este subapartado quisiera presentar las razones por las cuales para llevar a cabo los
objetivos que me planteo, elijo acercarme al trabajo etnografico. En su libro La
etnografia: método, campo y reflexividad la antrop6loga Rosana Guber (2001) habla de
la etnografia en su triple acepcion: como enfoque, como método y como texto. En cuanto
a la etnografia como enfoque dice que: “es una concepcién y practica de conocimiento
que busca comprender los fenémenos sociales desde la perspectiva de sus miembros
(entendidos como «actores», «agentes» o «sujetos sociales»)”(Guber, 2001, s.p.). Dado
que uno de mis intereses principales es conocer las formas en que se construye la critica
en el contexto de la PUJ y especificamente en el Ensamble de improvisacién 2020-3, el
enfoque etnografico me permite privilegiar a los agentes como informantes y

constructores de saber, pues como dice Guber: “son ellos quienes pueden dar cuenta de

> Para profundizar sobre técnicas como la investigacion participante y las entrevistas en profundidad
consultar Guber (2001) y S.] Taylor y R. Bogdan. (1987). Introduccién a los métodos cualitativos de
investigacion: la biisqueda de significados. Editorial Paidds.
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lo que piensan sienten dicen y hacen respecto a los eventos que los involucran” (2001,

S.p.).

Para privilegian las palabras y formas de dotar sentido de los actores, la investigadora
parte de una ignorancia presupuesta y desde ahi se expone a la realidad que quiere
conocer. Guber afirma que la investigadora “cuanto mas sepa que no sabe (o cuanto
mas ponga en cuestion sus certezas) mas dispuesta estara a aprender la realidad en
términos que no sean los propios” (2001, s.p.). Quisiera mencionar brevemente que
—-como se podra ver en el primer capitulo de este trabajo- esta intencién metodoldgica
de partir de una ignorancia presupuestay el deseo de aprender la realidad en términos
que no sean los propios, tiene una relacién cercana con el empefio de la critica que se

propone en este trabajo.

Volviendo a la reflexion, este principio metodoldgico de no conocimiento constituy6 un
reto para mi, puesto que pasé 6 afios como estudiante en la PUJ, ademas participé en el
Taller de improvisacién libre en 2016 con Santiago Botero. Si bien al realizar la
observacién participante mencioné desde el comienzo a Santiago y los y las estudiantes
en el consentimiento informado que mi intencién era “observar las dindmicas,
metodologias y contenidos de la clase de improvisacion libre y su relacién con el
desarrollo del pensamiento critico”, la aplicacién de la técnica de la observacién
participante requeria intentar suspender, asi fuera parcialmente, mi objetivo de
investigacion, la construccion teérica que habia hecho de critica y lo que habia vivido
previamente en el Taller-2016 (que habia alimentado mi interés y deseo por regresar
a esta clase ahora como investigadora). A través de la escucha flotante en las clases y
las entrevistas a profundidad, debia intentar descentrar mi categoria de critica y el
objetivo de encontrar una relacién entre la clase y la critica. Enfocarme en observar lo

que pasaba en la clase, escuchar lo que se decia, negociar la forma en que participaria

6 Fragmento del enunciado del consentimiento informado realizado para los estudiantes y Santiago. El
consentimiento informado completo:
https://docs.google.com/forms/d/e/1FAlpQLSeHbRMmuvPOXM3RsBzd1C4-A4vxxxs-XD_exe-
dKbfmmFsY4A /viewform
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de la clase (improvisar, entregar mis escritos y solos, participar en las reflexiones
verbales llevadas a cabo en clase, generalmente al final de las intervenciones de
Santiago y mis compafieros y compafieras de enmsable). En las entrevistas realizadas
con los estudiantes y Santiago no llevaba unas preguntas estrucuturadas, sino que
comencé conociendolos, me interesé por sus caminos en la musica, su formacién
musical, sus acercamientos a la improvisacion en general y a la improvisacién libre, su
participacion en la clase y en otras clases. Todo esto intentando captar con cuidado el
lenguaje que utilizaban, las multiples relaciones y construcciones de significado que
hilaban, haciendo un esfuerzo por desnaturalizar y no dar por sentado el sentido y la
apariciéon u omision de expresiones corporales, silencios y palabras como «escucha»,

«musica», «<academia», «aprendizaje», «ensefianza», «critica», etc.

Continuando con la propuesta de Guber, en cuanto a la etnografia entendida como
método, se refiere a “técnicas no directivas -fundamentalmente la observacion
participante y las entrevistas no dirigidas- y la residencia prolongada con los sujetos
de estudio, la etnografia es el conjunto de actividades que se suele designar como
«trabajo de campo», y cuyo resultado se emplea como evidencia para la descripciéon”
(Guber, 2001, s.p.). A pesar de que el tiempo de trabajo de campo fue de solo algunos
meses, considero que la experiencia previa que habia tenido como estudiante de
musicologia y como estudiante en la clase de Santiago me sirvié6 como contraste. Mi
posiciéon como sujeto frente a la clase se vio modificada a partir del trabajo etnografico
que me llevo a replantear lo que habia visto y experimentado antes, gracias a la practica

de la observacién participante y la escucha flotante.

Aunque yo habia tenido una experiencia de la clase que me hacia pensar en una posible
relacion de la practica de la improvisacion libre y la critica, surgieron preguntas como:
;serfalo mismo para otras personas? ;existitria eso que yo vivi junto a mis compafieros
de ese entonces, 4 anos después y con otras personas? ;qué sentidos, incidentes
reveladores (como los denomina Guber) y relaciones hechas por los participantes

aparecerian en este nuevo ensamble?;qué relacion podrian tener estos con la

13



critica?;se sentirian cohibidos o incomodos los estudiantes y el profesor por mi

presencia en la clase?;de qué manera negociaria mi rol y participacion en el ensamble?

En su tercera acepciéon Guber se refiere a la etnograffa como texto: el producto
—-generalmente escrito- que presenta los resultados y descripciones hechas por la
investigadora después de intepretar la experiencia de campo, hilada con los
planteamientos tedricos. Considero que este aspecto de la etnografia como resultado,
tal vez sea una contribucion periférica en este trabajo, ya que no conté con el tiempo
para realizar una estancia prolongada en campo. Sin embargo, puede tomarse como un
piloto que podria alimentar futuras preguntas y apertura del campo para realizar un

trabajo etnografico mas prolongado.

Para cerrar este apartado menciono que profundizaré en la forma en que se fue
desarrollando el trabajo de campo en el Ensamble 2020-3 en el capitulo 2 y sobre las
reflexiones decantadas del trabajo etnografico realizado. Por ahora diré que a pesar de
que las condiciones para hacer trabajo etnografico en tiempos de pandemia
presentaron un reto, también resulto ser una experiencia muy enriquecedora para
pensar conceptos y supuestos sobre el campo, la presencia, las formas de registro, entre
otros. No quiero terminar esta subapartado sin dar reconocimeinto a dos espacios que
fueron fundamentales para el desarrollo de esta investigacion: el Seminario de
investigacion (con enfoque etnografico) y el Seminario de etnografia digital que tomé
con la Dra. Lizette Alegre, las reflexiones y practicas de escucha flotante y andlisis de
entrevistas, las charlas con mis compafieros y compafieras de clase y los textos’ que
trabajamos en estos espacios, enriquecieron grandemente a esta investigacion y a mi

como investigadora.

7 Christine Hine. (2015). Etnography for the internet: embedded, embodied and everyday. Bloomsbury.
Tom Boellstorff, etal. (2012). Etnography and virtual worlds: a handbook method. Princeton University
Press.
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El impulso del empefio: Contextualizacion y justificacion del objeto de estudio

Considero muy importante tratar el tema de la pertinencia de este trabajo. En este
apartado hablaré de la relacion entre la problemadtica tratada y los diferentes niveles
que la atraviesan, haciendo un recorrido que transita del nivel macro, al nivel micro:

empezando por el contexto colombiano actual.

Pertinencia de esta investigacion para el contexto colombiano actual

Reflexionar acerca de lo que se entiende por critica y como se aborda en la formacién
musical universitaria deberia ser una discusién central en la educaciéon en Colombia.
Generalmente la critica se asocia a la capacidad de reflexionar y formular juicios (Butler,
2006). Estos juicios aparecen para apoyar, oponerse o cuestionar (criticar como
sin6nimo) algo. Emitir, criticar o cuestionar juicios es un ejercicio que muy
probablemente nos pondra en conflicto con los marcos conceptuales y valores propios
o de otros. Aqui vale la pena mencionar que el conflicto tiene una connotacién
particular en Colombia. Especialmente, en el contexto colombiano, el conflicto armado
ha marcado nuestra historia y nuestra construccién de identidad personal y colectiva
(Molina, 2019, p. 143). Este fenémeno particular ha hecho que el concepto de conflicto

sea en muchas ocasiones asociado o igualado al concepto de violencia.

Sin embargo, cabe aclarar que se puede hacer una diferenciacién entre estos dos
conceptos. El conflicto surge a partir de la interaccién entre individuos o grupos; es una
caracteristica inevitable de la vida en sociedad. Segiin Rubin, Pruitt y Kim “el conflicto
significa una divergencia de intereses, en la que se cree que las aspiraciones o
expectativas de las partes involucradas, no pueden ser alcanzadas simultdineamente”8
(en Fry y Bjorkqvist, 2013, p. 10). Siguiendo el planteamiento de estos mismos autores,
existen varias formas de enfrentar los conflictos, tales como “negar su existencia,

negociar una solucién que beneficie a ambas partes, hacer concesiones, amenazar

& Traduccién del texto en inglés hecha por la autora.
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verbalmente, atacar fisicamente, recurrir a un tercero que medie, etc.” Por lo tanto la
violencia, que se podria caracterizar como hacerle dafio o causar dolor fisico,
psicolégico y/o social, a otra persona o grupo? (Fry y Bjorkqvist, 2013, p. 11), es solo
una de las maneras en las que se pueden resolver los conflictos. Siguiendo este
planteamiento, mientras que los conflictos en la vida en sociedad parecen ser

inevitables, la violencia no lo es.

Tanto la categoria violencia como conflicto son usados en este trabajo. Siguiendo los
planteamientos de Samuel Aratjo (2006a y 2006b) quisiera mencionar que aunque la
violencia parece ser evitable para resolver conflictos (segun el planteamiento de Rubin,
Pruitt y Kim) no se debe entender a la violencia como una ruptura de un orden y
estabilidad previa. Siguiendo las criticas de autores decoloniales como Walter Mignolo
(2009) el orden, riqueza y razén moderna no son sino la otra cara de la explotacion,
dominacién y violencia colonial. La supuesta estabilidad y organizacién de los Estados
actuales proviene, en muchos casos, de una historia de violencias fisicas y simbdlicas
que hicieron posible su instauracién y que perviven en su mantenimiento:
reproduciendo relaciones de poder y dominacién entre personas y grupos,
promoviendo discursos y valoraciones que refuerzan diferenciaciones de género, raza,

clase, etc.

A continuacion, se presentaran situaciones que se han dado en nuestro pais donde
exponer ideas «otras», criticar y entrar en conflicto con otros ha implicado respuestas
violentas como la exclusién, marginaciéon, desaparicién o muerte. Para comenzar, se
puede revisar la creciente cifra de lideres sociales y defensores de Derechos Humanos
asesinados, que en 2019 llegd a los 250 casos y en 2020, durante sé6lo los cuatro
primeros meses del afio, alcanzd la cifra de 100 asesinatos.1? Esta tendencia al aumento,

no se vio afectada ni siquiera por las condiciones de aislamiento estricto, producto de

9 Traduccién del texto en inglés hecha por la autora.

10 EFE, (17 de mayo 2020), Sube a 100 la cifra de lideres sociales asesinados en Colombia en 2020
https://www.efe.com/efe/america/sociedad/sube-a-100-la-cifra-de-lideres-sociales-asesinados-en-
colombia-2020-dice-ong/20000013-4248539 (consultado el 29 de junio de 2020)
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la decisién del Gobierno nacional de imponer una cuarentena general a la poblacién

colombiana entre marzo-septiembre de 2020 a causa de la pandemia.

Sin embargo, revisar los fendmenos de violencia recientes no basta para explicar la
naturalizaciéon que algunos colombianos hacemos, por un lado, del miedo a «hablar de
quien no debemos» o «de lo que no debemos». Y por otro lado, de las consecuencias
violentas a las que «meternos con quien no debemos» o «hablar de quién o de lo que no

debemos» puede llevarnos.

Asumir el compromiso de fomentar una actitud critica que defiende un tipo de relaciéon
donde sea posible la aparicién de conflictos que se resuelvan de formas no violentas, en
el contexto colombiano, puede significar en el mejor de los casos salvar vidas. Este no
es un planteamiento mio, ya lo dijo Jaime Garzén,!! haciendo alusién al articulo 12 de

la Constitucion politica colombiana de 1991:

El articulo 11 [sic], para vergiienza de nuestra Constitucion, dice, Articulo 11 [sic]: Nadie podrd
ser sometido a pena cruel, trato inhumano o desaparicion forzada. Imaginese esa vaina! Que una
constituciéon de un pais diga eso. Eso es algo asi como que usted llega a una casa y visible, dice:
«Por favor no se suene con el mantel», entonces uno dice: «No, jPues los que viven aqui son unas
bellezas!». ;Saben que tradujeron los indigenas wayiiu del articulo? Pedazo diez dos: «nadie
podra llevar por encima de su corazon a nadie, ni hacerle mal en su persona, aunque
piense y diga diferente». Listo. Con ese articulo que nos aprendamos salvamos este pais.12
(Garzon, 1997) [Las negrillas son mias]

Al recordar esta cita pienso dos cosas: primero, que si la hubiéramos interiorizado, tal
vez no habrian sido asesinados Garzéon y muchos como él, y segundo, intento evitar la
frase naturalizada que llega a mi cabeza: «los asesinaron por hablar de quién y de lo

que no debian».

Critica, libertad de expresion y libertad de catedra

u Abogado, periodista y humorista politico colombiano, victima de un crimen de Estado reconocido 17
aflos después de su muerte. En su asesinato participaron el Ejército Nacional colombiano, el DAS
(Departamento Administrativo de Seguridad) y unos sicarios de la banda criminal del narcotraficante y
paramilitar alias “Don Berna”.

12 conferencia en la Corporacion Universitaria Autonoma de Occidente, febrero 1997, Cali, Colombia.
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En este punto, me gustaria llevar un poco mas lejos mi planteamiento acerca de las
dinamicas violentas presentes en la sociedad colombiana que tienen como
consecuencia la desaparicion de la diferencia. Creo que esta l6gica, no solo ha acabado
con la vida de cientos de personas en medio del conflicto armado, sino que también, ha
permeado relaciones sociales y espacios como la prensa y la academia, donde la muerte
no es necesariamente la consecuencia, pero si algin grado de «desapariciéon» de eso

construido como «otro».

En los ejemplos que presentaré a continuacién, las divergencias de opinién o de
posturas politicas entre las instituciones mencionadas y sus empleados han sido
solucionadas por medio de un despido repentino, conocido en términos legales como
un despido «sin justa causa». Los empleadores que despiden a alguien de este modo no
estan obligados a dar razones para hacerlo, solo deben pagar la indemnizacién que
corresponde por el rompimiento del contrato. Sin embargo, esa retribucién econémica
muchas veces no es suficiente para subsanar todas las consecuencias que estas
decisiones tienen para los sujetos y las comunidades a las que pertenecen. Estas
situaciones no solo perjudican de varias formas (econ6micamente, emocionalmente,
psicolégicamente, etc.) a las personas directamente afectadas, sino que, con estos
despidos se evita hasta cierto punto, que sus ideas y opiniones sigan existiendo y
dialogando en esos espacios a los que pertenecian. Esto afecta al resto de miembros de
lacomunidad y alos ideales de libertad de expresion y libertad de catedra sobre los que

se fundan instituciones como la prensa y la academia.

El primer caso de este tipo de situaciones que presentaré ocurrié con el periodista
Daniel Coronell,’3 quien fue despedido de la revista Semana en dos ocasiones en el
periodo de un afio. La primera, en mayo de 2019, -relatada en su columna: Daniel
Coronell: El precio que pagué por preguntar’#-, cuando fue despedido después de haber

hecho una critica a la revista Semana por no haber hecho publica la noticia de que “el

13 Uno de los periodistas de investigacién mas reconocidos en Colombia.

14 Daniel Coronell: el precio que pagué por preguntar. (5 de junio de 2019). Articulo de opinién.
https://www.nytimes.com/es/2019/06/05/espanol/opinion/coronell-dugue-semana.html
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ejército de Colombia habia ordenado por escrito a sus unidades duplicar el nimero de
bajas y capturas”. Esta orden que podria desembocar en nuevos casos de “falsos
positivos”,1> era una noticia muy relevante para evitar la repeticiéon de estos actos
macabros en el pais. El segundo despido ocurrié en abril de 2020, por hacerle una nueva

critica a la revista para la que trabajaba, en su columna.

En la academia también se han dado casos similares. La profesora de filosofia
contemporanea de la Facultad de Filosofia de la PU]J, Luciana Cadahia, fue despedida
«sin justa causa»16en 2019. En la accién de tutela que present6 Cadahia para exigir a la

Universidad una razén para su despido, se plantea que hubo una intencién de censura:

Dada su forma honesta, clara y contundente para expresarse, se volvié ‘politicamente incomoda’
para los intereses de la instituciéon y, sobre todo, del nuevo Decano [Luis Fernando Cardona]. La
universidad, un espacio que deberia impulsar la discusiéon y el pensamiento critico,
paradojicamente termind siendo intolerante con la figura de la profesora Cadahia. (El
Espectador, 2019)

En este momento la Corte Constitucional colombiana esta revisando la tutela impuesta
por Cadahia , junto con los estudiantes Manuel Yepes Benjumea y Paola Isabel Silva
Mejia. Cadahia “alega que su retiro fue sin justa causa y por cuenta de sus expresiones
politicas, mientras que Yepes y Silva aducen que con la terminacién del contrato se les
vulneré el derecho a la educacion”. (Redaccion judicial, El espectador, 2020). En este
caso se expresan las tensiones que aparecen entre los ideales en los que supuestamente
se basa la academia y las formas violentas de resolver los conflictos, que tienen
repercusiones no sélo sobre los directamente afectados, sino sobre los procesos de

ensefianza-aprendizaje y la academia misma.

De igual forma, en 2014 en la Facultad de musica de la PUJ fueron despedidos «sin justa

causa» dos profesores de planta del énfasis de musicologia en mitad del semestre 2014-

15 Una serie de asesinatos de civiles por parte del ejército, para hacerlos pasar por muertes en combate
que sucedieron entre 2006 y 2009 bajo la politica de Seguridad Democratica del expresidente Uribe.

16 profesora Luciana Cadahia radicé tutela contra la Javeriana por despido injustificado. El Espectador.
31 de julio de 2019. https://www.elespectador.com/noticias/educacion/profesora-luciana-cadahia-
radico-tutela-contra-la-javeriana-por-despido-injustificado-articulo-873730
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1. Esto no sélo trajo consecuencias para los profesores, que perdieron sus trabajos de
forma repentina, sino que también afectd significativamente el proceso educativo de los
alumnos de musicologia (yo era una de ellas) y de otras areas. Esta es la descripcién de

algunos estudiantes de la situaciéon en ese momento:

La finalizacion de los contratos «sin justa causa», de los profesores Natalia Castellanos
y Juan Sebastian Ochoa, afect6 el proceso educativo de 8 materias, entre las cuales se
encuentra el seminario del énfasis de Musicologia: Miisicas afro en Colombia, que se
encuentra interrumpido hasta la fecha (24 de abril 2014). Faltando 5 semanas para
terminar el primer periodo del afio 2014. (Acta reunién de estudiantes, La miisica me
mueve, me muevo por la musica, jueves 24 de abril 2014)

Debido a que la coordinacién del Departamento de musica no habia solicitado a Ochoa
el programa de clase del seminario de Misicas afro en Colombia, al despedirlo, la
contratacion de alguien que lo reemplazara fue compleja, puesto que no se tenia

conocimiento del programa de clase.

Ademas del despido «sin justa causa» de los profesores, previamente se habia dado la
suspension repentina de admisiones de estudiantes de nuevo ingreso en el area de
musicologia del pregrado de la PUJ en 2013. Esto afect6 el cumplimiento de mi plan de
estudios de ese momento en adelante, ya que la falta de estudiantes nuevos y de
maestros que impartieran las clases estipuladas en el plan de estudios original llevo a
que la PUJ considerara que los recursos (materiales, humanos y logisticos), necesarios
para darle esas clases a una sola estudiante, no se justificaba; por lo que yo terminé

viendo otras materias que reemplazaron las clases estipuladas.

Cabe mencionar ademas, que durante el periodo en que el énfasis estuvo suspendido
algunos estudiantes que querian ingresar a la licenciatura en musicologia, tomaron
como optativas algunas materias de esta area con la expectativa de que eventualmente
el énfasis reabriera admisiones. Esto signific6 para ellos una inversiéon de dinero,
tiempo y esperanza, en algo que nunca sucedi6. Después de los despidos sin justa causa
de 2014, simplemente se hizo evidente que sin profesores de planta, ni nuevos
estudiantes, la «suspension» del area de musicologia en el pregrado de la PU]J era en

realidad, un cierre definitivo.
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Las situaciones confusas en las que se suspendié/cerré el drea de musicologia y el
despido sin justa causa de los profesores me generé una serie de cuestionamientos que

reflejé en una redaccion que hice en 2015:

Decidi presentarme al énfasis de musicologia, donde podia explotar mi amor por la
lectura, desarrollar un pensamiento critico y hablar acerca de la relacion del ser
humano con la musica. Pasé al énfasis en el segundo semestre de 2012 y descubri lo
mucho que me hacia falta salir del mundo encerrado en el que viven la mayoria de los
musicos. Todo marchoé sobre ruedas hasta que en mi segundo semestre (2013-2), se
cerrd el ingreso de nuevos estudiantes, supuestamente temporalmente, al énfasis.
Mientras en las clases me hablaban de la importancia de nuestra disciplina, desde mi
propia facultad no se hacia nada para mantener vivo este esfuerzo por institucionalizar
el estudio de la musicologia.

Cuando se presentd este inconveniente mis papas y yo hablamos con todos los
directivos, seguimos el conducto regular, para finalmente descubrir que el énfasis se
cerraba definitivamente en pregrado, el choque de intereses y los problemas
administrativos pesaron mas. El punto algido de todo esto fue en 2014, cuando a mitad
de semestre, sin justa causa, fueron despedidos 2 de los 4 profesores activos de nuestro
énfasis, interrumpiendo el proceso académico. Con este evento quedaron al descubierto
el desorden administrativo, la distancia que existe entre los directivos y los estudiantes,
y la forma en que a veces priman intereses particulares por encima de la calidad de la
educacién y el bienestar de los estudiantes.

Como respuesta a estos incidentes en el 2014 decidimos organizar con algunos de mis
compaifieros un movimiento llamado La miisica me mueve, me muevo por la musica en el
cual pretendiamos concientizar a la comunidad de la Universidad de lo que estaba
pasando con nuestro énfasis. Finalmente logramos una reunién con el nuevo decano y
la directora académica, en el cual nos pudimos sentar a discutir y aclarar dudas sobre
todo lo sucedido. Un espacio donde nos expresamos y fuimos reconocidos, tratados con
respeto, a diferencia de otras ocasiones. (Molina, 2015)
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Imagen 1.imdagenes de la pintal” que hicimos para dar a conocer a la comunidad universitaria
lo que estaba sucediendo con el area de musicologia. Foto del cartel de la comparsa 7 de mayo
de 2014

17 Actividades de realizacién de carteles, reuniones y actividades musicales para informar acerca de lo
que estaba sucediendo.
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Imagen 2. imagenes de la pinta que hicimos para dar a conocer a la comunidad universitaria lo
que estaba sucediendo con el drea de musicologia. Foto de reunién La musica me mueve, me
muevo por la musica, 9 de mayo 2014.

De las manifestaciones que hicimos y las busquedas de espacios para ser escuchados y
recibir respuestas claras sobre lo que sucedi6 en ese momento resulté que nuestras
peticiones tuvieron un cierto eco en la comunidad universitaria: logramos que los
estudiantes tuvieran un rol mas activo dentro del comité académico y generamos

algunos espacios de didlogo entre profesores, administrativos y alumnos.

Al revisar hoy, casi siete anos después, este texto y las fotos me doy cuenta que el
presente trabajo de investigacion tiene mucho que ver con ese incidente. La sensaciéon
de impotencia frente a las decisiones institucionales de cerrar el ingreso a nuevos
estudiantes a nuestra area, de despedir sin justa causa a nuestros profesores, y
finalmente de dar por terminado el area de musicologia en el pregrado, sin razones
claras, fue una crisis en la relacion que yo habia desarrollado con la instituciéon

académica hasta ese momento.

Es importante dar a conocer las formas en que este tipo de situaciones pueden afectar
los procesos educativos; pensar las consecuencias que tienen para la academia, que

idealmente se fundamenta en la libertad de expresion y la libertad de catedra. Este
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trabajo entonces es un nuevo esfuerzo por reivindicar la importancia de los espacios de
didlogo y escucha entre posturas diferentes, de permitir la existencia de voces multiples
que no solo se afirmen entre si, sino que se cuestionen y que se fomenten formas de
resolucion de conflictos no violentas, cuando de seguro aparezcan. Todos estos
aspectos como se vera mas adelante estdn relacionados con la forma en que

abordaremos la critica.

Revision de literatura

Construir este subapartado implicé hacer una revision de investigaciones y literatura
muy diversa. En cuanto a investigaciones que tratan el papel de la critica o lo critico en
educacion, enfocados a diferentes etapas del proceso educativo y contextos educativos,
existe una gran cantidad de tesis de pregrado y licenciatura en Colombia. Con respecto
al papel de la critica en la formacién primaria, por ejemplo, aparece el trabajo de
Fajardo, Trivifio y Orjuela (2016) que buscan los elementos presentes en entornos
virtuales que resultan atractivos para los nifios y nifias para usarlos como herramientas
pedagobgicas para crear conciencia ambiental. Este trabajo utiliza la concepcién de
critica propuesta por Robert Ennis (2011), segin la cual, el pensamiento critico es

reflexivo, razonable y se centra en que la persona pueda tomar decisiones.

Investigaciones en nivel bachillerato como la de Le6n Rojas (2020) desde la carrera de
Ciencias de la informacién, bibliotecologia, quien se pregunta por la relacién entre las
TIC, la alfabetizacién informacional y el pensamiento critico que permita a los
estudiantes el 6ptimo uso y validacion de la informacion, para asi: resolver problemas,

tomar decisiones y «aprender a aprender».

En el nivel Universitario, Hernandez (2019) se pregunta por la importancia de la
formacién de competencias informacionales en estudiantes universitarios; asociando
lo critico una vez mas a la capacidad de gestionar y validar la informacién para
fortalecer las capacidades investigativas de los estudiantes para tomar decisiones

responsables, éticas y construir nuevo conocimiento.
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A nivel profesional, el trabajo de maestria de Bautista, Arias y Zambrano (2019) indaga
cémo los profesionales de la salud del Hospital Universitario de la Samaritana integran
el pensamiento critico en la toma de decisiones durante la practica clinica. El
pensamiento critico en este trabajo esta relacionado con el pensamiento reflexivo y
autorreflexivo; indispensable para resolver problemas y tomar decisiones. En este
estudio las autoras abordan el pensamiento critico desde cuatro categorias: el cuidado

del otro, mente abierta, simbiosis laboral y experiencia.

En cuanto al desarrollo del pensamiento critico en relacién con la ensefianza de idiomas
aparece la tesis de Lozano y Medina (2019), en la que analizaron cémo la
implementacion de una secuencia didactica basada en caricaturas de opinion influyé en
la escritura argumentativa de estudiantes de Espafiol como Lengua Extranjera (ELE).
En este trabajo siguen el planteamiento de pensamiento critico propuesto por Facione
(1990) que tiene que ver con el desarrollo de habilidades cognitivas y de pensamiento
como identificar, describir, interpretar, analizar, inferir, explicar, evaluar y
autorregular que permiten hacer juicios reflexivos sobre qué creer y qué hacer. Ademas
hicieron uso del test The Ennis-Weir Critical Thinking Essay Test: An Instrument for
Teaching and Testing (Ennis y Weir, 1985) que pretende valorar la capacidad de quien

lo toma de evaluar un argumento dado, y escribir un argumento en respuesta.

Esta relacion entre ensefianza y pensamiento critico aparece desde las Artes Visuales
en trabajos como el de Ospina Melendez (2017), que asocia el pensamiento critico a la
curiosidad y al conocimiento de si mismo, que ayuda a que quien la asuma trascienda
la pasividad y asuma un rol activo. En este caso la critica esta relacionada también con

la creatividad.

Desde el ambito de la Filosofia existen trabajos de tesis como el de Zapata Maya (2010)
, quien hace unarevisién de la relacion de la nociéon de pensamiento critico de Matthew
Lipman con planteamientos de Dewey y Peirce, sobre la idea de una filosofia aplicada,
que produzca una teorfa que tenga un impacto practico y laimportancia del ejercicio de
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filosofar para “conocer las causas de las ideas, las condiciones bajo las cuales se piensa”
(Dewey citado por Lipman, 1997, p. 163). Ademas de resaltar la importancia de
concebir una filosofia comunitaria. Asimismo habla de la influencia del idealismo
aleman, especialmente de Kant y su planteamiento de la realizacién de la Ilustracién a
través delalibertad y el ejercicio de la razén paralograrla. Zapata resaltala importancia
que tiene la idea de «formacién» en Kant “que entiende como educar y formar desde la
infancia para que las personas piensen por si mismas, de tal manera que se someta alos
principios universales en vez de que las otras personas piensen por ellos” ( Kant en

Zapata, 2010).

Especificamente dentro del Departamento de Musica de la PU]J existen una serie de tesis
que han sido fundamentales para enmarcar esta investigacion. En primer lugar, la tesis:
Aproximacion al estudio de las subjetividades politicas en la clase individual de
instrumento (2018) de Julio Guevara, quien indaga por medio de un estudio de caso, la
formacién de subjetividades politicas en estudiantes de interpretacion de cuerdas
frotadas en la PUJ. Guevara tiene en cuenta dos factores importantes para estudiar la
construccion de subjetividad de los estudiantes: la independencia y la proyeccién. En
cuanto la independencia, comenta que a pesar de que los estudiantes desarrollan
autosuficiencia y disciplina en el estudio individual sin supervisién, asumen una actitud
pasiva y poco reflexiva con respecto a sus practicas, los discursos establecidos en la

clase, o las opiniones de sus maestros (Guevara, 2018, p. 22).

Ademas presenta como se va forjando en el estudiante -tanto en la clase de instrumento
como en otras clases del pensum- una idea de que el canon (obras principalmente
centroeuropeas creadas entre el siglo XVII y comienzos del XX) exige a diferencia de
«otras musicas» una supuesta superioridad técnica y una mayor utilidad en el campo
laboral (Guevara, 2018, p. 55). Haria falta entonces una revisién y evaluacién de estos
supuestos de superioridad y de utilidad, asi como de esa manera de abordar y concebir
el estudio de la técnica como un ejercicio disciplinador, separado de una dimensién

reflexiva y critica.
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Considero que el tipo de sujetos que se estan formando en las clases de instrumento
estudiadas por Guevara es alarmante y debe ser una problematica central por revisar
dentro del ejercicio de la educacién musical. Guevara hace la siguiente reflexion al
respecto de la falta de formacidn critica:
Esta no facilitaciéon de un pensamiento critico entra en contravia con los avances pedagogicos
que se llevan haciendo desde el siglo XX y que ponen la autonomia de pensamiento como base
central en el desarrollo del estudiante. El mismo proyecto educativo de la PUJ propone el
desarrollo de habitos reflexivos y criticos, asi como la comprensiéon de la ubicacién del
estudiante dentro de su contexto cultural y su significacién social y politica[...] La comprensién
de que existe un sujeto en constante formacion y que esta implica muchos mas elementos que
una simple adquisicién de conocimientos y habilidades musicales, debe ser una prioridad a la

hora de repensarse los diferentes ejercicios pedagdégicos, mas cuando se deposita en ellos tantos
factores constitutivos de la subjetividad como en la clase individual. (Guevara, 2018, p. 59)

De igual forma, es relevante mencionar el trabajo de tesis de Camila Arana, Los
beneficios de la improvisacién libre en la educacién musical superior (2019), quien
presenta un estudio de caso hecho en algunos espacios de improvisacion libre en la
PUJ. Arana asegura que esta practica favorece: el desarrollo de conciencia y/o
eliminacién de prejuicios sonoros, el desarrollo de un criterio sonoro/musical propio,
el acercamiento a la composicién, una ampliacién de la técnica instrumental, la
conciencia colectiva y el desarrollo de aspectos psicoafectivos (confianza,
autoaceptaciéon y autoestima). En comparaciéon con las conclusiones del trabajo de
Guevara, salta a la vista que en los espacios de improvisacion estudiados por Arana, se
promueven otras dinamicas y relaciones entre los estudiantes y su practica musical, los
compafieros de clase y con ellos mismos. Muchos de estos planteamientos seran

retomados y entraran en didlogo en este trabajo.

Asimismo, es fundamental para este proyecto de investigacion la tesis de pregrado de
Maria Paula Posada, Una mirada a la educaciéon musical profesional: Didlogos, retos y
perspectivas del proceso de renovacion curricular de la Carrera de Estudios musicales de
la Pontificia Universidad Javeriana (2018). El andlisis y las entrevistas realizadas por

Posada contribuyeron a la comprensiéon del contexto institucional de la PUJ y los
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discursos de miembros de la comunidad educativa de la Facultad de Musica alrededor

de la critica.

Finalmente, mencionaré algunos trabajos en los que se trata especificamente la relaciéon
entre practicas de improvisacién e improvisacion libre con aspectos vinculados a la

critica.

Los trabajos del Dr. Panagiotis Kanellopoulos!® han sido una fuente de reflexién muy
valiosa sobre la relacién entre improvisacion libre, educacion, politica y filosofia. En su
tesis doctoral A study of children’s understandings of their musical improvisations
(2000), através de la etnografia estudia la construccién de significados que los nifios
hacen desde su practica improvisatoria. Expone que las dindmicas de clase permitian a
los nifios “hacer preguntas y desarrollar respuestas a través de la acciéon auto-
determinada y la reflexion. Estas preguntas no tenian que ver con «habilidades», sino
con «conceptos» inmanentes a la naturaleza de la musica y su creacién. Como lo dijeron

los chicos «aprendieron a pensar la musica»” (2000, p. 2).

Otro texto en coautoria de Siljamaki y Kanellopoulos es Mapping visions of improvisation
pedagogy in music education research (2020) presenta una revision de las
investigaciones sobre educacién musical que tratan a la improvisacién, publicados
entre 1985y 2015. Los autores clasificaron los trabajos encontrados en cinco categorias
generales que engloban las principales visiones de la improvisacién en sus relaciones
con la educacién. La vision 1, llamada Desde la ruptura de certezas a la problematizacion
creativa considera a la improvisacién como una forma de cultivar una actitud mas
abierta al sonido a través de la exploracion libre. Esta postura alienta la ruptura y la
busqueda de la voz «auténtica» del nifio y la creatividad, asi como una manera de
empoderamiento y emancipacion, todos estos aspectos que se podrian relacionar con

la critica.

18 Kanellopoulos es doctor en filosofia, mandolinista, improvisador libre, investigador y profesor
asociado de Educacién Musical en la Universidad de Thessaly, en Grecia.
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En el texto In pursuit of musical freedom through free improvisation: A bakhtinian
provocation to music education (2011), Panagiotis Kanellopoulos describe la
experiencia de la improvisacion a través de ideas y conceptos propuestos por Mikhail
Bakhtin como dialogismo, deber de la libertad, la exterioridad, la finalizacion de lo
incompleto y la alterizacién de la otredad. También habla del interés por subsumir la
creatividad a una racionalidad econémica; esta postura esta enfocada a estudiar la
innovacidn, el desempeno, la estandarizacién y tecnologizacién de procesos educativos,
que asumen a la creatividad como una habilidad que puede ser adquirida, medida y
aplicada. Llevando el desarrollo de la flexibilidad, originalidad y la explotaci6n

instantanea de lo inesperado al mundo de la gestién empresarial.

Por otro lado, Kanellopoulos dice que a pesar de que las practicas musicales, entre ellas
la improvisacion libre, son facilmente reconocidas como productos culturales, su
potencial politico a veces se trata como algo secundario. Argumenta que “la
improvisacion ha existido en gran medida solo como cultura” no habiéndose
establecido en los procedimientos o el discurso de la educaciéon formal y de
argumentacion teérica” (2011, p.93) por la falta de investigacién sobre larelacion entre
el concepto de libertad musical, improvisacién, educacién musical y democracia. En
concordancia con los planteamientos de Kanellopoulos, este trabajo indaga la forma en
que un espacio donde aparentemente se podria decir que «solo se hace musica» como
el Ensamble de improvisacién libre, puede contribuir al desarrollo de la politica y la
critica: a través de sus dinamicas, principios y posibilidades de creacién musical y de

interaccién social.

En esta revision de literatura me enfoqué principalmente en buscar abordajes a la
criticay alarelacién entre critica e improvisacién o improvisacién libre. Primero revisé
trabajos de miembros de la comunidad educativa de la PUJ. Las tesis de egresados de la
Carrera de Estudios Musicales (CEM) me fueron particularmente utiles y sirvieron para

continuar un diadlogo con ellos, enriquecieron mucho esta bisqueda sobre la critica y
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los discursos y dindmicas que aparecen en diferentes espacios de la comunidad de la

CEM.

Cuando se aborda directamente la critica aparece enmarcada en la mayoria de trabajos
de grado consultados desde planteamientos de autores como Ennis, Facione y Dewey.
Estos autores han trabajado con el concepto de pensamiento critico o pensamiento
reflexivo. Ennis plantea que el pensamiento critico es un “pensamiento razonable y
reflexivo enfocado en decidir qué creer o hacer” (2011, p. 1). Para ser un pensador
critico él considera que es importante emplear una serie de habilidades (aclarar, buscar
y juzgar bien la base de una opinién, inferir sabiamente desde la base, suponer e
integrar imaginativamente, y hacer esto con prontitud, sensibilidad y habilidad
retérica) y disposiciones (preocuparse por tener creencias ciertas y justificadas,
preocuparse por presentar su posicion y la de los demas de manera honesta y clara y
preocuparse por todas las personas, ser un pensador critico cuidadoso). Segin Ennis
estas habilidades y disposiciones pueden ser entendidas como metas para los sujetos o

guias para planear curriculos y evaluaciones.

Facione expone el trabajo que realizaron 46 miembros expertos (Facione fue uno de
ellos) de diferentes disciplinas académicas de Estados Unidos y Canada en nombre de
la Asociacion Filos6fica Americana que resulté en la construccién del documento
Pensamiento Critico: Una Declaracién de Consenso de Expertos con Fines de Evaluacién e
Instruccién Educativa (Facione, 1990). Para este grupo el pensamiento critico (PC) se

define como:

El juicio auto-regulado y con propésito que da como resultado interpretacion, analisis,
evaluacion e inferencia, como también la explicacion de las consideraciones de evidencia,
conceptuales, metodoldgicas, criterioldgicas o contextuales en las cuales se basa ese juicio.
El PC es fundamental como instrumento de investigacion. Como tal, constituye una fuerza
liberadora en la educacién y un recurso poderoso en la vida personal y civica de cada uno.
(Facione, 2007, p. 21)

Para lograr el pensamiento critico mencionan la importancia de desarrollar ciertas
habilidades y disposiciones. Entre las habilidades estan: interpretacién, analisis,

evaluacion, inferencia, explicaciéon y auto regulaciéon. Entre las dispociones: ser
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inquisitivo/curioso, juicioso, sistematico, analitico, de mente abierta, confiar en el

razonamiento y buscar la verdad.

Facione menciona que en este grupo se discutio la posibilidad de hacer una clasificaciéon
entre los «buenos pensadores criticos» y los «malos», que serian quienes: “piensan
confusamente respecto a lo que estan haciendo, de manera desorganizada y
extremadamente simplista, irregular respecto a comprender los hechos, propensos a
aplicar criterios poco razonables” (Facione, 2007, p. 9). Algunos integrantes no
estuvieron de acuerdo con la calificaciéon de «buen pensador critico», sino con hacer una
diferenciacion entre «ser o no» un pensador critico. Por otra parte, algunos miembros
proponian que el PC estaligado a una conciencia ética y politica que se preocupa por no
generar dafio a los demas. Sin embargo, la mayoria de miembros propuso que el PC no

tiene nada que ver con ningun:

conjunto de creencias culturales o religiosas, valores éticos, buenas costumbres sociales,
orientaciones politicas u ortodoxias de ningun tipo. Por el contrario, el compromiso que uno
hace como buen pensador criticos es buscar siempre la verdad con objetividad, integridad,
e imparcialidad. La mayoria de expertos sostiene que el pensamiento critico concebido
como se describe anteriormente, lamentablemente no es incompatible con el abuso
del conocimiento, las habilidades o el poder propios. La mayoria concluy6 que es mejor
considerar «qué significa el pensamiento critico, cual es su valor y la ética de su uso,
como tres asuntos diferetes». (Facione, 2007, p. 10) [las negrillas son mias]

Dewey por su parte plantea la idea de pensamiento reflexivo, que entiende como: “el
examen activo, persistente y cuidadoso de toda creencia o supuesta forma de
conocimiento a la luz de los fundamentos que la sostienen y las conclusiones a las que
tiende” (2007, p. 24).Sibien en la primera pagina de su libro Cémo pensamos: la relacion
entre el pensamiento reflexivo y proceso educativo (2007) Dewey plantea que nadie
puede decirle a otra persona cdmo debe pensar, para él es posible describir distintas
maneras en que: “los hombres piensan realmente. Algunas son mejores que otras y se
pueden enunciar las razones por las cuales son mejores” (2007, p. 19). De esta forma

hace una clasificacién de varios tipos de pensamiento, entre ellos:

lo que «transita por la mente» cuando estamos despiertos o dormidos, lo que asi «pasa»
dificilmente deja tras de si algo que realmente valga la pena. En este sentido, la gente simple
y los necios piensan [...] Ahora bien, el pensamiento reflexivo se asemeja a ese fortuito
transito de cosas por la mente en el sentido de que consiste en una sucesion de cosas acerca
de las cuales se piensa, pero se diferencia de él en que no basta la mera ocurrencia casual
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en una suscesion irregular de «cualquier cosa», la reflexién no implica tan sélo una
secuencia de ideas, sino una consecuencia, esto es, una ordenacion consecuencial en la que
cada una de ellas determina la siguiente [...] Los fragmentos sucesivos de un pensamiento
reflexivo surgen unos de otros y se apoyan mutuamente; no aparecen y desaparecen
subitamente en una masa confusa y alborotada. (Dewey, 2007, p. 20)

Sibienla critica en este trabajo tiene puntos de encuentro con algunas de las ideas sobre
pensamiento critico de los autores recien mencionados, también difiere en aspectos
muy importantes. La critica no solo la aboradaremos como un forma de pensamiento
(Ennis) o como un tipo de juicio (Facione), sino que estd mas cercana a un examen
constante de las propias creencias y supuestos como propone Dewey. Su objetivo no es
solamente formular juicios, sino evidenciar los marcos con los que pensamos y
organizamos la experiencia, el conocimiento y la realidad, asi como reflexionar sobre

las consecuencias que tiene.

A diferencia de lo que plantea Facione, la critica es abordada en este trabajo como un
empefio atravesado por una consciencia y un compromiso que busca reflexionar sobre
las formas de actuar y sus consecuencias éticas, sociales y politicas, siguiendo la linea
de planteamientos de autores como Kanellopoulos. La critica no busca quedarse en una
reflexion tedrica o en la definicién de un concepto, sino que tiene consecuencias en el
mundo material, en las interacciones y relaciones, e idealmente se compromete a
transformar las condiciones y relaciones de dominacién, a cuestionar las formas que
pretenden totalizar las posibilidades de entender u organizar el mundo y que excluyen

a esas que han sido dejadas de lado o han sido construido como «otras».

Siguiendo este compromiso, no haremos una clasificacién entre las formas de
pensamiento «buenas o malas». Cuestionamos la categorizaciéon y comparacion hecha
por Dewey entre lo que llama el pensamiento de la «gente simple o necia» y el de los
«pensadores criticos o reflexivos». Tampoco pretendemos con este trabajo definir e
instaurar una definicion o forma tnica e infalible de hacer critica. Como afirma Ranciére
en su texto Sobre la importancia de la Teoria Critica para los movimientos sociales
actuales (2009) este trabajo concibe a la critica como una “capacidad basada en la
presuncién de que todo el mundo puede desarrollar la misma capacidad” (2009, p. 88).

Por lo tanto consideramos que todas las personas tienen la misma capacidad critica,
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que son necesarias la escucha y el didlogo de las diferentes experiencias y perspectivas,
asi como la atencién a las contingencias y crisis que pueden evidenciar las injusticias,
lo que se ha dejado por fuera, las desigualdades y las complejas consecuencias éticas,
sociales y politicas de asumir ciertos marcos, formas de organizacién y de dotacién de
sentido a la realidad. Como se ha podido ver hasta ahora la critica puede ser abordada
de formas diferentes, por esta razén a continuacién se presentara el marco conceptual

de la critica que hemos construido para el desarrollo de este trabajo de investigacion.
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Capitulo 1. Sobre la critica

En este primer capitulo haré un recorrido por la exploracién que me ha permitido
enmarcar lo que entenderé por critica. A pesar de que el concepto «critica» o «critico»
aparece mencionado como sustantivo, adjetivo, verbo o adverbio, que califica al
pensamiento, la actitud o la accién. En este trabajo me referiré a ella solo como critica,
aunque esta palabra pueda hacer referencia a alguna de las diferentes acepciones

mencionadas.

En primer lugar, presentaré, yendo de lo macro a lo micro, los lineamientos
institucionales que hablan de la critica en la PU] y algunos discursos de miembros de la
comunidad educativa del Departamento de Musica sobre este tema. En segundo lugar,
expondré la construccion de la conceptualizacion tedrica de critica que utilizaré en este

trabajo.

La critica en el contexto de la PUJ

Lineamientos institucionales y critica

En primer lugar en su Misién?? la PUJ se define como una institucion privada, catélica,
jesuita, de educacién superior, que ejerce la docencia y la investigaciéon y que se
propone:

la formacion integral de personas que sobresalgan por su alta calidad humana, ética,
académica, profesional y por su responsabilidad social; y,

-la creacion y el desarrollo de conocimiento y de cultura en una perspectiva critica
e innovadora, para el logro de una sociedad justa, sostenible, incluyente, democratica,
solidaria y respetuosa de la dignidad humana. (Misién PU]J, consultada 12 de octubre de
2020) [las negrillas son mias]

1 En el siguiente enlace se puede consultar el documento de la Misién de la PUJ:
http://www.javeriana.edu.co/institucional/mision
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En el parrafo anterior, la critica aparece como una perspectiva que aporta un tipo de
conocimiento que contribuye a crear una sociedad con las caracteristicas mencionadas.

En el documento del Proyecto Educativo?? de la PU] se entiende por formacién integral:

El desarrollo armoénico de las diferentes dimensiones del individuo. La Universidad
quiere que el estudiante, por un proceso académico a conciencia, coherente, continuo y
dindmico, descubra el valor de la totalidad de su ser, su ubicacion en el contexto
cultural y su significacion social y politica. (Proyecto Educativo PUJ, consultado el 12
de octubre de 2020) [las negrillas son mias]

Segun el Proyecto Educativo la «formacién integral» depende de que los estudiantes
actien libremente y tomen decisiones responsables, sobre su propia vida y la relaciéon
con otros, buscando su lugar en el contexto al que pertenecen, los procesos historicos y
las practicas de transformacion concretas de situaciones de violencia, de

discriminacién e injusticia.

Referirse en este documento a los estudiantes como individuos, los relaciona con una
concepcién que a través de la historia se ha construido de una entidad separada,
independiente, autodeterminada, racional y universal, donde la individualidad del
individuo parece estar dada y ser preexistente; donde si bien este puede expandir sus
potencialidades, o desarrollar sus diferentes dimensiones, no se desvia de esa

naturaleza propia (Botto,2011, p. 60).

