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Introduccion

Uno de los objetivos principales de mi investigacion como intérprete musical, fue la busqueda
por generar una propuesta estética que me permitiera abordar algunas de las nuevas
manifestaciones estilisticas y posibilidades de interpretacion musical desde la guitarra de
concierto. Pero progresivamente me di cuenta de que no era suficiente enfocarme en las
cuestiones meramente estilisticas o concernientes al manejo y produccion del sonido o de un
discurso sonoro en la guitarra, sino que también era sumamente importante analizar algunos de
los problemas aparentemente ‘extra musicales’ por los que atravesamos los nuevos intérpretes al
momento de elegir o proponer un programa de concierto.

Es decir: el pensamiento critico por parte del instrumentista muchas veces no se ejerce o no se ve
reflejado en la musica que toca. Y es arrastrado por un tradicionalismo acritico. Debido a este
fendmeno, el oido del intérprete musical asi como su pensamiento, se atrofian. Entonces ;cémo

des-automatizar nuestro oido musical?

Con el apoyo de diversas herramientas conceptuales como la fenomenologia de la percepcion
sonora, la posmodernidad como actitud critica, el metarrelato y la paralogia, el nomadismo, la
maquina de guerra, el rizoma, el ritornelo y el territorio, propuestos por los pensadores franceses
Felix Guattari y Gilles Deleuze, expongo la manera en la que fui construyendo una propuesta
musical que cuestiona y busca ser un auxiliar para la desautomatizacion en las nuevas formas de
interpretacion, proponiendo un regreso hacia las posibilidades de escucha vibratiles de la musica
y un fuerte trasfondo politico desde las nuevas composiciones para guitarra del siglo XXI. Las
cuales nos pueden llevar hacia una experiencia artistica que quizas, nos situe en algo que va mas

alla de lo audible.

Preguntas como: ;qué es lo que podemos hacer como intérpretes musicales contemporaneos?
(cuales son las posibilidades de la guitarra en la actualidad? ;de qué manera el musico

experimenta sus relaciones con el mundo sonoro? ;con qué intencién de pensamiento estamos



interpretando? ;coOmo podemos articular una propuesta critica desde nuestros programas de

concierto? entre otras, son algunas de las cuestiones que fueron guiando esta investigacion.

El trabajo esta dividido en cinco secciones, la primera: El quehacer musical descentralizado,
abordo el quehacer o la funcion del intérprete musical dentro de su sociedad y la importancia de
resignificar la dimension politica de la musica para poder preservar nuestra profesion. En este

mismo capitulo hago un comentario respecto a la homogeneizacion del pensamiento musical.

La segunda parte corresponde a la seccion de: El uso de la fenomenologia en la percepcion
musical, donde abordo temas como el de la suspension del juicio o epojé en la escucha y la
interpretacion. Con el objetivo de liberar a nuestro oido de toda carga analitica para volver a las
sensaciones de la vibratilidad y proponer un oido activo hacia la musica. Dentro de esta seccion
desarrollo brevemente las formas en las que la practica fenomenoldgica se vincula con el

quehacer del intérprete musical.

La tercera parte: Otras practicas interpretativas, la micropolitica en musica, consta de una
declaracion de intenciones como humanista del siglo XXI, en donde a partir del concepto de
posmodernidad argumento que el musico ha de buscar establecer nuevos esquemas de
comunicacion con sus contempordneos. Aqui afirmo que a partir del concepto de la
posmodernidad entendido como una postura o actitud critica, habremos de postular otras
narrativas para impulsar la edificacién de una experiencia estético musical mucho mas amplia. A
bien de proponer una reconciliacion entre el arte y la vida. También hablo a favor de que la
audiencia debe poder reconocerse en las nuevas expresiones musicales y que es labor del
intérprete que puedan sentirse en dicha relacion.

En esta seccion es que comienzo a introducir algunas de las particularidades del repertorio
guitarristico que forma parte de mi investigacion y que adicionalmente grabé como respaldo
audiovisual a este trabajo. Dicho repertorio es un ejemplo de hibridacion estilistica que parte de
la transcodificacion entre diferentes culturas y materiales sonoros o componentes territoriales

que pueden conectarse con otros discursos y abrir otros espacios musicales.