Si en vez de pensar al ser como esencial se piensan como una construccién en devenir,
los individuos no preexisten sino que se forman a través de un proceso de
individuacion.?! La concepcion de individuo preexistente, fue rebatida por Foucault en

Vigilar y Castigar (1975), donde a través del estudio de las practicas penales entre el

20 En el siguiente enlace se puede consultar el documento del Proyecto Educativo de la PUJ:
https://www.javeriana.edu.co/institucional /proyecto-educativo

21 Autores como Simondon (1958) y Deleuze (1958), no hablan del proceso de individuacién. Simondon
propone que este proceso es la manera cdmo el sujeto adquiere una forma, pero al adquirir esa forma el
sujeto no se vuelve individuo puesto que para Simondon “el sujeto es individuo y otro del individuo”
(Botto, 2011, p.60), para Simondon la individuacién debe ser pensada como la resolucién de un
problema, como la respuesta a una sobresaturacion.
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siglo XVI y el XIX, demuestra como a través de tecnologias de poder se produce un

determinado tipo de individuos.

Como se vera en este trabajo pensar en individuos separados, autodeterminados,
racionales y universales puede llegar a ser problemadtico, puesto que, como se hara
referencia en una breve problematizaciéon de la libertad en un subapartado de este
capitulo presentado mas adelante, siguiendo planteamientos de la teoria de la
subjetivacion, la agencia de los sujetos se encuentra dentro del marco de sujecion al
discurso. Judith Butler en su libro Los mecanismos psiquicos del poder (1997, p. 2)
explica como la sujecién es una forma paradoéjica de poder: puesto que, si bien puede
entenderse como el dominio, la subordinacién o la sujecién del sujeto, a la vez, es
aquello que lo forma como tal, lo que provee las condiciones para que el sujeto emerja
como sujeto. Sobre las limitaciones y tensiones de la libertad y la agencia

desarrollaremos en capitulos posteriores.

Siguiendo con el proyecto educativo de la PUJ, se espera que a partir de esta «formacién

integral» el estudiante desarrolle, entre otras cosas:

un héabito reflexivo, critico e investigativo que le permita formarse esquemas
basicos de vida y mantener abierta su voluntad de indagar y conocer. Asi
aprende a discernir el sentido de los procesos histoéricos locales y universales,
y el valor de modelos y proyectos que intentan transformar situaciones
concretas. (Proyecto Educativo PU]J, consultado el 12 de octubre de 2020)

En la cita anterior se presenta a la critica como un resultado a esperar de la formacion
integral. La critica se asume como un habito que permite formar esquemas y
mantener una voluntad abierta. Si bien siempre formamos esquemas, que son
necesarios para aprehender la realidad, considero que lo mas importante es entender
de qué manera esos esquemas y sentidos configuran la forma en que entendemos,
experimentamos y actuamos en esa realidad. Por lo tanto, el objetivo de la critica
deberia ser no solo construir esquemas y sentidos: sino evidenciarlos, entenderlos,

cuestionarlos, ponerlos en didlogo y si lo encontramos necesario, transformarlos.
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A continuaciéon, presentaré la forma en que aparece la critica en el Programa de
Estudios?? de la Carrera de Estudios Musicales (CEM) de la PUJ:
El Programa de Estudios Musicales se ha planteado como una alternativa novedosa que
propende por un estudio integral de la musica, partiendo esencialmente desde un
entendimiento critico y contextualizado de los elementos que constituyen este
arte, buscando generar un musico analitico y consciente de su oficio, de su objeto

de estudio, y de su lugar en la sociedad. (Programa CEM PU]J, consultado el 14 de
octubre de 2020) [Las negrillas son mias]

En el fragmento anterior, la integralidad aparece relacionada con el estudio de la musica
y no con la formacién del individuo. La critica aparece como una cualidad del
entendimiento, que busca lograr un musico “analitico y consciente de su oficio, su

objeto de estudio y su lugar en la sociedad”.

Para cerrar este apartado, como puede verse desde los lineamientos institucionales de
la PUJ, la critica aparece mencionada de formas diferentes, ejercida por distintos
actores y con objetivos diversos. En la Misi6on aparece como una perspectiva del
conocimiento que busca una sociedad justa y respetuosa de la dignidad humana. En el
proyecto educativo como un habito (ligado a lo reflexivo y lo investigativo) que deben
desarrollar los estudiantes para formar esquemas basicos de vida y mantener abierta
su voluntad de indagar y conocer. Y en el programa de la CEM como una cualidad del
entendimiento de los elementos que constituyen a la musica entendida como arte,
generando un musico analitico consciente de su oficio, su objeto de estudio y su lugar

en la sociedad.

;Qué es la ;Para qué sirve?
Fuente Que ) ¢ B
critica?
. : Crear una sociedad justa, respetuosa de la
Mision Perspectiva .
dignidad humana

22 Programa CEM, PU]J. URL: https://www.javeriana.edu.co/carrera-estudios-musicales. (Consultado 14
de octubre de 2020)
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Proyecto A Los estudiantes formen esquemas y sentidos y
. Habito :
educativo mantengan una voluntad abierta
Programa Cualidad del Formar un musico analitico, consciente de su
CEM entendimiento | oficio, objeto de estudio y lugar en la sociedad

Tabla 1. Sintesis de las caracterizaciones de critica presentes en los lineamientos institucionales de la
PU]J.

Es importante sefialar la forma en que en los diferentes documentos institucionales
presentados se va simplificando la conceptualizaciéon de la critica, cobmo se va
descentralizando su importancia y achicando los objetivos a los que le apunta cada uno.
A pesar de que la critica puede contemplar objetivos que se encuentran en diferentes
niveles, considero que es importante abordarla en un sentido amplio, multidimensional
e interconectado para evitar que se pierda el potencial que tiene para articular
diferentes problemadticas y dimensiones de la vida de los sujetos y las comunidades a

las que pertenecen.

En el siguiente apartado, desde los discursos de miembros de la comunidad educativa
de la Facultad de Musica se veran dos perspectivas de critica que difieren ampliamente:
una que podria asociarse a una mirada mas especifica y delimitada de la critica y otra

mas amplia y abarcativa.

Referencias a la critica en la Facultad de Musica de 1a PUJ

En este apartado me gustaria contrastar las concepciones de critica de los lineamientos
institucionales presentados anteriormente, con las que aparecen en algunas entrevistas
hechas a miembros de la comunidad educativa de la CEM: como profesores, estudiantes,

egresados y administrativos, realizadas por Maria Paula Posada.
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Sin embargo, antes de presentar las entrevistas, me parece pertinente hacer un
pequefio recuento histérico del contexto de creacion de la CEM de la PU]J. En 1980 habia
solo tres instituciones de formaciéon musical profesional en Colombia: el Conservatorio
Nacional de la Universidad Nacional (en Bogotd), la Universidad de Antioquia (en
Medellin) y el Conservatorio Antonio Maria Valencia (en Cali). Todas eran instituciones
publicas, en ese momento no se ofrecia pregrado (licenciatura) en musica en ninguna

universidad privada.

El programa de musica en la Javeriana tuvo sus inicios en 1980, cuando
contrataron como director del Coro de la PUJ a Guillermo Gaviria.23 En ese coro
participaban estudiantes de los diferentes programas de la Universidad que estaban
interesados en la musica y lo hacian como una actividad extra, que no implicaba

créditos, ya que el CEM todavia no existia como tal en la PUJ.

Posteriormente en 1985 se abrieron cursos libres (materias optativas) de musica, como
solfeo. Estos cursos fueron teniendo muy buen recibimiento por parte de la comunidad
Javeriana, y asi, en 1990 se estableci6 el Departamento de Musica en la PUJ. En 1991,
finalmente, se aprob6 la CEM, ofreciendo los énfasis (areas) de Composicidn,

Interpretacion y Direccion.

La primera promocién de musicos de la CEM se gradu6 en febrero de 1994 y en 1995
se crea la Facultad de Artes, cuyo primer decano fue Guillermo Gaviria. La actual
Facultad de Artes ha crecido significativamente desde entonces, puesto que ahora esta

conformada también por el Departamento de Artes Escénicas y el de Artes Visuales.

Teniendo este marco histérico en mente ahora presentaré algunos fragmentos de las
entrevistas semi-estructuradas que aparecen en la tesis Una mirada a la educacion

musical profesional: Didlogos, retos y perspectivas del proceso de renovacién curricular

23 Realiz6 sus estudios musicales en la Universidad Nacional de Colombia y la Juilliard School (Teoria,
Composicidn, Orquestacion, Direccién Coral y Orquestal).
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de la Carrera de Estudios Musicales de la Pontificia Universidad Javeriana (2018) de

Maria Paula Posada, egresada del énfasis de educacion de la licenciatura en musica.

La critica como apropiacion, ligada al fortalecimiento del analisis musical y

la teoria musical

El enunciado planteado por Posada a sus entrevistados fue:

El planteamiento curricular central de la CEM es: «la formacién de un musico integral,
solido en teoria musical y andlisis, y con capacidad critica» ;De qué manera crees que
se logra este planteamiento? ;En qué aspecto consideras que es necesario seguir
trabajando? (Posada, 2018, p. 37)

Aunque he buscado el documento institucional donde aparece este planteamiento
sobre la critica, no lo he encontrado. Al leer las respuestas que los entrevistados dieron
a esta pregunta, en varios casos asociaban «lo critico» al componente «analitico y
tedrico». Esto puede deberse a la forma en que se plante6 la pregunta, sin embargo, es
interesante observar de qué manera los entrevistados le dan sentido a esta asociacion

y dialogan con el planteamiento del enunciado.

En su entrevista, Luis Fernando Valencia,?* menciona que la concepcion de critica ligada
a la capacidad analitica surge como una respuesta a las preocupaciones personales de
Guillermo Gaviria, el creador de la CEM de la PUJ, por la forma en que la ensefianza
musical se concebia en espacios institucionales como el Conservatorio de la

Universidad Nacional de Colombia, en la década de los afios setenta.

Para Gaviria era fundamental que en la formacién del musico profesional los

estudiantes se plantearan dudas como ;por qué interpretar de cierta forma el

24 Egresado del pregrado (licenciatura) en interpretacion de la PU] (2004). PhD en Musicologia de la
Universidad de Princeton; magister en Teoria de la Musica de la Universidad de Temple y en Musicologia
de la Universidad de Princeton. Actualmente es Director de la CEM y profesor de las Areas de Teoria
musical y Musicologia.
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repertorio que interpreto? o ;como funciona la musica que toco?, respondiéndolas a
partir del andlisis musical, evitando asi la reproduccion irreflexiva de lo que dice el

maestro de instrumento y la falta de autonomia del alumno (Posada, 2018, p. 147).

En su entrevista Juan Antonio Cuellar?> menciona sobre este enfoque del aprendizaje

musical en la PUJ:
Es la vision del aprendizaje de la miisica a partir de la miisica misma. Eso es realmente lo
que es. Pareciera que es como para compositores porque hay mucho analisis, pero de hecho
desde el principio el énfasis de interpretacién pues estaba presente, pero la aproximacion a ese
énfasis de interpretacion yo creo que nunca cuajé bien, es el analisis. Es poder tomar
decisiones interpretativas, técnicas instrumentales, de calidad de sonido, en fin, a partir
del analisis profundo del texto musical, de la partitura, y mas all, si uno lo quiere
enriquecer mas, a partir del estudio profundo uno puede encontrar aspectos contextuales
socioculturales de la época de la obra, o las condiciones de composicion e incorporar eso
a las decisiones interpretativas. Pero es una aproximacion muy diferente a la

aproximacion tipo conservatorio donde la gente toca como le dice el maestro, y es que
«Bach se toca asiy punto». (Entrevista en Posada, 2018, p. 132) [Las negrillas son mias]

En la cita anterior, el andlisis aparece como la capacidad de “aprender la musica a partir
de la musica misma”, sin embargo, es necesario resaltar que no se cuestiona: qué es lo
que se entiende por “musica misma”. Hay una concepcién ontolégica de la musica que
se da por sentada, que no se esta problematizando. Al parecer se entiende por “musica
misma”: el sonido notado o potencialmente notable, concebido como “obra” que surge
de un “proceso compositivo”. Esta concepcidon de musica deja de lado las musicas y los
aspectos musicales que no se entienden desde esos parametros, por ejemplo, la musica
que no se concibe como una “obra” y que no resulta de un “proceso compositivo”
individual. Se da por sentada una concepcién de musica y una aproximacién analitica a
ella, que supuestamente es capaz de agotar lo que hay por experimentar y conocer del

fendmeno que denominamos musica, aprehendiéndolo aparentemente en su totalidad.

Mas adelante en la entrevista Juan Antonio Cuellar contesta que la formacion integral

de los estudiantes esta relacionada con la capacidad de analisis y critica mencionadas

25 Doctor y Magister en musica de Indiana University, egresado del pregrado en composicién de la
primera promocion de graduados de la CEM de la PUJ en 1994. Es profesor asociado del Departamento
de musica de la PUJ. Ha sido Decano y profesor de multiples materias en la Facultad y es actualmente
también gerente general de la Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia y asesor de la Fundacién Azteca
en México desde el 2014 hasta la actualidad.
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anteriormente, ya que permite al musico “integrar” o “apropiarse” de cualquier tipo de

expresion musical:

Para mi un musico integral es aquel que puede, como su nombre lo indica, integrar a su propia
profesion diferentes cosas [..] una vez me contrataron para hacer arreglos, de musica
colombiana, de musica de Lucho Bermudez, y pues yo obviamente dije que si. Pero yo no tenia
ninguna relacién con esa musica, cero relaciéon. La manera para poder hacer eso, fue sentarme
a transcribir musica de Lucho Bermudez de los formatos originales, a estudiar, a trabajar
con percusionistas para ver como eran los golpes, lo que te digo de ser profesional, que es lo
que dice ahi mismo de la capacidad de anilisis y de critica le permite a uno integrar a su
hacer musical una cantidad de experiencias externas que seguramente uno no tuvo contacto
con ellas ni de chiquito, ni en la universidad.

Yo siempre he visto con mucha desconfianza el meter demasiadas cosas a la carrera, y meter
demasiadas expresiones, y demasiadas culturas. Igual si tratas de hacerlo todo te distraes de
hacer lo esencial: que es desarrollar tu capacidad propia para que tus posibilidades
analiticas, criticas y de apropiacion se desarrollen al punto que ta si puedas traer a tu
mundo musical lo que quieras [..] Yo creo que lo mas importante de la carrera es formar al
estudiante para que esté en capacidad de apropiarse de lo que quiera, y no traerle un
brochasito de cada cosa que haya por ahi, que porque es éticamente importante, que porque
como hacemos, que entonces no sé, que el Petronio Alvarez como no lo traemos aqui a la
universidad, no. Ademas hay cosas que al traerlas aqul se contaminan y se dafian. Mas bien
lo que hay que hacer es abrir la puerta para que el estudiante que quiera se vaya alld y se meta
por dentro y lo viva. O se vaya para Palenque un mes, o dos o lo que sea. O se vaya a la Sinfénica
Nacional si eso es lo que quiere. Pero con esta vision y esta capacidad analitica que le
permita apropiarse. Creo que es mas bien fortalecer las herramientas que tenemos de
apropiarnos de lenguajes, estilos, en fin, mas que traer una gran coleccion de miusica
tradicional o de diferentes culturas a la universidad, que puede desdibujar lo que
nosotros hacemos y evitarnos, o convertirse en un obstaculo con nuestra responsabilidad
de formar a la gente realmente en sus capacidades de escuchar con atencion, de analizar
con atencion, de ser critico y de poder, como decian los jesuitas, inculturarse, donde
quieran inculturarse, o sea meterse dentro de la cultura donde se quieran meter.
(Entrevista en Posada, 2018, p. 137) [Las negrillas son mias]

Segun la cita anterior ser un musico integral y critico seria desarrollar una capacidad
analitica que permita apropiarse o integrar experiencias musicales y repertorios
considerados «externos» u «otros». Desde mi posicionamiento esta forma de
interpretar la critica es altamente cuestionable por las siguientes razones: en primer
lugar, se considera a las musicas alterizadas como un mero recurso sonoro que puede
ser “apropiado” por el musico académico, gracias a su capacidad de analisis. Esta
concepcidn fetichiza la musica, convirtiéndola en un «recurso» creativo, explotable para
el uso que mejor le convenga, en este caso al musico académico: desligandola de las
practicas musicales concretas en las que se produce, de las personas que las crean, de

sus formas de comprender el mundo, de sus saberes y necesidades.
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En segundo lugar, se da por sentado que las capacidades analiticas desarrolladas por el
musico en la universidad son aplicables a cualquier expresién musical y agotan todas
las preguntas que se podrian hacer sobre esta; este tipo de critica no se cuestiona los
alcances de esas capacidades analiticas, asume que sus marcos conceptuales y de
andlisis son ilimitados, imperfectibles, universales y capaces de comprenderlo todo,
aunque en realidad solo esta aprehendiendo lo que considera valioso: aquello que sea

explotable como recurso creativo para el compositor, por ejemplo.

En tercer lugar, este proceso de «integracién/apropiaciéon» del muisico académico es
comparado por el entrevistado con la empresa jesuita de “inculturacién”, por medio de
la cual se buscaba no sélo la conversién al catolicismo de los pueblos colonizados, sino
la imposicion de una serie de formas de saber, de ser y de poder que fueron
fundamentales para lograr el proceso de colonizaciéon que permitié la dominacién y
explotacion del territorio y las comunidades nativas americanas. Las dinamicas de
dominacién y marginalizacidn coloniales perviven en las formas en que separamos y
legitimamos ciertos saberes, formas de ser y relaciones de poder en la actualidad. Por
esta razén, en cuarto lugar, desconocer el valor de esas practicas musicales construidas
como «otras», de las personas que las crean, de sus formas de comprender el mundo,
sus saberes y necesidades, funciona como una extension del gesto colonial violento que

pervive hasta la actualidad.

En quinto lugar, la cualidad de pureza que se le atribuye a las musicas “tradicionales”
desconoce que estas musicas pertenecen ala temporalidad y espacio contemporaneo,6
invisibiliza las tensiones y procesos politicos, sociales, econémicos, los procesos de
hibridaciéon y resignificacion a través de la historia a los que han estado sujetas. Al ser

asumidas como un objeto estatico, reducido a la dimensién sonora que nuestros

26 para profundizar sobre esta discusion de la dimensién politica del uso de las temporalidades consultar:
Mario Rufer, (2010), La temporalidad como politica: nacidn, formas de pasado y perspectivas decoloniales.
Enlace: http://www.scielo.org.co/pdf/meso/v14n28/v14n28a02.pdf (Consultado el 17 de febrero de
2021)
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propios marcos epistemoldgicos y ontoldgicos refuerzan, no tenemos que enfrentarnos
a las otras concepciones de esas practicas musicales alterizadas que podrian poner
sobre la mesa cuestionamientos a nuestros propios supuestos ontolédgicos,

epistemologicos y éticos.

Por ultimo, cuando se menciona que los repertorios “tradicionales” o de diferentes
culturas son desconocidos y evitados en la CEM ya que pueden llegar a
“desdibujar/contaminar y obstaculizar el esfuerzo de formar a la gente realmente en
sus capacidades de escuchar con atencidn, de analizar con atencion, de ser critico” (En
Posada, 2018, p. 137) se reconoce que encontrarse con el «otro», puede poner en
cuestion o incluso peligro el «lugar propio» y por eso, debe evitarse. Sin embargo, desde
el marco tedrico construido y la postura que asumo en esta tesis, un compromiso con la
empresa critica implica no solo asumir, sino abrazar ese riesgo. Es justo en el didlogo
horizontal con esas musicas, con sus practicas, con quienes las hacen y con sus formas
de conocimiento y sus légicas que se pueden alterar los marcos conceptuales propios,
permeando las concepciones de musica y del quehacer musical que hemos construido,
transformando su escucha. Por el contrario, imponer las herramientas conceptuales, los
preconceptos, los marcos y concepciones epistemoldgicas y ontolégicas propias a esos

que hemos construidos como «otros», nos hace perder ese potencial del encuentro.

Para recapitular, hasta aqui aparece en las entrevistas una primera concepcién de
critica que se relaciona con la capacidad analitica y al aprendizaje de la teoria musical,
que permite a los estudiantes preguntar y tomar decisiones interpretativas o
compositivas de manera “auténoma y argumentada”. Esta concepcién de la critica
busca contraponerse a la “reproduccidon irreflexiva” donde el estudiante “toca como
dice su maestro” o “toca por tocar” (Entrevista en Posada, 2018, p. 166). Aunque es
innegable que plantearse dudas e intentar resolverlas refiere a una perspectiva
critica, ni el lugar desde donde surgen las dudas, ni las herramientas teoéricas,
conceptuales o analiticas utilizadas para responderlas estan siendo puestas en duda,

cuestionando sus propios alcances y limites.
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La critica como forma de ampliar la concepcion de lo musical

La segunda concepcidn de critica que aparece en las entrevistas realizadas por Posada,
estd ligada a una busqueda de lo que implica ser un ser humano integral, -mas cercana
al planteamiento de la Mision y el Proyecto educativo de la PUJ-, donde las reflexiones
éticas, sociales, politicas, filoséficas y espirituales permean las formas en las que
concebimos el aprendizaje musical, la musica, nuestro quehacer musical y las multiples

dimensiones de nuestro ser.

Siguiendo con la entrevista de Luis Fernando Valencia, aparece esta segunda

concepcidn de critica ligada a la formacién integral:

Ahora claro, (Ia concepcién de critica mencionada en el subapartado anterior) venia
mucho desde la composicion, porque la pregunta no necesariamente era por ;qué
alimentaba ideolégicamente que los procesos musicales se dieran de cierta
manera?; que lo hace mas la musicologia [...] Entonces se tiene la idea de que el
programa ofrece este abordaje que genera el musico pensante, que analiza, que
se pregunta, que ademas reflexiona desde lo espiritual, desde lo humano, desde
la ubicacion de nuestra sociedad, etc.

La integracion precisamente de la universidad y sus reflexiones frente a lo que es
la formacion integral organicamente unido a nuestra formacién musical deberia
ser mas explicita. No unas asignaturas de teologia, filosofia, ética y entonces «jay,
somos integrales!» Sino, ;como integramos realmente eso en una conversacion
mas organica, lo contextual, es decir, la dimensiéon mas ética de nuestro ser en el
mundo y en el contexto en el que estamos? Nuestra localidad, o sea, qué
subjetividad tenemos, por qué, nuestro proceso histdrico, es decir, todas esas
discusiones que se han venido teniendo. Que el analisis musical no es solamente
el analisis de las estructuras y las formas musicales, sino de las comunidades que
lo hacen, ;por qué los saberes son asi?, ;por qué tienen esas légicas? No es
entender que la musica es universal, sino que si, es universal en el sentido que toda
comunidad humana tiene una practica musical, tiene la dimensién musical dentro de
ella, pero las aproximaciones son diferentes, y como nos nutren esas diferentes
aproximaciones y saberes musicales a formarnos como misicos de una manera
mas amplia. Siento que esa perspectiva de relatividad dentro de la universalidad de la
musica es importante, y la dimensién de lo personal. Es decir, del sentido que tiene para
cada persona en lo posible, ese camino musical como lograr alimentarlo, como lograr
guiarlo, cdmo lograr meterle esa dimension ética, esa reflexion, esa integralidad, pero
en relacién con esa pregunta, esa inquietud, desde encontrarlo, o encontrar qué no es.
Ese acompafiamiento en cualquier programa deberia ser lo principal. (Entrevista en
Posada, 2018, pp. 147-148) [Las negrillas son mias]
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En esta cita Valencia hace una reflexién muy cercana alas observaciones que se hicieron
en el subapartado anterior. En el primer parrafo de la cita se presenta al musico que se
forma en la CEM como un: “musico pensante, que analiza, que se pregunta, que ademas
reflexiona desde lo espiritual, desde lo humano, desde la ubicacién de nuestra sociedad,
etc.” (Entrevista en Posada, 2018, p. 147). La separacion del estudiante en un ser
pensante/analitico por un lado, y por otro, uno que reflexiona sobre la dimensién
espiritual, ética, humana y de su ubicacién en la sociedad, pone de manifiesto que lo
analitico y tedrico se concibe ligado solo al “andlisis de estructuras y formas musicales”,
dejando por fuera del pensamiento y el andlisis, otras dimensiones que no son

concebidas como parte de esa concepcion de «lo musical».

Esta misma separacion se ve reflejada en la formulacién del curriculo del programa de
la CEM. En el programa se incluyen como parte del Ntcleo de Formacién Fundamental
algunas materias obligatorias de ética, teologia y filosofia,2” en las que se pretende que
el estudiante reflexione sobre las dimensiones espirituales, humanas y sociales de su
ser y su quehacer musical. Sin embargo, al igual que Luis Fernando, creo que estos
esfuerzos no son suficientes, ya que esas reflexiones deben permear las formas de
hacer, aprender, ensefiar y concebir la musica y el quehacer musical en todos los
espacios de clase. El andlisis y pensamiento musical podria abarcar no sélo las formas
y estructuras musicales, sino indagar por c6mo se construyen los saberes y légicas con
respecto al fenémeno musical: teniendo en cuenta el contexto, las subjetividades y los

procesos histéricos que lo atraviesan, por mencionar algunos aspectos.

Otros de los hallazgos de la investigacién realizada por Posada, es que una de las
debilidades que la comunidad educativa ha percibido es que el “programa de estudios
(musicales) debe dialogar con el contexto, pues actualmente no esta respondiendo de
manera adecuada a él” (Posada, 2018, p. 69). Esta falta de didlogo con el contexto pone

en evidencia que es necesario ampliar la concepciéon de “andlisis y pensamiento

27 Programa de estudios CEM,

PU]J. https://artes.javeriana.edu.co/documents/3270783/3271695/Plan+de+estudios+2016.pdf/6a60
daea-88da-401b-8350-bcdb69c249f0 (Consultado el 19 de diciembre de 2020)
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musical” para empezar a abarcar esas conexiones con dimensiones que se han

considerado hasta el momento como ajenas o externas a lo estrictamente musical.

Otra entrevista en que se plantea la critica desde una vision similar, es la de Victoriano

Valencia:28

Yo vuelvo ahi a que la perspectiva humana no puede abandonarse, porque es que la
integralidad no tiene un modelo[..]Si hablamos de la integralidad en abstracto
tendriamos que pensar en un universo tedrico cognitivo, universo de procedimiento, de
técnica, en un universo de la perspectiva creativa, investigativa, auténoma del
individuo, en un universo relacional, estético, ético, politico, pero cada uno tiene sus
colores dependiendo sus matices, porque la integralidad no te la da solamente una
formacidn teoérica solida. (Entrevista en Posada,2018, p. 245)

En la cita encuentro muy importante que Victoriano menciona que la integralidad no
tiene un modelo y que depende de multiples factores, de las eventualidades que se
presenten dentro y fuera de la clase, asi como las subjetividades e intereses de los
estudiantes. Para promover esa integralidad que relaciona con la critica en el aula,
entonces seria necesaria la escucha y reconocimiento de las particularidades y las
necesidades de cada momento, asi como de las inquietudes de los estudiantes. Esta
empresa requiere entonces una sensibilidad y flexibilidad por parte del profesor y de
los programas de clase para poder trabajar a partir de esas particularidades y

articularlas con los objetivos y contenidos establecidos previamente.

Por otra parte, en cuanto a la idea de abordar musicas que no se estudian cominmente
dentro del programa de estudios como «musicas tradicionales», Victoriano habla de la
importancia de trascender el pensarlas meramente como repertorio o como insumo. En
vez de esto, propone pensarlas como practicas culturales, como epistemologias y
ontologias que vengan a cuestionar las practicas musicales y las légicas con las que

abordamos la musica y el conocimiento musical en la academia:

28 icenciado en Misica de la Universidad Pedagégica Nacional de Colombia (1995) y Magister en
Composicién de la Universidad Eafit (2012) y actual Director del Departamento de Musica de la PUJ y
profesor de las dreas de Composicién y Educacién Musical.
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Hay un reto muy fuerte con esto, y es trascender la mirada mas alla de los
repertorios. Y es la mirada no de las misicas, sino de qué hay detras de las
practicas, de estas practicas de la cultura. No es un tema de insumos, sino un tema
de lagicas. A nosotros en términos de la formacién musical y epistémicamente como
entendemos lo educativo en torno a la practica musical y a las practicas de la musica en
la cultura. Porque nosotros podemos meter cualquier tipo de musica, de todo. Igual no
la vamos a ver toda. Pero ;cual es el modelo en construccion tedrica y de
aproximacion y de légica de la practica de la musica? ;La construccion letrada?
:(Vamos a la musica que esté en papel? ;0 a practicas interculturales de formas de
hacer musica, de vivir misica y de interactuar con musica? La oralidad, la practica
de tocar juntos. A veces no es el asunto de traer musica, sino de las mediaciones que hay
dentro de la practica de la musica. Es hacer la muasica contemplando el intercambio de
piel, de identidad, de sonido y ritmo vital, de las preguntas vitales, de qué vamos a
comer, de que disfrutamos esto, del cuerpo, de la mirada, del gesto, de como suena la
musica y como resuena... Pero es que el asunto de la interculturalidad no va hacia las
musicas sino hacia las formas de hacer. Cada vez tenemos mas pero siempre tenemos
una vision de como comprendemos el nivel epistémico desde la practica de la
musica. Un modelo que esta atravesado siempre por la lecto-escritura, por el
analisis, por ciertas logicas de construccion de conocimiento que van desde la
comprension, a irlo apropiando, y después ahi si lo toco, pero hay otras formas de
interaccion con el sonido. (Entrevista en Posada,2018, p. 247) [Las negrillas son mias]

En la cita anterior se resalta que es justo en el encuentro y didlogo de esas
construcciones diferentes sobre el fendmeno musical, que podemos crecer como
musicos. Esta perspectiva acenttia la dimensidn relacional de la critica, concepcién en
la que profundizaré en el siguiente apartado. Otra de las citas de las entrevistas en las
que se presenta esta concepcién de critica aplicada a pensar la formacién musical de

manera concreta y amplia es la de Sergio Cote:2°

La pregunta de ese statement que viene a la realidad profesional de todos y de todos los
campos tiene que ver con jqué es ser un musico integral? Y en el mundo actual, ser un
musico integral tiene que ver con ser un ser humano integral y asumir ciertas
cosas: derrumbar dogmas y paradigmas que estan en la constitucion del
programa, que tiene que ver con cosas como, cuantas mujeres ensefian por
ejemplo en las literaturas, cuantos latinoamericanos, cuantos afro-colombianos;
tiene que ver con qué tipo de miusica que no sea notada se enseiia en las
literaturas, qué tipo de expresiones culturales de otros paises se ensefian tan
importantes como las europeas. Aca estamos hablando que, en la Javeriana, de forma
critica, el musico integral es un musico competitivo en Europa. Y no es solo eso, aunque
esta muy bien ser competitivo en Europa y en todo el mundo, pero lo importante
es ;qué es ser un musico integral para la sociedad de hoy en dia donde estamos

29 Maestro en composicién musical en el Royal Northern College of Music (2015), y egresado del
énfasis de composicién de la PUJ (2011), donde fue alumno de Guillermo Gaviria y también fue profesor
del &rea de teoria y del énfasis de composicion.
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trabajando y viviendo? Si, es ser criticos, pero ;criticos segiin qué? ;Poder decidir
si es una cadencia auténtica perfecta? o para ver la historia de la musica, y ver este
tipo de historia ;quién me la esta contando, y como me la esta contando?, para
poder ser critico frente a eso. Yo pienso que el pensum de la Javeriana tiene ese
problema.(Entrevista en Posada, 2018, p. 167) [Las negrillas son mias]

Como lo argumenta Cote, la critica se puede aplicar no solo a las decisiones
interpretativas del musico y el desarrollo de su capacidad analitica formal y estructural
de la musica, sino a cuestionar las condiciones y situaciones concretas y actuales de
espacios como el Departamento de Musica de la PUJ, al preguntarse por: la relevancia
que tiene el género, la procedencia geograficay raza en la contratacion de los profesores
que dictan ciertas materias. O para cuestionar los programas de estudio, al
conocimiento que se recibe en general, el repertorio que entray el que no entra dentro
de las clases y la forma en que los contenidos son ensefiados. En pocas palabras, la
critica desde esta perspectiva debe servir para evidenciar y cuestionar los paradigmas
que permiten que las cosas sean como son y para encontrar otras formas posibles de

Ser.

Para cerrar este subapartado, del fragmento de la entrevista anterior me gustaria
resaltar un aspecto fundamental de la critica, que es no determinar de antemano hacia
qué aspectos se puede aplicar y hacia cudles no. De igual forma, es importante no
determinar una forma «correcta» de hacer critica; puesto que esto afectaria su
dimension creativa, es decir, el potencial de encontrar otras formas de hacerla
que sigan limitando esos paradigmas naturalizados que parecen totalizar los
horizontes de sentido. En el siguiente apartado, presentaré la conceptualizacién de
critica que he construido a partir de lalectura de varios autores y de reflexiones a partir

de ellas.

Conceptualizacion de critica a partir de la revision tedrica

La exploraciéon del concepto de critica desarrollada por Judith Butler en ;Qué es la
critica? Ensayo sobre la virtud de Foucault (2006) comienza aclarando que la critica es
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una actitud, un empefio o una practica que puede ser entendida de multiples maneras
y que es dependiente, es decir, que no existe sino en relaciéon con otra cosa distinta a

ella misma.

La critica, no sélo implica estar en la capacidad de hacernos preguntas a nosotros
mismos o a otras personas, ni tiene que ver exclusivamente con la capacidad de emitir
juicios; sino que es un proceso que nos lleva a reconocer el lugar desde donde
estamos preguntando y haciendo los juicios: “La tarea de la critica no sera evaluar
sus objetos como buenos o malos o ensalsables o desestimables, sino poner en relieve

el propio marco de evaluacién”3°(Butler, 2006, p. 3).

Estos marcos dentro de los cuales instituimos categorias y organizamos el
conocimiento -como muy bien lo explica Butler, siguiendo a Foucault- determinan una
serie de certezas epistemoldgicas que nos permiten sostener “un modo de estructurar
el mundo que forcluye posibilidades de ordenamiento alternativas” (Butler, 2006, p.
3). Estos marcos se naturalizan generando lo que Williams llama “habitos mentales
acriticos” (Williams en Butler, 2006, p. 3) o a lo que Adorno llama “ideolégico”,
describiendo a lo “no-ideol6gico” como el esfuerzo por “llevar la cosa misma a aquel
lenguaje que esta bloqueado por el lenguaje dominante” (1962, p. 23), este esfuerzo de
intentar hablar por fuera de esos marcos naturalizados, o al menos como lo dice
Butler, de “formularnos la cuestién de los limites de nuestros mas seguros modos de
conocimiento” (2006, p. 3) y de nuestras certezas en general, seria entonces la tarea

principal de la critica.

Caracterizacion del proceso de la critica

30 Filgsofos como Leén Olivé se han referido a estos como marcos conceptuales en: (1991). Cémo
acercarse a la filosofia. Fondo de cultura econdmica. También se puede relacionar con la definicién de
Gregory Bateson de marco, como un marco mental para interpretar una porcién particular de la
experiencia en (1972). "A Theory of Play and Fantasy." En Steps to an Ecology of Mind, (pp. 177- 93).
Ballantine.
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Aunque con esta caracterizaciéon no se busca simplificar, agotar o determinar la forma
en que se dan los procesos dentro de los que aparece la critica, lo construimos para
sefialar algunos momentos que segun la literatura consultada parecen ser claves para
ella. Generalmente para llegar a cuestionarnos por lo limites de nuestros marcos algo
tiene que suceder que nos haga conscientes de que tienen un limite, de que son
moralmente reprochables o que no son suficientemente idéneos para entender la
complejidad de lo que sucede o podria suceder. Butler describe a este momento como

un tropiezo con una crisis:

Hemos tropezado con una crisis en el interior del campo epistemoldgico que
habitamos [...] las categorias mediante las cuales se ordena la vida social producen una
cierta incoherencia o ambitos enteros en los que no se puede hablar [..] Es desde
esta condicién y a través de una rasgadura en el tejido de nuestra red
epistemoldgica que la practica de la critica surge, con la consciencia de que ya
ningin discurso es adecuado o de que nuestros discursos reinantes han
producido un impas. (Butler, 2006, p. 3)[las negrillas son mias]

Desde la critica que se ha construido en los estudios decoloniales, autores como
Maldonado-Torres se refieren a ese impdas como la esencia del giro descolonial: “El giro
descolonial se refiere pues al momento cuando la sospecha del esclavo (de que el
modelo colonial es incoherente e injusto) queda ratificada y altera la conciencia del
esclavo de forma global” (2008, p. 70). Sin embargo, este impas —que es fundamental
para la critica-, en el que se adquiere conciencia de las condiciones de opresién o

dominacién propias y ajenas, no concluye el proceso de lo critico.

La palabra crisis viene de la misma raiz griega que la palabra critica. Ambas vienen del
verbo kpivewv «krinein» que quiere decir «separar, decidir, juzgar». Generalmente una
crisis es un punto de inflexién, que no determina el resultado o accién que emprendera
un sujeto o un colectivo al enfrentarse a ella, sino que es una ruptura, que hace prestar
atencion a algo que tal vez antes era inadvertido por nosotros. Es la oportunidad para

decidir qué hacer a partir de ella.
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El sujeto y la critica: Libertad, el sujeto politico y el proceso de desujecion-
poiesis

Idealmente la critica implicaria una voluntad y toma de accién por parte de los sujetos
o los grupos para liberarse, pero ;qué quiere decir liberarse? ;es posible tal cosa?

Es necesario hacernos preguntas como estas y deconstruir el concepto mismo de
libertad, las formas en las que creemos que se logra, e incluso revisar la relaciéon que la

idea de «liberacion» ha tenido histéricamente con algunas formas de dominacion.

Laidea de libertad se relaciona con la «forma de ser gobernado» y los procesos de auto-
precarizacion de los sujetos en la actualidad. Seguin Isabell Lorey que sigue a Foucault
(2008) en las sociedades gubernamentales biopoliticas de la era moderna los sujetos
debieron orientarse hacia lo que fue construido como normal, alejandose de las
construcciones de lo anormal (las enfermedades, la suciedad, lo degenerado y lo
desviado) que amenazaba esa normalidad. Para que el sujeto se orientara hacia lo
normal se hizo necesario que surgiera la idea de control del propio cuerpo y la propia
vida mediante “practicas cotidianas que son percibidas como autoevidentes y
naturales” (2008, p. 67). En este contexto donde el poder y las relaciones de dominacién
se ejercen a través del proceso de normalizacién, se hace dificil identificarlos, ya que lo
ejercemos nosotros mismos a partir de decisiones propias y libres: “actuamos en favor
de su produccién en la medida en que nos relacionamos con nosotros y nosotras

mismas y con nuestros propios cuerpos” (2008, p. 67).

Surge asi entonces una paradoja: la condicién de libertad que nos permite fabricarnos,
formarnos y empoderarnos es la misma que nos permite gobernarnos, controlarnos y
disciplinarnos. Lorely describe este fenémeno de una forma muy clara: “Por lo tanto,
los sujetos estan subyugados y simultdneamente dotados de agencia; son libres en
cierto sentido. Esta libertad es al mismo tiempo condicién y efecto de las relaciones de

poder liberales, es decir, de la gubernamentalidad biopolitica”’(2008, p. 69).
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Gobernarse, controlarse, disciplinarse y regularse significa, al tiempo, fabricarse,
formarse y empoderarse, lo que en este sentido, significa ser libre: “Es a través de este
movimiento paradoéjico que el individuo se vuelve no solo sujeto, sino sujeto moderno
libre. Subjetivado de esta forma, participa de manera continua en la (re)produccién de
las condiciones de gubernamentalidad, siendo éste el escenario inicial en el que surge

su agencia” (Lorely, 2008, p. 68).

A pesar de que por cuestiones de espacio no profundizaré mas en este tema, es
importante tener en cuenta las formas en que la idea de libertad también ha contribuido
a la gubernamentalidad y precarizaciéon de los sujetos, a la vez que los provee de
agencia. La anterior reflexiéon da pie para resaltar un aspecto importante que sefiala
Butler acerca de cémo los limites epistemolégicos que construimos, también nos
constituyen como sujetos, esos mismos limites terminan por encerrarnos en
determinadas formas de existencia consideradas «naturales»: “Ser gobernado [...]
es que le sean dados los términos en los cuales la existencia serd y no sera posible”
(Butler, 2006, p. 7). En este sentido, el trabajo de la critica es igual al trabajo que
Ranciere le atribuye a la politica:

la politica es la actividad que reconfigura los marcos sensibles en el seno de los
cuales se definen espacios, objetos comunes. Ella rompe la evidencia sensible del
orden «natural», que destina a los individuos y los grupos al comando o la obediencia,
a la vida publica o la vida privada, asignandolos desde el principio a tal o cual tipo de
espacio o de tiempo, a tal manera de ser, de ver, de decir. (2010, p. 61-62)[las negrillas
son mias]

Para liberarnos de ese “orden natural” impuesto al que Ranciere denomina “policia”,3!
que es cercano a lo que Foucault llama “régimen de verdad”, es necesario que el sujeto
atraviese un proceso de desujecion, que es al mismo tiempo un momento de poiesis
(creacion), que sucede “cuando se aventura en un modo de existencia que no se sostiene

dentro del “régimen de verdad” (Butler, 2006); este momento de poiesis-desujecion, es

31 “Esta légica de los cuerpos en su lugar en una distribucién de lo comtn y de lo privado, que es también
una distribucidn de lo visible y lo invisible, de la palabra y del ruido, es lo que he propuesto llamar con el
término "policia”. (Ranciere, 2008, p.62)
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el que sucede cuando, una vez que nos reconocemos dominados, adquirimos una

voluntad de liberarnos y tomamos accion.

Para Ranciére esta desujecion-poiesis puede ocurrir desde pequefias acciones
como “apropiarse de la mirada” (2010, p. 64). Un gesto tan pequefio permite entender
al menos dos cosas: la primera, es que “apropiarse de la mirada” quiere decir encontrar
ese espacio donde uno se niega a tomar la posicién sumisa que supuestamente le
corresponde y se apropia de la perspectiva, “rompe la division entre aquellos que estan
sometidos alanecesidad del trabajo de los brazos y aquellos que disponen de la libertad
de la mirada” (2010, p. 64). La segunda, es que es en este gesto, tan aparentemente
pequefio donde la critica se vuelve arte, entendida como momento de creacién que le
da a esa “apropiacién de la mirada” una forma no preestablecida, sino creativa: “es la
relacion estilizada con la exigencia que al sujeto se le impone. El estilo no esta
determinado de antemano. Es una desujecion del sujeto en el “juego de la politica de

la verdad” (Butler, 2006, p. 8) [las negrillas son mias].

Asumir esta desujecion, esta relacion creativa con el orden establecido, esta actitud
critica, tiene una razén moral de fondo, cuyo objetivo no es crear una moral
normativa, sino, que al ser un “atributo, una cualidad que condiciona y caracteriza un
cierto tipo de acciéon o practica, es un tipo de ética que no se rige por reglas
preestablecidas [..] Es una relacidn critica con esas normas que, para Foucault, toma la
forma de una estilizacion especifica de la moralidad” (Butler, 2006, p. 4). La tarea de la
critica se basa en una justicia que sobrepasa la ley, que abre un espacio para cuestionar
todas “las figuras determinadas que la incondicionalidad soberana ha podido adoptar a

lo largo de la historia” (Derrida, 2002, p. 20).

La cita anterior nos lleva a reflexionar sobre el objetivo de este acto de la critica, que no
pretende generar un nuevo régimen de verdad, o una perspectiva privilegiada para
observar y ejercer poder sobre otros, ni tampoco descubrir:

derechos universales, como afirman los teéricos de la ilustracidn; sino que «los opone»,

limitando el poder de la ley, un acto que contrarresta y rivaliza con las operaciones
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del poder, el poder en el momento de su renovacién. Es en si la limitacion, una
limitacion que adopta la forma de una pregunta y que declara, por el propio hecho
de declararse, un «derecho» a cuestionar. (Butler, 2006, p. 7)[las negrillas son mias]

Llevando la cuestion un poco mas lejos, el problema de las razones y los conocimientos
que consideramos validos o propios del «orden natural» no es solamente su parcialidad,
sus contradicciones internas -como lo mencioné Maldonado-Torres en la cita de
arriba-, o que algunas conduzcan a posturas morales hipdcritas, “el problema es que
buscan forcluir la relacion critica, esto es, extender su poder para ordenar la totalidad

del campo del juicio moral y politico” (Butler, 2006, p. 7).

El otro o lo otro y la critica

Si consideramos que la critica es el constante cuestionamiento a los limites de nuestros
marcos y al mismo tiempo es el ejercicio de defender un tipo de relacién donde sea
posible el cuestionamiento proveniente de lo que ha sido excluido o condenado a estar
por fuera, ella requiere generar una “transformacion de si, provocada por una forma de
conocimiento que es ajena al de uno mismo” (Butler, 2006, p. 4). Es en el encuentro con
eso «otro», eso que parece que «existe fuera», donde podemos cambiar nuestro modo
de ver, modificar el horizonte de lo que conocemos e intentar reconocer nuestra
perspectiva. Este encuentro me parece muy cercano a lo que Viveiros de Castro

caracteriza como una buena traduccién:

Traducir es siempre traicionar, siguiendo el dicho italiano- Sin embargo una buena
traduccion - y aqui parafraseo a Walter Benjamin (o mejor Rudolf Pannwitz por
Benjamin)- es la que traiciona al lenguaje de destino, no al lenguaje de origen. Una
buena traduccién es una que permite a los conceptos ajenos deformar y subvertir
la caja de herramientas conceptual del traductor, para que la intencién del lenguaje
original pueda ser expresado en uno nuevo. (2004, p. 5) [las negrillas son mias]
Entonces, asumir la critica implicaria encontrarnos con lo que hemos construido como
«otro», no desde el lugar seguro que nos permite reafirmarnos, sino desde la intencién
de alejarnos de esa seguridad. Asi lo describe Foucault en la introduccién de Historia de

la sexualidad 2: El uso de los placeres (2003), al hablar de la curiosidad como el principal
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motivo para hacer su investigaciéon y la importancia de este distanciamiento de la

seguridad:

La curiosidad: no la que busca asimilar lo que conviene conocer, sino la que
permite alejarse de uno mismo. ;Qué valdria el encarnizamiento del saber si sélo
hubiera de asegurar la adquisicién de conocimientos y no, en cierto modo y hasta donde
se puede, el extravio del que conoce? La cuestion de saber si se puede pensar
distinto de como se piensa y percibir distinto de como se ve es indispensable para
seguir contemplando o reflexionando [..] Explorar lo que, en su propio
pensamiento, puede ser cambiado mediante el ejercicio que hace de un saber que
le es extrafio. El «ensayo», que hay que entender como prueba modificadora de si
mismo en el juego de la verdad y no como apropiacién simplificadora del otro. (2003, p.
8) [las negrillas son mias]

Si en este encuentro con lo otro —que defiende la actitud critica- pretendemos alejarnos
de nuestro lugar seguro, debemos profundizar en las condiciones particulares en que
puede darse ese encuentro. Para profundizar en esta cuestién, traigo a colacién la

“aporia de la hospitalidad” propuesta por Derrida, quien afirma que la hospitalidad que

debe ser buscada en el encuentro con el otro, no tiene que ver con ser tolerante con él,

ya que:

La tolerancia es el inverso de la hospitalidad. En todo caso, es su limite. Si yo creo ser
hospitalario porque soy tolerante, es que deseo limitar mi acogida, mantener el
podery controlar los limites de <<mi casa>> (chez moi), de mi soberania, de mi <<yo
puedo>> (mi territorio, mi casa, mi lengua, mi cultura, mi religion, etc). (Derrida, 2004,
s.p.) [las negrillas son mias]

Para Derrida, entonces, la hospitalidad se trata de pasar de la l6gica de la invitacion, es

decir, de recibir al visitante elegido bajo las condiciones establecidas por uno mismo, a

lalégica de la visitacion:

La hospitalidad pura e incondicional esta de antemano abierta, a cualquiera que no sea
esperado ni esté invitado, a cualquiera que llegue como absolutamente extrafio, no
identificable e imprevisible al llegar, un enteramente otro, como ocurre con los
fantasmas o espectros [..] Aunque, no hay que olvidarlo, la hospitalidad de visitacion
trae siempre aparejado un peligro o riesgo de muerte. Ya que esta logica de la
visitacién amenaza el lugar-propio (individual, familiar o estatal). (Guille, 2015, pp. 5-
6) [las negrillas son mias]

Traigo a colacidn este planteamiento de Derrida, ya que la critica -que busca identificar

los limites de nuestros marcos, del régimen de verdad y la policia que ha condicionado
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nuestra existencia como sujetos—, no solo invita, sino que necesita la visitacion de «lo
otro» para dejarse permear, para hacer morir los propios limites, lo que consideramos
posible y lo que crelamos que podiamos ser: “La paradoja, el escandalo, la aporia no son
otra cosa que el sacrificio: 1a exposicion del pensamiento conceptual a su limite, a

su muerte y finitud”(Derrida, 2000, p. 70) [las negrillas son mias].

Derrida lleva esta idea de la visitacion de lo otro, al contexto educativo en su charla La
Universidad sin condicién (2002) donde plantea que la fuerza deconstructiva se
encuentra en el acontecimiento, es decir, en aquello que interrumpe toda organizacién
y todo contexto convencionalmente dominable. La deconstruccién entonces esta

relacionada con lo imposible y lo indeterminado:

La deconstruccion es imposible o lo imposible, no es ni un método, doctrina o meta-
filosofia especulativa sino lo que ocurre. Lo posible imposible que no se deja
determinar, es un pensamiento del ‘quizd’, es irreductible a la fuerza o poder del
performativo, la fuerza del acontecimiento es siempre mas fuerte (2002, p. 74).

El postulado principal de esta charla es que la Universidad y las Humanidades deben
entenderse como permeables a los acontecimientos, disocidandose de la idea de poseer
una incondicionalidad total, una “soberania indivisible” o “dominio soberano” (2002, p.
74).Es através de esta permeabilidad que lo que sucede en la universidad es pertinente
y eficaz en su contexto: “La Universidad divisible se expone a la realidad a las
fuerzas de fuera (culturales, ideolégicas, politicas, econémicas, etc.) Ahi es donde la
universidad esta en el mundo que trata de pensar. Negocia, organiza su resistencia

y asume sus responsabilidades” (Derrida, 2002, p. 76) [las negrillas son mias].

Finalmente, ademas de comprender la fuerza de los acontecimientos y la permeabilidad
de sus limites, para Derrida la Universidad y las Humanidades, deberia “preparar sin
prescribir[...] proponer conocimientos preliminares” (2002, p.42), en vez de privilegiar
el discurso constatativo y la forma «saber», es decir que no deberia reproducir
mecanicamente conocimientos y conceptos sino, conocer y pensar su propia historia y

la historia de los conceptos sobre las que se ha construido y delimitado.
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Recapitulacion sobre la critica

Para cerrar este capitulo a continuacién, se hard una pequefia recapitulaciéon de lo que
se ha planteado hasta ahora sobre la critica. Entenderemos en este trabajo a la critica
como un empefio siempre inacabado, cuya forma y objetivos no estan predeterminados,
como “una relacién con lo que existe, con lo que sabemos, con lo que hacemos, una
relacién con la sociedad, con la cultura, también una relaciéon con los otros” (Foucault,

1995, p. 5) yo agregaria, y con nosotros mismos.

La critica pone en riesgo el orden establecido, ya que trata de hacer evidentes los limites
de nuestros marcos, generalmente, a través del un encuentro con lo que hemos
construido como «otro» o «lo otro», o en algunos casos, por medio de la visitaciéon de
aquello que llega de manera inesperada: lo que ni siquiera pudimos imaginar desde
nuestros marcos existentes, para hacernos evidentes los limites de nuestros marcos y
las naturalizaciones que hemos construido. Esta experiencia, en algunos casos nos
permite encontrar una manera de ampliar o de cambiar esos marcos preexistentes

desembocando en una transformacion.

A continuacion presento una nueva tabla que sintetiza las diferentes

conceptualizaciones sobre la critica que se han expuesto hasta el momento:

(Quéesla (Para qué sirve? .Como se logra?

Fuente e
critica?

Sociedad justa,
Mision Perspectiva respetuosa de la
dignidad humana

Formar esquemas y
Habito sentidos. Mantener una
voluntad abierta

Proyecto
educativo
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Programa
CEM

Cualidad del
conocimiento

Formar un musico
analitico, consciente de
su oficio, objeto de
estudio y lugar en la
sociedad

Construccion
tedrica de
critica

Actitud, empefio,
practica, proceso,
arte, estilizaciéon de la
moralidad, limitacion
que adopta la forma
de pregunta, defensa
de un tipo de relacion,
transformacion.

Cuestionamiento de los limites
de nuestros mas seguros
modos de conocimiento y de
nuestras certezas en general.

Oponer y limitar poder,
regimenes y privilegios.

Hacer evidente el derecho a
cuestionar.

Transformacién de si,
provocada por una forma de
conocimiento que es ajena al

de uno mismo.

Que suceda algo que nos
haga conscientes de que
tienen un limite: impas,
crisis, tropiezo, encuentro
con lo otro, con lo que existe
«fuera» que nos subvierte,
nos deforma, hace morir
nuestros propios limites.

Evidenciar el derecho a
cuestionar lo establecido y
cambiarlo por unas
condiciones mas justas y que
generen bienestar para
todos.

Tabla 2. Sintesis de las caracterizaciones de critica presentes en los lineamientos institucionales de la PUJ
y en el marco tedrico construido para esta investigacion.

59



Capitulo 2. Sobre la improvisacion libre

Este capitulo comienza con un subapartado sobre la contextualizacién de la
improvisacion libre en general. Después, hago una descripcion del Ensamble de
improvisacion libre 2020-3 en donde contemplo la transiciéon que tuvo la clase de la
presencialidad a la virtualidad debido a la pandemia, el surgimiento del documento
Roland Tresillo, y finalmente, hago una comparacién y reflexién sobre los cambios y
permanencias de los espacios de improvisacion en la PUJ dirigidos por Santiago Botero
en los que he participado: el Ensamble 2020-3y el Taller de improvisacién libre que tomé

en 2016.

“Existen tantas definiciones de improvisacion libre, como improvisadores”

La improvisacion libre surge como movimiento musical en la década de 1960, en Gran
Bretana y en Estados Unidos. Influenciada por géneros como el free jazz y las
revaluaciones sobre la musica y el sonido hechas a partir de diversos movimientos
dentro de la musica académica europea y estadounidense como el serialismo, el
serialismo integral, el indeterminismo y la aleatoriedad. Entre los primeros musicos
exponentes de este movimiento se encuentran: Evan Parker, Peter Brotzmann, Derek
Bailey y el grupo AMM (integrado por Lou Gare, Keith Rowe, Eddie Prévost y

posteriormente Cornelius Cardew).

Existen muchas definiciones de improvisacion libre. De hecho Santiago Botero, el
profesor del ensamble estudiado, reiteré en varias ocasiones que “existen tantas
definiciones de improvisacién libre, como improvisadores”. Varios autores, como
Galiana (2011), afirman que intentar encontrar una sola definicién de improvisaciéon
libre es una tarea no solo compleja, sino que puede llegar a ir en contra de su naturaleza
y el potencial que tiene. Sin embargo, para enmarcar el objeto de estudio de esta
investigacion menciono a continuacion, algunas de las caracteristicas que se han

asociado a esta practica musical.
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La improvisaciéon libre ha sido asociada entre otras cosas a hacer musica sin
premeditaciéon o preparacion, es decir, a hacer musica en el momento, se trata como
una practica ligada a la creacion en el presente. Asimismo, estd relacionada con la
experimentacion y exploracion de multiples posibilidades del sonido. Y finalmente,
también estd asociada a la idea de hacer musica «sin reglas», esto quiere decir que
generalmente no parte de musica notada o de indicaciones con un alto grado de
determinacion. Estas asociaciones y definiciones provisionales, como se verad mas

adelante, fueron tema de discusion entre los integrantes del ensamble estudiado.

A pesar de que en ciertas instituciones académicas la improvisacién libre es abordada
como algo novedoso, es una practica que como movimiento, tuvo lugar hace
aproximadamente 60 afios. Esta sensacién de novedad puede deberse a que dentro de
algunas instituciones académicas, la musica y las metodologias de ensefianza estan
todavia fuertemente influenciadas por la herencia del modelo conservatorio. Este
modelo sirvi6 como base para la creaciéon y estructuraciéon de las instituciones
académicas musicales en Colombia y América Latina en general (Mesa Martinez, 2014
p. 92). Abordar la improvisaciéon libre en algunos espacios académicos, parece
novedoso porque aun prevalece en ellos, el estudio del repertorio notado
centroeuropeo producido entre los siglos XVII y XIX, asi como una serie de logicas y

valores construidos historicamente a su alrededor.

Como se puede inferir del parrafo anterior, la improvisacién libre, o incluso la
improvisacion en general, no tiene un lugar central en muchos programas
institucionales de formacién musical. Aunque en la PU] existen espacios de
improvisacion libre desde hace mas de 8 afos, como se mencioné en la primera parte
de este trabajo, varios de estos espacios como el Taller de improvisacién libre o La
Orquesta libre, en este momento se encuentran suspendidos; el primero desde el 2018,
y el segundo desde el 2020, en parte debido a la falta de estudiantes inscritos en el PIJ,32

por la pandemia.

32 programa Infantil y Juvenil de la PUJ
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En una de las entrevistas hechas a Santiago, mencion6 que mantener los espacios de
improvisacion libre existentes y la apertura de espacios nuevos en la PU]J, ha requerido
un esfuerzo grande de su parte y por parte de estudiantes que en varias ocasiones han
evitado que se cierren a través de cartas y comunicados. En el trabajo de campo,
surgieron frases para referirse a la improvisacién libre que circulan en el ambito
académico, como: «musica loquita», donde «parece que la gente no se escucha, y son
puros ruiditos». Este tipo de valoraciones se pueden relacionar con la alteridad que

algunas personas le siguen atribuyendo a esta practica.

El hecho de que la improvisacién libre sea calificada como «musica loquita» me hizo
pensar en la conferencia de Foucaultde 1967, Los espacios otros. En esta charla Foucault
habla de «espacios otros» en nuestras sociedades, que estan relacionados con los demas
espacios existentes porque los contradicen. Foucault se refiere a dos tipos de «espacios
otros»: por un lado, las utopias, es decir que no son lugares reales. Y por otro lado, las
heterotopias, emplazamientos reales “donde los otros emplazamientos reales que se
encuentran dentro de la cultura estan representados, cuestionados e invertidos” (1967,
p. 4). Foucault clasifica como heterotopias de desviacion “aquellas en las que se ubican
los individuos cuyo comportamiento estd desviado con respecto ala media, o alanorma
exigida” (Foucault, 1967, p. 4). Partiendo de la percepcidén de extrafieza o incluso
rechazo que la improvisacion libre como practica musical sigue teniendo en algunos
espacios académicos, el ensamble estudiado podria ser entendido como una

heterotopia.

Como se verd mas adelante, este ensamble y algunos otros espacios de clase son
descritos por los y las integrantes del ensamble como un espacio diferente a las demas
clases que han tenido en la carrera. Asimismo dentro del ensamble de improvisacién se
cuestiona el lugar de otros espacios académicos existentes, lo cual puede relacionar este
ensamble con ser entendido como un «espacio otro». Por ahora en el siguiente apartado
haré una descripciéon de los espacios de improvisacion en la PUJ en los que he
participado.
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Descripcion del Ensamble de improvisacion 2020-3

El ensamble de improvisacién en el que realicé el trabajo de campo para esta
investigacion se llevo a cabo durante el semestre 2020-3 del calendario académico de
la PUJ: entre el 04 de agosto de 2020 y el 27 de noviembre de 2020, por lo que me
referiré a él como Ensamble 2020-3 a partir de ahora. La clase se realizaba una vez por
semana, los martes de 18:00 a 20:00. Aunque hubo sesiones extras de trabajo
interdisciplinar con los integrantes del Taller de animacién digital de la Carrera de Artes
Visuales de la PU]J, dirigido por la maestra Bibiana Rojas y con los integrantes del

Ensamble de tecnologias y mediaciones dirigido por la maestra Juanita Delgado.

Asimismo hubo una sesién extra para el concierto de cierre del ensamble,33 después del
cual se hizo la retroalimentacién y evaluacidn entre pares y por parte del profesor.
Ademas hubo algunas sesiones extras para llevar a cabo un «laboratorio de
experimentacion con softwares libres y gratuitos». Estos softwares permiten transmitir
audio de alta calidad en una sala virtual a multiples usuarios localizados en diferentes
lugares geograficos; para escuchar y tocar juntos con un nivel de latencia y de
compresion de sonido muy bajo. Entre los programas que usamos se encuentran:
Sdgora3*, Jacktrip3> y Sonobus.3¢ A continuacion presento una tabla de las sesiones del

Ensamble 2020-3 en las que participaron todos los integrantes del ensamble.3”

33 El concierto del Ensamble de improvisacién 2020-3 se llamé “Sesiones telematicas sonoras a nivel
expandido” y se transmiti6 en vivo a través de Youtube desde Zoom el 27 de noviembre de 2020. Aqui se
puede ver el concierto: https://www.youtube.com/watch?v=D206Hxi-tp0

34 Se puede conocer mas sobre Sdgora y descargarla en la pagina: https://www.sagora.org/

35 Se puede conocer mas sobre Jacktrip y descargarlo en: https://ccrma.stanford.edu/software /jacktrip/

36 Se puede conocer mas sobre Sonobus y descargarlo en: https://sonobus.net/

37 El trabajo de colaboracién interdisciplinar con los y las estudiantes del Ensamble de tecnologias y
mediaciones fue voluntario, auténomo y autogestionado por ellos y ellas mismas, por lo cual, esas
sesiones de trabajo no aparecen en la siguiente tabla.
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Sesiones de clase | Laboratorio de softwares de | Sesionesconel Taller | Concierto, retroalimentacién y
Ensamble 2020-3 audio de animacién evaluacién final

04-08-20 26-08-20 (Jacktrip) 30-09-20 27-11-20
11-08-20 16-09-20 (Jacktrip) 07-10-20
18-08-20 23-11-20 (Sonobus)
25-08-20
01-09-20

08-09-20
15-09-20
22-09-20

29-09-20

06-10-20
13-10-20

20-10-20

27-10-20
03-11-20

17-11-20

24-11-20

Tabla 3. Sintesis de las clases y espacios grupales compartidos por el ensamble de improvisacion libre
2020-3.

Aunque el Ensamble de improvisacion libre siempre se habia llevado a cabo de manera
presencial, —en la Facultad de Artes ubicada en el Edificio Fernando Arango S,J del
campus de la PUJ-, debido a la contingencia sanitaria por el COVID-19, desde marzo de
2019 se ha hecho de manera remota y virtual. Es decir, durante el 2020, en el primer
semestre del afo, la clase empez6 de manera presencial y migré a la virtualidad en
marzo, a mitad del semestre académico 2020-1. El semestre 2020-3 del ensamble,
durante el que se hizo el trabajo de campo, también fue impartido de manera virtual y
remota. En el siguiente subapartado haré una pequefia presentacién de los y las

integrantes del Ensamble 2020-3.

Integrantes del Ensamble 2020-3

El Ensamble 2020-3 estuvo conformado por seis integrantes de base: Santiago Botero
Rodriguez (profesor), Sara Cartwright Molina, Manuel Balaguera Vargas, Pablo Jiménez

Arango, Federico Alarcén y yo, Laura Molina.
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Imagen 3. Captura de pantalla de la clase de ensamble del 13 de octubre de 2020, mientras improvisamos
todos juntos, a través de la plataforma Zoom. En la fila de arriba aparecen de izquierda a derecha: Pablo
Jiménez, Laura Molina y Federico Alarcén. En la fila de abajo: Manuel Balaguera, Sara Cartwright y
Santiago Botero.

Santiago Botero: tiene 40 anos, es contrabajista, bajista eléctrico, compositor,
improvisador, gestor y profesor del drea de Jazz de la Facultad de Musica de la PUJ.
Bachelor del Conservatorio de Amsterdam (Paises Bajos) y master en improvisacién
libre y contemporanea de la Messiaen Academy del conservatorio de Arnhem (Paises
Bajos). Imparte clases individuales de Instrumento: de bajo eléctrico y contrabajo,
Teoria del jazz, y el Ensamble de improvisacién libre. Previamente también dirigio6 el
Taller de improvisacion libre en la licenciatura en musica de la PUJ, La orquesta libre en
el Programa Infantil y Juvenil (PI]) y el Ensamble interdisciplinar, codirigido con Juanita

Delgado, en la Carrera de Artes escénicas.

Sara Cartwright: tiene 21 afios, es estudiante de sexto semestre del area de Canto jazz
en la PUJ. De todos los estudiantes del ensamble es la que va mdas avanzada en su
carrera. Su profesora de instrumento actualmente es Gina Savino. Ha tomado clases con
las maestras Laura Otero y Leonor Convers. Hizo parte del ensamble La orquesta libre,
dirigida por Santiago Botero, en 2016, cuando Sara hacia parte del PIJ. Esta experiencia

de la improvisacién la impact6 tanto, que decidi6 hacer su monografia de grado del
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colegio (preparatoria) sobre improvisacion libre. Para este proyecto, recogi6 una serie
de juegos teatrales, usados para generar experiencias musicales con personas que no
tenian un acercamiento previo a hacer musica. También, dirigié ella misma espacios de
improvisacion libre, que le permitieron hablar en su colegio acerca de este tema.
Aunque dentro de la Javeriana es conocida la improvisacién libre, gracias a las clases
que existen, y el interés de algunos estudiantes por ella, en su colegio, era algo que

califica como, un poco «raro». Participé en el Ensamble 2020-3 como asistente.

Manuel Balaguera: tiene 20 afios, es estudiante del drea de guitarra jazz de tercer
semestre. Su profesor de instrumento es Richard Narvaez. Nunca habia participado de
algin ensamble de improvisacion libre. Sin embargo, desde muy joven disfrutaba de
improvisar de forma autodidacta con la guitarra. El ensamble de improvisacién no fue

escogido por él, sino que se lo asignaron desde la coordinacion del énfasis de jazz.

Federico Alarcon: tiene 20 afios, es estudiante de guitarra jazz de cuarto semestre. Su
profesor de guitarra también es Richard Narvaez. Nunca habia participado de algiin
ensamble de improvisacion libre. El ensamble de improvisacion le fue asignado desde
la coordinacion del énfasis de jazz. Federico y Manuel se conocian, eran amigos, y

habian tocado juntos desde antes del ensamble.

Pablo Jiménez: tiene 19 afios, es estudiante de contrabajo jazz de tercer semestre. Su
profesor de contrabajo es Santiago. Su primera aproximacion a la improvisacion libre
fue con su primer profesor de contrabajo, Daniel de Mendoza, antes de entrar a la
universidad. En la universidad se interesé por la improvisacién libre, no a través de su
clase de instrumento con Santiago, sino hablando con personas de la universidad que
habia “escuchado tocar de esa manera y luego tocando con ellos” y escuchando
grabaciones de free jazz y de improvisacidn libre. Ha participado en dos ensambles de
improvisacion libre hasta el momento: durante el semestre 2020-1 y 2020-3, por su

propio interés.
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Y yo, Laura Molina: tengo 28 afios, soy egresada de la licenciatura en musicologia de la
PUJ (en 2017). Actualmente soy estudiante de cuarto semestre de la Maestria en
Educacion musical de la FaM, UNAM. Durante la licenciatura tomé el Taller de
improvisacion libre, exactamente en el semestre 2016-3, con Santiago Botero, de
manera presencial. En gran parte, gracias a esa experiencia surgié el interés por

estudiar esta clase.

Como el Ensamble 2020-3 se desarroll6 de manera remota y virtual, los participantes
estdbamos ubicados en diferentes lugares geograficos. Manuel, Santiago y Pablo en
Bogota. Sara desde su finca a las afueras de Bogota y posteriormente desde Bogota. Y

yo, desde CDMX y desde Bogota.

Dinamicas generales de los Ensambles de improvisacion libre en la PU]J

En la PUJ el Ensamble de improvisacion libre es una practica musical grupal. En general,
en esta clase no se trabaja sobre musica escrita en notacion tradicional, (aunque usar
notacion musical tradicional o de otro tipo, era una posibilidad). En el ensamble no se
tiene como objetivo profundizar en el estudio de un estilo musical especifico o en
improvisar dentro de algin estilo, como pasa en el jazz, por ejemplo. Por otro lado,
como se hace un fuerte énfasis en la exploracion, el resultado sonoro y lo que sucede en

la clase es indeterminado o tiene un alto grado de indeterminacidn.

Es importante mencionar que las improvisaciones en los espacios de improvisacion
dirigidos por Santiago Botero parten de «consignas» o «detonantes» que pueden tener
diferentes niveles de determinacién/apertura y se expresan verbalmente (sea de
manera oral o escrita). Pueden ser tan abiertos como “vamos a improvisar libremente
en 3 segundos. 1, 2, 3, ya”, o un poco mas determinadas como algunas piezas que
aparecen en el documento Roland Tresillo (Anexo 1), del cual se hablara en el siguiente
subapartado. A pesar de que los detonantes o dinamicas que se hacen en la clase
funcionan como instrucciones o como acuerdos a seguir en un momento determinado,

no todas las personas del grupo las interpretan de la misma forma, deciden o pueden
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seguirlas siempre, por lo que el resultado sonoro sigue teniendo un alto grado de
indeterminacién. A continuacién quisiera narrar de forma breve la forma en que el
Ensamble de improvisacién libre 2020-1 hizo la transicién a la virtualidad a comienzos

del afio 2020 y su relacion con el desarrollo del Ensamble 2020-3.

Ensamble de improvisacion 2020-1: transicion a la virtualidad y creacion de
Roland Tresillo: una guia para la improvisacion telemdtica

En marzo de 2020 el Ensamble de improvisacion 2020-1 tuvo que migrar de la
presencialidad ala virtualidad de manera repentina. Para seguir llevando la clase a cabo
Santiago y los estudiantes de ese ensamble se enfrentaron a una serie de retos
logisticos. Empezaron a probar softwares y aplicaciones diferentes, a través de las
cuales pudieran hacer la clase y tocar juntos de manera remota. Hicieron pruebas y

exploraciones con varias plataformas, que permitian hacer videollamadas o tocar en

grupo.

Al comienzo usaron las videollamadas de Microsoft Teams que hace parte de la
plataforma Office 365 de Microsoft, que ofrece la PUJ para organizar los grupos de clase
en toda la universidad.38 Sin embargo, los integrantes del ensamble consideraron que
la calidad de audio de la videollamada en Teams era “muy mala” y decidieron usar la
plataforma de videollamadas Zoom, ya que esta plataforma tiene una serie de funciones

de manipulacién del audio y otras que fueron utilizadas como posibilidades creativas.

Roland Tresillo: una guia para la improvisacion telemdtica

De este ensamble de improvisaciéon que vivié el cambio de la presencialidad a la
virtualidad de forma repentina surgi6é el documento Roland tresillo: una guia para la
improvisacion telemdtica; como improvisar telemdticamente con personas alrededor del
mundo a través de Zoom (2020) [Anexo 1]. Este texto fue creado por Santiago y los

estudiantes de ese ensamble: Pablo Jiménez, Alejandro Pefia, Isabella Ruiz, Juan Pablo

38 Todos los estudiantes, profesores y egresados tenemos acceso a ella a través del correo institucional.
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Pierotti y Juan Sebastidn Reyes. En él se da cuenta del proceso de exploraciéon y
reconocimiento del espacio virtual en el que se dio la clase y las reflexiones acerca de
las posibilidades y limitaciones que ofrece Zoom, asi como de formas creativas de usar

estas condiciones en la improvisacidn libre.

En este documento se presentan como ventajas de Zoom: permitir que el audio no se
corte, tener una conexién estable, que los filtros de audio no sean tan extremos y el
tener amplias posibilidades de interaccion gracias a las funciones que ofrece, tales como
compartir pantalla, controlar otras pantallas a control remoto, compartir audio, video
o porciones de pantalla: “Estas herramientas generan un espacio virtual que, usado de
manera creativa, puede dar nuevas maneras de tocar y entender el hacer musica de
manera virtual” (Roland Tresillo, 2020, p. 2). Adicionalmente a estas funciones también
estd la de dividir en grupos pequeios que permitio la realizaciéon de varias dindmicas

durante las clases en el Ensamble 2020-3.

Asimismo, en el texto se menciona que Zoom presenta limitaciones como la latencia, la
compresion de sonido (ya que al estar disenado para captar la voz principalmente,
algunas frecuencias muy graves no suenan claramente) y el hecho de que cuando tocan
mas de tres o cuatro personas al tiempo, Zoom cancela de manera aleatoria el sonido de
alguien. Aunque la persona cancelada no es la misma para todos los participantes y
ademas la cancelacion se alterna entre integrantes de forma intermitente, lo que hace

que nunca se sepa exactamente quién lo escucha a uno, ni como.

Una vez que reconocieron las condiciones que ofrece Zoom, cada uno de los integrantes
del ensamble cre6 una dindmica, pieza o detonante3® de improvisacién denominadas

«posibilidades creativas» para poder seguir tocando musica teniendo en cuenta o no

39 En una de las sesiones del ensamble 2020-3 Santiago hizo una diferenciacién entre piezas, dindmicas
y detonantes de improvisacion: “Una pieza por ejemplo es El mohoso, porque no son detonantes, hay una
persona que esta dirigiendo una serie de elementos y estd generando una pieza. Una dindmica es por
ejemplo el 1X4=n+4, porque lo que me propone son relaciones, pero lo que yo haga alrededor de eso no
se sabe. Pero un detonante es por ejemplo Conviccién, ;cierto? Donde yo simplemente boto una idea y
vamos a ver qué pasa” (Santiago, 22-09-20)
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esas limitaciones (Roland Tresillo, 2020, p. 3). Cada una de las dindmicas de

improvisacion las describo brevemente en la siguiente tabla: 40

Autor/a de la | Titulo (En qué consiste?

dindmica

Isabella Ruiz 1x4=n+4 Cada integrante del ensamble toca durante
cuatro minutos entrando con un minuto de
diferencia.

Santiago Botero Conviccién 1y Conviccién 2 Tocar sin poner atencién a la limitante del

silenciamiento aleatorio en Zoom.

Pablo Jiménez El' mohoso Un director va creando una partitura grafica en
paint, los demads integrantes del ensamble
realizan las convenciones que ven.

Juan Sebastian La lleva telemdtica Cada vez que el cuadro verde que sigue a la
Reyes persona que habla en Zoom, se pone sobre un
participante de la llamada, debe seguir una
serie de pautas preestablecidas.

Juan Pablo Improrshach Usar imagenes del test proyectivo de

Pierotti Rorschach como detonantes para tocar lo que
los musicos vean y/o sientan. Al finalizar las
imagenes se busca dar un cierre colectivo a la
pieza de improvisacion.

Alejandro Pefia El problema como un/x Como en el basquetball cada uno de los
instrumentista mds integrantes del ensamble tiene una marca con
la que se alternan para tocar. Asi siempre se
tiene solo 3 intérpretes tocando a la vez en un
grupo de 6 personas.

Una de las tareas que tuvimos los integrantes del Ensamble 2020-3, fue crear nuestras
propias dinamicas de improvisacion telematica para seguir alimentando el documento
Roland Tresillo. A continuacién describo brevemente las dindmicas creadas por el

Ensamble 2020-3:

4014 mayoria de estas dindmicas fueron utilizadas por el Ensamble de improvisacién libre 2020-1 en su
concierto final, que se transmitié a través de YouTube el viernes 28 de mayo de 2020 y se puede consultar
el el siguiente enlace: Tele-matik #7, Roland Tresillo: https://youtu.be/LWEKIM2nvAE (Consultado el
20 de febrero de 2020).
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Autor/a de la

dinamica

Titulo

(En qué consiste?

Federico Alarcéon

El colchon

Dividir al ensamble en parejas en las que cada
integrante asume el rol de «solista» o «colchén».
El ejercicio invita a “explorar, expandir y romper
lo que significan esos roles”

Manuel Balaguera

El desayuno es la mejor
comida del dia

Con la ayuda de un generador aleatorio de plots
crear una trama aleatoria que sera usada de la
forma que se quiera por el ensamble. Ej: cada
integrante elige un elemento, algunos recrean
personajes y otros el ambiente, etc.

Pablo Jiménez

OCITE-MIM

Imitar a los demas musicos considerando que
imitar no es copiar sino “apropiarse del sonido y
someterlo a una infinita cantidad de afecciones,
placeres y torturas”.

Laura Molina

Efecto mariposa

Cuando alguien reacciona en Zoom dependiendo
de la posicion en la que esté con respecto a él o
ella debe, por ejemplo: hacer silencio, imitar o
cambiar repentinamente.

Sara Cartwright Ataques latentes Un integrante del grupo propone un pulso y el
resto del grupo a la marca hace un ataque sonoro
dentro del pulso y la idea es “dejarlo
transformarse con respecto a los otros”.

Sara Cartwright Teléfono roto- se me quedé | Circulo de improvisacién a forma de teléfono

el micréfono apagado

roto, a través de diferentes videollamadas.

Al final del semestre, el documento Roland Tresillo con nuestras dinamicas fue

compartido en formato PDF en redes sociales por Santiago, con la intencién de que

personas externas a la clase puedan improvisar telematicamente y asi “crear

comunidad” mas alla del espacio de clase.

Etnografia digital y experiencia de campo en el Ensamble 2020-3

En este subapartado presentaré las caracteristicas y formas en que fui construyendo el

campo que estudié para esta investigacion. Al final del subapartado presentaré algunos
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planteamientos tedricos que me ayudaron a enmarcar la forma en que me aproximé a

7

él.

A pesar de que conoci a Santiago Botero en 2016 al tomar el Taller de improvisacion
libre como estudiante, retomé comunicaciones con Santiago, a finales de 2019 via
correo electrdénico, con el fin de tantear la posibilidad de realizar el trabajo de campo
en el Ensamble de improvisacion 2020-3. Santiago, se mostré muy abierto y aceptd. Me
pidi6 que solicitara el permiso al coordinador académico de la Facultad de musica, Luis
Fernando Valencia y el Coordinador del area de jazz, Kike Mendoza, para llevar a cabo
la investigacion. Redacté un consentimiento informado,*! a través de un formulario de
google forms, que fue compartido por Santiago a los estudiantes, para comprobar que

todos estaban de acuerdo con participar en esta investigacion.

Para tomar la clase de manera virtual, era indispensable contar con un dispositivo como
computador o celular. A veces nos conectamos desde varios dispositivos (2
computadores, computador y teléfono celular, etc.). Era necesaria una conexién a
internet, mejor si era a través de cable Ethernet y no a través del Wi-fi, debido a la
mejora en la estabilidad y rapidez de la conexi6on. También era necesario contar con
camara web, altavoces y micréfono, sean integrados o plug-in. Ademas, todos usabamos
audifonos, y nuestro instrumento (guitarra, contrabajo, bajo, voz), algunos estudiantes
tenian tarjetas de sonido externas, pedaleras para las guitarras, otros instrumentos

como flauta recorder y objetos utilizados para preparar su instrumento.*?

Como se menciond anteriormente, las clases del Ensamble 2020-3 se llevaron a cabo
principalmente a través de Zoom, aunque también fueron importantes softwares de
transmision de audio de alta calidad y programas de grabacién. En cuanto a las

plataformas y aplicaciones que usamos para comunicarnos fuera de los horarios de

“1Enla siguiente liga se puede acceder al formato de consentimiento informado que fue aprobado por
los estudiantes: https://forms.gle/qUrL2c2fTBWHWad26

42 Con preparar un instrumento me refiero a usar objetos extras y ponerlos en alguna parte del
instrumento para que al tocarlo suene diferente.
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clase esta: el correo electrdénico, la mensajeria de la plataforma Teams, en la que todos
haciamos parte de un equipo, -esta es la forma en que la plataforma nombra a las clases—
, titulado «Ensamble de impro libre y expansiones sonoras 2020-3», o el grupo de
whatsapp «Ensamble T-Remoto Impro». Santiago nos enviaba el enlace de acceso a la
videollamada, antes de cada clase por alguno de estos medios. Cabe mencionar, que el
acceso que fui teniendo a cada uno de los grupos de estas plataformas, fue paulatino.
Primero, tuve acceso a los correos de cada integrante, luego, al Teams y finalmente,

después de varias clases, al grupo de Whatsapp.#3

El campo multiplataforma de la clase

Varias plataformas fueron utilizadas para llevar a cabo esta clase, incluso esta
posibilidad de utilizar diferentes plataformas de videollamada fue utilizada para crear
la pieza de improvisacion multiplataforma: Se me quedé el micréfono apagado. Sara
propuso crear un circulo de improvisacién a través de diferentes videollamadas
(usando Zoom y Teams simultaneamente) a manera de teléfono roto. Cada persona del
ensamble estaba en dos videollamadas simultdneas, una en Zoom y otra en Teams,
conectada con dos personas distintas. Cada uno estaba en una llamada por la que
escuchaba y tenfa su micr6fono apagado, y otra en la que tenia el micr6fono prendido,
pero no escuchaba. Ademas, para mantener la comunicacion entre todos los integrantes
del grupo, se us6 Whatsapp. También usamos la funcién de grabar en Zoom para que
cada uno grabara lo que escuchaba y luego a través de Soundtrap** pudiéramos unir las
grabaciones y asi tener una idea de cémo habia sonado toda la pieza, ya que por las
condiciones de la pieza, ninguno podia escuchar la totalidad de lo que ocurria mientras

la haciamos.

43 para conocer a mayor profundidad el uso de estas diferentes plataformas en la clase de Ensamble 2020-
3 consultar el Anexo 2 de este documento.
44 Un programa para grabacién y edicién de audio.
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Esta idea de crear una dinamica de improvisacién a manera de teléfono roto surgi6 de
probar la dindmica de Pablo, OCITE-MIM. Ese dia aparecieron varias ideas en el grupo
que llevaron a Sara a proponer la pieza multiplataforma. Esta pieza era un reto que no
se habia intentado antes en el ensamble y las reflexiones que surgieron a partir de ella,
sobre las nuevas posibilidades e imposibilidades de escucha e interaccién entre los
improvisadores, fueron muy interesantes. Profundizaré en ellas en el apartado de

escucha que hay mas adelante.

Como se puede ver en los parrafos anteriores, el campo en el que se desarrollé la
etnografia y la clase no es un lugar especifico sino mas bien un campo multisituado y
multiplataforma. Siguiendo a Taylor, “El campo puede ser entendido como un
ensamblaje de actores, lugares, practicas y artefactos que pueden ser fisicos, virtuales
0 una combinacién de ambas” (2009). El campo no se debe entender como meramente
virtual, separado de lo real o lo corpéreo, sino mas bien, como un campo onlife que se
construye a partir de los deseos, necesidades, limitaciones e impulsos creativos de los

integrantes del ensamble y la etnégrafa.

El término onlife es un neologismo que proponen Luciano Floridi et al., para referirse a

la vida de muchas personas actualmente:

la nueva experiencia de una realidad hiperconectada, en la que no es sensato preguntar
si uno esta en linea (online) o fuera de linea (offline)|[...] el impacto que las TIC estan
teniendo en la vida humana, y por lo tanto, en la forma en que uno puede rediseiar
conceptos claves —-como atencion, propiedad, privacidad, y responsabilidad-, son
esenciales para obtener un marco relevante y adecuado dentro del cual nuestra
experiencia onlife pueda ser entendida y mejorada. (2015, p. 1)

La importancia de las TIC en nuestra cotidianidad, y su creciente presencia en
diferentes aspectos de nuestras vidas, hace muy dificil trazar una linea clara entre lo
online y offline. Estas imbricaciones requieren que revaluemos algunos conceptos que
hasta ahora hemos construido como separados. Pensar en esos conceptos de manera
aislada, altera nuestra percepcion de la realidad y dificulta la intencién de
comprenderla en su complejidad. Segun el Onlife Manifesto, propuesto por Floridi et al.

(2015, p. 7) , el aumento de las TIC ha llegado para:
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1. Hacer borrosa la distincién que hemos construido entre realidad y virtualidad.

2. Hacer borrosa la distincién entre humano, maquina y naturaleza.

3. Invertir la situaciéon: de la escasez de informaciéon a la abundancia de
informacion.

4. Producir un cambio entre la primacia de las entidades, a la primacia de las

interacciones.

Este tipo de cuestionamientos —provenientes de las condiciones particulares en las que
nos encontramos en la actualidad-, nos invitan a revisar las categorias que utilizamos
para entenderla. Como menciona Christine Hine, el campo no debe ser entendido como
algo dado previamente, sino como “un constructo” (2015, p. 26) del etnégrafo. Una
delimitacién, que se construye por medio de una serie de decisiones; tomadas a la luz
de la pregunta de investigacion, el marco teérico, y lo que se va encontrando a lo largo

de la observacién participante.

En el siguiente subapartado quisiera profundizar en los contenidos, metodologias y
objetivos de los espacios de improvisacion libre dirigidos por Santiago Botero en la PU]

y como se han visto afectados por las condiciones actuales.

Espacios de improvisacion libre dirigidos por Santiago Botero en la PUJ: cambios y
permanencias

En este subapartado pretendo hablar mas especificamente de las estrategias didacticas,
metodologias, contenidos y objetivos de las clases de improvisacion libre dirigidas por
Santiago Botero, especialmente, en lo observado a través del trabajo de campo en el
Ensamble de improvisacién 2020-3, y asi dar cuenta de algunas permanencias y cambios
que han tenido estos espacios a lo largo del tiempo. Para realizar esto quisiera citar la
tesis de licenciatura de Camila Arana (2019) quien realiz6 una serie de entrevistas a
personas que han participado en clases de improvisacion libre con Santiago Botero en

la PUJ, en diferentes periodos lectivos y de manera presencial. Basada en estas
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entrevistas ella realizé una lista de metodologias, contenidos y dinamicas en las clases

que cito a continuacién:

e Reflexiones grupales a raiz de las improvisaciones, lecturas o de comentarios de los
estudiantes.

e Bitacora: alo largo del semestre los estudiantes debian ir consignando en un cuaderno
las reflexiones que surgian relacionadas con el proceso de improvisacién libre dentro y
fuera de la clase.

e Entregas de grabaciones de solos de improvisacidn, con sus respectivos escritos

reflexivos.

Asistencia a conciertos de improvisacion libre y sus respectivas reseias.

Muestra de referencias musicales en clase.

Improvisaciones libres con pautas o detonantes.

En algunos semestres se contaba con la participaciéon de invitados externos. (Arana,

2019, p. 25)

Cabe aclarar que como las personas entrevistadas por Arana tomaron las clases en
momentos diferentes, algunas de estas metodologias y contenidos fueron cambiando

dado que Santiago ha hecho ajustes a la clase a través de los afios.

Haciendo una comparacion con los puntos presentados por Arana, en 2016, cuando yo
tomé el Taller de improvisacién libre, haciamos improvisaciones que partian de
consignas o detonantes. Generalmente las improvisaciones hechas en clase y las
lecturas eran puestas en didlogo para crear reflexiones a su alrededor. También era
obligatoria la asistencia a dos conciertos de improvisacién libre y hacer resefas escritas
sobre ellos. Asimismo, escribimos una bitdcora que presentamos al final del semestre.
Ademas era requisito hacer tres entregas que consistian en grabaciones de solos de
improvisacion individuales, presentadas en formato .mp3, acompafiados de un texto
reflexivo. En ese Taller no hubo invitados externos y tampoco compartimos nuestras

referencias musicales en clase.

Con la intencién de contrastar mas profundamente las experiencias de las clases de

improvisacion libre en la que he participado, presento a continuacién una tabla sobre
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el Taller de improvisacién 2016-3% que hice a partir de mi bitacora de clase y una tabla
del Ensamble de improvisaciéon 2020-3 (en el que realicé el trabajo de campo para esta
investigacion). Estas tablas incluyen las fechas de clase, las actividades principales que
realizamos, las lecturas o materiales que preparamos y desarrollamos y los temas de

conversacion que surgieron alrededor de las actividades y lecturas propuestas:

4> Cabe recordar que el Taller de improvisacién de 2016-3 no solo se ofrecia a estudiantes del énfasis de
jazz, sino que se ofrecia a estudiantes que pertenecian a cualquier area de la carrera de musica. Ademas
era una clase de 16 personas a diferencia del ensamble 2020-3 que tenia solo 6 personas.
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Fecha

Actividades de Taller 2016-3

Lecturas de clase Taller de impro 2016-3

Temas de conversacion y reflexion en clase 2016-2

pm.

19-07-16 | -Aclaraciones logisticas de la clase. Taller: Practico, proceso, algo que se va puliendo. Improvisaciéon: Construir con lo que se tiene,
-Definicién grupal de Taller de improvisacion libre. administrar los recursos, escucha, presencia, decision, capacidad de respuesta, no egoismo, construir
en conjunto. Libre: Respeto, tolerancia, entender el limite del otro. Comprender los limites y poder
doblarlos
02-08-16 | -Posibles relaciones con el otro: contrapunto, | Hacia una ética de la improvisacién. Autor: | Valores del improvisador. Tipos de relaciones con el entorno. Posibles finales
contrario, imitaciony silencio. - | Cornelius Cardew
3 tipos de finales: Fadeout, full stop, coda
09-08-16 | Tocar en el espacio del otro. Little Bangs: A  Nihilist theory of | ¢(Elespacio del otro es el silencio, el registro, la articulacién? Responsabilidad. Jugar con posibilidades
improvisation. Autor: Friedrick Rzweski del instrumento.
16-08-16 | Trades: Cada integrante hacia una idea musical y el Los limites sacan de la zona de confort, tienen un potencial creativo.
siguiente debia responder de inmediato. -
Usar limitaciones para crear: en alturas, gestos.
23-08-16 | -Imitar un mismo gesto en diferentes instrumentos. Dindmicas sonoras como acuerdos. ;Como hacer para que 15 personas suenen a la vez?
-Permitir escuchar al integrante que menos suena.
Crear conciencia de cuando uno suena mas o menos
que otro.
30-08-16 | Intencién gestual para que el otro pueda decidir Puntos de gravedad/llegada de la musica, relacionados con la intencién o direccién. Entrar a la
respecto a lo que yo estoy tocando improvisacion con propiedad, decision.
06-09-16 | -Improvisacion grupal. Aparicién del pulso en el ensamble. Relatividad del tiempo y de la sensacién de pulso de cada uno.
-Cuestionar el pulso como algo estable y tnico. ;de qué manera me puedo relacionar con el pulso de otro o del grupo? Acuerdo para llegar a un pulso.
13-10-16 | Meditacion del sonido: salir 10 minutos del salén a | El arte de los ruidos. Autor: Luigi Russolo | Generalmente no somos conscientes o escuchamos todo lo que pasa a nuestro alrededor, todas esas
escuchar lo que pasa alrededor: Intentar reproducir | (1913). El futuro de la misica: Credo. Autor: | cosas pueden darme ideas para improvisar. Al intentar escuchar lo que pasaba afuera los
lo que se escuché. John Cage (1937). Referencia a: Funes el | pensamientos propios se vuelven ruido.
memorioso. Autor: Jorge Luis Borges
28-09-16 | Lograr piezas de una duracién determinada: La percepcion del tiempo cambia cuando toco. Mi reloj interno esta mas o menos sincronizado con el
Empezando por 30” y aumentando de a 30”. reloj.
04-10-16 | Piezas de duracién determinada ;Qué pasa en esos lapsos de tiempo? La duracién de una pieza determina su contenido y la forma de
abordarla. Laidea de generar formas a partir de tener secciones independientes en piezas mas largas.
Pensar compositivamente en términos de forma.
11-10-16 | Proponer un motivo, imitarlo y desarrollarlo. Escucha y determinacién al momento de entrar. Comunicacién y entrega a “lo que hay”. Importancia
de la disposicion del cuerpo para tocar.
18-10-16 | Improvisacién en grupos pequefos Usar motivos melddico-ritmicos claros, preguntarse como variarlos. Escuchar, perderse, encontrarse.
Escuchar, hacer algo, escuchar.
25-10-16 | -;Cémo integrar lo que pasa en los solos alo que Free improvisation. Autor: Derek Bailey ;Qué es improvisar solo?
pasa en el grupo? ;Se puede estudiar impro?;qué Trabajo de apoyo al otro. Comparar el improvisar con los grupos de ciclismo profesional.
quiero ser como artista?
-La coexistencia de la permanencia y el cambio.
-Celebrar que hubo musica
01-11-16 | Ping- pong improvisatorio. Identificar en qué momento la pieza se puede llevar a otro lado. Es importante la disposicion del
grupo que va a tocar.
16-11-16 Concierto de impro en matik- matik, Bogota, 8:30

Tabla 3. Taller de improvisacién libre 2016
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Fecha

Actividades de clase Ensamble 2020-3

Lecturas y materiales Ensamble 2020-3

Temas de clase

04- Reflexion sobre los opuestos. Videos: John Cage y Rashan Roland Kirk Complemento de opuestos en la musica y en la vida.
08-20
11- -Lectura de los textos de Pablo, Federico y Sara sobre el texto de Cardew. Hacia una ética de la improvisacién. Autor: | -Discusion sobre las virtudes que un musico puede desarrollar.
08-20 | -Conviccidén 1 Cornelius Cardew (1971) -Cémo tocar por Zoom.
-Experiencia de tocar por primera vez por zoom: Experimentacion de la
compresion de sefial en carne propia.
18- -Texto de Manuel sobre Cardew. Video Tarkovsky y cancién de Sidsel -El presente, el tiempo, los dogmas y el entendernos como seres contradictorios.
08-20 | -Videos Endersen y Stian Westerhus- The rustle of | -Pregunta: ;Por qué hacemos arte? Tarkovsky: el arte existe porque el mundo no
-Tocar en grupos pequefios a long black skirt es perfecto.
25- -Reflexion sobre la lectura de Bailey. Free improvisation. Autor: Derek Bailey -¢:Se puede improvisar solo?
08-20 | -Escucha de solos: Federico (looper), Manuel ( improvisar solo caigo en -Improvisar como: pensar; buscar una forma de escuchar y de hacer cosas
lugares comunes). Sara ( Puedo improvisar sola, si me dejo sorprender por que no haga convencionalmente; como un fluir, sin buscar siempre algo
mi subconsciente). -Tarea: trabajar sobre el solo que trajimos (la impro y la nuevo.
experimentacion se trata mucho de la reiteracion). -Hay tantas definiciones de improvisacién como improvisadores: escuchar las
Revisar Rolland tresillo. experiencias de los otros, es una actitud que vale la pena
-Critica a laidea de preparacion para tocar “algin dia lo que uno quiera”.
-¢El aprendizaje es lineal o ciclico?
-La impro me pone en un lugar de cuestionar de manera sana, de ser
generoso y soltarme
-Escuchar miisica que no nos gusta.
01- -Pieza 1x4=n+4 Documento Roland Tresillo versién 2020-1 | -Pregunta: ;todos leimos y entendimos qué habia que hacer con Roland Tresillo?
09-20 | -Conviccion 1 -Manuel se pone a experimentar con la regla sobre el diapasén de la guitarray
-El mohoso se salta las indicaciones de la dindmica. -Detonante de preguntas: ;ley6 el
documento? ;Por qué paro6? La pieza puede sufrir por lo que hago o no hago,
pero también por cdmo la escucho. La pieza puede salir mal, pero que la musica
no sufra. -Anécdota de Maradona:
desobediencia a la norma, asumiendo la responsabilidad y jugando por el
equipo.
08- -Conviccién 2 Roland tresillo -Una pieza tranquila, «modo zen» , en la que mas he sentido la comunicacion.
09-20 | -Ataques latentes. -¢qué puedo hacer mejor, qué falté? Buscar lo que le cause placer o beneficio.

-Que el sonido me lleve, que el otro me lleve.

-Idea: cada uno grabe la improvisacién desde su computador para ver si todos
escuchamos lo mismo. -Pablo entiende con la pieza de Sara, la
idea de Jack Dejounette del pulso no estatico: distintos puntos de caida en los
ciclos, como la ropa en una lavadora.
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15-
09-20

-1ra entrega: Manuel: Latin Beat, Pablo: Intermedio , Federico: Interferencia,
Sara: ;Estoy sola?

-Tarea: poner en dialogo lo que abordaron y lo que no abordaron

-¢Como se han sentido con todo esto? Con las cosas como estan ahora
(Abuso policial, manifestaciones en Bogota).

-¢Cémo configuramos lo que sentimos y la canalizamos para que el acto
micro politico salga de aca?

-¢Qué se imaginan que puede ser eso?;cémo lo podrian hacer? no es
obligatorio es una opcién para abordar. Si nos va a doler la realidad pues
hagamos algo al respecto

Escritos de los y las estudiantes: Manuel:
Latin Beat,Pablo: Estudios Intermedio,
Federico: Interferencia, Sara: ;Estoy sola?

-La impro lleva a la autorreflexion, a lugares oscuros. ;Qué es lo que hago y
c6mo hago para hacer otra cosa?

- ¢qué es el ruido? ; qué hace que clasifiquemos algo como sonido y como ruido?
Improvisar explorando ese elemento.

-Decisiones como pérdidas:;qué no estoy viendo por pensar, sentir y estar
en ese lugar? -
Educacién musical: desmenuzar los elementos de la miusica.

-Este pais esta como esta por no ver el lugar del otro, lo otro que no estoy
viendo y quedarnos en nuestras certezas.

-Toquen, suéltese y después prueben tocar desde un lugar desde el que no
saben, de lo que sienten que no estan observando. Es dificil. Confiar en el
entorno, en los demas. Nos alimentamos entre todos, aunque estemos solos,
cada uno en su casa.