La cuarta seccion Nomadologia y rizomas musicales, contiene un breve recorrido por algunos
conceptos filosoficos desarrollados por Deleuze y Guattari que resultan idoneos para exponer y
ejemplificar como es que se puede articular una propuesta para pensar el mundo contemporaneo

desde un programa de concierto.

La quinta parte: El repertorio nomada, esta seccion es la que corresponde a las particularidades
de las obras que conforman mi programa. Para lo cual decidi explorar qué es lo que exige cada
obra en la escucha y en la interpretacion, buscando abrir algin otro horizonte respecto a coémo
crear y sostener una atmoésfera con el sonido, la importancia de los recursos improvisatorios
como el Taksim, el Kumbengo y el brimitting, otro tipo de articulaciones ornamentales en la
musica de Anatolia, o la importancia de la conciencia del gesto corporal y la respiracion para la
memorizacion de una obra con una estructura sumamente indeterminada.

El programa de concierto contiene obras de: Atanas Ourkouzounov, Johannes Moller, Marek
Pasieczny, Marco Aurelio Alvirez, Carlo Domeniconi, Derek Gripper-Toumani Dabaté, Fermin
Ledn y Celil Refik Kaya.

También documenté el proceso de estudio y de interiorizacion de una obra con diferentes
enfoques, es decir, diferentes formas de tocar una misma obra, desde variables corporales
sumadas a cambios radicales en el sonido y la plasticidad del fraseo e inclusive un ejercicio de
improvisacion en tiempo real sobre la estructura musical, como si se tratara de la creacion de un
movimiento adicional de la misma, para llevar a cabo otra via de apropiacion de los materiales
sonoros, pero mas importante aun, propiciando generar la conciencia y la desautomatizacion de

mis herramientas de interpretacion.

Finalmente, como parte de los resultados de ésta investigacion, la tesis también cuenta con un
archivo sonoro en formato CD titulado Musicas Némadas el cual considero es un recurso
fundamental a mi trabajo como intérprete musical. La grabacion fue realizada en formato de

auto-produccion en donde yo me desempefié como intérprete, ingeniero de audio y productor.



I. Busqueda de un quehacer musical descentralizado.

En las practicas artisticas, siempre es necesario renovar y expandir las posibilidades expresivas
de nuestra disciplina. Puesto que los movimientos regulativos en la cultura poseen una tendencia
natural hacia la estandarizacion del pensamiento y de ciertos comportamientos con el fin de
asegurar su preservacion. Aunado a esto, la constante e inconsciente repeticion de un mismo

discurso nos puede dirigir hacia el adoctrinamiento y la enajenacion.

Actualmente a partir del fenémeno de la globalizacion y la posibilidad de conectarnos con una
infinidad de musicas, culturas y amplias tradiciones sonoras por medio de las nuevas tecnologias,
es que considero se ha abierto un nuevo territorio descentralizado e hibrido hacia una
altermundializacion que ha abierto una nueva linea del rizoma actstico en la guitarra de
concierto. Respecto a la ubicuidad del sonido y de la musica, el pensador Paul Valery ya a
principios del siglo XX, afirma lo siguiente:
En cuanto al universo del oido, sonidos, ruidos, voces y timbres nos pertenecen desde
ahora en adelante. Los evocamos cudndo y donde nos place. Antafio no podiamos gozar
de la musica en el momento elegido, segun nuestro humor. Nuestro gozo se debia de
acomodar a la ocasion, al lugar, la fecha y el programa jqué de coincidencias hacian falta!
Ahora se acabo esa servidumbre tan contraria al placer, y por tanto a una inteligencia mas
exquisita de las obras. Poder escoger el momento de un goce, poderlo disfrutar cuando no
solo es deseable para el espiritu sino que viene exigido y como esbozado ya en el alma y

en el ser.!

Es preciso aclarar que el hecho de poder acceder a todas estas manifestaciones sonoras y a las
nuevas propuestas musicales que derivan de la apertura a diversos y contrastantes circuitos
musicales, no debe de entenderse como un acto o producto benéfico del capitalismo
multinacional, sino una respuesta ante los dispositivos de poder que buscan homogeneizar tanto

al pensamiento como a la experiencia estética de la musica misma. Por eso es que considero que

I Paul Valery, Piezas sobre arte, p.133



los musicos somos los principales responsables de cuestionar y sugerir nuevas propuestas de
escucha que posibiliten encaminarnos y abrirnos hacia otros afectos, sonoridades, sentires,

formas de hacer y habitar la musica.