-¢(Nosotros sufrimos por la realidad politica en la que estamos? El mundo
en llamas: ;quién quiere escuchar un disco de misica experimental?
-Frente a lo macro politico no tengo mucho que hacer, pero dentro de lo
micropolitico tengo mucho que hacer. El ruido como acto politico. -Acto de
resistencia, en una institucion que al final de cada semestre dice “c6mo
tiene que sonar”. Aparece una posibilidad, un vehiculo que es el ruido, en
el cual ustedes estan preocupados por ;como quieren ustedes sonar?
-Estan pasando cosas muy pailas: voy a seguir en la universidad por gusto,
pero me voy a dar el espacio de pensar en otro tipo de cosas, mas alla de la
musica. -
Impotencia. Circulo sin salida. Self pitty. La universidad virtual me ha
funcionado bien porque puedo quedarme de workaholic y desconectarme de
la realidad abrumadora: Paz y direccién, aunque pueda parecer algo
banal.

-Mal viajado. No podia hacer que no me diera rabia todo lo que esta pasando.
Micropolitica: aprender a escuchar mejor, encontrarse con otros y
relacionarse de una manera constructiva. Estar aqui es un acto politico,
escucharlos hablar e improvisar, pensar en estas cosas. ;qué es la ética sino la
practica de la libertad, la practica reflexiva de la libertad? Pensar sobre la
libertad es pensar sobre la ética, o sea, si no fuéramos libres no se le
podria exigir a nadie que actuara de una forma ética, porque no habria
posibilidad de que esa persona actuara de una manera u otra (eligiera) y
fuera responsable por esa forma de actuar. Ha sido doloroso. Hice mi solo
como catarsis.

-Me trae confort que las cosas van a cambiar lo quiera uno o no, nada es
estatico, si algo lo ha demostrado es la pandemia.

- (cudles son esos lugares en donde uno puede ser activo? Solo somos seis
pero podemos encontrar esa relacion donde podemos ser una influencia
positiva y proactiva en el otro. Encontrar espacios de escucha y didlogo y
para ser escuchados.

-La virtualidad a veces a uno no le permite tener esa charla mas intima. A veces
uno no quiere que lo vean vulnerable

-La pandemia puso focos en donde no estaban. Nos pone en lugares de
dialogo. No hay que obviar a dénde nos llevaron. Triste dar la clase de la
misma manera pero a través de una pantalla y estudiantes que las asumen de la
misma manera.

-La facultad:el mega edificio y ahora si queremos construir conocimiento y
una relacion depende de cada uno de nosotros. Entender esto como una
oportunidad.

-Se esta quebrando el sistema en algunos lugares, tal vez se vuelvan gobiernos
mas intrusivos y pensamientos ultraderechistas y fascistas. Es un momento de
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crisis, de cambio: duele, incomoda, lo micropolitico cobra mas valor.
Anécdota de Jack deJohnette: “no desestime el poder de lo que alguien puede
hacer”. Tarkovsky: Si el mundo fuera perfecto no necesitaria de arte. Lo que
lo motiva a uno a hacer es lo que importa lo demas olvidenlo. Las cosas que hay
que cumplir ;cémo las hago? Ya que me toca hacerlas, ;cémo las
reconfiguro?

22-
09-20

-Pablo muestra su dinamica: OCITE- MIM

-¢Cémo puede ser una dinamica especifica para este lugar virtual en el que
estamos? ;como se podria potencializar a partir de lo que hay aca?

-Tarea (15 dias): Sara proponga la pieza multiplataforma. Pablo revisa la
pieza de mimesis

-Federico muestra su pieza: el colch6n. Cambiamos de roles. Intentamos
encarnar ese rol sin hacer lo que generalmente asociamos a ese rol.

-Hacer sesiones de duos para explorar Jacktrip a ver si funciona mejor.

Escrito piezas de los estudiantes: Pablo,
OCITE-MIM, Federico: El colchén

Dindamicas de improvisacién que permitan pensar el acto improvisatorio.
Idea de hacer una pieza multiplataforma, como una especie de teléfono roto.

-En el colchdn para que no se pierda la escucha entre solistas y colchones mejor
que solo toquen 4 personas al tiempo. -Uso del pulso en el rol del colchén: ;por
qué a veces parece que el pulso no tiene cabida en la improvisacién libre? -
Hay varios tipos de pulso. Todo tiene pulso. ;qué significa tener buen pulso?: Tal
vez llegar en un buen momento en la relacién con otros.

¢;Cual es la diferencia entre ser colchén y ser solista? ;Estar al servicio del otro?
El solista también estd al servicio de uno.. Al escuchar: Sensacioén de que los
roles se invierten. No se trata de cumplir los roles, sino de saber lo que uno
esta pensando musicalmente en ese lugar de acompaiiamiento vs. Solista.
-Larelacién entre colchdn y solista no es tan clara a menos de que esté
atravesada por unos parametros estilisticos. -Acompafiamiento: como motivico,
ciclico, frecuencias mas bajas, relajarse mas. Pone en evidencia
condicionamientos que tenemos del imaginario de acompafiamiento y
solista.

-Confianza y convicciéon de que el otro estd acompaiidandome asi no me
acompaiie como yo espero. Hay muchas maneras de acompafar y ser
acompaiiado

-Imposibilidad de buscar la mirada de otro en zoom. Parejas asumen
posturas fisicas similares al improvisar: ;qué es lo que estamos ganando y
perdiendo por estar en la virtualidad?

29-
09-20

-Videos de musica y artes plasticas.
-Laura muestra su pieza: el efecto mariposa
-Manuel muestra su pieza: El desayuno es la mejor comida del dia

-William Kentridge - Paper music
-Telematik de impro con animacion
Bibiana Rojas

-Usar las reacciones para hacer una pieza en zoom
-Usar un programa de aleatorizacién de plots para hacer historias (los
personajes, el setting, las acciones, las relaciones, el desenlace).

81




06- -Mtra. Juanita Delgado nos cuenta sobre los proyectos en el Ensamble de -Referencia a una lectura de John Zorn -Se puede trabajar con el ensamble de Juanita como parte de las entregas del
10-20 tecnologl’asy mediacione; . —(I}r.abacién de una de lfas animaciones que e.nsamble de impro. -Hacer pigzas .musicales que no
-Intercambio para ver si los materiales que han desarrollado en ambos hicimos en la clase de impro con los tienen que ver con lo sonoro, como Sara al hacer animacion.
ensambles nos animaban a participar. Creaciéon por correspondencia, en | estudiantes de animacion. -La técnica como la conciencia del hacer y la exploracién
tiempos de pandemia. -Exploraciéon: ver | -Pieza multiplataforma de Sara: Teléfono -Al intentar hacer “nada” llego a hacer siempre lo mismo, estoy permeada
qué pasa, insumo para improvisar, para componer, para el desarrollo delas | Roto- Se me quedé el micréfono apagado por demasiadas cosas sin quererlo: asi soy aunque no lo quiera.
propias preguntas. -Para hacer la pieza multiplataforma: Dos -¢Quién va a oir y ver el todo de esta pieza multiplataforma?: Para tener una
-Construir un dialogo entre disciplinas. Ser honesto y saber cudndo a plataformas teamsy zoom, las funciones idea de lo que sond en total usar la funcién de grabar en ambas videollamadas o
uno el material lo interpela y cuando no. de apagar micréfono y dividir grupos en Soundtrap. Luego unirlas con Logic u otro programa.
- Hacer solos el trabajo. La gracia es que ustedes aprendan a matar sus pequefios, whatsapp. -¢Qué pensara google de la pieza? Crea nuevos algoritmos y funciones para lo
propias pulgas. que necesitamos -La unica entidad que lo escuché
-.Como influye la experiencia en la improvisacion, en mi dialogo con completo fue la red, donde la pieza ocurrié de forma colectiva.
el otro, cambios en la escucha del otro en otros términos y c6mo lo van -Yo no me sentia escuchada, me adaptaba a lo que escuchaba que haciala
resolviendo? persona a la que ofa. -
-Dinamica multiplataforma de Sara -.quién toma las decisiones? Hay varias opciones de actuar frente a lo que
-Impro de 5 minutos: pensaramos en lo mismo que pensamos con la impro escucho. En qué momento se transforma la pieza: a mi me llega algo totalmente
anterior. “juepucha yo se que yo estoy tocando yo apago la cdmara porque, distinto a lo que envié. ;importa lo que yo decida? Siy no. Responsabilidad y
¢yo qué puedo hacer?”. Mas que pensar en el resultado pensemos en: confianza en el otro.
.como nos sentimos? y tratemos de buscar ese lugar de sensaciéon -Se podria hacer esta pieza alternando improvisadores musicales y animadores.
cuando estabamos improvisando entre comillas, “solos”. Tal vez en el concierto final.
-Dos caminos posibles: pensar en que se hace un dueto con quien se escucha o
con la persona que me esta escuchando. Ser a la vez emisor y medio.
-Angustia y ansiedad por el ejercicio. Cambio de estar muy tranquilo al tocar, a
tocar “muy perfecto”. Estrés por la falta de linealidad, porque todo
cambiaba. Hacia un montdon de cosas que sentia que no tenian sentido.
-Cada uno siente las piezas de manera diferente y con el ejercicio se exalta,
porque estamos aislados de alguna forma.
-Hacer lo mejor que uno pueda hacer y confiar en que el otro esta poniendo todo
para que funcione.
-Saberse escuchado, hace que se vuelva importante que le de algo valioso a
quien me escucha: sensacion de rendir cuentas. Entonces ;no estoy
intentando estar con otros, sino generar algo y demostrar algo? -
Estar presente sin importar qué pase. Saber que muchas cosas salen de mi
control: lo que hace el otro, el resultado delo que pensé hacer.
-Zoom cancela el sonido de algunas personas y que aunque no escuche a
alguien la veo e intento tocar con esa persona. También vi otras
cosas.Diferentes formas de abordar la impro y la escucha de lo que sucede.
-Impro como algo que me hace consciente de otras posibilidades. Me hace
consciente de mi forma de escuchar y de otras formas de hacer, como la
vida.
13- -Unir partes del teléfono roto Tocamos sin reflexionar verbal y | -’Nos hacia falta tocar asi, como... Como tocar”. Pablo: chévere aprendi mucho.
10-20 -Propuesta de hacer un trabajo con paisajes sonoros grupalmente entre impros -"Creo que tenia el micréfono apagado en la Gltima”.

-Prueba de sonido: 5 impros seguidas

-Tarea: leer Derrida y Ornette Coleman y de Bruno Nettl. Hacer un texto
pequefio sobre ellas, ver, ;si algo de lo que hicimos ahora tiene sentido con
eso que dicen los textos?

“Yo creo que como uno confia en el otro y el otro me esta escuchando eso
esta bien”
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20-
10-20

-Hablamos de cémo va el trabajo de Sara, Federico y Laura con el ensamble
de Juanita. Santiago sugiere llevar una bitacora de esos procesos:;cuales
son las preguntas que salen?

-Hablamos de la lectura de Derrida y Ornette Coleman

-Video de Krishnamurti- relaciéon entre improvisacion y espiritualidad.
-Improvisacién: pensemos en este lugar en el que quedamos ahora, todo lo
que hemos hablado es para que lleguemos a este lugar, como de
conciencia a todas estas reflexiones sobre el presente.

-El lenguaje del otro: Entrevista de Derrida
a Ornette Coleman 23 de junio de 1997.
-Referencia al trabajo de Brian
Ferninhough

-Referencia a Free play de Stephen
Nachmanovich

-Video Krishnamurti: El darse cuenta

-¢Si usted hablara otra lengua sus pensamientos cambiarian? Hasta qué punto
nuestro lenguaje nos limita, limita nuestros pensamientos. Pensamiento
filosdfico del siglo XX: cémo el lenguaje nos convierte en lo que somos.
Modificar el lenguaje para cambiar nuestra manera de pensar.

-.Qué es improvisar y qué es componer? Duda de que exista la dicotomia.
Gusto por pensar una definicién de improvisacion, porque es muy ambigua
-.Qué es el presente? Es un poco estar también en el pasado y en el futuro,
un didlogo entre los tres. Estar con los demas en ese espacio-tiempo. Pensar
de manera cuantica. Siempre estamos.

-No se trata de generar ideas nuevas, porque nada es nuevo, la idea es
contemplar lo que sucede. -Decir que algo ya no es
improvisacion es violento. O decir: la improvisacion es esto.

-Pensar esta charla como un calentamiento sonoro, para tocar. Tratamos de
construir una manera de pensar. -Piezas graficas: tienen una
dimensién compuesta y una que se puede improvisar: es una region gris.
-Composicion e impro estan entrelazadas : composicion apela al futuro. La
impro nace del presente.

-Tomar postura y dialogar con otras posturas no es ser violento. Violento:
quien solo acepta su propia postura. Al tocar, nada de esto importay todo
importa

-El sonido es abstracto atravesado por la subjetividad: permite el
encuentro de intersubjetividades. Lo que yo diga, piense, crea, no cancela
al otro: genera algo nuevo. Juzgar “lo que el otro hace esta mal” no es chévere.
Escuchar y entender qué esta pasando, percibir esa relacién en el
presente. -En la
improvisacion uno esta supeditado al error. Porque somos humanos
-Nueva complejidad: Son tantas las indicaciones que es muy probable cometer
errores. Musico no como intérprete, sino como canal.

-Hemos visto esto desde lo académico, lo musical, filoséfico, pero me
gustaria que lo abordaramos desde lo espiritual. Improvisar inherente a la
vida: Estar presente y no tenerle miedo a no estar presente

-Presente, pasado y futuro: una entrafa en la que esta entrelazado todo. es una
espiral. Vuelvo a esto pero no vuelvo igual, sino transformado

-.Qué es observar lo que algo es?;se puede observar lo que algo es? El
observar esta mediado.

-No preocuparse por lo que va a pasar. Para que no haya sufrimiento hay que
vivir en el presente. La respuesta esta ahi pero es dificil. Somos unas paradojas
andantes.

-Improvisar bajo lenguajes y referentes e innovar: dialogar con la tradicién.
Poner en duda: Coexistir con otras maneras de ver las cosas.

-“usted esta improvisando”: visto como peyorativo en la vida diaria, cuando
todos lo hacemos todo el tiempo. Mal improvisador: el que cree que tiene la
razoén, que no escucha, que no dialoga. El que no toma decisiones contando
con lo que otros necesitan. Dialogan solo con lo que les sirve.

-Preguntarse uno ;por qué no esta de acuerdo? Evitar el no estar de acuerdo
porque no estoy de acuerdo.

-Yo vuelvo investigacién a la improvisaciéon porque cada rato tengo mas
preguntas alrededor de eso que certezas. -Yo se que existe este
momento porque lo he vivido, pero cuando intento poner en palabras me
encuentro que no existe. Impro como un acto imposible.

-La academia como un lugar donde se permite el didlogo. Caracteristica
que no tienen otras instituciones -Clases que inviten a la
pregunta, los objetos finales musicales no existen como certezas La clase
depende mucho de lo que los estudiantes hagan o dejen de hacer
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-Lo que nosotros hacemos es inutil pero vital. “Bala y bolillo para lo inutil”
me alegra que sea intitil, porque yo no quiero ser un idiota util en este
sistema. Los inttiles son los campesinos, nosotros, los que no servimos, los
que no les servimos a eso y para eso hay bolillo y bala la que quieran.

-El presente es algo extemporaneo, algo arriba del tiempo o atras del tiempo:
Para estar en el presente, toca soltar cosas, a veces por voluntad propia a veces
porque la vida nos las quita.

-¢Qué quieren, qué les gustaria hacer, qué quieren ser? Eso es lo mas
importante, en este momento ser improvisadores.
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27-
10-20

Hablamos de algunas cosas logisticas

Reflexion lectura de Bruno Nettl

Hacemos ejercicios de improvisacién- Christian Amigo

1ra: tocar lo mas rapido posible y lo mas piano posible”

2do toque algo que vaya contra su gusto o estilo e incorpore silencios largos
3er ejercicio: isorritmos interrumpidos: para tocar, para tocar. Segunda
version en diferentes velocidades como pifiones de diferentes tamafios

4to por un minuto van a tocar una pieza que les guste mucho pero van a
quitarle el 50% de los elementos que la constituyen.

Sta: van a hacer mimesis, imitar, musicalizar o meditar esta frase, se las voy
a mandar muchas veces, como un mantra: The way asks nothing hard but
detest any picking or choosing”

6ta hagamos una combinacién de los elementos de las impro anteriores sin
cronémetro.

-Contemplating the concept of
improvisation and it's history in
scholarship. (2013). Bruno Nettl
-Ejercicios de impro Christian Amigo

-Improvisacion como “la misica del otro”. Los musicos académicos
componen o escriben lo que improvisan.

-Improvisacién como extemporizacion: Puede ser que no esta basada en un
sistema externo, en cosas preconcebidas, sinénimo de improvisar en inglés.
También puede ser musica que se hace en el momento.

-Improvisacion a veces asociada a la artesania y composicion asociada al arte.
¢(Cual es la diferencia entre arte y artesania?

-Nueva escuela de intérpretes: Lo que tengo que sacar de la partitura para
volverlo mio y reconvertirlo. -La -Diferencia entre una
transcripcion de Coltrane y escucharlo: dificil anotar con precisién todo.
El espiritu. Los errores. Las acciones.

-Impro como: Habilidades que pongo en juego con relacién al tiempo.
Como objeto artistico de profundo alcance que genera una experiencia
estética profunda.

-Centroeuropea blanca: idea de la impro por debajo de la composicion.
Artesania vs arte, composicion vs. Impro. India: interpretes, compositores e
improvisadores al mismo tiempo. Composiciones son como una especie de
standards de jazz. C6digos escritos que no revelan toda la profundidad y el
espiritu de la misica como decia Pablo

-¢como deben sonar las cosas? Hay una serie de cosas que uno tiene encima
que le van diciendo como pero uno no sabe cudl es el objeto regente de
eso, uno va haciendo caso ;por qué estoy haciendo caso? Toca deconstruir.
;por qué esto deberia ser asi?

- El problema son los contenidos de clase o que me digan “cémo tienen
que ser las cosas”, o el examen? Hay cosas muy valiosas ahi.

-.por qué hay necesidad de aprehender (y aprender) eso objetos estéticos
tan profundos? Por el beneficio técnico: Nivel académico, el perfil del
egresado. Existe el supuesto de que prepara para “cuando uno vaya a tocar
cosas mas sencillas”. ;Qué es mas sencillo o le va a quedar mas facil? ;Para
qué sirve tocar un género cuando usted quiere tocar otro? ;Es mas
importante aprender una cosa o la otra? Seguir las pulsiones: hacerlo porque
lo hace feliz y tener la curiosidad por hacer lo que no he hecho.

-El punto de vista del otro, desde Europa se ven las miisicas no
occidentales, de minorias, de clases socioeconémicas bajas, porque lo ven
desde lejos: si nosotros hacemos unos trompitos y los hacemos con el
corazo6n y con amor, puede llegar Pablo y decir ;qué es esa puta mierda? Vea lo
que yo hago.

-Modelo educativo de los conservatorios no es muy artistico. Cuando se sigue
un modelo ligado al método cientifico. Hay una biisqueda por enseiiarla de
esa maneray se cree que esa es la manera. Y uno dice, pero sila musica no es
asi, yo haciéndola me doy cuenta de que no es asi.

-Laimpro ;para qué sirve?, no es falta de preparacion, uno se preparay
ante cualquier eventualidad va a tener herramientas para responder. Se
da cuenta mientras va haciendo y rectifica. Todos tenemos que saber
improvisar porque es una eventualidad de la vida.Creatividad es necesaria
para que cualquier persona soluciones problemas. Entonces se ve la impro
no como algo musical sino como la vida casi.
-Entre mas aprendo de esto mas me alejo de una idea especifica de como se
debe enseiiar esto o como deben sonar las cosas..
-Impro como metéfora de la libertad: improvisar no es hacer cualquier cosa. Es
ese estudio de la libertad, por la ética, por la relacién con el otro, ese lugar
donde tengo que aprender a escuchar y escucharme. Alejarse de la idea de que
es un estudio por la libertad misma. La improvisacion también constrifie. La
libertad: implica dejar muchas comodidades, que no quiero dejar en el fondo.
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Me estoy yendo por las ramas, pero el tema da para eso. No creo que se esté
yendo por las ramas, esas son las ramas, ;sabe? O sea las ramas son parte del
arbol y creo que es necesario entenderse en ese lugar.

-Entender cosas le ayuda a uno saber con qué negocia, en donde cede y dénde
no, qué esta ganando, qué le esta sirviendo a uno, qué lo esta haciendo a uno
feliz Y uno entiende lo que otra gente esta cediendo y entender esas tensiones
ayuda a entender al otro un poquito mas. La libertad tiene que ver mucho con la
decisién también. preguntarse la idea de libertad que tengo de dénde viene y si
esa decision es realmente mia o no, o si es un constructo y de presiones e ideas
de lo que debe ser la libertad para mi. El ejercicio de improvisar es muy
anarquico. No entendido como caos sino como el entendimiento del otro.
Entender al otro en sus niveles y tener un balance con él, sin tener necesidad de
un gobierno central. Mi opinidén es que la verdadera improvisacién sucede de
una manera muy anarquica, desde ahi la defiendo. Las mascarillas pienso que tal
vez la libertad no es algo necesariamente bueno, o malo. Es duro el juego entre
la libertad propia y la libertad de otros. Quién jala mas. Eso se puede aplicar al
ensamble si quieren aplicarlo a otras areas de la vida, se los dejo a ustedes.
-Pensando en lo que hemos hablado les voy a leer una serie de instrucciones,
hoy yo no voy a tocar. Son una serie de 10 piezas, ejercicios muy condicionados.
Cada pieza dura un minuto y puede que las hagamos varias veces

-Asi uno tenga los parametros, uno se vuelve a encontrar en el mismo lugar.
Toma decisiones musicales con respecto a los otros, uno se remite a lo que ya
paso. Estas cosas todas existenciales llevarlas a cabo, al final es tocar. “igual esto
lo llevo haciendo desde el primer dia”. Para mi es importante no quedarme en el
lugar de simplemente hacerlo y ya.
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03- -Hablamos sobre la musica que estamos haciendo para el ensamble de Videos de Ixs participantes del ensamble -Hablamos de lo que estamos haciendo en el ensamble de Juanita.
11-20 Juanita de Juanita que estamos musicalizando -La musica tiene una narrativa temporalmente diferente a la imagen. No es esa
) -Ejercicio: Cada uno hace una impro solo sobre el video sin sonido.;c6mo Comienzo de Stalker de Tarkovsky musica que esta para alimentar a la imagen de un lugar, para animarla sino todo
suena un hilo? Recuerdo de nuestras experiencias con un hilo Ejercicios de impro Cristian Amigo lo contrario, si uno cierra los ojos es también otra pieza en si misma. ;no? -El
-Hacemos ejercicios de improvisacion- Christian amigo: video se puede tomar como una partitura ir a la par de la imagen. Pero ;cual
-6to: una nota constantemente repetida, varia el color, el timbre y la seria el ejercicio de ir en contra de esa imagen? Si la pieza invita como a un
dinamica el tema es “la paz”- 1 minuto. desarrollo ;qué seria lo contrario a algo que se desarrolla? ;Algo estatico? Tal
-7ma: hagan lo que quieran pero sin planearlo. El que piensa pierde, listo? vez al unirlo con la imagen se va a encontrar una relacion. Hacer lo contario se
-8va: Perform an exact repetition of what you played at piece No. 7. puede entender como un complemento. -Tarkovsky generaba unos conjuros
-9no: Don'’t try to be the fastest en el tiempo, buscaba que se congelara
-10mo: follow your breath- de 5 minutos -Grabar capas e irlas desarrollando sin pensar mucho en la imagen. Usar de
pronto el sonido del contrabajo ya que en el video aparece un contrabajo. Desde
un lugar poético, como una excusa para crear serendipias, a crear momentos de
conjuncién. Usar las cualidades de los objetos que si aparecen para jugar, con las
relaciones interpretativas que nos generan.
-Ejercicio probar intercambiar la musica de los videos. Aparecen unas cosas que
uno no se habia dado cuenta que funcionaban. Lo importante es bajarse de las
certezas. -
Ejercicio: Cada uno hace una impro solo sobre el video sin sonido: ;c6mo serian
una serie de hilos muy delicados colgando?;cémo seria la versién de cada uno
tocando esos hilos? (nos toma por sorpresa el ejercicio) A todos nos genera
algin sonido de una manera. No se olvida la ejecucién misma, lo que uno sabe, lo
que es capaz de hacer, el cuidado por cada sonido. Se puede usar el video como
detonante para pequefios solos de impro. Se pueden usar muchas cosas. Apelar
ala memoria para crear.
17- Cuadrar fechas, saber como van las entregas y las sesiones individuales de -Mimesis, como musica hecha en masa desde la industrializacién y mimesis
11-20 Sonobus. como ejercicio creativo de reapropiacion, se absorbe lo que hay y se transforma.

Hablamos del concierto: cartel, piezas de impro

;qué eslo bueno y lo malo de la mimesis? ;qué te gustaria que pasara en esa
pieza a qué quieres que esté la gente alerta? Puede pasar cualquier cosa.
-Anécdota de entrevista de Miles Davis sobre qué se necesitaba para tocar con
él: “poder cargar su instrumento” y tener orejas flexibles.. “Jazz es una palabra
inventada por el hombre blanco, nosotros nunca le dimos ese nombre, ustedes
tuvieron la necesidad de darle esa palabra para nosotros es musica”. Esta
hablando mas bien de una relacion. -Sara quiere incluir la impro telematica
en su examen de canto 6. Consejo porque le cuesta que sea corto para que los
jurados lo evalien.Aprender a negociar con lo que exige el exameny lo que se
quiere hacer. -Una cosa es el tiempo como lo percibe
uno desde afuera y otra desde adentro. Es dificil cuando uno esta siendo
observado.

-Improvisacién es muy atipica dentro de un examen. Los jurados no estan
acostumbrados, pero cada vez es mas necesario acostumbrarse. Temor a llevar
impro libre al examen y que los jurados no lo entiendan, se aburran y al
estudiante le vaya mal en el examen. El programa se mueve mas lento que las
personas dentro del programa. Si se concentran en el material, en ser honestos,
sensibles eso generalmente no tiene pierde y va a ser apreciado, sea del género
que sea. Losjurados tienen que pararse desde otros lugares y eso es dificil. Uno
tiene que hacer las cosas de manera honesta, con amor, carifio y hay las cosas no
fallan. Universidad, educacion integral. Cambios significativos son pequerfios.
Poner las cosas en perspectiva y seguir adelante con esos impulsos interiores.
Ser vulnerables es bueno. Ser audaz y negociar con lo que uno tiene por perder:
hacer lo que a uno le gusta y lo que hace. La vida es muy corta para andar
diciendo mentiras a uno mismo. Hay algo que perder si me paro desde un lugar
que no honre el impulso que siento tan fuerte ahorita.Quedarse con lo bueno de
lo malo. Siempre va a haber gente que le dice a uno que no esta bien lo que hace.
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En la academia el estudiante no tiene las garantias ante una confrontacién por la
relacion de poder que existe.

24-
11-20

Hablamos acerca de las dindmicas que vamos a hacer el dia del concierto.
Nicolas esta en la sesion.
Prueba de sonido y de cada una de las piezas que hicimos en el concierto.

-El colchdn por 7 minutos: 4 solistas y 3 colchones, incluyendo a Nicolas. Solista
tiene el spotlight, un poco mas de independencia, genera una direccién y el
colchén es lo que rodea al objeto. ;cdmo hacer que la imagen rodee a la musica o
al revés?

-Efecto mariposa. Podemos hacerla que si alguien reacciona tomo una decisién
musical frente a eso: imito, paro o sigo 7 minutos. No importa si se traslapan, lo
que importa es la dindmica y no las reglas.

-La mejor comida es el desayuno: random plot generator: “A young woman in her
late teens, who is very aggressive. A man in his early forties, who can be quite
dishonest. The story begins on a university campus. Someone receives a marriage
proposal. It's a story about envy. Your character is determined to get to the truth”.
Simplemente eso que aparece ahi es lo que vamos a tocar por 7 minutos, va a ser
algo mucho mas programatico. No hay problema con la literalidad.
Improvisando cualquier cosa puede funcionar.

-Hacer streamming del teléfono roto. Espectador tenga la propia manera de ver
la misma obra, su propia pieza (;cuando uno puede elegir se siente una obra
propia?) Va a ser una experiencia diferente para cada persona. Luego pueden
encontrarse y decir "bueno y ; usted que vio?” Virtualidad permite escoger entre
muchas cosas. Ataques latentes:

-Lo premeditado también cabe. Igual aunque esté premeditado va a estar
alterado por los demads. Nicolas usa pintura para animar entonces crear
animaciones constantes con pintura no es posible. La animacién y la musica
tienen diferentes temporalidades en la accién. La musica es inmediata y mas
reactiva, la animacién requiere cierta premeditacion. Detenerse y escuchar. A
veces uno empieza a tocar y no sabe bien cémo salir de lo que esta haciendo.
-Etapas del performance de Richard Scheckne: aftermath el momento después
de cada performance en el que uno reflexiona lo que pasé y toma decisiones
para la siguiente. Lo que funciona se queda (aburrido porque es estatico) lo que
no funciona (es lo divertido porque es sobre lo que uno trabaja: ;qué hacemos
para que funcione? Uno aprende es de los errores)

-Nicolas cuenta cémo ha sido su experiencia improvisando con Saray como la
escucha y la experiencia fue como un trance. Escucha cinestésica. Sonido en pro
de la imagen e imagen en pro del sonido. Memoria cdmo funciona en las
temporalidades. Ansiedad y miedo por falta de estar en el presente. En la impro
todos estamos para el otro y el otro para uno. Todos estamos haciendo el mejor
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esfuerzo, estamos en esa disposicién. Querer hacerlo bien, sea lo que sea que eso
signifique.

Tabla 4. Ensamble de improvisacion 2020-3
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En ambas tablas se puede observar que aparecen multiples formas de definir y
aproximarse a la improvisacién libre en estos espacios de clase, entre ellas: como
escucha, presencia, encuentro, toma de decisiones, desarrollo de la capacidad de
respuesta, habilidad de construir a partir de lo que se tiene, objeto de investigacidn,
fuente de preguntas, objeto artistico que produce experiencias estéticas, forma de
relacionarse con el tiempo, forma de reflexiéon y de hacer cosas que no se hagan
convencionalmente, como buisqueda de posibilidades y como una forma de fluir con lo
que sucede. El hecho de que existan y aparezcan en clase multiples definiciones y
formas de experimentar la improvisacién se aprovecha en el ensamble como un

detonante del didlogo y la escucha.

A pesar de que en el Taller 2016-3 Santiago describi6 los requerimientos de las resefias
de concierto y solos,* los formatos de entrega y las fechas especificas desde el
comienzo, en el Ensamble 2020-3 estas fueron mucho mas flexibles. Por ejemplo, las
entregas finales no tenian que ser solos, tampoco tenian que ser en formato de audio,

ni los textos reflexivos tenfan una forma predeterminada.

En el Ensamble 2020-3 hubo entregas pensadas como una especie de iteraciones en las
que se realizaba un trabajo de reflexiéon, manipulacién y profundizacién de técnicas y
materiales. Es decir, tomamos la primera entrega que hicimos y en la segunda,
exploramos los elementos que no habiamos explorado la primera vez. El trabajo se bas6
en una pregunta por las otras posibilidades que existian en las decisiones que no

habiamos tomado en las entregas anteriores.

Por otra parte, en el Ensamble 2020-3, se escucharon las entregas de cada estudiante y
se leyeron las reflexiones escritas por ellos en la clase, esto permitié que todos

conociéramos el trabajo de los demds, darnos retroalimentacién y contrastar

46 En el correo que nos envié Santiago en 2016 sobre los requerimientos de los textos reflexivos de los
solos, venia el siguiente enunciado: “que explique ;qué se queria hacer?, un analisis/descripcion de los
materiales usados, y por ultimo una autoevaluacion, en la que se considere si lograron lo que querian
hacer o no, ;qué opinan que deben mejorar?, referencias que tuvieron para hacer el solo” (Santiago,
2016)
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experiencias. En el Taller 2016-3, tal vez por la cantidad de estudiantes, que era mas del

doble, esta escucha y lectura grupal no se dio.

También hay que resaltar que Santiago ha tenido cada vez una participacién mas activa
y menos jerarquica con los estudiantes en la clase: al tocar mas en el ensamble y
participar de forma mas abierta y vulnerable en las conversaciones. Probablemente
también debido a las condiciones de pandemia, aislamiento e incertidumbre
generalizada en las que se dio el Ensamble 2020-3, la apertura emocional de los

participantes y por lo tanto la empatia y cercania, fue mas evidente.

Una diferencia clave del Ensamble 2020-3 con los espacios previos de improvisacion,
fue el trabajo interdisciplinar que se llevé a cabo con estudiantes de artes escénicas y
visuales de la Facultad. Para la mayoria de los estudiantes esta fue una experiencia
nueva, en la que pudieron explorar intereses como hacer musica para videos, o
experimentar ellos mismos con practicas como la animacién. La virtualidad permiti6
hacer estas sesiones de trabajo interdisciplinar de una forma mas directa y sencilla, ya
que en la presencialidad la gestion de espacios y horarios hace mas complejo este tipo

de encuentros.

Como se puede observar al comparar ambas tablas, para Santiago las lecturas tienen un
lugar central en sus clases, porque ayudan a reflexionar y dialogar sobre varias

dimensiones de la improvisacién:

Son una manera de hablar de lo que no se puede hablar. O sea la improvisacion en
su esencia, hablar del acto, de la pieza que hicimos, pues tiene una condicion como
medio inefable. No es que no se deba, pero es jodidisimo. Se acaba, y decir: «Esto
funciona o no funciona», uno se da cuenta que tal vez el otro tocé de una manera con la
que uno no resond, entonces uno dice: «No, yo qué voy a decir eso». Ahora, leer sobre
eso, da cuenta de que hay otra gente que esta pensando en lo mismo. Entonces, ya
no es dentro de la tocada que es abstracta, sino dentro de una lectura. Le da a uno
también herramientas conceptuales para poder expresarse, le da herramientas
de: «Ah eso es lo que queria decir este autor, yo pienso que esto, esto y esto o,
quiero esto, 0, no me gusta esto, o lo que sea». Como que es una manera de hablar
de lo que no se puede hablar. Inclusive sin hablar de eso: porque no estamos
discutiendo la pieza que se creo, estamos discutiendo todo alrededor de eso. Todo
lo que la alimenta, que es importante yo creo.
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Hablar de mis miedos, de mis presiones, de mis alegrias, de lo que puedo hacer, de
lo que no puedo hacer, de lo que me gustaria hacer, y todo es muy subjetivo.
Entonces también esta bueno porque todo el mundo siente que es un espacio
democratico para hablar sobre lo que quiera. Entonces creo que las lecturas
alimentan eso. Pero es en mi caso, porque yo lo siento de verdad, desde un lugar muy
visceral, que es un insumo bueno, que propicia el dialogo y la reflexion. Hay gente
que nunca ha leido un libro de improvisacion y son grandes improvisadores. Eso si no
tiene nada que ver.

Y también es porque a mi me gusta leer sobre esas cosas. También es una metodologia
que yo escogi para mi. Y pues uno ensefia también a partir de la metodologia que
haya desarrollado para uno mismo. Y pues, en muchas de esas lecturas hay grandes
maestros que uno admira, y de los que uno aprende, entonces también es como esa
conexion con esas otras cosas mas grandes. Y se da cuenta que se puede hablar como
de una tradicion de este tipo de cosas. Y a veces esta chévere no hablar nada. Yo creo
que también uno va revisando el proceso de la clase, y como que pondera qué es
lo que se necesita. Hay semestres que leemos mas que otros. Hay semestres donde
yo creo que he dejado Cardew y ya. (Santiago, 03-02-21)[las negrillas son mias]

Las lecturas en las clases entonces aparecen como detonantes que generan diadlogo y
reflexion sobre la practica improvisatoria y sobretodo acerca de lo que esta “alrededor”
de ella. De igual forma, cabe resaltar que las reflexiones en las clases se daban a partir
de diferentes elementos ademas de las lecturas como las improvisaciones mismas, los
escritos que acompafaban las entregas individuales, del didlogo grupal que se
generaba, de los videos y audios que escuchabamos y veiamos juntos y de los temas
propuestos y las inquietudes que teniamos los integrantes del grupo. Estas reflexiones
abren espacio a las subjetividades y a la posibilidad de hacer multiples conexiones entre
la improvisacién y otras areas que a veces parecen estar alejadas de lo sonoro o la

practica musical.

Algunas de las reflexiones que aparecieron en clase son: ;qué es escuchar? ;como se
puede escuchar? ;como relacionarme con los demdas? ;qué puedo hacer, cuando y
como? ;para qué hacer improvisacion libre? ;para qué sirve? ;si es posible estudiar
improvisacion libre y cé6mo? Asimismo surgieron cuestionamientos a categorias
construidas generalmente como opuestos como composicion/improvisacion,
arte/artesania, musica/ruido, estudio técnico/estudio interpretativo, explorando

permeabilidades y otras posibilidades de pensar fuera de estos binarismos.
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De igual forma cabe mencionar que en las reflexiones aparecieron una serie de
tensiones a través de la experiencia de la improvisacién, por ejemplo: entre los
intereses y necesidades del individuo y del grupo, entre la permanencia y el cambio,
entre ser receptivo y ser contundente, entre el valor de buscar cosas nuevas y reiterar
para profundizar en lo que se quiere desarrollar, entre tener posturas que pueden llegar
a ser radicales e intentar que esas posturas siempre dialoguen y sean permeables al
otro y la importancia de encontrar comodidad en la incomodidad. La aparicién y
conciencia de estas tensiones contribuyen a evidenciar la necesidad de hilar fino, de
mantenerse en un estado que no permita sentir que las cosas estan resueltas de una

vez, sino que requieren de una constante evaluacion, atencién y presencia.

Santiago mencion6 en una entrevista que las modificaciones y permanencias de las
clases de los espacios de improvisacién que acabamos de mencionar han sido parte de
un proceso de aprendizaje, que ha obtenido de la experiencia de dictar estas clases en
diferentes momentos y a diferentes grupos. En este proceso se hareevaluado las formas
de dar la clase y lo que la clase es para él. En una ocasién Santiago mencioné que

entiende la clase de una manera analoga a la improvisacion libre, asi lo describié:

Yo veo esta clase como una especie de nada. ;Ustedes han visto esta vaina que se llama
Silly Putty? Que es como esa plastilina que viene en un frasquito y que se derrite y que
uno, por ejemplo, puede cogerla con el peridédico y copia lo que estd en el periddico y lo
reproduce. Pero uno también la puede volver mufiequito. Y la puede estirar.

Con lo Unico que yo entro a esta clase es con la idea de que hay que hacer unas entregas,
me gustaria tener un concierto al final; pero lo que resulte al interior se va dando. No
tiene un lugar de creacion especifica. Al igual que sucede con la improvisacion, que a la
larga es como un lugar dénde nos encontramos y hacemos. Y poco a poco se van
resolviendo unas inquietudes, y el que quiera resolverlas, las resuelve. A la final si me
gustaria ver todo esto jcomo resuena en el lugar de la impro?, porque, como decia una
de las citas que les pasé la vez pasada, de Cecil Taylor: creo que uno tiene que pensar
un poco desde lo que uno es integralmente y empezar a abarcar todas las
posibilidades de lo que uno es, en el acto improvisatorio. Y eso incluye
relacionarse con otras cosas. Vuelvo y repito: yo no les puedo enseiar a ustedes
a improvisar, cada quien descubre como lo hace. Cada quién descubre como. Y
creo que ese es el truco de eso, ;no?, como ;qué es lo que me va importando a mi?
¢(Como me voy comunicando? Y creo que entre mas inputs haya, mas influjos haya
de materiales, pues eso se va a ver reflejado en esto al final. (Santiago, EIMPRO 06-
10-20)[las negrillas son mias]
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Como se ve en la cita anterior y en las tablas presentadas, la clase tiene y ha tenido
algunos elementos preestablecidos por Santiago, que se mantienen como las entregas,
el concierto final, la realizacién de lecturas y ejercicios de improvisacién que llevan a la
reflexion. Y a la vez, Santiago contempla espacios dentro de clase para que surjan
eventualidades, indeterminaciones, que estdn mediadas por lo que trae y busca cada
integrante y de lo que se construye en el encuentro como grupo. Estos factores no se
pueden determinar totalmente de antemano. Al hablar con Santiago acerca del lugar
que tiene el programa de clase en sus clases de improvisaciéon libre mencioné lo

siguiente:

El programa esta mas dado por los resultados de aprendizaje esperados que por
un programa. Yo creo que la clase pide una no estructura, pide que la estructura
también se improvise de acuerdo a lo que esta pasando. Entonces, ;yo preparo las
clases?: Si. ;Yo en mi cabeza llevo una especie de programa?: Mas o menos, si. Pero me
resisto a tener un programa especifico porque siento que eso aplana la misma clase,
termina aplanando todo, entonces creo que no es tanto desde ese lugar. Creo que si
hablamos de un programa de clase, lo mejor es describir por ejemplo la bibliografia que
uno va a utilizar, como «bueno voy a utilizar esta bibliografia, toda, o no toda, o alguna,
u otras que vayan apareciendo, voy a generar de pronto un corte como para que no
estemos tan a la deriva, sino que tengamos un momento de dénde nos podamos agarrar
y ya», o sea, creo que va por ahi. Siento que hacer un programa de estos se va
construyendo en el tiempo, bajo la experiencia misma de uno dandolo. Porque
cuando uno hace un programa uno estd haciendo un contrato con los estudiantes
también. Entonces si uno hace un programa y dice «vamos a hacer esto», y no lo
hacemos, tampoco estd bueno. Entonces es preferible decir nada y dejar que los
materiales vayan proponiendo lo que va a pasar y decidirlo en consenso, a tener
que imponer unas cosas. Porque, por poner un ejemplo, estos estudiantes se
agarraron,?’ si yo hubiera seguido el programa de clase que tenia en mi cabeza, pues
hago como si nada hubiera pasado, ;Si? Pero pues para mi fue algo muy fuerte, como:
«Que mamera que peleen». Entonces pues me tocé desviarme mucho de lo que pedia el
semestre en mi cabeza. Y de todos modos igualmente me di cuenta que llegué a lo
mismo, inclusive mejor, mas bacano. Porque yo se que igual lo que se haga va a
terminar problematizando esto que me interesa a mi entonces. A la final, yo creo
que vamos a hablar de eso, estamos con unos marcos conceptuales que siempre son los
mismos y se van reciclando. Algunas veces de una manera mds clara, otras de una
manera mas silenciosa, que es como por ejemplo: la escucha, siempre hablamos de la
escucha, el respeto, siempre hablamos del respeto, hablamos de c6mo vamos a
hacer las cosas, siempre hablamos de eso, no es como «hoy vamos a hablar de
esto». Sino todo el tiempo, se esta hablando de todo al mismo tiempo. Entonces,

47 Santiago coment6 antes en esa entrevista que en una de sus clases de improvisacién hubo una pelea
entre estudiantes por la forma en que una persona se refirié a lo que otra hizo. En el siguiente capitulo,
en el subapartado Participacion y conflictos se presenta el relato completo que hizo Santiago de esa
situacién y se profundiza en el andlisis del conflicto que se presentd en relacidn a la ética y la critica.
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creo que si importa tener resultados de aprendizaje esperados, entonces ;qué se
espera? Mas bien, a nivel de programa: se espera que haya una reflexion por la
escucha, se espera que haya una reflexion sobre la propia técnica y el hacer, se
espera que a partir de la interaccion con el otro se establezcan digamos
parametros de respeto, no se, como ehm, aprender el balance del volumen,
pueden ser otras cosas como menos cripticas, entonces uno va ahi con tranquilidad.
(Santiago, 03-02-21)[las negrillas son mias]

Siguiendo la cita anterior son los objetivos de la clase y los elementos particulares de
cada ensamble los que guian el desarrollo de la clase, mas alld de un programa
estructurado y preestablecido, entendido de una forma en la cual no haya cabida a la
eventualidad y a las modificaciones que vaya pidiendo cada grupo. Entre los objetivos
principales de la clase se encuentra hablar y reflexionar sobre la escucha, el respeto,
sobre como hacer las cosas, sobre la técnica y sobre las formas de interaccién con el

otro.

En este capitulo se hizo una breve contextualizacién de la improvisacién libre como
movimiento que surgié en los afios 60. Luego se hablé de la improvisacion en el espacio
de la PUJ, donde aparece en ocasiones como una practica novedosa — a pesar de que
como movimiento tiene mas de 50 afios- rara o alterizada, y se plante6 la posibilidad
de que estos espacios de improvisacion libre podrian funcionar como «espacios otros»
(Foucault), mas especificamente como heterotopias de desviacién, al diferenciarse de
otros espacios de clase y de cuestionar o invertir ordenes naturalizados en ellos.
Después, hice una descripcion de la clase del Ensamble 2020-3, de las sesiones que
tuvimos, de los participantes, de la transicion que tuvo el Ensamble 2020-1 de la
presencialidad a la virtualidad y finalmente del desarrollo del documento Roland
Tresillo, que da cuenta del trabajo y la aproximacion a Zoom hecha por el ensamble al
experimentar las condiciones y plantear posibilidades creativas que permitieran seguir

haciendo musica en medio de la pandemia.

Asimismo se present6 una reflexién sobre la construccién del campo multiplataforma
de la clase de la mano de algunos textos de etnografia digital, que me permitieron
reflexionar sobre la forma de abordar el campo y cuestionar conceptualizaciones que

pretenden dividir lo real y lo virtual. Asi adopté el concepto de Fioridi, et al. de una
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existencia onlife, desarrollada a través de multiples mediaciones, que desdibujan los
limites entre «virtualidad, realidad, naturaleza, maquina y humano» y ponen de
manifiesto las consecuencias que este tipo de delimitaciones tiene para abordar y

pensar de manera compleja los objetos de estudio.

Después se hizo una presentacion de las estrategias didacticas, contenidos y objetivos
de las clases de improvisacion libre en la PUJ. Presenté dos tablas: una del Taller 2016-
3 y la otra del Ensamble 2020-3 para brindar un panorama general de las actividades,
lecturas, materiales y reflexiones recogidas en mi experiencia como estudiante y como

investigadora.

Entre los cambios que encontré en las dos clases se encuentra: el espacio onlife
multiplataforma de clase, el trabajo interdisciplinar, mayor flexibilidad en las entregas,
mas espacios de escucha y didlogo de los solos y textos de los estudiantes y una mayor
participacion de Santiago en las improvisaciones y reflexiones. Entre las permanencias
de estos espacios encontré: la improvisaciéon entendida de multiples maneras (como
escucha, relacion, capacidad de respuesta, reflexion, exploracién e iteracién) y las
tensiones entre necesidades individuales y grupales, entre permanencias y cambios,
entre receptividad y contundencia, entre la buisqueda de novedad y de reiteracién, de
comodidad e incomodidad, entre otras. Finalmente, presenté cdémo para Santiago son
los objetivos de aprendizaje (la escucha, reflexion, formas de interaccién y de accion,
técnica, el respeto) los que guian el desarrollo de la clase, mas que el uso de un pensum
estructurado que no le de lugar a lo que traen los estudiantes, a las eventualidades y a
las negociaciones y conflictos que, como se verd en los siguientes capitulos, son

centrales para el desarrollo del ensamble y también para el empeno critico.
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Capitulo 3. El ensamble de improvisacion como performance
participativo

Este capitulo se formé a partir de un didlogo entre lo que se construy6 a partir del
trabajo de campo y la propuesta teérica de Thomas Turino (2008) del campo musical
de performance participativo. En su libro Music as social life : The politics of participation
(2008), el etnomusicélogo Thomas Turino introduce el concepto de campo social,
planteado por Pierre Bourdieu. Este, hace referencia “un dominio especifico de
actividad, definido por: el propésito, metas, valores, relaciones de poder y tipos de
capital (dinero, grados académicos, una cancién exitosa (hit), la habilidad atlética, la
habilidad de tocar la guitarra) que determinan las relaciones de roles, las posiciones
sociales, el estatus de los actores y actividades en el campo”48 (2008, p. 26). Partiendo

del planteamiento de Bourdieu, Turino propone cuatro tipos de campos musicales:

Performances participativos
Performances de presentacion

Performances de alta fidelidad

B W npoe

Performances de arte de audio de estudio.

Cada uno de estos campos musicales tiene unas metas, una concepcion de la musica,
unos valores, unas caracteristicas sonoras y unos roles para sus participantes, quienes
prestan especial atencion a determinados aspectos del performance segtn el campo al
que pertenecen. Este modelo de los campos musicales fue una herramienta analitica util

para identificar y describir lo que encontré en el campo. A pesar de que los espacios de

48 Traduccién hecha por la autora: Specific domain of activity defined by the purpose and goals of the
activity as well as values, power relations, and types of capital (e.g., money, academic degrees, a hit song,
athletic prowess, the ability to play a guitar) determining the role relationships, social positioning, and
status of actors and activities within the field.
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improvisacion en la PUJ siempre han tenido un concierto al final del semestre y esta
caracteristica podria relacionarse con el campo de presentacién propuesto por Turino,
las dindmicas del Ensamble 2020-3 estan mds cercanas al campo participativo, aunque
mencionar que lo encontrado por mi en el Ensamble 2020-3 diverge de algunas
afirmaciones de Turino sobre el campo participativo. A continuacién, expongo los
encuentros y desencuentros entre esta caracterizacion planteada por Turino y lo

observado a través del trabajo etnografico en el Ensamble 2020-3 .

Una de las primeras cosas que me hicieron pensar que tanto el Ensamble 2020-3 como
los demas espacios de improvisacién libre dirigidos por Santiago Botero en la PU]J
estarian dentro de este campo musical, es la centralidad que tiene la participaciéon en
ellas. Ya en 2016, cuando tomé el Taller de improvisacion libre todos los estudiantes de
la clase participamos de la improvisacion y el didlogo; Santiago se nos unia en algunas
ocasiones tocando y en las reflexiones, fungiendo principalmente como moderador. En
el Ensamble 2020-3 la participacion de los estudiantes tuvo la misma importancia; por
su parte, la participacion de Santiago en las improvisaciones y reflexiones fue mucho

mas evidente.

Al pedir permiso para participar como observadora del Ensamble 2020-3 en
comunicaciones via correo electronico, Santiago acept6 y se mostré abierto y dispuesto
a recibirme en la clase. Sin embargo, en la primera sesién de clase en la que estuve
presente Santiago me invit6é frente al grupo no solo a observar, sino a participar
activamente de la clase, como una integrante mas del ensamble. En ese momento
entendi que no solo la participacién de todas las personas presentes en la clase era
importante, sino que las decisiones que pudieran afectar al grupo debian ser negociadas
entre todos en el espacio de la clase. Cito un fragmento de la conversacién que se dio

ese dia:

Queria hablar contigo y con ellos [estudiantes de la clase]. Pediste entrar a la clase
como una observadora y quiero manejarlo como un lugar interno de la clase, y lo
que la clase pide, y también como los demas estudiantes quieran hacerlo. Pero, me
pareceria chévere que participaras de la clase, mias que como un observador.
También es un consejo desde un lugar pedagégico. Desde que yo dejé de ser
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observador y toco mas en las clases, el resultado es diferente, y diferente en un
buen sentido. No puedo decir que sea mejor, pero puedo decir que tiene mas ventajas
que simplemente quedarse callado. Y para los demas, es que tener un oido, alguien
como observandolo en ese proceso, pues a veces no es tan comodo, entonces si
todos estamos en el proceso pues mejor. (Santiago, EIMPRO 11-08-20) [las
negrillas son mias]

Otro ejemplo de la centralidad de la participacién en el ensamble fue el concierto final,
donde hicimos una colaboracién con Nicolas Pascagaza, estudiante de Artes Visuales de
la PUJ, quien improvis6 con nosotros desde la animaciéon. Ese dia, después del
concierto, hicimos una sesién de retroalimentacién del concierto y del semestre en
general, a la cual Santiago invitdé a quedarse a Nicolds para dar y recibir
retroalimentaciones igual que todos los demads: “Lo incluyo Nico, porque tal vez su
proceso fue muy corto en el ensamble pero creo que es como cuando hacen un cambio
de un jugador en el futbol y atn asi le dan calificacién. Como, “Este man entré en el
minuto 50, y a partir de ese minuto jug6 de esta manera. ;no?” (Santiago, EIMPRO 27-
11-20). Dentro de las sesiones del ensamble todas las personas presentes estan
invitadas a participar de la improvisacion, las reflexiones y las retroalimentaciones, sin
importar si tienen la materia inscrita, si son estudiantes, alumnos, egresados, invitados

externos, musicos de formacion académica o no, etc.

Propdsito y valores dentro del campo participativo

Para Turino el principal propdsito de la musica dentro del campo participativo, como
su nombre lo indica, tiene que ver con lograr la participaciéon del maximo nimero de
personas presentes. Por participacion de los individuos, entiende la contribuciéon al
sonido y el movimiento, de un evento musical*® (Turino, 2008, p. 28). En el ensamble el
hecho de que todas las personas presentes sean potenciales participantes hace mas
comoda la dindmica participativa, como lo dijo Santiago, al poner a todas las personas

en condiciones similares. Por participacion en el Ensamble 2020-3 no solo se entiende

#Traduccién de la autora: I am using the idea of particiation in the restricted sense of actively
contributing to the sound and motion of a musical event through dancing, singing, clapping, and playing
musical instruments when each of these activities is considered integral to the performance.
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la contribucién a la improvisaciéon (ya sea desde el tocar, cantar, hacer animacién o
movimiento) como tal, sino también a la participacion en las reflexiones e interacciones
que la acompaian, la presentaciéon de las entregas y escritos y la preparacién de

elementos y tareas para llevar las dinamicas de clase a cabo.

La calidad del performance participativo se mide, segin Turino, por el nivel de
participacion logrado y por como se sintieron los participantes: “se trata mas de las
relaciones sociales que se construyen a través del performance, que sobre producir un
arte que pueda abstraerse de esas relaciones sociales”>® (Turino, 2008, p. 35). En el
Ensamble 2020-3 Santiago siempre preguntaba después de las improvisaciones:
“;Como se sintieron?, ;como les pareci6?”. La disposicion de todos a participar tanto
tocando, como dialogando, es fundamental para el desarrollo de la clase. A partir de la
improvisacion, en la mayoria de las ocasiones, se generaba un dialogo sobre lo que
habiamos experimentado y este espacio de reflexion era igual de importante que el

hecho de haber improvisado.

Asimismo, en varias ocasiones se mencionaba que lo importante no era tanto el
resultado sonoro de la improvisacién, sino valorar lo que se estaba haciendo. Seguin la
clasificacion de Turino, en el campo musical participativo, la atencién de los integrantes
del grupo estd enfocada en el momento presente y en los participantes del grupo con

los que se estd interactuando. Federico lo describi6 asi:

Es algo que no esta pensado hacia otro lado, sino que es algo en si. Como que
improvisar «es esto». O sea no lo estoy haciendo para prepararme, o pensando
“voy a poder lograr «esto» a partir de «esto», si hago «esto»..., sino que: Esto, es.
Es aqui. No es antes, no es después, sino es aca. (Federico, EIMPRO 27-10-20)[las
negrillas son mias]

Santiago asocia esta forma de entender lo musical, mas enfocado, en darle valor al hacer

y alo que sucede en el momento, que al resultado, con una posicion politica:

>0 Traduccién de la autora: Participatory music and dance is more about the social relations being
realized through the performance than about producing art that can somehow be abstracted from those
social relations.
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Es una posicion medio politica en la que yo me paro. Es que, nosotros siempre queremos
tener «resultados satisfactorios». Entonces, queremos tener unas piezas musicales de
improvisacién que suenen a una cosa especifica que nos satisfaga. Y yo a veces me
pregunto: y ;no sera suficiente con el hecho de que lo podamos hacer? ;No es
suficiente con el hecho de ya estar haciéndolo?, ;ese no es un resultado
satisfactorio en si mismo? O sea, como suena: Si suena bien, o suena mal, jpuff!
(Santiago, 15-10-20) [las negrillas son mias]

Es interesante, y parece paraddjico, porque soltar el peso del resultado tampoco implica

dentro del Ensamble 2020-3 descuidar lo que se estd haciendo en la improvisacién: el

cuidado, la conciencia y la intencién de lo que se hace, son importantes. Un ejemplo de

esto aparecid en la retroalimentacién que le dio Santiago a Federico después de que

escucharamos su primer solo:

Tédmese con pinzas esto que le digo, yo no soy guitarrista. Pero a veces, creo que se le
rompe un poquito el sonido cuando toca linea solas. Entonces, yo creo que esta bueno,
pensar la articulacion de lo que esta tocando ;si? Ya sea si es una articulacion asi
como rota, asi como a lo Derek Bailey. O si usted esta interesado también en un
lugar de articulacion diferente, ;no? Como ;cual es la intencion de esas lineas? e
ir pensando: ;como puede técnicamente desarrollar?, si es eso, o no es eso.
Técnicamente ;qué tiene que hacer para que, por ejemplo, tenga un poquito mas de
control del sonido? Si es que no lo tiene ya, o lo tiene. Me pareceria bueno que se
preguntara eso. (Santiago, EIMPRO 25-08-20)[las negrillas son mias]

En otra clase Santiago mencion6 la importancia del cuidado del sonido:

A la hora de improvisar es igual que cualquier otro ejercicio musical: uno cuida el
sonido, ;si? O sea ;cual es el sonido que quiero?;cémo lo quiero hacer? Y yo siento
que a veces hay que tener cuidado. A veces esta bueno hacer un pico de volumen. Eso
puede ser dramatico y puede funcionar poéticamente, pero yo siento que si eso viene
como de la intencion musical es una cosa, pero cuando viene como de que el
instrumento no lo controlo, es lo que me parece problematico. Ahi es donde
aparece lo que se llama una falta de técnica. Y creo que eso es lo que hay que
buscar, tener precision con eso. (Santiago, EIMPRO 17-11-20)[las negrillas son mias]

Aparece una tensidon entre disfrutar lo que se hace por el hecho de hacerlo y ser

conscientes de lo que esta sucediendo para hacer preguntas tales como: ;c6mo quiero

hacer lo que hago en un futuro? y ;qué necesito hacer paralograrlo? es decir para lograr

algin grado de control sobre ese resultado sonoro. Esta conciencia de lo que se hace,

para Santiago, estd ligada a la técnica, que a través de un proceso de exploracion
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permite conocer cdmo opera algo, sus posibilidades y sus limites. Se puede aplicar este
estudio de la técnica ya sea al instrumento, a los espacios virtuales en los que hago
musica, o de las herramientas que utilizo. Y esa conciencia lleva a una pregunta sobre

;coémo lo estoy haciendo y como quisiera seguir haciéndolo?:

La técnica para mi no es una herramienta, la herramienta es el contrabajo , la
herramienta es el piano, esa es la herramienta, el martillo. El c6mo uso el martillo y la
consciencia de como uso el martillo esa es la técnica, y esa no es una herramienta,
mejor dicho, es una herramienta conceptual y se puede usar desde ese lugar, pero
cuando yo hablo de herramienta, yo lo exteriorizo ;cierto? Cuando es algo que
deberia ser completamente interior. Cuando yo hablo mas bien de la consciencia:
yo siento que es inherente a mi, y no la puedo separar de lo que yo soy. Es
interesante, para mi ensefarle técnica a alguien es que se haga la pregunta de
;.como lo esta haciendo? (Santiago, 15-10-20)[las negrillas son mias]

Segun lo describe Guevara (2018) en su tesis, la técnica en las clases de instrumento
que estudi6 es tratada como una herramienta que se adquiere al desarrollar
habilidades, idealmente a través del estudio fuera de clase y auténomo del estudiante
de ejercicios como escalas, arpegios, estudios. El desarrollo de la técnica les permite a
los estudiantes interpretar obras, de lo que se conoce como, «el periodo de la practica
comun» y con la que, una vez interiorizada y alcanzada, se supone que podra abordar
cualquier tipo de repertorio por su dificultad, en comparacion a «otras musicas» que se
consideran «mas faciles». Este supuesto aparecié también en una conversaciéon del
Ensamble 2020-3 no con la ensefnanza del repertorio del periodo de la practica comun,

sino cuando se pregunt6 por qué razén tocar bebop en la formacion:

Manuel: Usted obtiene un beneficio técnico que es claro, si usted toca Donna Lee
a 220 bpm, pues, usted va a tocar otras cosas muchisimo mas faciles, ;si?
Entonces digamos que, pues a nivel académico, como al perfil del egresado pues
sirve mucho ensefarles a tocar bebop porque salen muy capaces para sobrevivir
a muchas cosas de lo que la vida les va a deparar.

Santiago: Claro o sea esta el ejercicio, yo se que detrds de eso pues hay un ejercicio
muscular, que cuando uno supuestamente vaya «a tocar cosas mas sencillas» ;no?
y yo hago la pregunta: ;Qué es mas sencillo? O ;qué le va a quedar mas facil?
Hago esa pregunta: ;qué es mas sencillo porque, digame para qué sirve tocar bebop
si lo que usted quiere tocar es metal? (EIMPRO 27-10-20)
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Este supuesto sobre la técnica me recordé la forma en que se describe al anadlisis
musical en el subapartado de «la critica como apropiacién» del primer capitulo, donde
el andlisis formal y estructural musical, se entiende como una herramienta con la que
el estudiante se puede apropiar, comprender y agotar lo que se entiende como musical,
la técnica, esta vez dentro de este supuesto, ofrece las habilidades fisicas que le

permitiran a los estudiantes tocar «cualquier cosa.

Si bien, desde lo encontrado en el trabajo de campo en el Ensamble 2020-3, 1o técnico
sigue relacionandose con un ejercicio de control, de precisién y cuidado, no se entiende
solo como el desarrollo de habilidades, sino como la conciencia que acompafia al hacer
musical. Se propone como una reflexion constante sobre lo que estoy haciendo y la toma
decisiones a partir de lo que encuentro. A diferencia de lo que expone Guevara no se
piensa que haya una técnica que permite tocar cualquier tipo de musica y no esta
relacionada con la bisqueda de un tipo de sonido que aplique a todo, sino que se trata
de la busqueda, exploraciéon y profundizacién de las sonoridades y posibilidades, para
encontrar lo que quiero o necesito en un momento determinado. Esta aproximacién a

la técnica no aparece separada del proceso creativo o interpretativo.

Esta manera de abordar la técnica -como una conciencia de lo que esta pasando-
también esta relacionada con la forma en que se trabajaron las entregas individuales en
el Ensamble 2020-3, como iteraciones. El resultado sonoro en ambos casos es tomado
no como un resultado cerrado y final, sino como un punto a partir del que se puede
seguir buscando posibilidades. Martin Barbero, siguiendo a Benjamin, habla de esta
forma de potenciar el poder del pasado, al dejar de tratarlo como «lo que pasé», como
algo cerrado, y abordarlo como el montén de cosas que no fueron y que pueden llegar

a ser muy potentes:

El pasado no estad construido inicamente por «los hechos», es decir. Por lo ya hecho,
sino también por lo que queda por hacer, por las virtualidades y potencialidades a
realizar, por las semillas que ain no encontraron el terreno adecuado para fructificar.
Hay un futuro olvidado en el pasado que es necesario redimir, esto es rescatar y
movilizar. (Martin Barbero, 2013, p. 4) [las negrillas son mias]
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Este principio de iteracion fue asociado en el Ensamble 2020-3 con la forma de estudiar
la improvisacién. Una clase después de haber entregado nuestros primeros solos,

Santiago nos hizo la siguiente propuesta:

Quiero que pongan en juego dos cosas. Uno: Lo que aprendieron de este ejercicio,
eso que han recogido. Pero que también piensen, por tomar esa decisiéon de como
hicieron las cosas, ;qué no estan viendo? El trabajo «de estudio» de la
improvisacion, entre comillas, ;si?, ahora les hago una pequefia reflexion alrededor de
eso. El trabajo de estudio de improvisar, o sea de estudiar la improvisacion para
la siguiente clase, va a consistir en poner en didlogo, o sea en trabajar con el
material que ustedes no abordaron. O el que creen que no abordaron. ;Si me
entienden? O sea ustedes tomaron decisiones, pero toda decision es una pérdida.
Hay una entrevista a Keith Jarrett, él cuando toca una nota, hace ese sonido como “auuu”,
y le dicen: “Bueno ;y por qué dice eso?”, y el man dice: «Es que por tocar esa nota,
hubo otras once notas que no pude tocar, entonces ese lamento es por esas otras
once notas que no pude tocar, porque solo puedo decidir por una, o una decisién o un
acorde» o lo que fuera. Entonces, haganse una pequeiia auto-reflexion y digan:
«Bueno, yo tomé esta decision de hacer esto de esta manera, abordando estos
materiales, pensando de una manera, sintiéndome de una manera. Ahora, ;qué
no estoy viendo por pensar, sentir y estar en ese lugar?» Y miremos si pueden
llegar a habitar ese lugar y ponerlo en su practica de todos los dias. (Santiago,
EIMPRO 15-09-20)[las negrillas son mias]

Una forma de estudiar laimprovisacion que se propuso en el Ensamble 2020-3, si es que
esto puede hacerse como menciona Santiago, es tomar lo que se hizo y ponerlo a
dialogar conlo que no se hizo, o al menos con lo que se cree que no se hizo. Esta practica
constituye una de las tensiones mas importantes para la critica que surgio en el trabajo
de campo, que es: tomar decisiones, buscar tener conciencia de lo que se decidi6 y se

hizo y cuestionar esas decisiones y lo descartado para encontrar otras posibilidades.

Participacion y conflictos

Al igual que con las decisiones, la participacion de los integrantes del Ensamble 2020-3
implicé también la emisién de juicios sobre la improvisacién en términos de «buena,
mala, cémoda, incdémoda, que les gustaba o no les gustaba, rara, chévere». Estos juicios
eran escuchados y utilizados como detonantes para generar preguntas, busquedas y
volver a hacer musica. En ese proceso muchas veces los sujetos resignificaron esos
juicios y cuestionaron los lugares desde los que los emitian. Sin embargo, cabe

detenerse en este punto, en la forma en que esta promocién de la participacion e
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interaccion social ha llegado a acarrear conflictos en los espacios de improvisacion

dirigidos por Santiago y hablar de algunas formas en que se han abordado.

Viendo las tablas 3 y 4 del capitulo anterior, la lectura de Cornelius Cardew, Hacia la
ética de la improvisacion (1971), tiene un lugar central en las clases dictadas por
Santiago. Esta fue una lectura presentada en los dos espacios de improvisacién en los
que yo he participado y en ambos fue discutida en la segunda sesién de clase. Esta
lectura trata sobre los valores y las virtudes que puede desarrollar un improvisador. La
centralidad de esta lectura surgié a partir de una crisis que se dio en una clase que

Santiago relaté asi:

Yo no la usaba antes [la lectura de Cardew]. En el taller yo nunca habia tenido
problemas, como que todo el mundo respetaba. Hasta que aparecio un estudiante,
que tenia en ese momento una vision de la improvisacion libre que era muy dogmatica,
se paraba firmemente en el lugar de: «Lo que es lo bueno y lo malo». Y hay una cosa muy
chévere de ese estudiante y es que siempre pregunta, es muy agudo y muy critico.
Ahora, esa vez se paso en la critica de alguien. Y fue muy fuerte en la manera que
se expreso de lo que alguien toc6, y eso nunca me habia pasado. Y una estudiante,
salio a defender a esa persona, como: «jOiga!, es que usted no le puede decir a esa
persona eso», se le paro al frente. Y él estudiante se sintié mal, porque tampoco
sentia que queria decir eso, pero asi fue como se oyo. El caso, fue que tuve que
apagar un incendio, porque se dijeron cosas fuertes.

Era como la quinta clase, estabamos a principio del semestre. Entonces yo dije: «Esto no
puede ser asi, porque sino, yo no lo puedo pilotear». Yo en ese momento cometi un error,
yo he cometido muchos errores, y era que yo me paraba desde un lugar muy jerarquico
como profesor. Entonces como que mi propio ego no me dejo ver eso que pensé que
nunca iba a pasar, pero pasé. Que en este choque de subjetividades hubiera
alguien que no fuera respetuoso. Pues porque se puede, se puede no serlo. Pero
no esta bueno, porque al fin y al cabo se trata de generar un lugar que sea seguro
para que la gente se exprese. Y eso no es tan facil, toca generar confianza, didlogo,
etc. Y no se estaba dando, entonces a mi alguien me habia hablado sobre esa lectura, o
yo ya la conocia, no me acuerdo bien. El caso fue que, me quedé sonando mucho la
parte en que Cardew establece como una especie de reglas sobre la
improvisacion. Pero no son reglas, son como reflexiones, en las que uno puede
entender desde un lugar muy anarquico, de autorregulacién del colectivo: cada
individuo se regula en pro del colectivo: que era lo que me parecia interesante. Y
ahi empecé. Y de hecho gracias a esa lectura, como que todos reflexionaron: la
chica dijo «Uy, yo si me pasé, perdon», y el chico dijo «si, yo creo que no debi haber dicho
eso», como que ayudo a encauzar un poco la vaina y me salvo la clase ese semestre.

De ahi para adelante es lo primero que pongo, porque me parece que decir que hay
reglas es tonto, pero establecer una ética y una actitud de como ser, por lo menos
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en ese contexto, donde todo es tan subjetivo y delicado, me ha servido mucho.
(Santiago, 03-02-21)[las negrillas son mias]

En un espacio de improvisacion libre donde parece que se puede hacer cualquier cosa,
todo tipo de dinamicas, juicios y relaciones pueden aparecer, por lo cual es necesario
crear un marco, o como lo describié Santiago: «No hay reglas, pero tenemos un lienzo,
pintamos sobre el lienzo, ;cierto? y jugamos con la conciencia de que al lienzo lo
podemos modificar, pero tenemos un lienzo. Todos los participantes, el medio, las
condiciones particulares, los agentes de esa clase son el lienzo de esa clase; esas son las
reglas» (Santiago, 03-02-21). Este marco busca generar un espacio de participacidn,
donde los sujetos se entiendan como tal y a la vez como parte de un colectivo en el cual

se busca promover la escucha y didlogo que necesita seguridad, confianza y respeto.

Que la lectura de Cardew sea una constante en las clases de improvisacion y basada en
la observacién de las diferentes discusiones y reflexiones que aparecieron en el trabajo
de campo (como se puede ver en las tablas 3 y 4) entendi cémo las clases de
improvisacion libre estan fuertemente relacionadas con una constante reflexion ética.
La reflexién que se da en las clases sobre qué es la libertad y lo que la libertad puede
implicar para el sujeto y el grupo, gira alrededor de la exploracién de los limites propios
y ajenos: sea para respetarlos, negociarlos, correrlos, romperlos, darles la vuelta,

«doblarlos» y/o jugar con ellos.

Estas reflexiones sobre la libertad de uno mismo, «el otro» y «lo otro» son centrales en
la practica de la improvisacidn libre y en la ética. Como dice Foucault: “Qué es la ética
sino la practica de la libertad, la practica reflexiva de la libertad” (Foucault, 2009, s.p).
La libertad es la condicién ontoldgica de la ética, si no nos entendiéramos como sujetos
libres, —al menos hasta cierto punto-, no se nos podria exigir que actuaramos
éticamente. Ademas en los espacios de improvisacion libre estudiados, las preguntas
alrededor de lalibertad no se dan s6lo desde una reflexiéon abstracta, sino muy concreta
y experiencial, en el encuentro con uno mismo y los demas a través de la improvisacion

y el didlogo.
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En el caso de la crisis que Santiago mencion6, el conflicto apareci6 como una
eventualidad que incluso desembocd en acciones con las que algunas personas del
ensamble se sintieron violentadas, sin embargo, estas no fueron ignoradas o
minimizadas por Santiago, sino utilizadas como un punto de partida para generar
reflexiones sobre lo sucedido, acuerdos y modificaciones para sus clases futuras. Como
se explico en la introduccién de este trabajo, el conflicto es una condicién de la vida en

sociedad, sin embargo, el como se maneja cuando aparece no esta determinado.

Este tipo de apertura a que los conflictos que aparecen en la clase se vivan de una
manera constructiva se relaciona con una bienvenida a la crisis y a la critica. A pesar de
que en las clases observadas se promueven valores como la escucha, la consciencia, el
respeto, la responsabilidad, la tolerancia, la participacién, la contundencia al
expresarse, la comunicacion, la entrega, la confianza y el hacer lo mejor que uno puede,
estos valores no buscan generar un espacio sin conflicto, cerrando el espacio a las
diferentes opiniones o crisis. Santiago describi6 otra situacién de conflicto en la clase y

por que él considera que es importante:

Hubo un estudiante que se resistia, que era dificil, que me lleg6 a insultar en la clase. Me
decia: «Esta clase no sirve para nada, usted viene aqui a ensefiar nada». Y yo le decia
como: «Ah, bien. No pues, chévere, gracias». Tampoco me lo voy a tomar personal
porque creo que el problema que usted tiene no es conmigo, ni con la clase. El problema
es con usted mismo, pero yo no soy psicologo, es una intuicién que tengo, pero pues,
toquemos, o entonces retirese de la clase”. Y no se retiraba. Habia algo que no lo dejaba
retirarse.

Y lo mas chistoso era que otro estudiante del ensamble se paraba en un lugar un poco
beligerante frente a esa actitud [La del estudiante que se resistia], como: «;Usted por
qué dice eso, si esto es todo lo contrario?». Y yo le decia: «Pero también es eso, o sea, es
poder incluir en una clase una persona que haga eso, ;sabe?». Hoy hablabamos de
esos contextos, como EUA o el mundo occidental, que quiere imponer la «vision del
mundo correcta», y terminan siendo gobiernos fascistas. Como este meme de
Futurama, que dice Fry: «Vamos a hacer que vean el mundo de una manera mas
pacifica, asi sea por la fuerza» [risas]. Como que yo le decia «si el otro se quiere ir, no
tiene por qué imponerle eso, si no lo esta haciendo es por algo, si no se ha retirado es
porque algo le resuena». Y a la final el chino5! este se me acercé y me dijo: «Gracias por
ser terco y no dejarme. Sigo sin entender bien las dindmicas de esto, pero como que algo

>! Forma utilizada en Colombia para referirse a un muchacho.
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cambioé», algo le funcioné para algo, tuvo un momento de reflexiéon. Pero de eso
también se trata.

Yo alguna vez te lo dije, las mejores clases para mi son cuando encuentro a alguien
que me diga: «No, esto es una mierda». «;jYes!, esto es lo que necesito». Esto es lo
que hace que la clase valga la pena. Porque yo creo que, por un lado, (la clase) vale la
pena, es algo importante. Y tener esas situaciones en la clase es lo que hace que le
de movimiento. Es lo que genera la friccion. A mi me da pereza dar la clase y que
todo el mundo esté de acuerdo conmigo, es como: «Ay, no me jodan. Por eso los
pongo a leer, sino les cuento la lectura. ;saben?». Pero eso me costd trabajo
entenderlo. (Santiago, 03-02-21)][las negrillas son mias]

Este ejemplo me parecié muy interesante sobre todo por la forma en que Santiago
enfrento el conflicto. Por otra parte me sorprende la apertura que Santiago tuvo a una
critica tan fuerte y retadora en su clase. En otra entrevista hablé de la importancia de
que el profesor esté dispuesto a ser cuestionado y a que a alguien no le guste lo que
hace:

Lo que uno tiene que entender, es que uno tiene que dudar de las certezas de uno. Y
siento que.... Esto va a sonar un poco tibio, no sé si sea tibio. Pero, yo siento que uno
tiene que dejar la puerta abierta a que también se le cuestione lo que uno hace,
dentro de lo que uno hace. Tiene que estar abierto a que la clase de uno sea una
mierda para alguien. Y recibir ese comentario, porque es desde ahi que uno
construye cosas. Tiene que estar abierto a que a alguien no le guste. Esta bien, es
importante. Y que le digan por qué. Es necesario. (Santiago, 15-10-20)

Aunque las situaciones de friccién y conflicto son bienvenidas, también Santiago
mencion6 que en el enfrentamiento citado entre los estudiantes, uno de ellos tenia una
cualidad de siempre preguntar, de ser: “Muy agudo y muy critico” pero que esa vez “se
pasé en la critica de alguien. Y fue muy fuerte en la manera que se expresé de lo que
alguien toc6”. Esto me lleva a pensar que en el marco de las clases de improvisacién se
busca dar una forma al ejercicio de la critica, en la cual es importante preguntar, ser
agudo y critico, sin embargo, ahi no esta resuelto el ejercicio de la critica, sino que esa
emision de los juicios puede ser excesiva o puede expresarse de una manera que
termina por imponerse sobre el otro. Ser critico en este espacio no se trata solo de
preguntarse cosas y expresar lo que se piensa, sino que también se invita a hacer un
calculo sobre la forma en que eso que se expresa va a afectar al otro y a la dinamica de

participacion, apertura, didlogo y confianza que se promueve en la clase.
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Roles en el ensamble de improvisacion

Segln la caracterizacion de Turino, por lo general los participantes en el campo
participativo asumen diferentes roles y pueden tener diferentes niveles de experticia
musical. En el Ensamble 2020-3 las personas tenian diferentes afios de formacién
musical y venian de diferentes areas y disciplinas. Sara era estudiante de sexto
semestre, Pablo y Manuel de tercero, —aunque Manuel ha tocado guitarra desde
pequeiio y Pablo el contrabajo solo hace unos afios- , Federico en cuarto semestre,
Santiago con varios afios de experiencia profesional en su instrumento, y yo como
egresada musicologia, pero sin una formacién profesional en interpretaciéon de un
instrumento especifico. En el trabajo interdisciplinar realizado junto con artistas
visuales, actores y bailarinas algunos de ellos no tenian conocimientos musicales, pero
esto no fue un impedimento para improvisar juntos. Aunque existen diferentes niveles
de experiencia o experticia musical, en el Ensamble 2020-3 no se consider6 a quienes
tenian mas experiencia como mas importantes y tampoco tuvieron mas protagonismo

que el resto. Santiago se refiri6 a este tema en clase:

Creo que en este contexto [de la clase], vale la pena preguntarse ;cual es la actitud
correcta de escucha que puedo yo buscar para poder hacerme entender y
entender al otro? Por decirlo de una manera. Sobretodo que al final se trata de tocar,
y esa tocada sufre cuando uno trata de imponerse sobre el otro, cuando se trata
de imponer una verdad y una manera de hacer. Y darse cuenta, que el: «Yo tengo la
razon porque yo he leido mas», o es que «yo tengo la razén porque toco mas», o
«yo tengo la razén porque llevo mas tiempo en esto», o «yo tengo la razén
porque...», todas las he visto. Y muchas las he vivido. Yo mismo, inclusive la de:
«Yo tengo la razon porque soy el profesor», es pura mierda. (Santiago, EIMPRO 23-
08-20)[las negrillas son mias]

En la cita anterior, ademas de tratar el tema de los roles, se presenta otra de las
caracteristicas de los performances participativos segin la clasificacion de Turino
(2008, p. 33) que es que entre los participantes existe un sentido de responsabilidad de
tocar de forma que no excluya a otros. En las clases del ensamble estudiadas se
reflexiond sobre la forma en que las dindmicas y el balance del sonido son importantes

para tocar con los demas. Esta responsabilidad tiene que ver también con la intencién
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de expresar lo que uno piensa de forma que no impida que los otros se expresen, como

se habl6 en el subapartado anterior.

A pesar de que existe la jerarquia dada por los roles de profesor y estudiantes, la forma
de ensenar de Santiago en el Ensamble 2020-3, que no era magistral, como se ha visto
hasta ahora promovia el didlogo, la escucha, la generaciéon de acuerdos y espacios de

participacion. Esta parece ser una diferencia con otros espacios de clase de la PU]J.

Con la virtualidad en algunas clases de la PUJ los y las estudiantes no encienden sus
camaras. A veces, los profesores piden mantener las cAmaras encendidas. Y en algunas
ocasiones, aunque los profesores lo pidan, no todos lo estudiantes lo hacen. En el
Ensamble 2020-3 siempre teniamos las cdmaras encendidas. Al preguntarle a Federico

por qué, contesto:

Primero, porque éramos poquitos. Y también, es una clase donde teniamos que
tocar, e interactuabamos mucho con el otro. A mi, se me haria como raro no prender
la cAmara, porque ya hay como esa confianza. Hay otras materias que es «el profesor
ahi, hablando», y pues no lo veo tan necesario, porque no hay una interaccién
constante entre todos. (Federico, 08-12-20)[las negrillas son mias]

Sobre la cita anterior, la diferenciacién que existia antes de la pandemia entre los
espacios donde vivimos, trabajamos o estudiamos se ha visto fuertemente afectada. Es
comun que seamos interrumpidos en mitad de la clase por nuestros familiares,
mascotas, roomates, vecinos, etc. Estas son situaciones en las cuales nos vemos
afectados de forma individual. Encender la camara y el micr6fono también implica abrir
una ventana a ese espacio privado y sus dindamicas, tal vez, por esta razén Federico

menciono la confianza como un factor importante para decidir hacerlo o no.

De la cita de Federico también se puede ver que en algunas clases virtuales es posible
que los estudiantes estén presentes, escuchen y vean, sin ser vistos, escuchados, o
interpelados a participar e interactuar. Me pregunto si esto se agudizé con las clases
virtuales o si también ocurria frecuentemente en clases presenciales. Al preguntarle a

Federico como sentia el nivel de participacion en las clases que ha tomado, me dijo:
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En impro, creo que esta ese espacio, como de que uno tiene una voz y que uno
puede decir algo, y no todo esta como basado en un curriculum. Porque digamos en
Literatura este semestre también hicieron una vaina, un debate, pero yo siento que
eso no funciond. Porque, primero, fue por correo electrénico, y segundo era
hablando de unas vainas del Proyecto educativo de la Javeriana, o sea, cosas que son
importantes pero como que no es que el estudiante tenga como la iniciativa para
hablar de ello. Y entonces como que no funciona.

También, hay grupos, en Teoria también ha coincidido que hay gente que también esta
interesada en dialogar sobre estas cosas y los profesores también. Santiago y Kike son
profesores que dan una vibra diferente, su vibra invita mucho a eso, a dialogar y a
hablar sobre, pues, cualquier cosa. Son ese tipo de profesores que no se plantean en
esa posicion de «yo soy el que les dice las cosas y usted me tiene que escuchar, y
ya», sino que es como: «Hablemos. Yo también estoy interesado en saber, pues en
entender, usted también qué piensa de las cosas y en ver su punto de vista». O sea
como que ellos admiten no tener siempre la razon, a pesar de que pues ellos son
personas que no solo en la musica, sino en la vida, saben muchas cosas. Es como
esa posicion de: «Yo no soy solo el profesor que les va a hablar, sino yo también, los
voy a escuchar», que también es importante. (Federico, 08-12-20) [las negrillas son
mias]
El nivel de participacién en las clases segin Federico depende de la confianza, de que
se traten temas que sean significativos para los participantes y de la forma en que los
estudiantes y profesores se encuentran dispuestos e inviten a escuchar y hablar.
Algunos valores centrales del Ensamble 2020-3 como lo menciona Federico, son la
escucha, el, didlogo y la creacién de manera colectiva o individual, paralo cual se vuelve
especialmente relevante desarrollar una sensibilidad por «el otro y lo otro», escucharlo,
ser conscientes de su presencia, de sus propuestas, de sus espacios sonoros y sus
caminos. A pesar de que sigue habiendo una jerarquia en los espacios de improvisacion,
en los roles en el salén de clase, parece que se intenta construir una relaciéon mas

horizontal que en otras clases.

Segin Turino (2008) el campo musical participativo es el mas democratico, el menos
formalmente competitivo y jerarquico. Estos valores no concuerdan con los valores
capitalistas de competencia, jerarquia y creaciéon de ganancia, por lo cual no son tan
comunes en nuestras sociedades modernas capitalistas, aunque existen algunos
espacios de musica participativa en ellas. Estas caracteristicas del campo participativo

se relacionan con lo observado en el trabajo de campo en Ensamble 2020-3 y son
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algunas de las razones por las que inicialmente se pensé a los espacios de improvisacion

en la PUJ como «espacios otros» siguiendo el planteamiento de Foucault.

Caracteristicas sonoras y formales de la musica participativa

Generalmente en el campo participativo, segiin Turino, la forma de la musica es abierta,
no esta determinada previamente y tiene comienzos y finales difusos (2008, pp. 37- 38).
En el Ensamble 2020-3 habia improvisaciones con diferentes niveles de determinacion,
pero en general habia un alto grado de indeterminacién. En cuanto a los comienzos y
finales, a pesar de que las dindamicas, detonantes o piezas indican alguna forma de
comenzar y terminar, el momento exacto y la forma en que cada integrante lo hace casi

nunca esta predeterminada.

Segin Turino, predominan las formas cortas, repetitivas, ciclicas y estréficas y es
comun el uso de férmulas que marcan ciertas partes o cambios en la forma. A pesar de
que estas formulas no siempre aparecian en las improvisaciones, a través de las clases
los integrantes van creando una especie de c6digos que pueden indicar un final, pero
no siempre son leidos de la misma manera por todos los integrantes, por lo que no
funcionan de una forma totalmente determinista. En cuanto a la duracién de las piezas
habia un amplio rango de duraciones de las improvisaciones, desde las que duraban un
minuto hasta otras que llegaron a durar 10 o 15. Con respecto a la forma, no siempre

eran piezas repetitivas, en muy pocos casos aparecian ciclos.

Dentro de este campo musical, para Turino, generalmente la variacién aparece de forma
intensiva: es decir, que es sutil y ocurre dentro o sobre un material musical basico (e;.
una base ritmica repetitiva, arménica) ya que el uso de férmulas y eventos repetitivos
permite permanecer en sincronia con otros (2008, p. 44). En el caso del ensamble el
nivel de variacion de los materiales sonoros en las improvisaciones era muy
heterogéneo, a veces habia cambios significativos y abruptos en el material sonoro y
aunque hubo improvisaciones con una base ritmica o melédica repetitiva, no sucedia

en la mayoria de los casos.
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En cuanto al tema de la sincronicidad con otros, debido a la latencia®2 que se presenta
en las videollamadas, tocar sincrénicamente con otros a través de ellas es imposible.
Sin embargo, me parece muy interesante que después de improvisar un tiempo en
Zoom, la latencia deja de ser tan “importante” dado que igual en Zoom se puede tener la

sensacién de que se estad «tocando juntos». En una ocasién Santiago lo dijo asi:

Ese primer minuto es: «;Como escucho a través de esto?». Pero luego, lo que si me
pasa, es que uno siente que la otra persona esta tocando con uno y uno se siente
acompaiiado; Y cuando eso sucede, ;qué importa si es por un audifono, qué
importa si es la latencia? Se entrega uno a esto y empiezan a aparecer cosas muy
chéveres. (EIMPRO 11-08-20) [las negrillas son mias]

Algo que me ha pasado con esto de la latencia es que me ha puesto a escuchar mejor.
Hace poquito que pude tocar con amigos mios, ya en tiempo, en el mismo lugar. Vi que
estaba mas tranquilo con muchas cosas. Ya se que no vamos a tocar al tiempo. Pero,
no es lo que importa. Sino que estemos juntos, no tocar al tiempo, son dos cosas
diferentes. Como que me preocupaba mas por estar junto y la cosa fue mucho mas
tranquila. Nunca pensé que escuchar con latencia, me volviera mas sensible a otros
lugares. Y creo que, mas sensible es, que me libere de unas cosas. Entonces yo creo
que ese seria el lugar donde yo pienso para escuchar, no hay que pensarlo tanto. Mas
facil decirlo que hacerlo, eso si es verdad. No voy a decir que no, esto es complicadisimo.
(EIMPRO 18-08-20) [las negrillas son mias]

Cabe resaltar con respecto a ese «tocar juntos», que durante la pandemia todos fuimos
obligados a estar confinados en nuestras casas, algunos solos, de una manera repentina.
El tocar juntos de manera presencial no fue posible por varios meses y a la fecha todavia
pasa solo en momentos y espacios muy selectos. De hecho, por ejemplo, en muchos de
los ensambles musicales en Colombia y en el mundo, tales como la Orquesta
Filarménica de Bogot4,>3 para seguir haciendo montajes durante la pandemia: cada
persona graba su parte y luego, por medio de ediciéon de audio y video, se juntan y se

mezclan todas las partes, para hacer sonar en el resultado final al ensamble unido.

>2 La latencia es el retraso que percibimos entre el sonido que producimos y la reproduccién que
obtenemos de vuelta a nuestros oidos o los oidos de otros. Sucede cuando transmitiendo sonidos a través
de una red, hay una demora en la propagacion y transmisidn de paquetes de datos dentro de la red. La
latencia es una de las condiciones por las cuales se han buscado programas de transmisién de audio de
alta calidad en los ensambles de improvisacidn.

>3Un ejemplo de este tipo de montajes es este: La Filarmoénica te Conecta | “Soy colombiano” -
Orquesta Filarmodnica de Bogota, https://www.youtube.com/watch?v=]I0bWX JLAM
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Debido a la latencia y la cancelaciéon de audio de los programas existentes es casi
imposible imaginar el montaje de una obra que requiera un ensamble grande que

comparta un pulso comun y constante a través de ellas.

Como en la improvisacién libre no es necesario compartir un pulso comun y constante,
el tocar juntos puede implicar otras cosas, como se hizo evidente en la cita anterior,
donde Santiago menciona una diferencia, entre «tocar juntos» y «tocar al tiempo».
Thomas Turino (2008), sustenta la importancia de la musica, entre otras razones, en su
capacidad para crear union sénica entre individuos. Que sucede, segun él, cuando las
personas suenan de manera sincrénica con otras, experimentando la unién de forma
directa, de cuerpo a cuerpo (2008, p. 3). A pesar de que en el ensamble no tocabamos
de forma sincrénica, y de que las ondas del sonido nos llegaban de una manera
diferente, creo que todos tuvimos la sensacion de estar tocando juntos en el Ensamble

2020-3.

Recuerdo que después de hacer la primera improvisacion en el Ensamble 2020-3 me
senti extrafia. Me hizo falta sentir la vibracién del sonido rodeandome vy
atravesandonme, no solo a través de los audifonos, ya que es muy distinta la forma en
que el sonido circula cuando proviene de diferentes fuentes en un mismo espacio. Otra
frustracién que tuve se dio por la incapacidad de comunicarme visualmente con los
demads, ya que en Zoom no se puede saber especificamente quién mira a quién. Sin
embargo, me sorprendié encontrar otras formas de comunicacién y de escucha. En un
momento de aislamiento fisico fue una forma efectiva de sentirnos juntos y de hacer
musica juntos, aunque no fueraigual que antes. Esto me lleva a pensar que la percepcién
de unidad de la que habla Turino no se encuentra solamente en la sincronia o en el

contacto directo cuerpo a cuerpo.

A pesar de que con la virtualidad aparecen condiciones como lalatencia y la compresion
de audio, asi como laimposibilidad de tocar simultdneamente, coexistiendo en el mismo
espacio y relacionandonos cuerpo a cuerpo, la virtualidad también ha traido nuevas

formas de escucha y apertura a probar cosas nuevas, descubriendo un rango de
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posibilidades creativas que no habiamos explorado. También ha sido una posibilidad

de conectar de otras maneras en momentos tan vulnerables e inciertos para todos.

Por otra parte, para Turino, la musica participativa constrifie la creatividad individual
(2008, p. 46). Ya que hacer énfasis en los solos virtuosos haria fracasar la participacién.
A pesar de que en los espacios de improvisacion dirigidos por Santiago se hace un gran
énfasis en tocar dejando espacio para que los demas también puedan tocar, que se
relaciona con una forma de ser generosos con los demas, la posibilidad de hacer un solo
no estaba excluida. Esto tal vez se relaciona con la idea de que los solos contribuyen al

colectivo, a darle continuidad a la musica>4.

Finalmente, una caracteristica de estos performances segin Turino son las texturas
densas, los timbres difusos y los niveles de sonido alto, que cumplen una funcién de:
“Encubrimiento que ayuda a inspirar la participacién musical” funcionando todos
estos elementos como una “pared indiferenciada de sonido donde los instrumentos y
las voces se fusionan” (2008, pp. 46-47). A pesar de que en las improvisaciones del
Ensamble 2020-3 se llegaba a momentos de texturas densas y niveles de sonido altos,
esto no sucedia siempre. El supuesto de que el encubrimiento invita a la participacién
es cuestionado al observar las dindmicas de los espacios de improvisacién estudiados,
ya que en ellos no era necesario participar en las improvisaciones con algo que
mantuviera la continuidad de lo que venia sonando, mezclandose con los demas. Sobre

este punto y su relacién con la critica profundizaré en el siguiente subapartado.

Performance participativo, sociedad y politica: tensiones entre lo individual y lo
colectivo.

Turino (2008) dedica el séptimo capitulo de su libro a discutir el papel de la musica
participativa en movimientos politicos, enfocandose en dos casos especificos: la musica

en la Alemania Nazi y en el Movimiento de los derechos civiles en Estados Unidos. En

54 Ver la transcripcion de lo que paso en la sesidn del ensamble EIMPRO 01-09-20, en el subapartado
Escucha y las reglas del capitulo 4.
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cuanto al nacismo, hace hincapié en el papel que tuvo la musica desde sus posibilidades
iconicas, indexicales y simbdlicas para reforzar la realidad en la que se aceptaron las
ideas de superioridad racial, utilizadas para justificar las graduales acciones de
marginacidn, exclusién y posterior erradicacién de los judios. Esta caracterizacién de la
musica participativa presenta una compleja relacién con lo que en este trabajo se ha
caracterizado como critica. Idealmente, la critica como la hemos construido a través de
este trabajo buscaria ir en direccién contraria a las condiciones que permitieron el
surgimiento y propagacion de fendmenos como el nazismo, ya que se basa en cuestionar
los propios marcos y formas de actuar, busca abrir espacio a los conflictos entre
posturas, mejorar las condiciones de vida de todos, transformar las situaciones de
opresion y dominacién y defender la coexistencia de diferentes formas de concebir la

existencia.

Para Turino, el campo musical participativo ha sido importante en la construcciéon de
movimientos sociales y de fascismos principalmente, debido a que en estos espacios
proveen seguridad en la constancia, gracias al uso de texturas densas y volimenes
altos, que crean comodidad para los participantes (2008, p. 48); Todas estas
caracteristicas sonoras generan un «encubrimiento» de las contribuciones
individuales, que promueven su participacion. Ademas, al ser una experiencia
directa, corporal y emocional de sincronicidad, provee a los sujetos la sensacién de ser

parte de una comunidad.

Contrario al planteamiento de Turino en los espacios de improvisacion libre estudiados,
como se ha visto hasta ahora, la indeterminacién tiene un lugar central lo cual impide
mantener la constancia de materiales y en varias ocasiones se invita a explorar y
encontrarse deliberadamente con lo incomodo e impredecible. Aunque en
ocasiones se busco deliberadamente la constancia de materiales musicales o la
comodidad, y también hubo ocasiones en que se podria decir que hubo encubrimiento
de las contribuciones individuales en la improvisacién, generalmente, las
particularidades individuales y las eventualidades produjeron inconstancias y eventos

inesperados, incomodos y fructiferos. Un ejemplo de la potencialidad de lo incobmodo
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aparece en las descripciones de los diferentes integrantes del grupo de la experiencia
que tuvieron al hacer la pieza multiplataforma Teléfono roto-se me quedd el micréfono

apagado de Sara:

Sara: Es un poco lo que hablabamos la vez pasada con mi pieza telematica, ;no? Como
que la pieza en si es como ponerse incomodo y como «agh», tener que estar ahi, ahi,
y después, pues bueno, salen un montén de cosas. (Sara, EEIMPRO 20-10-20)

Federico: La pieza de Sara, jes increible! porque a uno lo pone en una situacién rara.
Como que toda la improvisacion es colectiva, pero a la vez es individual también,
entonces es interesante, pensar también en eso. Yo, habia puntos en que me sentia
incomodo, porque sentia que claramente Santiago no me estaba escuchando.
Entonces era como yo corriendo detras de él; nunca como al mismo tiempo. Entonces
eso era bastante incomodo. Entonces también era buscar una manera de que todo
fluya a pesar de lo que esta pasando. Lo saca de la zona de confort. Como Santiago
decia «esos lugares incomodos son los que a uno lo hacen moverse». Y eso me
parece increible. Porque evita precisamente eso, como que si uno se encuentra en un
lugar comodo como que sigue ahi repitiendo lo mismo, en cambio si a uno lo
sacan, uno empieza como a mirar, nuevas ideas, nuevas texturas, nuevas cosas.
(Federico, 14-10-20)[las negrillas son mias]

Laura: A mi me parecié un poco disociado. Es extrafio, yo sentia como cuando uno esta
viendo un video y uno la trata de cantar con el cantante, y obviamente el cantante no me
esta escuchando, pero yo «trato de cantar con él», asi me sentia con Federico. Como: yo
estoy cantando con Federico, pero Federico no me escucha.

Y luego pensaba ;quién sabe qué estara pensando Manuel que me estd mandando
Federico? O sea era una sensacion rara, porque tal vez no tengo una responsabilidad
directa sobre lo que elige mostrarme Federico, ni con lo que va a hacer Manuel con lo
que yo le mande, pero me sentia como un medio, en eso habia un grado de
responsabilidad. ;Alguna vez jugaron con esos vasitos al teléfono, con el hilo y vasitos?
Yo me sentia como el hilo, o sea esos dos vasitos, que serian Federico y Manuel,
necesitan algo en la mitad y ese algo en la mitad pues soy yo, si yo me callo pues...
también elegiran hacer otra cosa, pero es como si el hilo se hubiera roto ;no?