.Qué es lo que hace el intérprete musical?

El intérprete tiene la labor de propiciar el acontecer de la obra musical, es el encargado de abrir
un acontecimiento del mundo encriptado en las obras y hacerlo infinito, de multiplicar los
niveles hermenéuticos de esas sonoridades. Siguiendo al musico y filésofo Alessandro Baricco,
el intérprete: “Entreabre las cicatrices, deshace las suturas, busca heridas. Remueve las
jerarquias, multiplica los niveles del discurso, ensancha todas las grietas que encuentra en la

aparente compacta superficie formal. La interpretacion trabaja sobre las debilidades de la obra”. 2

Pero por otra parte, el intérprete muchas veces parece desorientarse y se obsesiona buscando
obtener un resultado de corte mucho mas museografico, intenta volver a un original idealizado, a
una suerte de reliquia sonora e inmdvil que subyace en la partitura a la cual pareciera que
siempre hay que subordinarse. Ademas en la mayoria de los casos, el intérprete dista de expresar

la experiencia musical como una manifestacion de su presente.

Si bien en la interpretacion hay distintos niveles de recuperacion de los recursos semanticos,
nosotros debemos de estar alerta para no cerrarnos o reducir nuestra labor a una mera repeticion,
esto seria trabajar desde una forma de interpretacion mimética, lo que habremos de preservar es
la construccion de sentido de un discurso sonoro estando en constante resonancia con el mundo.

Bajo esta perspectiva el pensador francés Jean-Luc Nancy dice lo siguiente:

Tocar musica es hacerla sonar y su sentido estd en la resonancia, su composicion esta
sometida o destinada a ello. Pero la musica misma, para ser musica, ejecuta los recursos

de los cuerpos golpeados, frotados, pinchados y ella los pone en juego. De ella se puede

2 Alessandro Baricco, El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin: una reflexion sobre miisica culta y modernidad.
p-23



decir que a la vez que aquieta el ruido y que interpreta los ruidos: los hace sonar y tener

sentido, no en tanto que ruidos de algo, sino en su propia resonancia.3

En el caso especifico de los guitarristas, después de muchas generaciones de intérpretes tocando
el mismo repertorio y muchas veces de la misma manera, es vital que nos cuestionemos ;qué se
transmite y con qué finalidad? ;cudl es nuestro sistema critico o postura filosofica respecto a la
propuesta de un repertorio y de qué manera lo queremos interpretar?;coémo estamos entendiendo
la interpretacion en el siglo XXI y a qué tipo de experiencia musical o sonora aspiramos?

Jexisten las sustancias guitarristicas?

Algunas de estas cuestiones me surgieron a partir de percibir la homogeneizacion de nuestra
forma de pensamiento musical, del gusto, de un habitar tradicional o comun, pues pareciera que
nos hemos conformado a seguir el camino trazado desde los dispositivos de poder que ya han
delimitado muchas de las posibilidades creativas, profesionales y expresivas. El musico, lejos de
ser un intérprete y un generador de posibilidades sonoras, se ha reducido al papel de un
ejecutante, un guitarrista orillado a tocar de una manera sumamente determinada un mismo
repertorio. ;Entonces qué podemos que hacer como intérpretes para articular las figuras de

nuestro presente?

Segun Baricco “La cuestion es volver a establecer una relacién con las lenguas vivas que hoy
pronuncian la modernidad y buscan una sintonia con el sentir colectivo.” Por lo que considero
habremos de comenzar por flexibilizar esa rigida solemnidad con la que inicialmente asociamos
el quehacer musical o de interpretacion, hay que distinguir la disciplina que se requiere como
instrumentista de aquella formalidad anquilosada y asociada a la musica académica, que se suele

arrastrar hasta el escenario.

3 Jean-Luc Nancy, A la escucha, p.29

4 Alessandro Baricco, Op. Cit., p.38



Ya es tiempo en el que los musicos de concierto debemos de emanciparnos de la idea de que
somos distintos al publico que nos escucha, para asi contribuir tanto a la formacion de una nueva
audiencia como a una experiencia musical colectiva, en lugar de preservar los dispositivos que
entorpecen la misma experiencia sonora y que apartan al publico de éste tipo de eventos
artisticos. Esto nos permitira a los musicos académicos integrar una nueva actitud frente al
material sonoro y obtener como resultado otra forma de escuchar la musica, asi como de

comprender y explorar un espectro mas amplio de la actividad performatica.

(Es posible abrir el oido guitarristico a otras posibilidades de relacion con el mundo sonoro?

Primeramente y de acuerdo con Christopher Small, quiero mencionar que por un lado tenemos la
perspectiva de muchos de los compositores musicales donde “es poco comun encontrar en sus
obras incluso un vistazo dado afuera hacia la experimentacion de otras culturas, ni siquiera las de
tan cerca como las tradiciones populares del occidente.”> Y por otra parte, se encuentra el hecho
de que el mismo instrumento ha pasado por un sin fin de transformaciones tan solo desde la
segunda mitad del siglo pasado, pero que parece nos negamos a reconocer o a dar un vistazo a lo

que ha ocurrido con las posibilidades de la guitarra en las tltimas décadas.

Pensemos en el desarrollo timbrico producto del manejo y la investigacién sobre los materiales
de construccion, la infinidad de scordaturas posibles, cuerdas adicionales, trastes afadidos,
moviles e incluso ausentes como en la guitarra fretless de Erkan Ogur.¢ todo esto sumado a una
enorme expansion timbrica y técnica que trajo la fusion de la guitarra con la electricidad, la

amplificacion y su insercion en el mundo electronico.

Indudablemente todo esto ha conducido a jovenes instrumentistas hacia la busqueda y necesidad
de otro tipo de repertorios con los cuales podamos expresar y experimentar el fendmeno sonoro

de nuestra realidad inmediata. Ya que la experiencia musical convencional del concierto de un

5 Christopher Small, El musicar: un ritual en el espacio social, Revista Transcultural de Musica, [En Linea] p.3

6 Erkan Ogur es un musico turco a quien se le adjudica la invencién de la guitarra cldsica sin trastes.



solista con una formacion cldsica, se ha convertido en un acontecimiento completamente

desvinculante y violento, como dice Small:

Los musicos y el publico nunca se hablan, entran en el edificio [sala de conciertos] y
salen por puertas separadas. El borde del escenario forma una barrera tan infranqueable
como si fuese un muro de ladrillos. Los oyentes no pueden afectar de ninguna manera el
transcurso de la actuacion, porque hay otro conjunto de relaciones que dicta eso: las
relaciones entre los intérpretes y el compositor, quien en todo caso, probablemente esta

muerto.”

Como podemos observar, desde la vision tradicional o conservatoriana la obra musical pareciera
que también se encuentra en un universo separado al del intérprete y todavia mas distante al
universo de los escuchas. Debido a que las instituciones que se encargan de formar nuevas
audiencias resultan fomentar todo lo contrario “Plateas de supervivientes que aplauden
historicamente absurdos ritos de momificacion™.® Estas formas de escucha y relacion con la
musica, impulsan un miedo a la modernidad que paraliza a cientos de musicos en sus etapas mas
tempranas, los hace anular la percepcion de su propio cuerpo y cancelar sus intuiciones mas

creativas. ;Qué tipo de experiencia musical se espera generar desde esta postura?

Al mismo tiempo el distanciamiento o des-entendimiento de los intérpretes de su entorno social,
también deviene de un ensimismamiento o sordera ante sus circunstancias y demandas historicas.
A lo largo de la historia de la musica de concierto occidental, el cuerpo del intérprete se ha ido
tratando de anular o silenciar, porque el moverse o gesticular demasiado también es considerado
como algo que puede distraer al espectador del acontecimiento sonoro. Lo que ha traido como
consecuencia el descuido de la salud mental y fisica de los propios musicos, la poca conciencia a
diversos sintomas por sobrecargas de trabajo o sesiones sumamente repetitivas con tal de lograr

algunos objetivos mecénicos pero sin un trasfondo musical.