Santiago: Lo Unico que puedo hacer es confiar en que este man har algo con esto, si?
Mi responsabilidad esta con lo que oigo y con lo que soy, ;cierto? Ya lo otro pues no sé,
todos somos hilo, todos nos retroalimentamos y si no queremos que la cosa se caiga, nos
toca a todos poner lo mejor de nosotros. ;Cierto?

Laura: si es que es un video, porque todos somos hilo y vaso. Todos somos al mismo
tiempo todo. (EIMPRO 06-10-20)[las negrillas son mias]

Manuel: a mi me angustié mucho hacer esto. Me puso muy ansioso. Es que no sabia
qué estaba pasando. Yo creo que también es porque, yo soy un poquito, a mi a veces
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me dan momentos en los que me da mucho como OCD, entonces a veces es como que de
repente cambio como de estar muy tranquilo en mi forma de tocar, a tocar muy
perfecto, no sé. Que todo salga como que muy... [hace un gesto con las manos].
Entonces claro, como que me estresaba porque habia muy poca linealidad, o sea
como que todo cambiaba. Entonces como que yo pensaba: «Yo le estoy mandando a
Pablo muchas cosas. O sea, no sé qué estoy haciendo». (Manuel, 06-10-20)[las negrillas
son mias]

A pesar de que en las citas anteriores se menciona que la experiencia con la pieza
multiplataforma fue rara e incobmoda, también brind6 una serie de oportunidades, entre
otras cosas, para reflexionar y encontrar nuevas formas de pensar el rol de cada uno y
su relacion con el colectivo. Aunque la dimensién colectiva en estos espacios es muy
importante como se ha mencionado antes en varias ocasiones, existe en tension con la

dimension individual, las experiencias de cada uno y las decisiones que toman.

Esta pregunta por la relacion entre sujeto y el colectivo también se pone sobre la mesa
en el ambito sonoro en los espacios de improvisacion estudiados. Al tomar el Taller de
improvisacion libre 2016-3, en la segunda sesiéon hablamos de las posibles relaciones
con el otro entendidas a manera de estudio de contrapunto, por ejemplo se puede: hacer
contrapunto, hacer lo contrario, imitar al otro, hacer silencio, etc. También la dindmica
de improvisacién que cre6 Pablo, llamada OCITE-MIM da cuenta de la busqueda de esta
tensién entre las subjetividades y la colectividad. La primera vez que la probamos en

clase, Pablo le pidi6 a Federico que tocara algo en la guitarra, y luego dijo:

Vale entonces. Tomando eso, esa frase en particular, uno la puede configurar y
desfigurar de diferentes maneras, basado en muchos componentes, como las
alturas, como lo que implica de manera ritmica, en timbres (y pues todo lo que implica
el timbre, mas alla como del instrumento). Y ya en otras formas como mas, emotivas yo
creo, como en lo que evoca, cierta emotividad o emociéon. Entonces el punto es
enfocarse bien en ;qué es exactamente lo que uno utiliza para responder o para
participar en un discurso? y confiarse en eso. Utilizar eso para crear un discurso. Y yo
me imagino que eso puede crear momentos en los que uno siente que digamos, no
cuadre el ensamble, a lo que todos estan tocando individualmente, pero el punto
también es ese: crear algo cohesivo de algo incoherente, yo creo, por lo que todos
estan como separados. (Pablo, EIMPRO 22-09-20)[las negrillas son mias]
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La frase “crear algo cohesivo de algo incoherente” expresada por Pablo, reconoce un
tipo de colectividad que es heterogénea: da cuenta de que, aunque se trata de un
ejercicio de imitacién donde todos los integrantes responden a un mismo gesto, cada
uno puede leer del gesto algo distinto, y por lo tanto, imitarlo de una manera diferente.
Esa pluralidad de formas de entender y hacer implica que todos estén separados, y a la
vez de alguna forma, unidos. Cada uno va a elegir, pero eso no lo excluye de ser parte
de esa cohesion, haciendo coexistir la dimensién individual y la grupal en una tensién

rica.

Como se ha visto en este apartado y en el anterior, aunque la colectividad es muy
importante en los ensambles estudiados, no se trata de comunidades que busquen la
homogeneidad y el encubrimiento sino que existe una invitacion a la exploraciéon de lo
subjetivo, a la toma de decisiones, a la expresion de diversidad de opiniones y acciones
y ala negociaciéon de los marcos donde esto sea posible. También existe en los espacios
de improvisacion la apertura a que llegue algo o alguien externo a desestabilizar lo que
parece tan fuertemente establecido y genere cambios, movimientos y nuevas
posibilidades e imposibilidades, esto se encuentra muy relacionado con la Idgica de la

visitacién (2004) propuesta por Derrida, expuesta en el primer capitulo.

A forma de reflexion de este subapartado, a partir de lo que se acaba de presentar,
considero que no es necesario tener un alto grado de comodidad y de encubrimiento de
las subjetividades de un colectivo para construir una comunidad en donde los
integrantes se sientan invitados a participar. Es importante tener en cuenta, que la
participaciéon de sujetos o entes diferentes genera conflictos y estos contribuyen a
evitar caer en totalitarismos. Construir una participacién en la que se experimente y se
reflexione constantemente la relaciéon y tensiones, entre sujeto y colectivo puede

generar una forma de participacién alternativa a la caracterizada por Turino.

Para resumir, en este capitulo se construyé un didlogo entre la propuesta tedrica de
Turino de «campo participativo» y lo encontrado en trabajo de campo en el Ensamble

2020-3. Siguiendo la propuesta de «campo musical» se pudo identificar la centralidad
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de la participacién en este espacio, ya que todas las personas presentes estan invitadas
a improvisar y reflexionar, sin importar quiénes sean, su nivel de experticia o
experiencia musical. Entre los valores y dinamicas de los espacios de improvisacion
estudiados se identificé el papel fundamental de la negociacién grupal de las dindmicas
de clase, de los roles y de los acuerdos en que se desarrollan. Tiene valor en estos
espacios también el disfrute de lo que se hace en tensién con el cuidado, la concienciay
la intensién al improvisar. Partiendo de esta tension postulamos una diferencia entre
la caracterizacion de la técnica entendida como «herramienta de apropiacidon», que
aparece mencionada en trabajos como el de Guevara (2018) y la técnica como
«reflexion constante», como conciencia, propuesta por Santiago en los espacios de
improvisacion libre de la PUJ. Es fundamental en esta clase también entender el valor
de los resultados sonoros y decisiones tomadas como puntos de partida para la

iteracion; para pensar lo que no se aborda, para intentar acercarse al resto.

También sefialamos la importancia que tiene mantener una tensién entre la expresion
de los puntos de vista y los juicios subjetivos y la necesidad de negociar la expresion de
estos juicios, para generar un espacio en el que unos no se impongan sobre otros, sino,
en el que haya una sensaciéon de seguridad, de confianza y respeto que fomente el
didlogo y la escucha. Esta tension representa una de las principales maneras en que la
practica de improvisacion libre se vuelve una practica de reflexiéon ética, al poner en el
centro del hacer, preguntas como: ;qué es la libertad? o ;cudl es la relacién entre mi
libertad y la de los demdas? De estas preguntas y dinamicas de clase surge un valor
fundamental para el ensamble que es la apertura a la crisis, al conflicto y a la critica de

nuestros supuestos y formas.

Para cerrar el capitulo menciono que se hicieron dos criticas al planteamiento de
Turino: en primer lugar, a la centralidad que le atribuye en su planteamiento a la
«sincronicidad» y la «experiencia cuerpo a cuerpo» para generar la sensaciéon de «tocar
juntos» y, en segundo lugar, a la importancia que le da a lo que denomina
«encubrimiento» (a partir de los materiales sonoros) y «la seguridad y comodidad»

para generar un campo participativo, ya que en el ensamble estudiado la participacién
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de los sujetos no tiene que darle continuidad a lo que venia pasando, tampoco se trata
de hacer siempre lo mismo que esta haciendo el resto, sino que la participaciéon puede
ser con algo diferente, incluso opuesto. Ademds, como principio se busca
deliberadamente encontrarse con lo incéomodo, lo indeterminado y con la
heterogeneidad de la colectividad, con la tension fructifera entre individuo y grupo. En
el siguiente apartado profundizaremos en las categorias que surgieron en el analisis y

su relacion con la critica.
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Capitulo 4. Ensamble de improvisacion libre: escucha vy critica

A partir del andlisis del trabajo de campo, la escucha surge como una categoria
fundamental en el Ensamble 2020-3, puesto que articula el propdésito, los valores, las
relaciones, las posiciones sociales y las actividades llevadas a cabo en él. En este
capitulo me gustaria profundizar en la complejidad de lo que se entiende por escucha
en el contexto del Ensamble 2020-3 y las asociaciones que surgen con otras categorias,

fundamentales para articular su relacién con la critica.

Escucha como categoria central del Ensamble de improvisacion libre 2020-3

Para comenzar quisiera aclarar que la escucha en el Ensamble 2020-3 no tiene que ver
unicamente con el desarrollo del oido -como en las clases de adiestramiento auditivo-
para escuchar una serie de acordes, funciones o alturas. De hecho por escucha no se
entiende solamente la capacidad de percibir el sonido a través del oido, sino que es

entendida de forma multimodal, asi lo describi6 Santiago:

;Qué les parece si bajamos un poco la cAmara? [para que se viera la guitarra y el bajo]
Que haya también un poco de contacto visual con lo que estan tocando, con lo que
estan haciendo. Dentro de mi experiencia tocando aca (en Zoom), es muy extrafio todo
esto ;no? O sea, no es solamente el hecho de que me puedan escuchar, sino que
uno también oye con los ojos. Uno también puede ver quién esta tocando y qué
esta haciendo el otro.

Sobre todo en esta situacidn tan extrafia, en la que no sabemos qué esta pasando bien.
Entonces me gustaria que también pensaramos en ;co6mo se ve lo que toco? ;cual es
el entorno en el que estoy? Creo que es clave saber uno ;qué esta haciendo?
;Cuales son las operaciones que estan pasando en el instrumento? Esa es otra
forma de comunicacién. (Santiago, EIMPRO 08-09-20)[las negrillas son mias]

Otro ejemplo de como la limitacién visual en las clases a través de Zoom afect6 la
escucha, se dio al intentar hacer la pieza de Pablo, OCITE- MIM. Como se trataba de una
pieza de imitacién, durante la improvisacion se podia observar cémo todos los
participantes nos acercamos a la pantalla para intentar ver mejor a quien teniamos que
imitar. Nuestras posturas cambiaron para mostrar en el encuadre de la camara la

guitarra y las manos, por ejemplo. A pesar de estos esfuerzos hubo confusiones, como
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las que expuso Manuel, que debia escucharme a mi para imitarme, pero no podia

identificar si la voz que escuchaba era la mia o la de Sara:

Me cost6 al inicio darme cuenta cuando Laura estaba haciendo. Diferenciar entre Laura
y Sara. Porque, es que no sé en qué momento empezo, porque creo que sonaba muy
pasito. Yo pensé que habia sido Sara, pero habia sido Laura. Entonces yo estuve un
montén de tiempo pensando si yo tenia que entrar o no (se rie), porque me confundi
y pues las dos suenan... 0 sea como que en la camara no se veia quién/ no se
entendia quién estaba cantando. (Manuel, EIMPRO 22-09-20)[las negrillas son mias]

Reconocer las fuentes de los sonidos se vuelve mas complicado en las videollamadas.
Incluso cuando podemos percibir los sonidos, al no estar ubicados en un mismo espacio
ocupando una localizacién puntual y al no poder ver los movimientos pequefios y las
intenciones corporales de las personas con las que tocamos, se nos hace claro que

escuchar no solo implica percibir sonido o algunas cualidades de este.

La escucha en el Ensamble-2020-3 aparecié dirigida a diferentes aspectos: a lo que
sucede alrededor, a los otros, a uno mismo y al nosotros. Sin embargo, cabe aclarar que
estos aspectos se relacionan y entrecruzan. Por ejemplo, en la clase aparecid la escucha
de uno mismo a través del uso de un looper de guitarra, en la entrega de Federico, o de
algun software de grabacion, en la entrega de Sara. También apareci6 la escucha de uno
mismo a través de la reaccion de los otros integrantes del ensamble. En las clases
virtuales la necesidad de confirmar con el otro «;como me escucho?» es muy
importante dado que en las videollamadas uno no sabe exactamente como suena para

los demas, incluso a veces uno mismo no se da cuenta si suena o no.

La escucha como exploracion: mas que una capacidad perceptiva, un

compromiso a “perderse entre las ramas”

Como se vio en el capitulo anterior uno de los propésitos centrales de las clases de
improvisacion estudiadas es lograr un alto grado de participaciéon. Una de las formas en
las que la escucha contribuye a la participacién es la apertura que hay a escuchar lo que

alos integrantes les interesa o quieren proponer. Santiago lo explicé asi:

123



Yo creo que la improvisacion en esta clase es: [preguntar a los estudiantes] ;qué
les interesa? y ;como lo hacemos? Listo, hablemos. Podemos hablar de una pelicula,
vamos a hablar de politica, podemos hablar de la tusa55 de uno, puede alguien contar
sus cuitas, puede alguien... no sé, hablar de un tema stiper denso o, de Freud, de Foucault
o puede ser la pregunta, todo eso sirve. Todo eso funciona, todo eso creo que esta
ahi. Y yo creo que de eso se trata, de escuchar a las personas. (Santiago, 15-10-
20)[las negrillas son mias]

Federico describi6 al Ensamble 2020-3 de una forma similar: “Este ensamble es como
“propongan algo y lo hacemos, jtodo bien!, no hay que tenerle miedo a embarrarla ni
nada” (Federico, 26-08-20). A través de la escucha, cada persona y el grupo descubre
qué le interesa y encuentran formas de hacerlo. En estos espacios de improvisacion,
como también se veia en la cita de Santiago, la escucha esta abierta a cualquier tema
que aparezca, ya que cualquier tema sirve para pensar en la improvisacién. Santiago

habla de esta escucha abierta en su propia formacién en la maestria:

La maestria en impro, pues realmente se trata de ese estudio, me robé la frase de
Foucault que tu decias, sobre el estudio de la ética. La ética que es el estudio de la
libertad. Pues basicamente ellos estudiaban eso y entendian que hay otras maneras
de hacer, y valoraban cualquier tipo de informacién que uno pudiera agarrar de
donde quisiera. El problema no era el c6digo, no, no era el idioma. El problema
era ;como lo abordaba? Habia que abordarlo con profundidad y con conviccion.
Eso es lo que yo siento que me ensefiaron ellos. Me respetaron lo que yo soy. (Santiago,
15-10-20)[las negrillas son mias]

Siguiendo la cita anterior parece que para profundizar en el trabajo de la improvisacion,
no se busca privilegiar un tipo de informacién especifica, sino desarrollar una escucha
abierta y una forma comprometida de abordar lo que se hace o se estudia. Asi lo explicé

Santiago en una de las entrevistas:

Si me pongo en ese lugar de pedirles piezas musicales de improvisacién libre que
suenen a una cosa especifica, yo estoy entrando en ese lugar subjetivo, de lo que para
mi es importante, como musico en la improvisacion; los empiezo a condicionar de como
deberian hacer esto: cuando se trata de que ellos también aprendan a escucharse
a si mismos y que se reconozcan y reconozcan. Entonces si yo les impongo algo
sobre los resultados, pues me parece problematico, porque entonces es mi gusto
frente a eso. Lo que si puedo hacer, es decir: «;Usted lo que quiere hacer es esto?,
listo, esta bien.; Hagale de una! Lo que vamos a hacer es que usted se compromete

>3 El despecho
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a hacerlo, y si no se compromete, yo voy a estar ahi para recordarle su falta de
compromiso». [Por poner un ejemplo, llega un estudiante que quiere componer]

Santiago: Ah, ;que quiere componer?, compongamos, bueno, listo, de una. ;Qué le digo?,
pues, esta nota suena raro, ;a usted le gusta?

Estudiante: «si»

Santiago: bueno déjela, pero yo le estoy diciendo, suena raro.

Estudiante: Si, pero me parece que suena...

Santiago: bueno, la verdad es que la mitad de la buena musica se ha construido asi,
entonces no nos vamos a meter con eso tampoco. Pero si me parece como decirle:
«;pero usted esta seguro que quiere esto?»

Estudiante: «Ay no, yo no me di cuenta!, no, si tiene razon»,

Santiago: «Ah, bueno pues entonces reviselo».

Estudiante: «No, si yo quiero que suene asi»

Santiago: «<Ah bueno esta bien».

Si el estudiante me dice como: «me gusta componer», yo le digo: «Bueno
componga». Y llega luego a clase y me dice: «No, no hice nada hoy».

(Entonces a qué jugamos? Yo creo que eso es lo que uno enseiia”. (Santiago, 15-10-
20)[las negrillas son mias]

Este tipo de compromiso implica entonces aplicarse y profundizar en lo que se quiere
hacer, con consciencia. Sin embargo, como se vera en la siguiente cita, este compromiso
no es rigido, es mas bien una entrega, un dejarse llevar por los caminos a los que puede
llevar la improvisacion, la exploracién, el encuentro con la musica y con el otro. Al
preguntarle a Santiago por este tipo de compromiso, él me dio un ejemplo de sus clases

en la maestria:

Por ejemplo me decia el profe: «;Usted porque esta tocando con esas cuerdas?»
Santiago: «No, pues, es que estas me gustan»,

Profesor: «;En serio?»

Santiago: «No sé»,

Profesor: «Mire, venga, miremos cuerdas». Sacaba un cajon lleno de cuerdas:
«pruebe estas, pruebe estas otras, quite estas, ponga estas». Como que si uno
quiere hacer algo, tiene que hacerlo hasta el fondo, ;si? O sea no se unte el dedito,
untese el codo, la mano, jhasta donde mas pueda! Yo siempre salia todo rebotado de
esas clases. Salia con la cabeza hecha un bombo de todas las cosas que tenia que hacer:
tanto técnicas, como también estudiar, «pucha hay que gastarle tiempo a esto», !Estaba
bueno!

Laura: ;Salian otras cosas que td no habias contemplado antes explorar?
Santiago: Si exacto. A uno lo mandaban a un lugar stper positivo. Me hacian preguntas,

entonces yo no tenia como responderlas, entonces quedaba como una especie de...
como que a la final —sin ser violentos ni nada-, lo que yo sentia era como que me estaban
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tratando era, o sea péngase retos y cimplalos. Si se pone retos asimalos, «no sea
tan perezoso». Igual también me decian: «Y si los quiere dejar, con la misma
conviccion» decir «por ahi no voy mas», «ahora cojo otra cosa». Como la impro,
como que uno puede seguir con lo que esta tocando o cambiar, pero hay que estar
convencido de ambas cosas, ;si? Esto es lo que estoy tocando y esto es lo que
quiero que suene, o lo cambio, y con la misma conviccion. (Santiago, 15-10-20)[las
negrillas son mias]

Seguln la cita anterior este compromiso invita a no dar por sentados elementos del

instrumento, sino a explorar y tomar decisiones con conviccién. Sara por su parte,

describi6 este compromiso como una especie de entrega, después de una

improvisacion que hicimos todos juntos:

A mi [la improvisaciéon] me trajo como a una ciudad, fabrica o ruido de construccién. Yo
me sentia abrumada al comienzo. Entonces, si yo quisiera hacer una pieza que tenga
esto [este caracter], es muy distinto llevarlo desde la premeditacion, a llevarlo
desde: este sonido me lleva a este lugar mental. Yo creo que eso es algo muy, muy
poderoso. O sea sentir que simplemente algo me crea a mi una imagen.
Simplemente como que uno dice: aqui existe eso y voy a dejar que me lleve a donde
me tenga que llevar. Siento que este tipo de piezas, este tipo de actos, silo llevan a
uno ese lugar. (Sara, EIMPRO 09-09-20)[las negrillas son mias]

En la cita anterior, Sara habla de como el sonido “lalleva y cdémo ella se deja llevar”, esta
frase me hizo pensar que el tipo de escucha que ella describe no sigue una “légica de la
hospitalidad”, retomando el planteamiento de Derrida (2004), sino una “légica de la
visitacion”: en la que uno se entrega a lo que esta pasando, para que lo lleve a donde
sea. Paralograr esta entrega en la escucha es que se intenta no privilegiar de antemano
un contenido o algo de lo que se escucha; sino que se busca dejar que “pase lo que pase”
y luego identificar por déonde lo llevé a uno y a los demads esa experiencia de la

improvisacion.

Esta escucha esta relacionada con prestar atencion a la experiencia en sus multiples
dimensiones. Promueve la exploracion de las asociaciones, acciones, emociones y
cadenas de pensamientos que se generan a partir de la improvisacién, sin importar qué
tan apartados o desconectados parezcan estar. En una clase del Ensamble 2020-3

dialogando acerca de la relacién entre improvisacion y libertad, Manuel empezé a decir,
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que para él la gente realmente libre era aquella que vivia en la calle, y que a veces, a él

le daba curiosidad explorar esa forma de existir:

Manuel: Querer tomar ese camino implica también dejar ciertas comodidades, pero,
pues, yo no las quiero dejar en el fondo, ;/si? Pues, yo quiero seguir comiendo rico [risas].
Quiero seguir jugando videojuegos. Entonces ahi es como... Bueno, ya me estoy yendo
por las ramas, pero porque, pues el tema da pa’” eso, entonces si.

Santiago: No, no creo que se esté yendo por las ramas. Porque es que precisamente
eso es todo lo que importa, esas son las ramas, ;sabe? O sea las ramas son parte del
arbol y creo que es necesario entenderse en ese lugar, ;sabe? (EIMPRO 27-10-
20)[las negrillas son mias]

En los espacios de improvisacién se busca un tipo de escucha que explore multiples
dimensiones de la experiencia y a hacer relaciones y reflexiones a partir de ella. En el
siguiente subapartado se ahondara en la forma en que esta escucha lleva a la reflexiéon

y el cuestionamiento.

“Perderse entre las ramas” permite reconocer marcos y supuestos sobre la
musica

La invitacién a explorar a donde puede llevarnos la escucha, a “irnos por las ramas”
contribuye a expandir lo que generalmente entendemos como musica y las formas en
que usualmente pensamos sobre ella. En una de las sesiones del Ensamble 2020-3,
después de escuchar un solo que hizo Manuel, nos ley6 el escrito que reflejaba su
experiencia de hacerlo. Presento a continuacién un fragmento del escrito y la respuesta

que dio Pablo al escucharlo:

Manuel: Este tipo de miusica abre un camino muy autoreflexivo. Creo que es
porque la busqueda netamente sonora hace que el cerebro tenga que
desempolvar los rincones mas oscuros de uno mismo. En este caso la misica me
llevé a eso, no fue una preocupacion, no tenia planeado tocar este tema, todo fue
después de la musica. [termina el escrito]

Santiago: ;Qué les pareci6 la pieza y el escrito?
Pablo: Como dice Manuel, este tipo de musica y realmente toda la musica abre un
camino muy autoreflexivo. Me interes6, cémo la pieza de musica —obvio que existe como

tal-, pero también, como se puede trazar una lineay una red infinita a muchas otras
zonas. Eso me hace pensar que requiere un poco de pensamiento critico, sobre lo

127



que uno suele llamar musica, y eso, ;como va cambiando en el tiempo? (EIMPRO
15-09-20)[las negrillas son mias]

Como lo menciona Pablo a través de esta escucha de la experiencia musical en el
Ensamble 2020-3, se cuestionan supuestos sobre lo que la musica es y como se piensa,
dandole cabida a otras posibilidades de abordarla y relacionarla en una “red infinita”
con campos que, generalmente, se piensan separados de ella , sobretodo en ciertos
discursos en las instituciones de educacién musical formal. Manuel describe cémo la

improvisacion lo lleva a pensar la musica de otra forma:

Manuel: Es otra forma de pensar la musica también: a uno lo lleva a pensar la
musica de una forma diferente. Cuando a uno le ensefian a pensar acordes, encajar en
una forma, todo se vuelve muy abstracto. Pero en un sentido muy simple, en el
sentido que se quede ahi: esta el lenguaje que existe, tu lo ves, y sdlo esta esa
posibilidad. Y ya. Y si tocamos, pues si, estan esas formas de tocar, pero no hay...
como, 0 sea como que uno sélo piensa en la miisica, no sé si me hago entender.

Pero en este otro tipo de miisica, es mas como en cuanto a las sensaciones, no sé
como explicarlo. En este ensamble uno ya empieza a pensar. Yo toqué mi obra por
lo menos, y luego me rayé, o sea la escuché y lo hace a uno reflexionar acerca de
otras partes mas pailas de uno. (Manuel, EIMPRO 09-09-20) [las negrillas son mias]

Siguiendo la cita de Manuel, en varios espacios de la academia musical se privilegian
ciertas formas de entender y hacer musica, y estas formas son presentadas de manera
que parecen rechazar y expulsar otras posibilidades de interpretacion, de pensamiento
o de relacion con «lo musical». Tanto es asi, que Manuel se refiere a esas formas de
pensar, como «pensar solo en la musica», dando cuenta de cémo esas formas de
pensarla refuerzan un supuesto ontolégico de la musica que la reduce a los conceptos y

procedimientos con los que se ha naturalizado analizarla y pensarla.

En contraposicion, pareciera que en los espacios de improvisacidon libre estudiados se
promueve «pensar» u «otra forma de pensar» la musica que permite asociarla a
diferentes areas de la existencia: sensaciones, pensamientos, emociones, creencias y
valores. El dar cabida a estas asociaciones, que en otros espacios de clase podrian ser

calificadas de incoherentes, innecesarias o fuera de lugar, por no ser estrictamente
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«musicales»,>® contribuye a cuestionar los limites de los marcos ontolégicos y
epistemolégicos construidos y naturalizados en el discurso mas difundido sobre el
fendbmeno al que nos referimos como musica. Esta es una de las formas en que se

relaciona la practica de la improvisacién libre con la critica.

Esto no quiere decir que muchas de estas «otras formas de pensar» la musica no
hubieran sido hechas o al menos intuidas previamente por los estudiantes del Ensamble
2020-3, sino que este es uno de los pocos espacios de clase donde estas asociaciones
son escuchadas y validadas. Esta problematica dentro de la academia musical es
sefialada por Samper Arbelaez y Valencia:

El sistema de educaciéon musical formal [...] se vuelca demasiado hacia el producto y
hacia el dominio de las habilidades y conocimientos musicales como fines, y no como
medios para la expresion sensible. Este tipo de educacién tiende a privilegiar el dominio
técnico y analitico de los saberes canoénicos y descuida el vinculo de los musicos con su
propio mundo interior y la expresion de este a través de la musica, y asi desaprovecha
la potencia de las voces individuales. (2021, p. 1)

Federico explica que este tipo de espacios académicos en donde se escucha y dialoga
sobre la musica asociada a dimensiones que no tienen que ver s6lo con la ensefianza de
contenidos y saberes usualmente asociados a lo musical, son tan raros, como

significativos para él:

Hay profesores que lo invitan a uno mas a ese tipo de cosas, a pensar mucho.
Santiago [Botero] es un profesor de esos que lo invita uno a preguntarse las cosas.
Digamos Kike [Mendoza] también es de ese estilo. Digamos el semestre pasado yo vi
Teoria del jazz Il con Kike, y yo sentia que todas las clases con él me abrian la mente.
Porque nos explicaba lo que teniamos que ver, pero también nos hablaba un
poquito mads alla.

Recuerdo mucho que nos contaba que le querian hacer una entrevista sobre el jazz en
Colombia. Y pues, nos pusimos a hablar de eso. Y nos preguntamos ;c6mo veiamos la
escena hoy en dia? y ;como veiamos hacia donde iban las cosas?, y cada uno

56 Calificados como musicales segin los parametros que se han construido histéricamente, legitimado y
mantenido en ciertos espacios académicos musicales. Para profundizar en discusiones sobre este tipo
de naturalizaciones dentro de la educacién musical, consultar el concepto de Habitus conservatorial en:
Pereira, Marcus Vinicius Medeiros. (2012). Ensino Superior e as Licenciaturas em Muisica (Pos Diretrizes
Curriculares Nacionais 2004): Um retrato do habitus conservatorial nos documentos curriculares. Campo
Grande, Tese (Doutorado em Educacio). UFMS.
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comenzo a sacar su opinion de las vainas, y él también a contarnos de como veia
la vaina. Y como él vivia también su vida en este momento. Y como él, pues por
medio de su musica, también expresaba cosas. Esas conversaciones con Kike a mi
me parecian increibles, porque nos hablaba tanto de lo que estaba relacionado
completamente con la miisica, como de otras cosas que me parecian muy
chéveres.

A veces no se tiene muchos espacios para eso como tan especifico, de pensar un
poquito mas. O que se haga como tanto énfasis en pensar, no solo en recibir la
informacion y recitarla, sino como, pensar. A mi eso me parece chévere. Eso no pasa
muy seguido, no hay muchos profesores que hagan énfasis en eso. Y también hay
como un afdn de cumplir con un horario y un cronograma, «aqui tenemos que ver
esto..». Y estas clases como que rompen un poco con eso y van a lo realmente
importante. (Federico, 26-08-20)[las negrillas son mias]

En el ejemplo anterior Federico expone, que se siente “invitado a pensar” en estos
espacios de clase, porque se siente escuchado, porque hay una invitacion a escucharse
a si mismo y a los demas, pero no “recitando la informacién dada” o cumpliendo con
unos contenidos preestablecidos “relacionados con la musica”, sino cuestionando,
reflexionando, haciendo relaciones con sus propias vidas, con “otras cosas”, con lo que

esta “mas alld”.
Escucha y la relacion con el otro, lo otro y lo desconocido

La escucha también aparecié en el trabajo de campo vinculada con la actitud y las
relaciones que se busca construir en los espacios de improvisacion entre los integrantes
del grupo y con la improvisacién misma. La apertura a los demads y a lo que pasa afuera,
es una de las caracteristicas centrales de esa relacion. Santiago describe esta apertura

como escucha, y cuando falta, como una no escucha:

En la clase, por ejemplo, no entregar un escrito, no llegar a tiempo. Por ejemplo, que
alguien esté hablando y otro man apague la cAmara y empiece a tocar. Ese tipo de cosas
no solamente me parecen irrespetuosas, sino que van en contravia de lo que la clase
es, porque no estan oyendo. No quieren oir: «no hago una entrega, porque no
quiero escuchar la retroalimentacion que me puedan dar». «No entro a clase a
tiempo, entonces no quiero escuchar la clase». «<No pongo la camara o quito la
camara y empieza a tocar», es como decir: «me importa un pepino lo que el otro
esta haciendo». (Santiago, 15-10-20)[las negrillas son mias]
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Siguiendo la cita anterior, escuchar al otro es una forma de recibir retroalimentacion,
de estar presente en la clase y de reconocer la importancia de lo que estan haciendo los
demas. También, escuchar al otro es una forma de escucharse a uno mismo. En una
sesion del Ensamble 2020-3 hicimos la presentaciéon de nuestros primeros solos de
improvisacion, y después cada uno expresé lo que opinaba del trabajo de los demas. Ese

dia aparecio la siguiente conversacion:

Manuel: Pablo improvisa muy fluido, mas hacia el lado timbrico. Digamos que yo siento
que cuando yo improviso -y eso me rayé mucho-, lo que yo siempre hago es una musica
melddica, siempre. Como que yo siempre me quedo en el mismo lugar, entonces, eso
[el solo de Pablo] me parece chévere.

Pablo: ;Sabe que a mi me pasa lo opuesto? la melodia, el concepto de la melodia,
es una vaina que para mi es muy lejana, y que me cuesta. Cuando yo compongo, «no,
pues la melodia: jfuera!». También improvisando, siento que no me baso tanto en un
sentido de melodia, sino en otras cosas. Y esa es una mafia que me gustaria dejar, me
parece muy curioso que usted diga eso. (EIMPRO 25-08-20)[las negrillas son mias]

Escuchar al otro, permite en ocasiones reconocer la propia perspectiva, ver cosas que
uno siempre hace, los caminos que usualmente elige y los que no e invita a valorar y
probar otras formas de hacer. En varias ocasiones, Santiago hablaba de la importancia
de escuchar y explorar no solo lo que nos gustaba, sino, lo que no nos gustaba, por
ejemplo a través de escuchar musica o posturas con las que no estuviéramos de

acuerdo, ya que esto ayudaba a salir de las certezas:

¢Ustedes se han sentado a escuchar musica que no les gusta? Los invito a que lo hagan.
El semestre pasado yo hice ese ejercicio con chicos del PI].57 A mi hay tantas cosas que
no me gustan -y lo digo abiertamente-. Pero que no me gusten no quiere decir
que no las valore. Es muy diferente ;si?, este es un ejercicio muy dificil de aceptar,
ia lo bien que es durisimo! Porque, por ejemplo, a nivel politico que haya cosas
que yo tenga que aceptar, que este gobierno ha hecho bien, me parece dificil.
Tampoco es que yo le esté dando un valor bueno, o sea creo que sigue siendo un
gobierno de mierda, ;si? Pero si me paro desde ese lugar, juepucha, me voy a quedar
encerrado en las certezas que yo tengo siempre. Me voy a quedar encerrado
siempre en ese lugar de «yo tengo la razén». (Santiago, 25-08-20)[las negrillas son
mias]

>7 Programa Infantil y Juvenil de la PUJ, en el cual Santiago dictaba la Orquesta Libre.
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Este tipo de escucha busca soltar las expectativas, prejuicios y el querer siempre tener
larazén para escuchary dialogar con el otro que piensa o es diferente. Santiago describe

a esta actitud de apertura como una actitud correcta de escucha:

;Cudl es la actitud correcta de escucha que puedo yo buscar para poder hacerme
entender y entender al otro? Por decirlo de una manera. Sobretodo que al final se
trata de tocar y esa tocada sufre cuando uno trata de imponerse sobre el otro:
cuando se trata imponer una verdad y una manera de hacer. (EIMPRO 25-08-20,
Santiago)[las negrillas son mias]

En la improvisacién para soltar las expectativas se busca desarrollar una escucha
flexible y confiar en que el otro estd dando lo mejor de si y que esta escuchando, aunque

no responda con lo que esperamos:

Puede que yo empiece con [toca en el contrabajo] y el man de la bateria empiece con un
solo [que aparentemente no va con lo que acababa de tocar en el contrabajo] y yo diga:
«jAy!, no, no me esta escuchando». Y de repente, si me esta escuchando, pero no esta
entrando con lo que yo estoy imaginando que deberia entrar, ;Si me hago
entender? Entonces ahi, uno empieza a tratar de flexibilizarse con lo que uno se
imagina que deberia ser, con lo que esta pasando ;cierto? Y mas bien entrar en un
dialogo con eso que esta pasando y confiar en que el otro esta escuchandolo a uno
¢si? (Santiago , EIMPRO 01-09-20)([las negrillas son mias]

Otro objetivo importante de la escucha en estas clases es desarrollar la capacidad de
respuesta, de reaccionar a lo que otros proponen o eventualidades -que son muy

comunes en la improvisaciéon-, con la accién que cada uno considere adecuada:

A la hora de hacer este tipo de musica [improvisacion libre] lo que preocupa es, el
como lo hago. [los participantes] Empiezan a ver las condiciones del instrumento: «Ah,
que lo puedo preparar», «ah, que le puedo poner efectos», «<ah, que puedo traer maneras
de tocar desde otros lugares», «se vale hacer ruiditos», «ah, se vale quedarse callado».
;Si? Se vale todo. Todo eso se vale, y a la vez, es: pero usted tiene que saber cuando
lo hace. ;Si? Y eso es lo dificil, pues porque nadie le esta diciendo cuando lo tiene
que hacer. Y creo que de eso se trata también. Qué cada uno descubra qué es lo
que tiene que hacer. Me parece interesante esa relacion con el espectro de
posibilidades y esa relaciéon con lo incomodo y lo cémodo y la relaciéon con lo emocional
en este tipo de cosas. (Santiago, EIMPRO 09-09-20)[las negrillas son mias]

En la cita anterior se pone sobre la mesa el tema de la libertad, las decisiones y la

responsabilidad. A pesar de que la escucha en los espacios de improvisaciéon implica
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dejarse permear por los otros, también requiere un nivel de confianza en lo que uno

esta haciendo:

Federico: Es como un dar y recibir, como dar todo y tener esa confianza de que a uno
lo estan escuchando. Y ya tengo un poquito mas esa certeza de: «Tranquilo que
aqui es un espacio para que usted toque y como que no piense tanto las cosas, sino
sienta. No lo racionalice tanto todo, solo viva la experiencia, mas que todo, concéntrese
en eso». No como en: «Agh, la estoy cagando», como «Agh, aqui me perdi». No: fresco,
déjese llevar”

Laura: ;Y te aparece a veces esta idea de «la estoy cagando»?

Federico: Antes si, ahorita ya me dejo como llevar un poquito mas y soy como «no quiero
pensar en eso, yo confié que estoy haciendo las cosas bien. Como confianza en uno
mismo, decir como, esto esta bien, a veces aparece es como “agh jueputa no se
qué hacer?» Pero uno después como que se vuelve como a encarrilar en lo que
esta sucediendo. (Federico, 14-10-20)[las negrillas son mias]

La confianza parece ser necesaria para exponer puntos de vista, sin embargo, se trata
de exponerlos de manera que puedan ser cuestionados por quien escucha. Las certezas
y excesiva confianza podrian relacionarse con asumir una postura acritica. El tema de
las certezas fue puesto bajo la lupa en varias ocasiones en el Ensamble 2020-3. Apareci6
ligada a otras categorias como decretos, dogmas, licks musicales, formas de pensar y
posturas. Entre las certezas mencionadas por los participantes de la clase, esta: aquello
que saben de la musica, la forma en que las cosas «deben sonar», las formas de hacer
musica que funcionan, las cosas que toca hacer en determinados espacios, algunas cosas
que les gustaban y que querian hacer musicalmente. Estas certezas les permitian a los
participantes: sentirse comodos, seguros, hacer lo que resonaba con ellos, lo que les

gustaba, lo que generalmente funciona, lo que creian y lo que generalmente se defendia.

Por otra parte, a la vez que proveen seguridad, en el trabajo de campo, se hizo énfasis
en que las certezas o demasiada confianza en lo que uno hace crea dogmas, o maneras
de hacer normalizadas en las que nos quedamos encerrados y que no nos permiten
entrar en didlogo o buscar otras posibilidades. Para explorar estas formas naturalizadas
de hacer, Pablo bas6 su primera entrega llamada Intermedio, en grabarse a si mismo
haciendo una serie de improvisaciones en el contrabajo, sobre las que escribié lo

siguiente:
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Al igual que con todo lo que he tocado en los meses recientes, lo que siento es una falta
de estimulos, como si estuviera sumergido en un tanque de aislamiento sensorial, esta
estancado mi hacer. De vez en cuando se puede percibir una explosidn, o un rayo de luz,
de algo que pudo haber sido auténtico, pero rapidamente es agarrado por las fuerzas
oscuras de la pereza y el fascismo interno, castrando y dejandola sin resolucion.

Es por esto por lo que me siento no en el presente, si no en un Intermedio, entre un
pasado que quiero olvidar y un futuro, el cual estd oscurecido detras de una densa
neblina.

A partir de esto salié una serie de “estudios”, muy inspirado en los estudios de
Scoddanibio, los cuales hice con una intencion de ver qué es lo que yo hago, y como
hacer otra cosa que no sea “eso”.

(.Qué puedo hacer sobre esto? Para por lo menos seguir “haciendo” sabiendo que
no me identifico con mi propia actividad?

1) Enun principio, parar de hablar mierda: afrontar la situacién como es, lo que es
la musica en el momento y lo que fue.

2) Reconocer mis dogmas (licks) musicales y espirituales.

3) Improvisar, abandonar la pretension de la complejidad y volver a lo minimo, y
asi por lo menos tener una coherencia entre lo mental y lo fisico.

4) Ahi vemos parce

Ojala algin dia salgamos de este Intermedio, de la prehistoria, y que entremos a una
etapa en la que no nos veamos mediados por cosas ficticias y pretensiones sobre lo que
podemos o no podemos hacer. (Pablo, EIMPRO 15-09-20)[las negrillas son mias]

En este ejercicio Pablo intent6 explorar esas cosas que siempre hace para después

intentar hacer otras cosas, fuera de esas certezas y lugares conocidos. Con respecto a

las certezas y falta de escucha o apertura al otro, Santiago propuso que parte de la

situacion actual de violencia en Colombia, se debe a esa incapacidad de ver al otro: de

entender y validar lo que necesita, lo que puede mostrarme, que yo no estoy viendo.

Escucha y creacion

En el Ensamble 2020-3 se habl6 de lo importante que es entregarse a la incertidumbre

en los procesos creativos: puesto que es la falta de certezas donde se encuentran otras

posibilidades de creacién. En este momento quisiera hablar un poco sobre el

laboratorio de experimentacién con softwares de transmision de audio, puesto que fue
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un espacio de exploracién y de pocas certezas en el que todos estabamos aprendiendo

alavez.

Aunque Santiago habia hecho funcionar algunos de estos softwares en su computadora,
la dificultad del asunto es que estos programas requieren que demasiadas condiciones
se den, para que todo el ensamble pueda usarlos. Por ejemplo: algunos programas no
son soportados por todos los sistemas operativos, a veces requieren abrir las bandas
del router del internet, requieren unas buenas condiciones de memoria RAM y una
buena estabilidad y ancho de banda en la conexién a internet de todos los participantes.
Santiago nos hablaba de esos momentos, como la pandemia o como el uso de estos

softwares, que nos son desconocidos y dificiles:

El caso es que, se necesita poder abrirle los puertos al router para usar varios de estos
programas. Porque las empresas de telecomunicaciones nos alquilan los router, no
como en EUA ,que son de la gente. Lo pude hacer por fin, pude abrir los puertos. Todavia
no cantemos victoria, porque no se si a ustedes les toque hacerlo también. En Jacktrip,
el problema es que hacer mas de una o dos conexiones, es dificil. Pero veremos.

Por eso entré tarde a clase, justo cuando ya llevaba como tres horas ahi peleando. Y ya
estaba otra vez en ese proceso de frustracién eterna en el que me encuentro con la
tecnologia ultimamente. Y encontré este hilo de comentarios en una pagina de una
comunidad de Sdgora y una comunidad de Jacktrip, y decia: «Lo Unico que tiene que
hacer es entrar al router y hacerlo usted mismo». Entré, no podia. Y eso si fue un
chepaso,58 puse en el buscador como «claro, puertos ;se pueden abrir?», y si. Entonces
créanme que para mi, eso es una victoria muy grande. Nos puede servir para tocar un
poco mejor en linea. Eso para la clase. Y porque creo que nos da posibilidades
creativas alrededor de esto, que estamos tratando de construir en esta vuelta.
Que es: ;como podemos utilizar no solamente nuestros instrumentos, sino
también las tecnologias que tengamos a mano? y ;como le podemos dar la vuelta?
Porque cada vez me doy cuenta de que en las tecnologias no todo esta inventado.
¢si? (Santiago 11-08-20)[las negrillas son mias]

Yo quisiera hacer una especie de taller de Jacktrip, suena muy chistoso taller porque yo
tampoco es que lo sepa utilizar muy bien, pero de momento de laboratorio con Jacktrip.
No es porque vayamos a hacer la clase por ahi, pero es que creo que una de las cosas
que quiero de la clase es... mas que, como que «aprendan, y vamos a trabajar por Sagora,
y no se qué». Es como que vayamos recogiendo que hay posibilidades, mas alla de
tocar por Zoom. Hay otras posibilidades, que las tengan ala mano y que sepan como
usarlas, o mas que saber usarlas es, como que sepan, y si las quieren usar para sus

58 Un chepaso es llegar a un resultado positivo por casualidad
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entregas o para otras cosas, pues seguimos cacharreandoles? aca. (Santiago 18-08-
20)[las negrillas son mias]

Encuentro muy interesante que el valor que Santiago le veia a este laboratorio no era
tanto aprender a usar los softwares, o encontrar espacios virtuales donde se pudiera oir
«mejor», sino que queria que conociéramos y nos enfrentdramos a otras posibilidades.
También que intentdramos usar lo que teniamos para buscar formas de «darle la
vuelta» a las limitaciones con las que nos encontramos, introduciendo creatividad y
buscando las fisuras en algo que «no estaba del todo inventado». La escucha en el
Ensamble esta relacionada con la busqueda de nuevas posibilidades y preguntas. En
muchos casos Santiago menciond que el valor de la improvisacién esta en que se puede
asumir como una constante busqueda, en la que a pesar de que aparecen certezas, su

mayor potencial es el de alejarse de ellas:

La idea de improvisacion también cobra un lugar mucho mas profundo, porque
no estamos hablando de un objeto tangible, estamos hablando de algo que lo
Uinico que nos genera son mas preguntas y mas preguntas, y nos hace escarbar, y
escarbar y aprender mas. Yo les digo, yo, entre mas averiguo de esto y mas certezas
tengo, por cada certeza, me aparecen 15 preguntas, por decir un nimero: entre
mas sé, menos sé. Entre mas entiendo este tipo de cosas, me parece que es mas
interesante a la hora de hacer, ;saben? Porque le empiezo a quitar esa pretension, y le
empiezo a quitar ese «como que hay una manera especifica de como tienen que
tocar las cosas». (Santiago, EIMPRO 27-10-20)[las negrillas son mias]

Santiago narra su frustracion al tratar de abrir los puertos, sin embargo, nos propone
acercarnos a la frustracién que puede producir enfrentarse a la exploraciéon de
plataformas, herramientas tecnolégicas o incluso al instrumento de cada uno, con una
actitud de «apertura a la experimentacién». Esta apertura, implica “afrontar la ansiedad
que da no saber algo, y voltearla, para que se vuelva un motor que nos invite a saber
mas”. (Santiago, 11-08-20). Este tipo de momentos en los que uno se enfrenta a cosas
desconocidas, incomodas o nuevas son fundamentales para la critica. La clase invita a
vivir en una tensién entre habitar laincertidumbre suficiente para no creer que conozco

todo, cayendo en certezas y dogmas que me lleven a hacer siempre lo mismo, y tener la

>9 Explorandolas, trabajando con ellas.
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confianza suficiente para que esa incertidumbre no genere paralisis, sino una invitaciéon

a seguir explorando y hacer lo que pueda con eso.

Escucha y las reglas

Otra de las tensiones que se puso de manifiesto en la clase es la que aparece entre la
toma de decisiones, la escucha de cada situacion y las reglas establecidas. En una
ocasion uno de los participantes no sigui6 la instruccién de la pieza que ibamos a tocar.
Para esa clase todos debiamos leer las piezas de Roland Tresillo. Cuando empez6 la clase
Santiago pregunto si las habiamos leido y todos dijimos que si. Hicimos una prueba de
sonido, leimos las instrucciones y empezamos a hacer la primera pieza del documento
que se llama 1x4=n+4. En esta pieza cada persona del grupo toca por 4 minutos,

empezando con un minuto de diferencia.

Cuando lleg6 su turno, Manuel no paré a los cuatro minutos, entonces la dindmica no
salié como decian las instrucciones de la pieza. Manuel dijo que estaba tan concentrado
en explorar un sonido que estaba haciendo con una regla sobre su guitarra que no se
detuvo, y que cuando habiamos leido las instrucciones -antes del ejercicio- su audio se
habia cortado, entonces no habia entendido. En ese momento Santiago tomé lo que
estaba sucediendo como un “detonante para hablar sobre los actos improvisados”. En
primer lugar, nos dijo que si no entendiamos algo lo dijéramos, asi tuviéramos que
parar la actividad antes de empezar. Luego dijo que tenia varias preguntas para hacerle
a Manuel. La primera de ellas: si habia leido el documento, como parte de la tarea, y la
segunda “;Por qué habia parado?”. Manuel respondi6 que no habia leido el

documento. En ese momento se dio la siguiente conversacion:

Santiago: Me voy a poner un poquito... no se lo tome a mal, esto que le voy a decir,
;cierto? Si vamos a hacer un trabajo, parele bolas a lo que vamos a hacer, ;si? Si
vamos a hacer un trabajo lea lo que haya que leer, prepare lo que haya que
preparar, aliste lo que tenga que alistar. ;Listo? Y eso igual para todos, en cualquier
momento. Pero en este caso, pues perdon por el regafio, pero le cae a usted. Porque no
es la primera vez que yo toco una pieza de estas y que hay alguien que se salta la
regla o porque no la entendi6, o porque no ley6 o porque literalmente, no le importa
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(cierto? Yo con mi experiencia lo que he llegado a hacer es que cuando eso pasa me
dejo de mortificar ;cierto? Y suelto. Esto va para los demas. Si a alguien le pasé eso,
si alguien dijo: «Ah es que no esta sonando como deberia ser» o lo que fuera, todo
bien, esas cosas pueden pasar. Y cuando a mi me pasa eso también me ocurre un
momento de cortocircuito por culpa de mi psicorrigidez. Y es como: «No esta
pasando lo que deberia pasar». Pero con el tiempo lo que he hecho es aprender a
soltar y digo «bueno esta bien», por eso es que le preguntaba yo: «;Por qué
pard?». ;Si me entiende?, porque ya en este momento estamos no a merced de lo
que el detonante (la pieza) pide, sino de lo que ya empezoé la musica a pedir.
Entonces, usted tranquilamente pudo haber seguido con un solo, por un buen rato ;si?
Esto es una invitacion de que si estas cosas llegan a pasar, pues es que «ya untada
la mano, pues untémonos el codo», ;si me entienden? Si ven que la cosa realmente
se esta hundiendo, pues piensen que lo que mas importa es el acto musical, no la
pieza. La pieza la podemos tocar mal, pero que la misica no sufra. ;Si? Y la musica
sufre también desde cémo uno la oye. O sea, si uno dice: «Ah esto estd mal» pero: ;si de
repente lo que esta pasando es increible? Entonces, también no vale la pena sufrir por
eso, porque yo también creo que estuvo bueno, o sea, que usted estuviera ahi
fregando con la regla

Sara: Si total. jlo de la regla estaba genial!

Santiago: Si exacto, ;si me entiende?, por eso yo decia «que chimba que usted siga,
todo bieny, si va a ser Maradona, pues hagale como Maradona. Maradona nunca le
hizo caso a Bilardo y ganaron un mundial por eso. Bilardo le decia bueno: «Usted se
me queda aqui, usted reparte balones». El man hacia eso los primeros diez minutos y
cuando se daba cuenta que los otros manes no cogian ni un balén, decia: «jAgh! no me
importa, yo voy solo y hago el gol», y asi lo hizo varias veces, ;si? O sea eso era
Maradona. Entonces pues si va a ser Maradona, tome la responsabilidad de serlo
y échese el equipo al hombro. O el que quiera ser Maradona, esa es como mi analogia
con el futbol. (EIMPRO 01-09-20)[las negrillas son mias]

En esta ocasion se presentd una tension, por un lado, entre la importancia que tiene
seguir los acuerdos y hacer las tareas que se dejan en las clases, para contribuir que las
dinamicas de clase fluyan, y por otro, con la pregunta ;por qué paré?, se enfatiz6 que lo
importante no es seguir las reglas al pie de la letra siempre, sino escuchar lo que esta
sucediendo y hacer lo mejor posible con respecto a eso: incluso si estos es tomar
decisiones que van en contra de las reglas. En otra ocasién Santiago habl6 del tipo de

relacién con las reglas en la improvisacion guiado por la escucha:

Cuando la regla se vaya al carajo, escuche y haga lo que suene bien, eso es lo que
realmente importa. Lo bueno de este tipo de piezas es que uno como que se va a la
mierda y vuelve ; si? Como que se la pasa en ese lugar, para tratar de nunca abandonar
el ejercicio musical, ;vale? (EIMPRO 01-09-20) [las negrillas son mias]
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Esta conciencia de la importancia de asumir responsablemente una relaciéon con lo que
se escucha, que implica en algunos casos saltarse las reglas, es muy importante para
mantener a flote el ejercicio improvisatorio cuando aparecen eventualidades.
Asimismo, cabe recordar que esta relacién que conserva un margen de accién y
reflexion en relacion con laregla y con laley, es muy importante para la critica. Generar
una conciencia de que a veces en la improvisacién o en la vida, para mejorar las
condiciones individuales y/o grupales que vivimos, la mejor opcién no es seguir las
reglas existentes, sino torcerlas o incluso romperlas, “en nombre de una ley superior y

una justicia de pensamiento”(2002, p. 19) como proponia Derrida.

Recapitulando lo que llevamos hasta este momento, la escucha en el Ensamble 2020-3
se concibe de una forma amplia, ya que tiene que ver con explorar lo que sucede en
diferentes niveles, con promover el didlogo, con una cualidad que acompafia a las
acciones y las decisiones, con la entrega, como una forma de cuestionar las certezas,
como una forma de relaciéon con los otros y con articular algunos campos que

aparentemente se encuentran separados.

Volviendo a la pregunta de investigacion

En este punto me gustaria volver a la pregunta de investigacion desde la que surgié este
trabajo y hablar mas especificamente de : ;como el ensamble de improvisacién libre
contribuye al desarrollo de la critica?, a través de un didlogo construido entre el analisis
de lo encontrado en el trabajo de campo y algunas construcciones teéricas de autores
como Charles Briggs, Richard Bauman, Ana Maria Ochoa y Michel de Certeau. Es
necesario aclarar, que con lo que propongo, no busco agotar las formas en que esta clase
se relaciona con la critica o presentarlas como las Unicas posibilidades para que la

critica se desarrolle en espacios de clase dentro de la formacién musical profesional.

Como se mencioné en el primer capitulo de esta investigacion, siguiendo los
planteamientos tedricos sobre la critica, ésta se encuentra ligada a la crisis, a una

ruptura que interrumpe algo que se venia manteniendo hasta cierto punto constante,
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aparentemente estatico o completo. Ademas también se apunta que las certezas estan
relacionadas con proveer seguridad y a la vez con generar un encierro en los habitos,

que impide ver otras posibilidades.

En las clases de improvisacién se hizo énfasis en que muchas de esas certezas tienen un
caracter transitorio, ya que dependen de que ciertas condiciones se mantengan: si las
condiciones cambian, esas certezas se ven afectadas. Algunas condiciones cambiantes
que afectaron certezas en las clases fueron: la pandemia, el encuentro con alguien que
piensa distinto, con nuevas posibilidades de tocar, con nuevos materiales sonoros, con
musica que no nos gusta y con nuestros propios errores. A través de estos cambios de
condiciones algunas certezas ya no parecian inamovibles, sino permeables y
cuestionables. En el siguiente subapartado quisiera analizar como la escucha generaba
conciencia de esas certezas y crisis, y su relaciéon con el ejercicio de la critica en el

Ensamble 2020-3.

Escucha experiencial

Como se pudo ver la escucha en los espacios de improvisacion libre estudiados esta
ligada a estar presente, se la podria caracterizar como experiencial, ya que intenta
prestar atencidn a la experiencia propia y de los demas antes, durante y después de la
improvisacion. En una entrevista Manuel relaté que en el Ensamble 2020-3 se sentia
invitado a hablar de las sensaciones y emocionalidad, de su experiencia y de lo que

surgia al tomarse a si mismo como objeto de estudio:

Se promueve mucho [en el ensamble] la idea de poner en palabras las sensaciones
y que la emocionalidad se vuelva un tema de conversacion. Que pues a veces eso
no pasa dentro de la carrera, ;si? Como, en serio, «no, como vamos a hablar de
sensaciones». Y de «estos son los modos que te hacen sentir esto», no. Una idea como
tal de experimentar y de ponerse a uno como el objeto de estudio, como de co6mo
yo reacciono a lo que escucho. También me parece chévere la escucha atenta. O
sea este ensamble hace que uno esté pendiente de lo que esté pasando y no
simplemente se concentre en no embarrarla. Y también llevarse a sitios incémodos,
que estd bien, para encontrar también esas respuestas a cosas que uno
simplemente no queria tocar por miedo, por estar muy comodo, que igual no es
como incémodo que suena como capitalista, pero es mas como él, como ponerse las
contrapartes en la cara y aceptarlas, mas que simplemente estar ahi escondidas.
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Me parece que es muy chévere, es muy critica en general, lo que hace es promover el
pensamiento critico y promover que usted no le tenga miedo a embarrarla. Que méas
bien empiece a embarrarla porque ya uno se estd demorando, ;si? O sea uno a veces se
queda en ese sitio como dice Botero: «Uno no aprende nada de hacer todo bien»
(Manuel, 10-12-20)[las negrillas son mias]

Ademas de la escucha eran importantes los momentos de reflexion y didlogo sobre esas
experiencias. Cuando los participantes hablabamos acerca de la forma en que habiamos
experimentado una improvisacién grupal, un texto o video, etc. si bien a veces habia
similitudes y resonancias con los demas integrantes, a veces eran distintas u opuestas.
Asi se ponia de manifiesto que los juicios, valoraciones y preguntas que surgian a partir
de la experiencia improvisatoria, estaban atravesadas por la dimension subjetiva, que
lo que se expresaba no agotaba lo que la experiencia era para todos o incluso, para
expresar lo que era para uno mismo. Era comun entonces que estos enunciados sobre
la experiencia fueran entendidos como situados y parciales. A través de la escucha y el
didlogo algunas certezas relacionadas con formas de hacer, pensar y de ser,
consideradas correctas, normales o Unicas, se hicieron evidentes y resultaron
insuficientes o distantes de la experiencia propia, ajena y conjunta. Gracias a la
conciencia de la experiencia de la improvisacién surgieron cuestionamientos a
supuestos sobre la educacién musical dentro de la academia. En una ocasiéon Sara
plante6 que si bien los modelos educativos musicales se basan en ciertas maneras de

entender la musica y de ensefiarla, son formas posibles de hacerlo, pero no las tnicas:

Porque uno ;como va a ensefiar improvisacion, en Biologia, por ejemplo? Si tu vas a
hacer un experimento: vas con algo de planeacion, vas con una hipétesis, el scientific
method, etc. Asi td estés diciendo: «Voy a hacer un descubrimiento, voy a hacer algo
nuevo», hay un método. Y la musica, yo creo que también se busca ensefiarla asi. Y
creo que es histdrico, y se cree que ya esa es la manera. Y uno dice: {Juepuchal, pero
si la muisica no es asi, yo haciéndola me doy cuenta de que no es asi, entonces, ;qué
putas? Como que también hay un convencimiento colectivo, simplemente porque
alguien decidio, «pues hay mucha gente que quiere estudiar misica, creemos un
modelo, ;qué modelos hay?, estos, bueno, entonces hagamoslo asi». (Sara, EEMPRO
27-10-20)[las negrillas son mias]
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A través del trabajo interdisciplinar, también Pablo se hizo consciente de que pensar lo
musical como lo meramente sonoro era insuficiente para entender su experiencia de la

improvisacion y de lo musical:

Laura: ;Cémo fue la experiencia de lo interdisciplinar para ti?

Pablo: A mi me parecié chévere. Pero habiendo dicho eso, no me parecio chévere de
que sea una forma distinta de hacer, porque, yo el resultado, no sé, yo siempre lo
senti muy musical. Como que la manera en que uno recibe informacion: sea de
alguien tocando o de alguien dibujando o algiin movimiento o algo si, como que
sigue teniendo mucha carga sonora, no se. No sé por qué lo interpreto de una
manera, como que es sonido, no se.

Pero lo que si abre el espacio, yo creo, que a mi me parece lo chévere, es para poder
hacer cosas con gente que no esta entrenada de la misma manera que uno. Y que
eso si puede poner nuevas cosas en la mesa, que a uno lo pueden cambiar de como
uno ve su practica. A mi me gusté mucho eso. Digamos los conceptos que uno tiene en
la musica como: color o el gesto, etc. digamos para los artistas plasticos, eso también
existe, pero de una manera sutilmente diferente, eso me parece chévere.

Laura: ;Cémo describirias que eso es musical?

Pablo: Siento que... aunque el medio por el cual comparten informacién es uno distinto
-porque pues es principalmente visual-, creo...yo siento que el resultado sigue
siendo muy musical. Basado principalmente en la musica. Y pues eso va a que se
puede reestructurar o estirar por lo menos, lo que uno percibe como miisica: mas
alla de algunos parametros como muy histdricos, como armonia o la melodia, que
son cosas que existen, pero son muy unicos a un periodo historico y de la musica.
(Pablo, 10-12-20) [las negrillas son mias]

En las citas anteriores, a través de la conciencia de lo que experimentaron al improvisar,
Sara y Pablo se dieron cuenta de como los parametros y las formas de entender la
musica son insuficientes para agotar su experiencia y también fueron conscientes de
que algunos discursos naturalizados sobre lo musical, en realidad son situados y
construidos histéricamente. En el siguiente subapartado propondremos cémo esta
conciencia que se generd a partir de la escucha experiencial en el Ensamble 2020-3 se
podria relacionar con una conciencia de los procesos de entextualizacion,

descontextualizacion y recontextualizacion de lo musical.
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Conciencia de los procesos de entextualizacion, descontextualizacion y
recontextualizacion de lo musical

En una entrevista con Manuel me cont6 como a través de la crisis que se presentd con
la pandemia y con su participacién en el Ensamble 2020-3, encontré otras formas de
pensar lo musical y cuestionar algunas certezas que existen a su parecer en la Facultad

de Musica:

Manuel: Creo que es como que también a partir de eso [lo que le ha sucedido con la
pandemia] y de este ensamble también, yo creo que ayudé a cuestionar lo que uno
hace y a cuestionar la miisica en si. Y pues a darse cuenta de que, de todas las
carreras que hay en la Facultad de Artes, la miisica, es la que menos se cuestiona
a si misma.

Laura: ;T crees?

Manuel: Si, viendo la de Artes [visuales] y la de Escénicas, yo creo que este ensamble
es como una minuscula cosa que uno puede agarrar y uno dice como «bueno aca
se da ese espacio», pero pues como uno esta tan concentrado en: «Analizar obra, en
tocar la guitarra, en solfee, en escuche este acorde». Entonces como que nunca se
da un espacio para hablar en si como de la misica a nivel social, cultural, porque
como se ve tan abstracto también. (Manuel, 04-11-20) [las negrillas son mias]

Como lo menciona Manuel, y como se vio en el primer capitulo de este trabajo, pensar
la musica en ciertos espacios educativos se puede entender como desarrollar ciertas
herramientas y habilidades analiticas o técnicas que supuestamente permiten
aprehenderla en su totalidad, sin embargo, en esta concepcién hay una serie de
supuestos no cuestionados sobre lo que se entiende por lo musical y una tendencia a
pensar a la musica de forma autocontenida, desligandola de las practicas, procesos y

construcciones de sentido a las que esta sujeta en diferentes contextos.

En su texto Poetics and performances as critical perspectives on language and social life,
Richard Bauman y Charles Briggs (1990, p. 72) plantean que los discursos son
susceptibles a ser tratados como autocontenidos, es decir, separados de sus contextos
culturales y sociales de produccion y reproduccion. En una bisqueda por encontrar las

condiciones que permiten la descontextualizacién de los discursos, estos autores
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proponen separar la nocién de discurso de la de texto, donde este ultimo surge de la

entextualizacion, que se refiere a:

El proceso de hacer el discurso extraible, de hacer un amoldamiento (stretch) de la
produccion lingtiistica, en una unidad- un texto- que puede ser extraido de su escenario
(setting) interaccional. El texto, entonces, desde este punto de vista, es un discurso
vuelto descontextualizable.t0 (1990, p. 73) [las negrillas son mias]

La musica al igual que el discurso atraviesa procesos de entextualizacion,
descontextualizaciéon y recontextualzaciéon, Ana Maria Ochoa habla del proceso de
entextualizaciéon en relacién con la musica como: “El acto de enmarcar el objeto
musical para ser estudiado, a través de multiples modos de «capturarlo»”®! (Ochoa,
2012, p. 389). Estos procesos que enmarcan el objeto musical se dan: al performar,
transcribir, grabar, teorizar, ensefiar y establecer, explicita o implicitamente, marcos

que delimitan qué es la musica.

Sin embargo, es importante sefialar que la musica, el discurso o la voz, como lo plantea
Ana Maria Ochoa, no pueden ser contenidas en su totalidad en un medio particular de
entextualizacién:

Lo que los limites del formato hacen evidente es que el reconocimiento auditivo de las
diferentes practicas de vocalizacion o sonidos de las entidades naturales asociadas con
laidea de voz excede su misma inscripcion. A través de los problemas presentados
por las limitaciones técnicas, lo que emerge es que la ontologia de la relacion
entre el oido y la voz excede su contencién en un medio particular.62 (Ochoa, 2014,
pp- 8-9) [las negrillas son mias]

En el Ensamble 2020-3 se habl6 de esta insuficiencia de los marcos que pretenden

capturar lo musical, por ejemplo en la cita de Pablo presentada mas arriba, donde

0Traduccién de la autora de: It is the process of rendering discourse extractable, of making a stretch of
linguistic production into a unit -a text- that can be lifted out of its interactional setting. A text, then, from
this vantage point, is discourse rendered descontextializable. (1990, p.73)

61 Traducci6n de la autora de: The act of framing the musical object to be studied through multiple modes
of “capturing” it.(Ochoa, 2012, p.389)

2Traduccién de la autora de: What the limits of the format make evident is that the acoustic recognition
of different practices of vocalization or sounds of natural entities associated with the idea of the voice
exceeds their very inscription. Through the problems presented by technological limitations, what
emerges is that the ontology of the relationship between the ear and the voices exceeds its containment
in a particular medium. (2014, pp.8-9)
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apunta que a partir de prestar atenciébn a su experiencia de improvisacion
interdisciplinar “se puede reestructurar o estirar, lo que uno percibe como musica”.
(Pablo, 10-12-20). También en otra ocasién se discutié por ejemplo la insuficiencia para

contener en la notacion musical la experiencia de hacer musica o escucharla:

Santiago: No se si les ha pasado, la diferencia cuando uno ve la transcripcién de un solo
de Coltrane y cuando lo escucha.

Pablo: ;Ya es otra vainal!

Santiago: Es otra vaina, como que es muy dificil anotar con precision todas las
inflexiones de tiempo, fraseo...

Pablo: Pues el espiritu, ;no?

Santiago: Exacto, si exacto como todo eso que lo hace humano, inclusive el error mismo,
(no? Que de pronto va a soplar una nota y le chillé la cana (pii). A Miles Davis le pasaba
eso todo el tiempo, ;no?, piii una nota ahi que no era.

Pablo: Y miraba al de al lado [Federico se rie]. (EIMPRO 27-10-20)

La conciencia de los excesos que aparecen de los procesos de entextualizacién, puede
también llevar a pensar que los textos que surgen son parciales, construidos y situados.
Siguiendo con el planteamiento de Briggs y Bauman, las formas en que estos textos
circulan en determinada sociedad estan atravesadas por procesos histéricos,

negociaciones y relaciones de poder:

Descontexturalizar y recontextualizar un texto es un acto de control, y debido al
ejercicio diferenciado de este control, aparece el aspecto del poder social.
Especificamente, se pueden reconocer diferentes capacidades de acceso a los textos,
diferentes legitimidades en las afirmaciones y usos de los textos, diferentes
competencias en el uso de textos y diferentes valores asociados a varios tipos de
textos. Enfatizamos que todos estos elementos son construidos culturalmente,
constituidos socialmente y sostenidos por ideologias, y por esto, pueden variar entre
culturas. Ninguno de estos factores es una determinacion cultural o social, porque
estan sujetos a la negociaciéon como parte del proceso de entextualizacion,
descentramiento y re-centramiento. (1990, p. 76)[las negrillas son mias]

Esta conciencia del ejercicio diferenciado de control de los textos sobre lo musical

surgio en una entrevista con Manuel:
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Lo que nosotros hacemos, el nivel de abstracciéon que tiene es mucho. Porque son
sonidos. O sea yo puedo hacer «ti tu ta ti tatata» [canta una melodia] y: ;qué es?
(qué es eso? Como que, si uno se queda en ese lado, yo creo que no hay mucha reflexién
al respecto. Entonces ahi se empieza a romantizar toda esa idea. Que no esta mal. Pero
yo creo que es bastante académica, como en el sentido de «solo vamos a ver
Beethoven. Y solo vamos a ver entonces cOmo se va a tensionar la musica y luego
va a soltar aca. Y vamos a hacer el relato musical». Entonces como que yo digo,
bueno, eso esta chévere, pero la carga académica que se le da ese elemento de la
musica es muy densa, comparada a otras cosas que tiene por ofrecer. Uno se
queda solo con eso. Y eso es lo que ultimamente me choca un poco.

Pero entonces esta toda esa romantizacion. Y llega Schencker y dice «que esta gente
es magistral y va mas alla de nuestra comprension», entonces se vuelve como la
idea también de uno, como el sentido comin de uno: «que la musica clasica
europea es una cosa de una filigrana muy consciente, como que esta muy bien
hecha». Entonces para mi fue como: ;Por qué la miisica del otro es la miusica
improvisada?, ;Por qué la musica del otro es la misica sin pensar, la misica
absurda y la de nosotros no? ;si? Eso no existe durante la misica, sino después de
la musica, es que se plantean esas ideas. O sea, después de que la musica ya
existio, es que nace la teoria. ;Si? Entonces por eso es que se me hace que es como
una idea auto-concebida, no es algo que realmente paso, sino que se convencieron
a si mismos de que era asi. (Manuel, 04-11-20)[las negrillas son mias]

Asimismo, Manuel coment6é cémo la forma en que el aborda su hacer musical se ha
transformado al encontrar espacios como el Ensamble 2020-3 para hablar de “otros
aspectos de la musica” o de “la musica en otro sentido”, que le ayuda a conectarla con
su presente y su realidad. Comienza contdndome cémo en algunos momentos en su

carrera se ha sentido diferente:

Me sentia como en un trabajo en los bancos, que basicamente a uno le dan el dinero. Es
como: «;Cudnto es?, Ah bueno, listo». Entiendo o siento que los profesores,
precisamente por lo que estamos viviendo [la crisis que produjo la pandemia], también
tienen ese afan de acabar jya! Son como :«;Qué mas?, Haga esto, esto y esto, y
ichao!». Como: «;qué esta haciendo?, Ah, bien... haga esto» y uno es como «jListo!,
lo hago» y asi. Entonces es entrar en ese ciclo, que es un poco canson. No hay
momentos de respiro, de charlar de otras cosas. A veces, hay otros profesores que
lo invitan a uno a hablar en si de la misica, como en otro sentido. Como no en un
sentido como tan...,, no sé como diferenciarlo, como el lenguaje matematico como
tal de la musica, que la musica puede ofrecer. S6lo esta eso. Pues pareciera que
esta solo ese mundo. O sea, para mi es importante el estudio en si del lenguaje
[musical], me parece algo valioso. Pero digamos que el ejercicio musical para mi,
ultimamente, lo he transformado también en una forma en la que yo me puedo
conectar con el presente y con la realidad. Si, como con la realidad que yo puedo
percibir, por asi decirlo. (Manuel, 04-11-20)[las negrillas son mias]
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Retomando el concepto de espacios otros de Foucault, el Ensamble 2020-3 se puede
considerar un espacio otro, puesto que evidencia y cuestiona érdenes naturalizados,
legitimidades y relaciones de poder sostenidos a partir de supuestos que se tratan como
dados en la mayoria de los espacios de clase dentro de la academia musical. El hecho de
que como menciona Manuel, dentro de la PUJ se den espacios como el Ensamble 2020-
3 para charlar de «otras cosas», para «irse por las ramas» y crear relaciones entre la
practica musical y temas que «exceden» lo que en el discurso mas difundido en las
instituciones académicas musicales se ha asumido como lo «estrictamente musical», es
tan potente porque es un espacio, dentro de la academia, donde se hace conciencia de
procesos de entextualizacién, descontextualizacion y recontextualizacién y se generan
textos alternativos, que si bien siguen siendo parciales e incompletos (y se reconocen
hasta cierto punto como tal), contribuyen a generar tensiones en esos procesos de
legitimacion, valoracién y construccién de lo que se asume que la musica es, como debe
ensefiarse, aprenderse, qué contenidos y objetivos deben hacer parte de los programas
educativos. Al desarrollo de esta conciencia en el Ensamble 2020-3, se lo puede

relacionar con la tarea de la politica, como la entiende Ranciére:

La politica es la actividad que re-configura los marcos sensibles en el seno de los
cuales se definen objetos comunes. Ella rompe la evidencia sensible del orden
«natural» que destina a los individuos y los grupos al comando o la obediencia, a
la vida publica o la vida privada, asignandolos desde el principio a tal o cual espacio
o de tiempo, a tal manera de ser, de ver, de decir. Esta l6gica de los cuerpos en su
lugar es una distribucién de lo comtn y de lo privado, que es también una distribucién
de lo visible y lo invisible, de la palabra y del ruido, es lo que he propuesto llamar con el
término policia. La politica es la practica que rompe ese orden de la policia que
anticipa las relaciones de poder en la evidencia misma de los datos sensibles.
(2010, pp. 61 y 62)[las negrillas son mias]

La improvisacidn libre, en los espacios estudiados, es una practica politica (siguiendo
el planteamiento de Ranciere) dado que se hacen evidentes (haciéndola nos damos
cuenta de) aspectos en los que la experiencia de improvisar excede las formas en que
se ha entextualizado, descontextualizado y recontextualizado, no solo la improvisacion,
sino, el quehacer musical en la mayoria de los espacios de clase dentro de la academia.
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Aunque estos discursos naturalizados, legitimados, validados sean utiles para entender
desde ciertas perspectivas lo musical, estos no agotan otras perspectivas posibles.
Generar esta conciencia contribuye a desnaturalizar la aparente determinacion de la
centralidad de estos discursos, al poner en evidencia su construccién y parcialidad. A
mi parecer, esta es una de las principales formas en que la practica de improvisaciéon
libre en el Ensamble 2020-3 contribuy6 al desarrollo de la actitud critica de los

participantes.

El lugar de la crisis y el juego

Muy temprano en el Ensamble 2020-3 apareci6 el tema de la ansiedad e incomodidad
que produce enfrentar las crisis, eventualidades, los errores y lo desconocido. Frente a
esa ansiedad se hizo una invitacién que parece paraddjica: sentirse cémodo con lo
incomodo, ya que las eventualidades son inherentes a la vida humana y que en lo
desconocido e impredecible encontramos partes de nosotros mismos, a los otros, otras
posibilidades, otras herramientas para fortalecer nuestro proceso creativo e incluso

nuevas cosas que queremos y que nos gustan.

Esta actitud de entrega alo desconocido busca generar una especie de torsion, en la que
la ansiedad que aparece a enfrentarse a la crisis se voltee, y se vuelva una excusa para
dispara las ganas de saber, indagar y explorar mas, asi lo explicé Santiago en la tercera

clase del Ensamble 2020-3:

Los grises, los vacios y las pocas certezas son, si lo ponemos también en términos
musicales, generan ansiedad. No saber genera ansiedad. Pero yo creo que también
un proceso de esta clase es: «Ese no saber» que me puede generar ansiedad, como
puedo voltearlo para que, ese «no saber», sea una excusa para poder saber mas.
(Santiago, EIMPRO 11-08-20)[las negrillas son mias]

148



En esa misma clase, Sara present6 un escrito sobre como la crisis que trajo la pandemia
nos habia quitado la normalidad que afioramos y a la vez nos ofrecia otras posibilidades

para explorar, conocernosy comunicarnos:

En esta época de encierro la mayoria hemos pasado dias lamentandonos y buscando
maneras de replicar torpemente lo que ya no podemos tener. Tenemos unas ganas
viscerales de volver a una normalidad que ya no existe. Lo que hemos pasado por alto
es que esta época no solo nos ha quitado posibilidades sino que nos ha dado una
paleta muy diversa de cosas por explorar, nos ha dado circunstancias nuevas para
conocernos y comunicarnos. Dentro de estas, nuestro ensamble. (Sara, EIMPRO 11-
08-20) [las negrillas son mias]

Cabe aclarar que esta entrega no aparecié como un estado de aceptacion total de lo que
pasa, sino que se encuentra en una tension, entre ser conscientes y confiar en lo que
sucede, y a la vez, -teniendo en cuenta las condiciones y limitaciones a las que nos
enfrentamos-, tomar decisiones y buscar posibilidades de accién. En el trabajo de
campo, esta busqueda de posibilidades de accién fue enunciado como «jugar» en varias
ocasiones. Al jugar se ponen en tensién limites y se intenta ver qué tan determinantes

pueden llegar a ser.

En el Ensamble 2020-3 el juego aparece como un tipo de relacién, donde se reconocen
las influencias mutuas y el margen de accién de los sujetos y las entidades involucradas,
que se encuentra limitado por la imposibilidad de control o imposicién total de unos
sobre otros. A continuacién, presento algunos ejemplos de estas situaciones en las
aparecio el juego y jugar en el trabajo de campo. Cuando terminamos de hacer la pieza
de imitacién de Pablo OCITE-MIM, en la cual todos debiamos imitar un mismo gesto

musical, yo comenté:

Aunque la instruccién es imitar al otro, me gustaron bastante las decisiones que uno
toma de como imitar al otro. Hay una invitacion a jugar con lo que el otro dejo, pero
no es cerrada, no es como que «tiene que ser esta parte del gesto la que imites», sino
que, esta esa decision que se puede tomar, me gusto. (Laura, EIMPRO 22-09-20)(las
negrillas son mias]
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Si bien en la pieza OCITE-MIM los participantes se encuentran interpelados a imitar, la
dimension especifica del gesto musical (la altura, la dindmica, el movimiento del cuerpo,
el timbre, combinaciéon de elementos, etc.) que cada uno imit6 y el como lo hizo no
estaba determinado de antemano. En otra ocasiéon hablando de los contenidos y tareas

obligatorias de ciertas clases, Santiago comento:

Intenten con los materiales que les «toca hacer» «lo que toca hacer», de hacerlo...
de ver ;qué tanto puede tocar con eso? ;No? Entrar en el juego, entrar en esa
relacion y ver uno qué va descubriendo de uno mismo, porque cuando uno hace eso
entra en relacion con lo que no ve. (Santiago, EIMPRO 15-09-20)[las negrillas son mias]

Finalmente hablando acerca de la pieza de improvisaciéon 1x4= n+4 y la condicién de

compresion de audio de Zoom, aparecio la siguiente conversacion:

Santiago: 1x4= n+4 esta tratando de jugar con la compresion de Zoom, no es una
dindmica de tiempo, sino que hay un nimero especifico, entonces el detonante es:
Zoom no nos deja tocar mas de cuatro al tiempo, o tres ;cierto?

Manuel: Porque la inica limitante de Zoom es no poder tocar mas de tres personas,
pero mas alla de eso...

Santiago: No, no. Esa limitante es de uno.

Pablo: Porque Conviccion [otra pieza de improvisacion, ver Roland Tresillo] no tiene esa
limitante.

Santiago: Exactamente, esa es una limitante que se pone uno, porque uno esta
acostumbrado a escuchar de una manera, ;cierto? Y esto lo esta forzando a uno a
escuchar de otra manera, yo creo que justamente es este ajuste entre como uno
quisiera escuchar y con lo que puede escuchar, ;si me entiende? entonces, con lo
que esta jugando es con esa tension. (EIMPRO 22-09-20)[las negrillas son mias]

Si bien en los ejemplos anteriores se habla de algtin grado de libertad en las decisiones
de los sujetos, esta se encuentra condicionada por aspectos que no podian cambiar del
todo, como: las instrucciones de un detonante de improvisacidn, en el caso de OCITE-
MIM, las tareas y deberes que un estudiante debe hacer para una clase, o las condiciones
de compresiéon de audio de Zoom. Sin embargo, aparece un margen de acciéon y decision,
relacionado con el como, con una «forma o estilo» de las acciones dentro de esas

condiciones, que se caracteriz6 como jugar. En el siguiente subapartado profundizaré
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en estas relaciones y tensiones entre las voluntades y agencias que se manifiestan a

través de pequefias torsiones y juegos con lo que hay.

El juego: Tacticas y torsiones

En La invencién de lo cotidiano 1: Las artes de hacer (1996) Michel De Certeau, plantea
que las formas de consumo y uso de objetos cotidianos de las personas no es pasiva,
sino que constituyen pequefios actos de resistencia y libertad. Asi lo explica Luce Giard

en la introduccion de este libro:

De Certeau discierne siempre un movimiento browniano de microresistencias, las
cuales fundan a su vez microlibertades, movilizan recursos insospechosos,
ocultos en la gente ordinaria, y con esto desplazan las fronteras verdaderas de la
influencia de los poderes sobre la multitud anénima [...] Cree en la libertad interior de
los disconformes, atin reducidos al silencio, que se apartan de la verdad impuesta o la
eluden, surespeto a toda resistencia por minima que sea, y a la forma de movilidad
que se abre esta resistencia, todo esto da a De Certeau, la posibilidad de creer
firmemente en la libertad montaraz de las practicas. Por tanto resulta natural que
perciba micro diferencias alli donde tantos otros ven la obediencia y la uniformidad;
resulta natural que su atencion se concentre en los espacios minusculos de juego
que tacticas silenciosas y sutiles insiniian (Luce Giard en De Certeau, 1996, pp. 22-
23)[las negrillas son mias]

Para poder dar cuenta de estas microresistencias basadas en diferencias sutiles, De
Certeau, desarrolla una teoria de las practicas culturales cotidianas que le permita
distinguir no sélo acciones de resistencia, sino “maneras de hacer y estilos de acciéon”
(1996, p. 36), la forma de manipulacién de los objetos, genera una forma de produccidn,
para explicar esto, toma como ejemplo el habla: “la construccién de frases propias con
un vocabulario y una sintaxis recibidos, hablar se entiende como una forma de
apropiacion” (1996, p. XLIII). A pesar de que las personas no inventaron las palabras
del lenguaje con el que se expresan, si pueden inventar en alguna medida, la forma en

la que lo usan.

Las microlibertades y microresistencias aparecen en los espacios mintsculos de
juego, en las maneras, en los estilos de las acciones cotidianas, es por eso que este libro

se titula “Las artes de hacer”. Este planteamiento de De Certeau se podria relacionar
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con la dimensidn artistica y la poiesis planteada por Foucault y Butler como elemento
fundamental para la critica. En el planteamiento de Foucault la relacion critica implica
una ética que no se rige por reglas preestablecidas, sino que es una relacién con esas
normas; cuyo objetivo no es crear nuevas reglas «universales», sino en esa relacion

limitar la incondicionalidad que se les ha atribuido.

Para De Certeau esta estilizacion y las acciones que le interesa estudiar son de “de tipo

tactico” (1996, p. 46), a diferencia de las de tipo “estratégico” que tienen que ver con:

El calculo de las relaciones de fuerzas que hace un sujeto de poder y voluntad que puede
aislarse de un «ambiente», planteando un lugar susceptible de ser un lugar propio [...]
La tactica, es un calculo que no puede contar con un lugar propio, ni con una
frontera que distinga al otro como una totalidad visible. La tactica no tiene mas
lugar que el del otro. Debido a su no lugar, la tactica depende del tiempo, atenta a
«coger al vuelo» las posibilidades de provecho. Lo que gana nolo conserva. Necesita
constantemente jugar con los acontecimientos para hacer de ellos “ocasiones”.
Sin cesar, el débil debe sacar provecho de fuerzas que le resultan ajenas. Lo hace en
momentos oportunos en que combina elementos heterogéneos, pero su sintesis
intelectual tiene como forma no un discurso, sino la decision misma, acto y
manera de «aprovechar» la ocasion. (Luce Giard en De Certeau, 1996, p.L)[las
negrillas son mias]
Es decir, que estas acciones tacticas generalmente no tienen forma de palabras nuevas
y propias, sino de astucias y deseos propios que son expresados utilizando el lenguaje
y el lugar del otro. Teniendo en cuenta este planteamiento teérico de de Certeau, me
gustaria traer a colacién un ultimo ejemplo de la clase, que da cuenta de estos juegos,
de estas acciones tacticas en el Ensamble 2020-3 y la relacion que tienen con respecto a
la critica. En la dltima sesion de clase del Ensamble 2020-3 Sara nos cont6 que queria
presentar una improvisaciéon libre como su examen final de canto jazz y queria

consultar nosotros, cudl era la mejor forma de hacerlo.

Aunque hace un tiempo en los exdmenes de jazz en la PU]J se haido dando una apertura
y transformacion en los parametros de evaluacidén, la improvisacién libre telematica

como Unico elemento de evaluacién todavia no es muy usual en esos espacios.®3 Saray

63 En varios exdmenes y proyectos de grado de estudiantes del énfasis de jazz de la PUJ ha habido una
gran influencia de la improvisacion libre: como el de Mateo Marin (2018)El jazz como fenémeno
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su profesora de canto tenian temor de que el jurado del examen, acostumbrado a
evaluar en los exdmenes repertorio como standards de jazz, bossa nova, boleros, musica
tradicional colombiana o fusiones y composiciones de los estudiantes, pensaran que la
improvisacion fuera «demasiado larga» o que lo que apareciera en la improvisacién no
otorgara la informacién apropiada para calificar el proceso de canto de Sara en relacion

a semestres anteriores. Con lo que corria el riesgo de no aprobar su semestre de canto.

En una entrevista Sara me contaba que para ella era problematico intentar entregar
para su examen un resultado o un producto derivado de la improvisaciéon cuando para
ella lo valioso de la experiencia improvisativa era «el impulso» y la exploracién sin
miedo en el momento, que no se podia reflejar en un «producto»:

[en el examen] Toca tener como ciertos parametros y ciertos tiempos y que sea un
producto valido artistico, entonces eso me tiene pensando mucho, porque a veces la
impro no se trata de eso, sino se trata de aceptar el momento, como, tengo una
planeacion, pero que la creatividad venga de ese impulso. (Sara, 23-10-20)

Al preguntarle por la forma en que el producto no daba cuenta del impulso me conté:

Es como lo que te decia, con mi primer semestre. Puede que la primera vez que haya
hecho impro libre haya hecho «la mejor improvisacion libre», entre comillas,
artisticamente hablando ;si?, como en términos de producto, de presentacion... yo
digo: «Ya, esto es lo mejor que yo he hecho de impro libre». Pero pues, entonces por eso
es tan complicado para mi, plantearlo como un producto, porque yo sé que ese
proceso y esa exploracion, en el producto no necesariamente se va a dar, tal vez
si, 0 sea. Y también pienso que si, si se da siempre, ya no se vuelve improvisacion
libre. Como que ya se vuelve mucho... aqui vuelve la conversacién que estabamos
teniendo el otro dia en la clase, pero como, que se vuelve ya mucha experiencia y
composicion: yo ya sé tan... me sé comunicar tan bien con esta persona, que ya lo
que vamos a crear ya sabemos como va a terminar. Y esa no es la idea y no es la
posicion en que uno, o al menos en la que yo estoy buscando ponerme en estas
exploraciones, ;si? Entonces es dificil, es raro. (Sara, 23-10-20)

En la cita anterior Sara explica que en este tipo de exploraciéon a través de la

improvisacion su idea no es llegar siempre a obtener un producto que cumpla con

transcultural https://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/35291, o el de Maria Paula Vasquez
(2019) Cantos para entrar a un suefio a cualquier hora del dia
https://repository.javeriana.edu.co/bitstream/handle/10554/46935/Carta_de autorizacion-repositorio-
2020.pdf?sequence=1&isAllowed=n
https://repository.javeriana.edu.co/bitstream/handle/10554/46935/Carta_de autorizacion-repositorio-
2020.pdf?sequence=1&isAllowed=n
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determinados pardmetros, no solo porque en la improvisacion libre eso no se puede
garantizar siempre, sino porque ese objetivo limita su idea de improvisar, porque
entonces no se le puede dar lugar a lo inesperado, ya no se trata de entregarse a la
exploracion y al momento sin miedo al «fracaso» y la «equivocaciéon», que puede ser
calificadas como tales segin los pardmetros de un examen, pero que se resignifican en

la improvisacion. Asi me lo conté:

Para mi es importante eso, porque yo soy, o he sido muy perfeccionista, en muchas
cosas, entonces para mi ponerme en ese lugar de la improvisacion es muy
importante, o sea como que espiritualmente y emocionalmente es muy
importante, ponerme en ese lugar de resignificar el error, de hacer, de estar en el
momento, de no planear. (Sara, 23-10-20)[las negrillas son mias]

Para el examen, Sara tuvo que hacer varias pruebas, pensar y negociar con el hecho de
tener que presentar un producto que pudiera funcionar dentro de los parametros de
evaluacion: longitud, formato, soporte, texto de argumentacion y hacer un calculo entre
el riesgo que implicaba presentar una improvisacién como examen final de canto y el

deseo, el impulso y la centralidad que esta practica tenia para ella en ese momento:

Yo pienso, como que, jPucha! si me fuera digamos por otro lado [presentando para el
examen algo que no fuera improvisacion libre], -que igual ya no me voy a ir por otro
lado porque, pues hay que entregar como en una semana el examen-, para mi si habria
algo que perder, si yo me parara desde otro lugar ;si? Si yo de verdad no honrara
este impulso que tengo, tan fuerte ahorita de hacer algo asi: si se perderia mucho,
si yo toco otra cosa. (Sara, EIMPRO 17-11-20) [las negrillas son mias]

Finalmente, Sara decidié presentar en grabaciones piezas de improvisacion libre para
el examen y los jurados le dieron un voto aprobatorio. Esta situacién no solo se
relaciona con el tipo de acciones tacticas de las que habla De Certeau, sino que puede
ser analizada como gesto con el que se moviliza, aunque sea a nivel micro, la academia
musical y las relaciones de poder presentes en ella. Antes de la pandemia presentar la
grabacion de una pieza de improvisacion libre telematica en un examen de jazz no era
viable, pero dado el cambio de condiciones que trajo consigo la pandemia y con ella la
virtualidad, ahora la idea de tocar repertorio que implique a un grupo de personas
tocando juntas en un mismo espacio y pulso, es lo que se ha vuelto no solo complicado,
sino casi imposible.
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Las formas que hemos encontrado para intentar reproducir esa «normalidad» que ya
no tenemos, si bien pueden producir esperanza, también puede dejar una sensacién de
incoherencia e insuficiencia. Santiago relat6 como la pandemia ha generado crisis en
sus estudiantes: “Un momento de crisis muy fuerte, al no poder tocar con la gente, no
poder verse y tocar, no le estaba viendo sentido a los repertorios tradicionales de
musica en la que hay como una consciencia de metro estable para poder tocar
juntos” (Santiago, 03-02-21). Aunque puede llegar a ser muy dolorosa, la crisis que
atravesamos también nos muestra que lo que consideramos normal depende de una
gran cantidad de condiciones que pueden cambiar en cualquier momento,

cuestionando el caracter naturalizado y permanente que aparenta.

Volviendo al examen de Sara, la crisis, llevo no solo a sus jurados y profesores a
replantearse supuestos como: los parametros de evaluacion y el tipo de conocimientos
y habilidades importantes para formar egresados que puedan responder a la realidad y
al medio (una vez que se ha transformado de tal manera). También Sara, hizo una
apuesta, por algo que consider6 importante y sobre lo cual habia trabajado fuertemente
todo el semestre, ariesgo de no aprobar su examen. Estas movilizaciones dan cuenta de
que los cambios que se dan dentro de las instituciones académicas no tienen solo la
forma de grandes acontecimientos, sino que pueden darse a partir de la sinergia de

multiples factores, acciones y negociaciones que se llevan a cabo a niveles pequefios.

La experiencia de la improvisacién libre en el Ensamble 2020-3 puede contribuir a la
critica al generar consciencia de que muchas veces nos enfrentamos a experiencias que
no proveen un “lugar propio”, en palabras de De Certeau, -en las que estamos
vulnerables a condiciones y limitaciones, a lo que desconocemos, al error y a la
eventualidad- y que a la vez, hay oportunidades de poner en marcha acciones tacticas
que produzcan movilizaciones. La clase pone a los participantes frente a situaciones
que pueden llegar a funcionar como de analogias de la imposibilidad de apropiarse o

controlar totalmente condiciones como la pandemia y la violencia en Colombia y
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encontrar margenes de accién y transformacién que pueden llegar a trascender el

espacio y el tiempo de la clase y colarse en diferentes ambitos de sus vidas.

Conclusiones: Pensar la educacion musical profesional actual

Aunque a lo largo de esta tesis se han ido apuntando diferentes reflexiones acerca de la
educacion musical profesional, me gustaria cerrar recapitulando algunas de las
discusiones que se plantearon y posibles caminos para seguir reflexionando con

respecto alarelacion entre critica, improvisacidn libre y formacién musical profesional.

Para empezar a construir estas conclusiones retomo la problemadtica planteada sobre
la critica al comienzo de este trabajo: si bien la critica aparece mencionada
reiteradamente en los lineamientos institucionales y en los discursos de miembros de
la comunidad educativa de CEM de la PU]J, existen diferentes concepciones de lo que la
critica es, para qué sirve y como lograrla. En este trabajo de investigacién nos referimos
a la critica como un empefo siempre inacabado, que no tiene una forma o ruta
predeterminada. La critica busca crear una relacién estilizada con lo que existe
(Foucault, 1995 y Butler, 2006) (lo que sabemos, hacemos, sociedad, cultura, los otros
y nosotros mismos), un encuentro en el cual estamos vulnerables, para hacer evidentes
los limites de los propios marcos y naturalizaciones, para ampliarlos, transformarlos y
para oponerse, limitar o jugar con los discursos que tratan de establecer las formas de

ordenamiento totalizadoras que sostienen “6rdenes naturales” (Ranciere, 2010).

Después de realizar esta investigacion elijo la palabra empefio para referirme a la
critica por varias razones: por una parte, porque refiere a un deseo vehemente de hacer
algo. También porque «empefiar algo» se puede entender como tener una obligacién
por haber adquirido una deuda. Con respecto a la critica, esta deuda puede ser con la
conciencia de una falta, con una intuicién, con lo que evidencia una crisis, con una
experiencia ajena o propia, con una insuficiencia, con algo invisible -o invisibilizado-,
con algo incoherente, con algo indecible: es una obligacién con lo que esta ausente o

con lo que ha sido dejado por fuera. Ademas elijo referirme a la critica como un empefio
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haciendo referencia a la expresion que existe en la jerga nautica de: «<Empefiar un
buque» que se define como: “Aventurarse o exponerse a riesgos y averias sobre la costa
en las proximidades de bajos, puntas, buques”®* o “exponerse a un peligro por
aproximarse demasiado a otra, a un bajo o a la costa”®>. Entender la critica como
empeiio es, dejar de entenderla como la capacidad de crear juicios o tomar decisiones
desde un lugar seguro que busca la autoafirmacion, la certeza o la defensa del lugar
propio, y es mas bien, entenderla como una aventura que implica el riesgo de sentir,
abollar o romper los propios limites, permear el lugar propio en el encuentro con la

crisis, con otro, con lo que esta fuera, con lo que no veo y con lo que no entiendo.

Después de retomar la problemdtica y la forma de abordar la critica en esta
investigacion, ahora hablaré de como se vio el empefio de la critica relacionado con los
espacios de improvisacidn libre y la formacién musical profesional en la PU]J. Al indagar
en las entrevistas realizadas por la critica dentro de las clases de musica en la PU]J, se
hizo evidente que si bien en algunas existen marcos y supuestos ontoldgicos y
epistemolégicos sobre «lo musical» que no se cuestionan, también existen “espacios
otros” (Foucault, 1967), como las clases de improvisacion libre estudiados, donde se

intenta evidenciar, reflexionar y cuestionar algunos marcos y supuestos.

A través de la «escucha» (categoria central encontrada en el trabajo de campo y las
entrevistas) en los espacios de improvisacion estudiados se consigue construir una
relacion con el «otro y lo otro» en la cual los participantes pueden, en cierta medida,
hacerse conscientes de su propia perspectiva, cuestionarla e intentar modificarla. Este
proceso va de lamano con el papel de la critica que propone Butler de “poner de relieve
el propio marco de evaluacion” (Butler, 2006, p. 3). Para que se de estarelacién a través
de la «escucha» es importante generar un espacio de clase participativo, de confianza y

respeto, donde por participantes se entiende no sélo a los estudiantes, sino también al

64 Definicién de empefiar, Real academia Espafiola, altimo numeral:
https://dle.rae.es/empe%C3%Blar?m=form

85 Definicién de empefiar, The free dictionary by farlex:
https://es.thefreedictionary.com/empe%C3%B1ar
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profesor, a otras personas presentes en el espacio e inclusive a los instrumentos o
espacios virtuales de clase. Explorar los entornos virtuales de clase y la relacién que
vamos construyendo con ellos, también va transformandonos, cuestiondndonos y
resignificando nuestra percepcidén y conceptos, de una forma que antes de esta
coyuntura de la pandemia, no habiamos siquiera pensado vivir. Se hace borrosa esa
linea entre lo humano y la maquina, entre aquello a lo que se asume que tiene agencia

(en el sentido tradicional) y lo que no.

En varias ocasiones los estudiantes mencionaron que hay clases en las que las
diferencias de roles y jerarquias se refuerzan, afectando a la dimensién participativa. A
pesar de que en los espacios de improvisacion estudiados siguen existiendo roles de
profesor, estudiantes y entorno de clase, las divisiones que pretenden asignar: quien
habla/quien escucha, quien sabe/quien aprende, quien propone/quien sigue
instrucciones, son cuestionadas y subvertidas, contribuyendo a la construccién de unas

relaciones mas horizontales y dinamicas.