7 Christopher Small, Op. Cit., p.10

8 Alessandro Baricco, Op. Cit., p.24



Citando a Pierre Schaeffer: “Cuando anadimos que la revolucion esta por hacer, y que durante
algunos afios hay que consentir en un reaprendizaje de la escucha, que se puede hacer sin
aparatos complicados, y que ninglin aparato lo hara en nuestro lugar, cunde la decepcion entre
los prosélitos.?

Desde mi experiencia personal, me parece que una linea muy especifica de la nueva composicion
hacia los nuevos materiales guitarristicos, se ha dirigido hacia el trabajo atmosférico, ciclos
improvisatorios de caracter envolvente, la integracion de recursos musicales de diferentes
tiempos y tradiciones, ya sean populares o académicas pero de diferentes partes del mundo, la
exploracion sobre diversas scordaturas!0 y hasta juegos de luz y color producto de una diferente
exploracion textural. Es por eso que creo que habitar este nuevo territorio estilistico es una gran
posibilidad de diversificar las ideas que podemos tener en torno a la interpretacion, la musica y la

escucha.

Por esto considero crucial enfatizar hacia una resignificacion o reconsideracion de lo sensorial,
de una fenomenologia de la percepcion musical contemporanea adicional a la experiencia
estética que se encuentra centrada exclusivamente en lo contemplativo, asi como Ila
incorporacion de otras musicas como vias de sublimacion, aprendizaje y experiencia creativa, en
busqueda por la disolucion de la subjetividad al momento de interpretar y la relacion existente
entre la creacion musical como una importante estructuracion del pensamiento.

Este territorio comprendido desde los nuevos repertorios, €s un espacio y herramienta que puede
auxiliar a liberar a nuestro oido de toda la rigidez que representa el modo de escucha viciado de
la musica académica occidental, puesto que nos propone volver a escuchar desde el sonido

mismo.

9 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p.25

10 A las que parece que solo los compositores-guitarristas pueden sortear (sin estancarse en la exploracién
efectista) con naturalidad debido a su dominio técnico del instrumento.



Al escuchar el repertorio tradicional como intérpretes, muchas veces ignoramos la propuesta
interpretativa de quien esta tocando y en su lugar vamos asociando lo que escuchamos con una
version que estd instalada en nuestro oido y que nos aparta de una escucha y experiencia sonora
en tiempo real. Muchas veces parece que una escucha atenta del sonido solo se pone en marcha
cuando hay cierta intencionalidad pero que no necesariamente es musical. Shaeffer afirma que:
“Si el sonido tiene una realidad es precisamente con relacion a ella [a la conciencia]. Pero es
cierto que si puedo tomar conciencia del fondo sonoro, es siempre por la reflexion o la
memoria... Escuchar no es forzosamente interesarse por el sonido. S6lo excepcionalmente nos

interesamos en ¢€l, pero por medio de él, pretendemos otra cosa.”!!

Esto quiere decir que primeramente parece que escuchamos lo que nos interesa, después oimos
lo que esta ocurriendo en nuestro entorno o mundo sonoro y después hay un entendimiento de
esos sonidos en funcion de lo que me interesa entender, para que finalmente por medio de ese
entendimiento pueda dedicarme a comprender aquello por lo cual escuchaba, es decir: tener una

percepcion del sonido.

Volviendo a la cuestion de la escucha tradicional, de manera automatica vamos buscando si la
seccion de escalas o pasajes virtuosos son sorteados a la velocidad ideal y si es tocado mucho
mas rapido pensamos que es mejor ;no? Si el musico lo logra, entonces pareciera asociarse con
que ha tocado bien sin importarnos alguna otra cosa como audiencia. Por lo que una vez que el
musico ha librado ese par de compases complejos, dejamos de escuchar lo que esta pasando y
navegamos en su interpretaciéon con un oido anestesiado hasta que aparezca otra seccion que lo
ponga a prueba y con suerte vuelva a captar nuestra atencion. Esto es un reflejo sumamente
vigente de una experiencia hostil y enajenada del quehacer y escucha musical industrializada del

siglo XXI.