Ademas los estudiantes del ensamble sefalaron que en otras clases se sigue de manera
estricta un pénsum construido de antemano, que casi no contempla modificaciones.
Partiendo de este planteamiento con este trabajo busco resaltar que es importante
planear objetivos, contenidos y metodologias de clase y también que los maestros nos
mantengamos abiertos a escuchar, dialogar y aprovechar las eventualidades y
particularidades,- incluyendo los conflictos y las crisis— que surgen en cada espacio. De
esta manera las experiencias educativas pueden responder mejor al contexto y sus
cambios, cuestionarse a si mismas y transformarse. Ademas esta flexibilidad permite
que las experiencias educativas sean significativas para las personas presentes, que se
reconocen como participantes activas, invitadas no sélo a recitar o reflexionar sobre lo
que se les pide y de la forma en que se les pide, sino a pensar y proponer tematicas,

relaciones, dindmicas, preguntas, perspectivas y proyectos creativos.

En cuanto a la conciencia o cuestionamiento de los limites (Butler, 2006) que conlleva

el empeno de la critica, en las clases de improvisaciéon libre como se vio en las
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entrevistas y clases, es importante apelar a diferentes dimensiones y posibilidades de
eso que llamamos «lo que somos»: para enfrentar situaciones novedosas e
indeterminadas, y responder de la mejor manera posible en el momento. Improvisar,
enfrenta en algunos casos a las personas con partes de si mismas que no conocian, con
situaciones nuevas y con otros sujetos que piensan distinto: en estas relaciones, alo que
nos referiremos como «lo que somos», parecer mas «lo que estamos siendo». Al darle
la bienvenida a esas multiples dimensiones, se pone en evidencia que somos seres

contradictorios, y que la autodeterminacion y libertad tiene limites y tensiones.

Asimismo la «escucha» en el ensamble contribuye a tratar el tema de los sujetos en
relaciéon con las comunidades de las cuales hacen parte (el ensamble, la institucion
educativa, su ciudad, pafs, etc.), lo cual conecta a la practica de la improvisacién libre
con la reflexion ética, como se explico en el capitulo 3. Se vuelve central reflexionar
sobre el tema de la responsabilidad de los sujetos con el entorno, consigo mismos y con
los demas, se aprende a dialogar con personas que piensan distinto, a negociar y
reconocer en esa experiencia otras posibilidades. En estos espacios de improvisacion
se promueve un tipo de didlogo que busca no sélo voces que se refuercen, sino que se
contradigan, dandole cabida a «lo otro y al otro»: se generan dinamicas que contemplan
la aparicion del conflicto sin intentar invisibilizarlo o resolverlo a través de dindmicas
de «desaparicién de la diferencia» como las que se mencionaron en la introducciéon de
este trabajo. A diferencia del planteamiento sobre la educacién integral del Proyecto
Educativo de la PUJ, esas relaciones con otros y con nosotros mismos no son siempre

armonicas o estaticas, sino que cambian, generan tensiones y conflictos.

Otra forma de cuestionar los marcos es abordar la improvisacién como una experiencia
a partir de la cual se pueden hacer reflexiones técnicas, interpretativas, de escucha,
compositivas, epistemologicas, éticas, emocionales, sociales, histéricas, politicas,
espirituales, investigativas y se pueden crear multiples relaciones y entramados entre
ellas. Las reflexiones que se plantean tratan lo que en los discursos mas difundidos en

la academia se asocia a lo «estrictamente musical» con otros dmbitos de la experiencia,
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poniendo en evidencia marcos y supuestos dentro de los que «lo musical» se ha

abordado ontolégica y epistemolégicamente en espacios académicos.

Es importante sefalar que con la pandemia hemos perdido espacios de interaccién
fortuita e informal que se daban en los descansos, almuerzos o en los momentos antes
y después de clase, que permitian dialogar sobre «cualquier cosa». Los espacios de
improvisacion estudiados dan cabida a este tipo de charlas, hacen énfasis en la «escucha
de la experiencia»: el didlogo sobre las lecturas, las preocupaciones de los participantes,
su practica musical individual, sus metas, sus inquietudes, lo que sucede en su entorno
y su mundo interior, dando pie a abordar estos aspectos como interrelacionados, mas
que como separados y ajenos al espacio de improvisacion, de la clase y de la practica
musical. Que estas reflexiones y relaciones surjan y se desarrollen a partir de una
practica musical, tiene un valor especial para los estudiantes de musica, cuya practica

musical ocupa un rol central en sus vidas y la construccién de su subjetividad.

En los espacios de improvisacion surge ademas, la necesidad de encontrar formas de
abordar y resignificar las situaciones de crisis, que también es importante para este
empefio critico. En la exploracidon que se promueve en estas clases se busca generar una
entrega a lo desconocido, a las eventualidades y los errores, para conocer los limites y
las condiciones, y a la vez, para buscar posibilidades de estilizaciéon de las acciones
(Butler,2006), para intentar jugar con las condiciones, reglas y limites y asi producir
movilizaciones, en oportunidades “agarradas al vuelo” (DeCerteau, 1996), articulando

de esta forma la practica musical, ética y politica.

A través de esta investigacion también aparecié una alternativa al discurso -
ampliamente legitimado y validado dentro la academia musical- que entiende a la
técnica instrumental y el analisis musical como herramientas que permiten al musico:
aprehender «lo musical» o «la musica» en su totalidad. Dentro de este discurso se
asume que es posible, desde una postura de objetividad, generar reflexiones,
habilidades y teorias que expliquen o permitan interpretar «cualquier musica». Desde

esta perspectiva el objetivo de la escucha y la critica pareceria estar en la capacidad de
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integrar y acomodar «lo musical» dentro de los marcos propios. Sin embargo, hay una
falta de observacion de los marcos, de los alcances y las limitaciones de las
herramientas utilizadas y de las consecuencias epistemoldgicas, ontolégicas, éticas y

politicas que asumir este supuesto acarrea.

En los espacios de improvisacion libre estudiados aparece un discurso diferente, donde
la técnica y la escucha no pretenden encontrar herramientas objetivas que permitan
apropiar en su totalidad «lo musical», sino aventurarse a una escucha que les permita a
los participantes tener algiin grado de conciencia de sus propios marcos, de sus formas
de escuchar, de abordar lo musical, su practica, sus supuestos y normalizaciones. Lo que
se escucha no es tratado como objetivo, sino como subjetivo, intersubjetivo, situado y
parcial. Desde esta perspectiva el andlisis musical-formal y la técnica, son entendidas
como formas de abordar «lo musical» que pueden ser ttiles y funcionar desde ciertas
perspectivas, pero que no agotan otras posibilidades de abordar «lo musical», ni
pueden aprehenderlo en su totalidad. El objetivo de esta escucha es intentar “escuchar
la propia escucha” como dice Peter Szendy (2003) y de esta técnica es ganar conciencia
sobre como estoy haciendo lo que hago: preguntarse si existen otras formas de
enmarcar o entextualizar (Bauman y Briggs, 1990) eso que hemos naturalizado
delimitar como «lo musical» e indagar las implicaciones epistemolégicas, ontolégicas,

éticas y politicas que asumirlas trae consigo.

Con esta escucha y reflexiones hechas en clase aparecen y se problematizan una serie
de tensiones que en vez de pretender llegar a una respuesta definitiva mantienen a los
sujetos en una constante pregunta, busqueda y apertura a nuevas posibilidades. A
partir de este trabajo proponemos que esta es una de las formas mas fructiferas de
abordar el empefio critico. Determinar de antemano en los espacios de clase hacia qué
se puede ser critico o c6mo, va en contravia de este empeno, dado que muchos de los
lugares desde los cuales aparecen las «faltas con las que estamos en deuda» han sido
excluidos por supuestos naturalizados, que refuerzan y protegen los propios marcos
epistemolégicos y ontoldgicos: aquellos que han normalizado mantener esos «otros»

lugares, relaciones y posibilidades al margen.
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Quisiera mencionar también, que el trabajo etnografico realizado en la clase fue muy
enriquecedor para mi como investigadora. Hubo una transformacién en mi experiencia
dela clase de improvisacion libre al intentar mantener una escucha flotante, al observar
y negociar la forma en que participé. Conceptos como «presencia» y «contundencia»
que yo consideraba centrales para la clase cuando fui estudiante, se vieron reevaluados
y reemplazados por la centralidad de la «escucha» y por la riqueza que aporta no tener
que elegir de manera definitiva una postura de «contundencia» o de «vulnerabilidad»,
por ejemplo, sino de vivir en las tensiones y las paradojas entre estas posiciones que a
simple vista pueden parecer opuestas y excluyentes. De igual manera, la centralidad
que yo le atribuia al rol del maestro en estos espacios para que se diera la critica
también fue reevaluada y reemplazada por la importancia que tienen las interacciones
de todos los participantes, la apertura a lo que no esta predeterminado, la

incomodidad/fertilidad que produce la crisis y lo desconocido.

Este trabajo sirve como un piloto y como una contribucion a seguir pensando la critica
en el contexto de la PUJ, en los espacios de formacién musical y para posiblemente en
un futuro abrir el campo para seguir indagando y explorando de forma mas profunda y
compleja. A partir de esta investigacién me surgen preguntas por la incidencia de clases
como estas en el empefio critico a mediano y largo plazo, en la formacién musical y en
la vida de las personas que la han experimentado. También seria interesante poder
hacer este tipo de investigaciones en otras clases donde los estudiantes dicen que

existen condiciones similares de escucha y didlogo o dénde dicen que no las hay.

Si bien es imposible mantenerse en todo momento en un espacio critico, de
cuestionamiento a los propios marcos, de didlogo y escucha permeable al otro y en la
disposicion de transformarnos que propone este empefio, y comprendiendo que por los
alcances de estas investigacion no es posible saber exactamente en qué medida estos
«darse cuentas» que aparecieron en las clases de improvisacién, se desarrollan y
permean tiempos y espacios en la vida de los participantes, esperamos que el analisis

propuesto a lo largo de esta investigacién, haya contribuido a reconocer el papel que
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tienen las practicas de improvisacién libre en la PUJ como espacios de creacion artistica,
de reflexion ética y como practica politica, abordando el empefio critico, no de forma
hipotética, abstracta, o desvinculada de «lo musical», sino vivida y experimentada desde

la practica musical.
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UNA GUIA PARA LA

IMPROVISACION
LIBRE TELEMATICA

COMO IMPROVISAR TELEMATICAMENTE CON
PERSONAS AL REDEDOR DEL MUNDO A TRAVES
DE "ZO00M"



EN TIEMPOS DE PANDEMIA Y
CONFINAMIENTO, ZOOM (LA
PLATAFORMA PARA VIDEO
CONFERENCIAS) SE HA
CONVERTIDO EN UNA
HERRAMIENTA UTIL PARA
MUSICXS QUE QUIEREN PROBAR
HACER MUSICA TELEMATICA

SI NO SABE QUE ES ZOOM, HAGA CLICK AQUI:
HTTPS://ZOOM.US/

1"~ --
' ';-f
USTED SOLO NECESITA —1-\.

COMPUTADOR CON *J

MICROFONO INTEGRAD 0 4
UN PAR DE AUDIFONO

@ \

\
\,
N
"ROLAND
TRESILLO"




ZOOM OFRECE POSIBILIDADES
AMPLIAS DE INTERACCION, ES
LA PLATAFORMA DE
VIDEOLLAMADA QUE MAS
OPCIONES DE AUDIO OFRECE

PERMITE QUE EL SONIDO NO SE CORTE; SUS
FILTROS NO SON TAN AGRESIVOS; ES, EN
GENERAL, ESTABLE EN CUANTO A CONEXION

ADEMAS, TIENE OPCIONES DE COMPARTIR
PANTALLA, CONTROLAR OTRAS PANTALLAS A
CONTROL REMOTO, COMPARTIR AUDIO, VIDEO

O PORCIONES DE PANTALLA.

ESTAS HERRAMIENTAS
GENERAN UN ESPACIO VIRTUAL
QUE, USADO DE MANERA
CREATIVA, PUEDE DAR NUEVAS
MANERAS DE TOCAR Y
ENTENDER EL HACER MUSICA
DE MANERA VIRTUAL.

"ROLAND
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SIN EMBARGO,
ZOOM TIENE SUS LIMITACIONES

1.LA LATENCIA (INHERENTE A TODAS LAS
PLATAFORMAS DE COMUNICACION
VIRTUAL) QUE PUEDE SER MUY AMPLIA SI
LA RED ESTA CONGESTIONADA

2.LA COMPRENSION DEL SONIDO, YA QUE
ESTA DISENADO UNICAMENTE PARA LA VOZ
HUMANA Y ALGUNAS FRECUENCIAS MUY
GRAVES NO SUENAN DE MANERA CLARA

3. LA LIMITANTE DE TOCAR NO MAS DE 3 O 4
PERSONAS QUE SUENEN AL TIEMPO; CUANDO
HAY UNA 5TA PERSONA, ESTA CANCELA A
OTRA Y SIEMPRE HAY UNA QUE NO SE VA A

OIR

(AUNQUE ESTA ULTIMA PUEDE DEPENDER DE ANCHOS DE
BANDA, CALIDAD DE LOS MICROFONOS Y OTRAS VARIABLES
QUE POSIBLEMENTE A LA FECHA NO ESTAMOS
CONSIDERANDO)

"ROLAND
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LAS PROPUESTAS A
CONTINUACION
REPRESENTAN UNAS
POSIBILIDADES

~ CREATIVAS PA RA.F
SEGUIR TOC ]
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CONTENIDO
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7.El problema como un(x)
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edboigries [ QTENTES ... ...
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PARA SETEAR ZOOM PARA
PRACTICAS MUSICALES
HAGA CLICK AQUI
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https://www.youtube.com/watch?v=50NoWIiYECA&t=2s

1X4=n+4

El ejercicio se puede llevar a cabo
con cualquier cantidad de
participantes "n" mayor a 4. A
continuacion, un ejemplo:

IXs "n"s

Juan

Juan Pablo

tiempo
en minutos

Cada persona va a tocar durante cuatro minutos, entrando
con un minuto de diferencia. Esto mejora la calidad del
sonido en Zoom, evitando problemas de cancelacion de

sonido que a veces la plataforma realiza de manera aleatoria.
Si la improvisacion se quiere llevar a cabo en tiempo
indefinido, puede pensarse como un ciclo; la primera
persona que empezo improvsando entrara un minuto
después de que la ultima persona haya empezado a
improvisar, siguiendo con el orden establecido.

"ROLAND
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1X4=n+4
Metodologia

I

ki

1.A través de la plataforma online "pine tools",

aleatorizar la lista de integrantes.
link: https://pinetools.com/es/aleatorizar-lista

2.Una persona busca "cronédmetro" online, y
comparte su pantalla.

3.Apenas empiece a correr el tiempo, entra la
primera persona de la lista en el minuto 0:00

4.Un minuto después, entra la segunda persona, y asi

sucesivamente.

5.Una vez la primera persona cumpla los cuatro
minutos tocando, se silencia y hace relevo con la
persona que esta en el cuarto lugar.

6.La pieza puede acabar después de una vuelta, o

continuar en el ciclo.

oA ) ]

L. PRESENTA


https://pinetools.com/es/aleatorizar-lista

Conviccion

El ejercicio se puede llevar a cabo

con cinco o0 Mas musicxs por Zoom

ZOOM cancela de manera aleatoria a un(a)
quintx integrante . Esto puede sugerir que, al
tener un material que se silencia y que hace

parte intrinseca del material con el que se

relaciona para improsivar, puede generar
inconsistencias en el material del colectivo
improvisador.

la persona silenciada no es la misma para
todxs, es decir, hay alguien que siempre va a
estar escuchandolx, y en el resultado sonoro
final a veces es dificil darse cuenta de los
momentos en los que alguien es silenciadx, ya
gue a veces es solo por breves momentos.

PRESENTA



Conviccion

Metodologia

Esta dinamica consiste en
no poner atencion a esa
limitante y confiar que
hay que tocar porgue
siempre hay alguien
IMmprovisando con unx.

PRESENTA



El Mohoso

El ejercicio se puede llevar a
cabo con cualquier cantidad de
participantes mayor a 3 Una de
estas personas tomara el rol de
director(x) improvisador(x).

Para esta propuesta, van a necesitar hacer uso de
Zoom y Microsoft Paint u otro editor grdfico

Esta obra utiliza la funcién de compartir de
pantalla de el programa de reuniones
virtuales Zoom. Un(x) director(x) comparte
su sesion de Paint, en la que se va creando
en tiempo real una partitura grafica de
acuerdo a los eventos e instrucciones
dispuestas en el glosario; de manera
sincrénica, el grupo de improvisadores
realiza la partitura.

El resultado es un producto creado por la
dialéctica improvisativa entre
compositor e intérprete, y una difusion
entre las distinciones usualmente
establecidas entre ambos roles.

"ROLAND
TRESILLO"



El Mohoso
Metodologia

1.Se le asigha un
color a cada
participante de la
improvisaciony al
conjunto
completo,

2.Se comparte el
Glosario de Eventos.
En el propuesto, se
definird "Modulo”
como propuesta libre
gue debera ser
recordada por cada
individuo. Asi, cada
vVez que aparezca uno
de los modulos,
debera recordarse esa
primera propuesta y
repetirla.

Juan Pablo Alejandro

- Juan Isabella

[nvitar

O Evento Corto

£
+

Tonp
Pausa

! ! Modalo 1
Modul
\/‘\ Textura (seguir la linea)

"ROLAND

TRESILLO"
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El Mohoso
Metodologia

3. La persona encargada de componer la pieza en tiempo
real, debera plasmar las figuras en una pagina en blanco
del editor grafico del que haga uso. Para saber para
quién va cada mensaje, debera rellenar cada figura con
el color correspondiente de cada persona. Por ejemplo,

aeanare UNQ vez el/la/le compositorx inserte las figuras,
empezara a colorear para dirigir las ordenes a una
Isabella persona (o grupo de personas) especifico.

- Riilags -
Juan Pablo
Aqui ya se sabe que Alejandro debe tocar un

evento largo, Isabella y Juan Pablo un evento corto,
vy Juan debe proponer un modulo.

Juan

"ROLAND
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El Mohoso
Metodologia

4. Al final, la obra improvisativa

compuesta en tiempo real tendrd un
resultado grafico y otro sonoro,

guiado desde la subjetividad de la
persona que dirige y de las
subjetividades de quienes
interpretan, haciendo que el resultado
de una idea plasmada por la persona
que dirige sea (o no) lo que imaging,
rescatando siempre la escencia de lo
inesperado de la improvisacion.

"ROLAND
TRESILLO"



La Lleva
Telematica

El ejercicio se puede llevar a cabo
con 3 0 Mas musicxs por Zoom

Esta dinamica consiste en utilizar el indicador de voz de zoom
(cuadrado verde) como una ruleta aleatoria para interpretar e
intercambiar diferentes pautas al improvisar a través de la
aplicacion. Cuando el indicador se sobreponga en el usuario,
se debera alternar entre pautas generales y materiales.

No es obligatorio intercambiar pautas o materiales cada vez
gue el indicador seleccione al interprete, (esto con el fin de
poder desarrollar ideas mas musicales). Sin embargo, la idea es
ser muy contundentes con la interpretacion de los materiales
y estar atentxs a los cambios que pueda sugerir la aplicacion.

Al ser seleccionadx, puedo elegir entre relevar o materiales.

Relevar consiste en ceder su lugar a otrx interprete
previamente en silencio; es decir, hacer silencio.

Si por el cotrario decide tocar, puede intercambiar entre los
materiales sugeridos. La interpretacion de estos materiales

esta totalmente sujeta al interprete y puede cambiar a lo largo
de la improvisacion.

PRESENTA



La Lleva
Telematica

Metodologia

MATERIALES

(Estos materiales pueden variar dependiendo de los intrumentos que
vayan a utilizarse. Sin embargo, aqui va un ejemplo)

's |

Bateria: | Tocar pensando en !’ Paisaje sonoro No tocar. | Libre.
melodias
\YoV4 Cantar pensando en Solo palabras. No tocar. | Libre.
narrativa o textura _
Contrabajo A: | Tocar idea en notas Técnicas extendidas. | No tocar. | Libre.
I largasy luego cortas | '

Contrabajo B:| Tocar todo lo opuesto | Tocar la segunda idea | No tocar. | Libre.

al grupo
GCuitarra: Tocar una sola textura. | Solo ideas largas No tocar. | Libre.
Piano: Solo octavas / solo Pedal armdnico / No tocar. ! Libre.

|

dron / ostinato i !

teclas negras i

PRESENTA



La Lleva
Telematica

Metodologia

No existe un orden para cambiar de
pautas. Usted es libre de escoger como o
quiere hacer, siempre y cuando cambie de

pauta cuando el cuadrado caiga sobre
usted.

Cada particibante de la improvisacion
sostendra el material gue desee, sin volver a
cambiar de pauta, con el fin de darle cierre
a la obra de una manera unanime pero, aun

asi, Improvisado.

PRESENTA



Conviccion #2

El ejercicio se puede llevar a cabo

con dos 0 mas musicxs por Zoom

Esta propuesta consiste en
tocar una nota Iarga

Entrar en suspension con las demads
notas proyectadas a lo largo del

(o] oY= =X oJo [od]e

Sostenerla por el tiempo qgue sed
neceasario y dejarla ir con la
confianza gue volvera.

Respirar y repetir
vehemente.
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IMPRORSCHACH

El ejercicio se puede llevar a cabo
con dos 0 mas musicxs por Zoom.

La presente es una dindmica de
Improvisacion, pensada para aprovechar las
herramientas de plataformas virtuales como

zoom, la misma esta basada en las

ldminas del famoso test proyectivo de
Rorschach

https://es.wikipedia.org/wiki/Test_de_Rorschach

Las instrucciones del test original son:
“le voy a mostrar una serie de
laminas, frente a las cuales me
gustaria que dijera qué es lo que ve

y que es lo que podria ser”

"ROLAND
TRESILLO"
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https://es.wikipedia.org/wiki/Test_de_Rorschach

IMPRORSCHACH

El ejercicio se puede llevar a cabo
con dos 0 mas musicxs por Zoom.

En este caso la unica instruccion es:
que usted toque lo que ve y lo que
siente con lo que ve.

Las l[aminas iran pasando cada 30
segundos y tras la ultima habra una
/nstruccion para buscar darle cierre

a la obra.

Puede encontrar las |aminas en el
siguiente link de YouTube:

"ROLAND
TRESILLO"
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https://www.youtube.com/watch?v=JWYdxExrF8s&feature=youtu.be

El problema como
un(x) instrumentista

mas
El ejercicio se puede llevar a cabo con

Minimo dos, mMaximo seis musicxs
por Zoom.

Teniendo en cuenta la limitacion acerca

del ancho de banda limitado, /o cual no

permite que haya una cantidad grande
de musicxs tocando al tiempo

la idea de esta dindmica es ubicarse
dentro de esta realidad que parece no
guerer dejarnos tocar juntxs y utilizarla a
nuestro favor.

Las herramientas para esto son:

e El estimulo visual de cada musicx en la pantalla
de la videollamada
e E/ estimulo auditivo de /o que cada musicx toque

La conjuncion de estos dos elementos termina
siendo una manera de poder enterarse de cuando
esta tocando cada unx.

PRESENTA



El problema como
un(x)
instrumentista mas

Metodologia

La idea es mantener siempre
la “cantidad ideal” de
personas tocando al tiempo,
gue en la mayoria de los
programas de video llamada
decentes es de 3 a la vez (i.e.
ZOOM), y la indicacidon para
el cambio en |la pieza seria la
entrada de otrx que antes no
estuviese tocando, para llenar
de manera distinta el espacio
del que sale, en una especia
de carrera de relevos.
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El problema como
un(x)
instrumentista mas

Metodologia

Hay dos vertientes en cuanto a este gjercicio:

1.Que cada unx tenga una “marca” y entre o salga
cada vez que su “‘marca’ entre o salga.

2.Que sea aleatorio (es decir, gue cada vez que entra
un cuarto participante, salga otro sin que esta sea su
marca definida con anterioridad), lo cual puede ser
muy desordenado, pero interesante como ejercicio.

Aqui un ejemplo de la utilizacion de las marcas:

Cada vez que entra ""y "X"
estaba tocando, "X" tiene que
sdiir (musicalmente), v, a su
criterio, vuelve a entrar mas
2 adelante; sientra "3"y "Z" estaba
tocando, "Z"sale y "3" se queda, y
vuelve a entrar cuando lo ved
correcto para lo que sea que
este sonando

N < X
w ML
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El problema como
un(x)
instrumentista mas

Metodologia

Tres salvedades al respecto del
ejercicio para su correcto funcionamiento:

1.Se debe escoger un trio para que empiece. Podria ser,
por ejemplo: "X"-"2" "Y"-"3"y """ et

2.Existe la posibilidad de hacer un tipo de juego de
“pregunta respuesta” entre marcas, pero debe
tenerse en cuenta que las preguntas o las respuestas
deben ser ideas musicales un poco Mmas largas que
las que uno podria utilizar para dialogar en un
contexto no virtual debido a la latencia.

3.Es una decision valida salir y no volver a entrar.

Esto crea un trio perpetuo de diferentes cualidades en el
gue cada vez que se vuelven a encontrar Ixs mismxs, se
encuentran desde otro lugar musical y otro momento de
la pieza. Cada vez que alguien entra, se genera un huevo
evento musical, y las marcas nunca estaran tocando al
tiempo que su marcadx, sino Unicamente hasta que se
cambien en otro intento de este ejercicio

Nota: Una posibilidad extra seria la de que cada uno tenga dos
marcas; esto creando un abanico de posibilidades mas amplio que
el anterior.
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El colchdén

El ejercicio se puede

desarrollar con dos (2) o
Mas personas.

La idea consiste en dividir el grupo en parejas, en
donde se asighan 2 roles: colchén y solista.

Colchon: La funcion del colchdn sera tocar una
especie de “‘acompanamiento” improvisado.

Solista: El/la solista para improvisar va a tomar como
referencia el acompanamiento que su “‘colchon” esta
tocando.

Ahora bien, este ejercicio invita a explorar, expandir y
romper |lo que para cada uno significan estos dos
roles. También para aprovechar las herramientas que
zoom ofrece. Por ejemplo, si soy colchdn podria
decidir acompanar a mi solista usando la funcion de
compartir pantalla y mostrando imagenes o algun
video. También se podria tomar la decision de usar la
funcion de pizarra para dibujar algo que funcione ya
sea Como acompanamiento o como solista.
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El colchodén

Metodologia

Se recomienda que maximo esten tocando 2 parejas al
mismo tiempo ya que para mas de 4 personas se corre
el riesgo de que algun intérprete no escuche a su respectiva
pareja.

A continuacidén se plantean algunas maneras de organizar la
pieza:

1. Cada pareja tiene un espacio para tocar solos y que cuando
una acabe, la otra inicie.

2. Dos parejas tocan al mismo tiempo, aqui se abre la
posibilidad a que también haya un intercambio de
parejas o roles durante la improvisacion.

3. Para mas de 2 parejas se puede establecer un tiempo
limite en el cual alguna de las parejas va a dejar

de tocar y asi dar paso a la siguiente o que cada intérprete
decida cuando parar.

4. Para grupos impares, es posible tener dos personas en un
MmMismo rol.
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. El desayuno es
la mejor comida

\QLQ'A del dia

El ejercicio se puede llevar a cabo
con dos 0 mas musicxs por Zoom.

1.Ingresar al Random plot generator:
httpsy//writingexercises.co.uk/plotgene
rator.php

2.El enlace dirige a una pagina donde se
genera una “trama aleatoria”. Dese |a
libertad de experimentar con el
material como guste.

e Asignarle un elemento a cada unx de Ixs
improvisadores.

e Dos hacen de personajes y Ixs demas
recrean el ambiente.

e Entre todxs recrear la trama sin criterio
alguno.

e Solo usar esto como inspiracion.

"ROLAND
TRESILLO"
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/\ \ / El ejercicio se puede llevar a cabo
= con dos o mas musicxs por Zoom.

Para esta dinamica planteada para
improvisar a través de zoom se
utilizaran la funcion de reacciones

\

Para comenzar es hecesario que todxs Ixs
integrantes tengan la disposicion de videos de
participantes en modo “vista galeria” y que sepan
activar la funcion de reaccién

Luego, todas las personas que conforman el
ensamble empiezan a improvisar, tocando y
escuchandose por un rato. Una vez sientan que
estan conectadxs, pueden empezar a reaccionar.

"ROLAND
TRESILLO"
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Metodologia

LA COSA DICE ASI

Durante las videollamadas de zoom, cada integrante
obtiene una disposicion de los videos de los participantes
distinta en su pantalla. Nadie sabe realmente como esta

organizada la pantalla de los demas y, por lo tanto, al reaccionar, se
sabe que va a afectar a alguien pero no se sabe exactamente a quién
ni como.

Cuando alguien reaccione, cada persona debe fijarse en qué posicion
se encuentra su video con respecto a quien reacciond. Si yo estoy a la
derecha de la persona que reacciona debo “hacer silencio”,
si estoy a la izquierda debo
“cambiar repentinamente”
La persona que reacciona puede
elegir cualquier curso de accion.

Estas indicaciones asociadas a cada posicion pueden
cambiarse y acordarse en el grupo
para variar la dindmica.

PRESENTA
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/‘\ \\i/ Metodsog i
POR EJEMPLO

Esta es mi pantalla

o ©

a A

)

AQui estoy yo

Esta persona reacciona con un @

Con el grupo decidimos que estar a la
derecha de quien reacciona implica estar
en silencio. Por esta razon, cuando la persona
reacciona con el pulgar arriba, yo hago
silencio.

"ROLAND
TRESILLO"
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ATAQUES
LATENTES

El ejercicio se puede llevar a cabo
con dos 0 mas musicxs por Zoom.

UV ¥

Algun(x) integrante del grupo propone
A la marca de
este integrante,

La idea es repetir este mismo ataque
dentro del pulso y dejarlo
transformarse con respecto a los
otros.

Por la latencia y la cancelacion de sonidos
aleatorios de zoom, la llegada del sonido puede o
no ser igual para todxs.

La ideda es trabajar con esto y encontrar un
ciclo sonoro uniforme asi fluctue el “pulso”.

"ROLAND
ArashimSHagit ity (@)Y
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TELEFONO
ROTO

El ejercicio se puede llevar a cabo
con tres o mas improvisadores
telematicos

El teléfono roto consiste en utilizar la funcion
de micréfono apagado para crear un circulo
de improvisacion a traves de distintas
videollamadas. La idea es que cada persona
esté en dos llamadas simultaneamente
(esto se puede hacer utilizando dos
plataformas o dispositivos a la vez) y que en
cada una esté conectada con alguien distinto.
En una llamada va a escuchar y en la otra
va a ser escuchadx. Cada persona escuchara
un dueto distinto y, cada uno, se influenciara
entre si. Habra cuantas piezas como personas
y uha mas que son todas juntas.

PRESENTA



TELEFONO PASO A

ROTO

METODOLOGIA PASO

1.Planeacion (todo e/l mundo en una sola
ielaglelele})

a.Aleatoria o arbitrariamente organizar a Ixs
participantes, decidir quién va a escuchar a
quién.

b.Determinar las plataformas que se van a
utilizar entre cada pareja y asegurarse que el
circulo funcione para todo el mundo, crear
los links de invitacion si es necesario.

c.Determinar quién va a empezar la
improvisacion.

2.Conexién (cada persona en sus respectivas
[lamadas)

a.Salir de la llamada principal y establecer
conexion entre cada pareja.

b.Asegurarse de que sus dos conexiones
funcionan (que escuche y que lo escuchen).

c.Asegurarse de que todo el mundo haya
logrado conectarse a través de un chat
comun.

d.Apagar los microfonos establecidos.

PRESENTA
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3.Interpretacion

a.La primera persona empieza un solo y quien lo
escucha, improvisa con él o ella. La siguiente
persona improvisa con la segunday asi
sucesivamente hasta que la ultima persona
empiece a improvisar y la primera la escuche.

b.Cuando la primera persona escuche a la ultima, se
dejara influenciar por ella. Asi, la improvisacion se
volvera circular.

c.Dejarse llevar

d.La pieza acabara cuando alguien decida parar de
tocar y el resto interpreten eso como una senal
para detenerse también.

PRESENTA



TELEFONO

ROTO EJEMPLO

METODOLOGIA

Julian, Juana y Josefina.

Julidan, Juana y Josefina se conectan a través de ZOOM para
interpretar “Teléfono Roto”.

Deciden que

Juana va a escuchar a Julian
Julidn va a escuchar a Josefina y
Josefina va a escuchar a Julian.

Josefina va a empezar la improvisacion. Juana

solo puede utilizar ZOOM, asi que decide conectarse con
Julidn desde su computador y con Josefina desde su celular.
Julidn y Josefina se van a conectar desde sus computadores,
asi que deciden conectarse a través de Microsoft Teams entre
ellosy por Zoom con Juana.

Establecen las conexiones y cada uno apaga el microfono en
la llamada necesaria. Josefina empieza la improvisacion,
Julian la sigue, Juana toca con respecto a él, Josefina la sigue
y asi sucesivamente.

ESCUCHAR RESULTADO DE UNA INTERPRETACION AQUI:
https//soundcloud.com/user-825460598/se-me-qguedo-el-
microfono-apagadodo

PRESENTA


https://soundcloud.com/user-825460598/se-me-quedo-el-microfono-apagadodo
https://soundcloud.com/user-825460598/se-me-quedo-el-microfono-apagadodo

OCITE MIM

Dos o mas intérpretes

Esta dinamica consiste en imitar a
Ixs demds musicxs

Considerando que la imitacion no es
simplemente copiar;
Es la apropiacion de el mismo sonido, volverlo
propio y someterlo a una infinita cantidad de
afecciones, placeres y torturas

Repetir las veces que sea necesario hasta
lograr catarsis, exorcizar emociones y librarse
de aquello que destruye al intérprete.

“to the person that listens to the actual notes
and the creation that's going on and the
building within the players and within
themselves, they'll notice that something is
actually happening.” E. Dolphy

"ROLAND
TRESILLO"
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ROLAND TRESILLO es un
ensamble de improvisacion libre

EL COVID-19 NOS SACO DE
NUESTRA ZONA DE CONFORT,
DE LA COTIDIANIDAD COMO LA
CONOCIAMOS. EL AISLAMIENTO
PREVENTIVO OBLIGATORIO NOS
LLEVO A TENER NUESTRAS
CLASES E INTERACCIONES DE
MANERA VIRTUAL

Pablo, Juan, Alejandro, Juan Pablo e Isabella
somos estudiantes de musica con énfasis en
jazz y musicas populares en |la Pontificia
Universidad Javeriana de Bogota, Colombia.
Santiago es nuestro maestro, y juntxs creamos
este insumo tras la oportunidad de vivir un
ensamble de improvisacion libre de manera
telematica.

PRESENTA



Ahora, ROLAND TRESILLO son
unos ensambles de
improvisacion libre

SIGUIO LA INICIATIVA

Desde |la propuesta 8 en adelante, Ixs autorxs
fueron Sara, Manuel, Federico, Pablo y Laura,
quienes siguieron con la cuerda y ahora llevan
la batuta. En adelante serdan mas y mas
nutriendo esta guia de improvisacion. Pues, la
improvisacion libre, como todo en |la musica,
jamas sera explorada en su totalidad.

PRESENTA



Nos cuentan como les fue.
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Anexo 2. Sobre los softwares, plataformas y sus funciones en el Ensamble 2020-3

En este anexo profundizo en las caracteristicas y usos que tuvieron los diferentes

programas y plataformas virtuales en el Ensamble 2020-3.

Canales de comunicacion

En el chat de Teams no habia muchas conversaciones entre los participantes del
Ensamble 2020-3. Se utiliz6 sobretodo, para subir esporadicamente las ligas de
conexion a las videollamadas de sesiones de clase, las tareas que quedaban y algunas
grabaciones que hicimos de improvisaciones grupales. Para agregar, en esta plataforma
cada uno de los estudiantes cre6 una carpeta con su nombre, en la que subia sus

entregas en formato de audio o video y los textos que los acompafiaban.

El grupo de Whatsapp se utilizaba para subir las ligas de conexién a las videollamadas
de la clase. Pero también, para mostrar audios o videos de improvisaciones hechas por
los estudiantes, articulos, invitaciones a conciertos o videos musicales que no tenfan
que ver con tareas, sino con elementos que querian ser compartidos con los demas

integrantes del grupo.

Whatsapp fue el medio por el que nos comunicamos en una sesion del laboratorio de
experimentacion con softwares mientras intentdbamos utilizar Sonobus. Ese dia no
logramos conectarnos todos al mismo tiempo en la sala virtual, por lo que no podiamos
escucharnos o hablar. En esa ocasién, las respuestas en Whatsapp fueron menos
distanciadas en el tiempo que lo usual. Hubo una cantidad mayor de stickers y
comentarios, que daban cuenta de las reacciones emocionales a lo que sucedia durante
la exploraciéon con el software, e ideas para resolver los problemas técnicos que

estibamos enfrentando.
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Para agendar las entrevistas que realicé por Zoom, utilicé en un comienzo los correos
electronicos que me dieron los estudiantes en los formularios del consentimiento
informado. Sin embargo, esta era la forma de comunicacién mas lenta, incluso hubo
algunos correos en los que no obtuve respuesta. Algunas veces utilicé el chat de Teams,
que resultaba un poco mas efectivo, puesto que los estudiantes estan conectados a esta
plataforma para tomar sus otras clases de la Universidad. Y finalmente, pude acceder
al grupo y a tener conversaciones individuales por Whatsapp. Esta era la forma mas
rapida y efectiva de comunicacién. El acceso a estos espacios se fue dando conforme
creciala cercaniay confianza con los participantes del Ensamble 2020-3. En el siguiente
apartado profundizaré en las condiciones y funciones del espacio de Zoom y las formas

en que fueron utilizadas en clase.

Funciones y configuraciones de Zoom

Configuraciones de audio

En la segunda sesion de clase se acord6 utilizar las siguientes configuraciones de audio:

«Activar el audio original»®® y «desactivar la cancelacion del ruido de fondo».67 Estas

66 En la pagina de soporte de zoom, se define por “sonido original del micréfono” la configuracién que
permite: “preservar el sonido desde su micrdfono, sin usar la «cancelacién de eco de zoom» y las
funciones de «mejoramiento de audio». Este es ideal si su micréfono o equipo de sonido tiene estas
funciones integradas y usted no necesita el mejoramiento adicional”. Tomado del articulo: Enabling
option to preserve original sound. Support help center. Zoom website. https://support.zoom.us/hc/en-
us/articles/115003279466 .

67La funcién de supresion de ruido de fondo puede ser de dos formas: el persistente, (que suprime el
ruido de alrededor, como por ejemplo, el que generan ventiladores o aire acondicionado. Y el
intermitente, (que utiliza un aprendizaje profundo, para suprimir sonidos como: el ruido al teclear o los
golpes y movimiento de sillas y puertas). En la pagina de soporte de zoom, dice que “esta funcién puede
ayudar a reducir ruidos distractores, que pueden ser captados por los micréfonos de los participantes. El
ruido de fondo: como el papel crujiendo, el tecleo, el sonido del ventilador, los ladridos y otros sonidos,
seran filtrados para crear una mejor experiencia de la reunién. Zoom hace automaticamente una
reduccion del ruido de fondo por defecto, sin embargo, la opcién puede ser cambiada para que sea mas
o menos agresiva. Basandose en el ambiente y el uso de cada caso”Tomado del articulo Background noise
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funciones permiten que se escuchen frecuencias y sonidos que hacemos en las
improvisaciones, que serian considerados como ruido y cancelados por los filtros de
Zoom. Cabe resaltar que estas plataformas y softwares estan en constante cambio y
desarrollo. Estos cambios se dan gracias a los aprendizajes que se van realizando a
través de la observacion de las necesidades e interacciones de los usuarios, dentro de
la plataforma. Por ejemplo, durante el desarrollo de la clase, a finales de septiembre de
2020, Zoom desarroll6 junto a la Universidad de Yale, la opcién de configuracién de

audio: “Modo musica de alta fidelidad”, disponible en la versién actual®®.

Otradelas funciones de audio que tienen todas las plataformas de videollamada, y Zoom
no es la excepcion, es la opcién que tiene cada participante de encender y apagar su
micré6fono cuando quiera. Mientras alguien esta hablando, generalmente el resto de los
participantes tienen su micr6fono apagado, a menos de que lo encienda con la intencién
de empezar a intervenir. En el ensamble observado Sara utiliz6 esta funcién para hacer
su pieza multiplataforma. Es frecuente que alguien empiece a intervenir o tocar todavia
con el micr6fono apagado. Tal vez por lo comun que es esta situacion la pieza de Sara
se llama: Teléfono roto- Se me quedo el micréfono apagado. Algunas veces la gente se da
cuenta al ver el icono en la pantalla del micréfono apagado, en otras porque siente que

nadie le contesta, o finalmente en ocasiones, porque alguien mas del grupo le avisa.

En Zoom también existe la opcion de “Silenciar a todos/reactivar el audio de todos”, en
la que el anfitriéon tiene la potestad de apagar y prender el micré6fono de los
participantes a su antojo, o de configurar, previamente a la llamada, si los asistentes
tendran o no la posibilidad de encender sus micréfonos. Sin embargo, Santiago no hizo

uso de esta funcién nunca.

supression. Support help center. Zoom website https://support.zoom.us/hc/en-
us/articles/360046244692-Background-noise-suppression

68 para conocer més sobre esta configuracién de audio, consutlar: https://www.pocket-lint.com/es-
es/aplicaciones/noticias/153927-zoom-audio-de-calidad-musical-de-alta-fidelidad
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Configuraciones de video

Funcion de grabacion

La funcién de “grabar sesién” en video y audio que ofrece Zoom, fue fundamental para
el desarrollo de esta investigacion. Gracias a esto pude grabar tanto las clases, como las
entrevistas realizadas. Como se mencion6 anteriormente, después de obtener el
consentimiento de los integrantes para grabar, era necesario pedir permiso al anfitrién
de lallamada, en el caso de la clase Santiago, para que me autorizara grabar al inicio de
cada sesién. Después de hacer las grabaciones de las clases, estas quedaban guardadas
en mi computadora y generalmente en el transcurso de la semana, hacia la

transcripcion a texto para poder analizarlas luego.

Algo extrafio que me sucedié con las grabaciones y la posterior transcripciéon fue que
yo veia varias veces las grabaciones de las clases durante la semana para transcribirlas
y en una de las ultimas sesiones, mientras estaba en la clase, por un momento corto
perdi la capacidad de saber si lo que estaba viendo y oyendo en la pantalla era una de

las grabaciones previas de las clases o lo que estaba sucediendo en “vivo”.

En cuanto a la forma en que los integrantes del ensamble tomaron la grabacién de las
sesiones. Santiago mencioné en la clase que el hecho de que yo estuviera grabando las
sesiones, era bueno, puesto que se generaba un archivo de lo que se estaba haciendo.
Este, proveia la oportunidad a cualquier integrante de acceder y rescatar momentos de
la clase que consideraran importantes. Por ejemplo, resulté siendo util para recuperar
piezas de improvisacion que hicimos en clase y que recorté de las grabaciones in
extenso. Sin embargo, cabe mencionar que también hubo momentos en que los
integrantes recordaban que estaban siendo grabados y se sentian incomodos de haber

dicho lo que habian dicho.

La grabaciéon también permiti6é cuestionar y explorar la escucha en el contexto de la
clase. Por ejemplo en una de las sesiones surgié la pregunta por “;cémo escuché cada

uno una misma pieza de improvisaciéon grupal?”. La duda surgié al considerar
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condiciones de la virtualidad, como las diferencias en la transmisiéon de audio que
producen la latencia y la diferencia en la banda de internet de cada uno. Esta fue la

conversacion que se dio en esa clase:

Manuel: Lo que dijo del internet, yo creo que cada uno escuch6 una pieza muy diferente
(se rie). Hubo uno que escuch6 todo perfecto, y el otro por ahi estaba escuchando una
aberracion.

Santiago: Yo creo cada uno escuché un tiempo distinto, es verdad. Ademas que muchas
veces, no sé si se han dado cuenta, pero esto (Zoom) roba tiempo y luego lo compensa.
¢;Si se han dado cuenta? Como que a veces va y de repente, va muy rapido, y luego otra
vez vuelve todo lento. Hace ese tipo de cosas, es muy chistoso.

Sara: Seria chévere coger una pieza y grabarla. Cada uno pone a grabar, y que uno pueda
después, escuchar realmente ;qué fue lo que pas6? Lo que decia Manuel, cada uno
escuché una pieza distinta, porque cada uno tiene una latencia distinta con respecto a
los otros, y una reaccién, y una idea de pulso distinta. Pero si grabaramos eso en tiempo,
o sea que cada uno lo grabara: “1,2,3 a grabar” y empezamos la pieza: ;como quedaria
eso?, seria muy chévere.

Manuel: Seria bien interesante.

Santiago: A mi se me ocurre, hagamos este ejercicio: todos vamos a grabar la pieza. Y
luego compartimos el mismo audio todos, y vemos, a ver si algo cambié. Voy a ver si
todos pueden grabar en zoom.

Laura: Creo que si es posible.

Santiago: Yo lo que quiero experimentar, es ver si realmente todos escuchamos
diferente. Grabemos el todo y luego ponganlo en teams. Y los escuchamos, a ver si es que
realmente todos estamos en el mismo lugar, y comparamos un poco de cada pieza. ;Si?
De pronto es la misma para cada uno. Y salimos de la duda. Pero de repente si es
diferente, de repente hay alguien que esta escuchando mas duro que otro, hay alguien
que no escucha a alguien, miremos eso, ;les parece? (EIMPRO 08-09-20)

En esa ocasi6n la pregunta por la escucha de cada uno, estuvo atravesada por las
condiciones de la plataforma y de internet, que llevaron a los integrantes del ensamble

pensar que probablemente todos escuchaban de una forma diferente.

Funcion de compartir

En esta funcién de compartir dentro de Zoom, no solo es posible compartir pantalla,

sino también audio de la computadora por separado o pestafas especificas del
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navegador. Esta fue una de las funciones mas utilizadas en clase, la usamos para
compartir videos, canciones, escritos y fotos. Incluso para compartir otros programas o
softwares tales como YouTube o cron6metros para contabilizar el tiempo de ciertas
improvisaciones. La pieza de improvisaciéon EI mohoso, hecha por Pablo, requeria
compartir en la pantalla el Paint de su computadora. Asi veiamos las indicaciones
graficas que iba dibujando para interpretar su pieza. También, gracias a esta funcion,
en la colaboracién con la clase de animacién pudimos ver lo que los animadores hacian

con su programa Dragonframe® y asi improvisar y animar casi simultaneamente.

Funcion de la camara dentro de Zoom

Otra de las funciones que esta presente en todas las plataformas de videollamada es la
cdmara que puede ser apagada o encendida por los participantes cuando quieran
hacerlo. Al ingresar a la llamada de Zoom, en la pantalla sobre un fondo negro aparece
un recuadro por cada uno de los participantes de la llamada. Estos recuadros pueden
mostar el video que captura la camara, una foto de perfil o solo el nombre en blanco
sobre un fondo negro. Estos recuadros de video de los participantes se pueden disponer
de formas diferentes en la pantalla. Se puede configurar la “vista de hablante”, es decir
que se ve solo a la persona que esta hablando en cada momento, o “vista de galeria”, en
la que se ve a todos los participantes a la vez. Cada participante puede configurar la

vista de los participantes como le parezca en su propia pantalla.

Otras funciones

Chat

El chat de la plataforma de Zoom servia para escribir cosas que queriamos recordar
como alguna liga, un orden determinado para hacer alguna pieza o sus instrucciones.
También servia para comunicarnos de manera individual con alguien mientras

transcurria la clase.

69 para mas informacién sobre este software de animacién consultar: https: //www.dragonframe.com/
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Reacciones

En las dltimas versiones de Zoom también aparece la funcién de compartir reacciones.
Son emojis que puede utilizar cada uno de los integrantes de la llamada para reaccionar
alo que se dice o pasa en el momento. Estas aparecen en la esquina superior izquierda
del recuadro de quien las usa. Esta funcién fue aprovechada por mi para hacer mi pieza

de improvisacion El efecto mariposa.

Salas para grupos pequefios

Zoom da la posibilidad de dividir a los integrantes de la llamada en subgrupos, en los
cuales se puede dialogar y hacer musica y luego, cuando se desee, volver a la sala donde
estan todos. Esta funcién fue utilizada para hacer algunas piezas como la del Teléfono
roto de Sara o las sesiones de improvisaciéon con los estudiantes de la clase de

animacion.
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