Al momento de percibir el sonido desde lo mental, es decir, desde una escucha dirigida hacia los

intervalos, las proporciones, las estructuras y los viejos referentes sonoros plasmados en la

11 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p.63



memoria, estamos anulando todas las demas posibilidades de creacion y experiencia no solo
musical sino también afectivas. Lo que aqui estd sucediendo es que no nos detenemos realmente
en lo que estamos percibiendo, sino que frecuentemente saltamos al papel mas primitivo de la
accion, buscando guiar una accion o advertir un peligro. “En general esta identificacion del
acontecimiento sonoro con su contexto causal es instantanea. Pero también puede ser que los

indicios sean equivocos, y que la deduccion so6lo se produzca tras diversas comparaciones.”12

Por esto es que los oyentes se convierten en una especie de criticos y duros jueces que se enfocan
casi especificamente en los errores y la velocidad, pero dejan de escuchar quizas lo mas

importante, la propuesta interpretativa de quien esta tocando.

(A caso es posible salir o cambiar ese modo de escucha?

Primeramente considero que esta practica no es mala o negativa per sé€, pues es un modo de
escucha que generamos los musicos a partir de la manera en la que estudiamos con el fin de
perfeccionar nuestras interpretaciones, pero es una forma de escucha de la cual después es muy
dificil salir!3 y tener otras experiencias sonoras positivas. Y es por eso que ésta no puede ni
deberia ser ésta nuestra forma de percepcion basica de la musica y el sonido, sino que su funcion
debe de ser un recurso o técnica auditiva complementaria a otros modos de sentir y experimentar

la musica.

Hacer consciente este tipo de escucha, nos permitira movernos hacia otros territorios musicales y
abrir nuestro horizonte de sentido acustico, lo cual puede ser entendido como un giro
copernicano respecto a la forma en la que percibimos la musica y también en cuanto a la relacion
compositor-intérprete-audiencia. Es decir, si inicialmente escuchamos a partir de las formas o
ideas musicales que se sustentan desde lo mental, la propuesta del giro radicaré en ir primero al
sonido mismo y ver como es que a partir de lo sensible se construye una propuesta artistica y por

tanto otra via hacia la experiencia estética.

12 Ibid, p.67

13 Ya que no siempre tenemos conciencia de ello.



Siguiendo a la filésofa espafiola Carmen Pardo, habremos de ejercitar una suspension del juicio
para tener una percepcion que “surge de la modificacién de un oido que estaba dormido en los
parajes del pensar.”’!4 A su vez, esto puede rehabilitar y resignificar cualquier tipo de obra y de
cualquier contexto hacia nuestra realidad inmediata, puesto que comenzaremos a actuar a partir
de las sensaciones y no de las ideas construidas o artificiales que puedan girar en torno a las

obras.

Quiero aclarar que este proceso inicialmente resultaria muy complejo a partir del repertorio
tradicional porque ya estd instalado historica o culturalmente en la memoria colectiva de los
escuchas y de los intérpretes, por lo que habremos de partir de una musica que, al menos como
guitarristas, nos sirva a modo de tdbula rasa para ejercitar este tipo de percepcion. Tenemos que
buscar entrar en la percepcion total de un fenémeno sonoro con la premisa de la suspension del
juicio para acceder a otro tipo de experiencia del performance y del sentir de la musica

misma.Toda esta cuestion sera explorada en el siguiente capitulo.

14 Carmen Pardo, La escucha oblicua. Una invitacion a John Cage p.133



I1. El uso de la fenomenologia en la percepcion musical

La suspension del juicio en la escucha y en la interpretacion musical ;como?

A partir de un proceso de vinculo entre la naturaleza y el arte, es que el muasico experimenta sus
relaciones con el mundo sonoro, por eso es que la creacion musical o de una propuesta
interpretativa es similar a la creacion de pensamiento, pero la formacion musical tradicional
tiende a tensar el oido del musico y a darle una estructura de escucha que de alguna manera
puede ser comprendida como una alteracion de su percepcion natural u organica del fendmeno
sonoro, resultando, como dice Carmen Pardo: “Un mundo que hace del sonido una nota, de la
articulacion entre sonidos una melodia, y de la escucha una tendencia a sentir las articulaciones y

no es sonido por si mismo, es decir, una escucha del modo en que se compone el sentido.”!5

Desde esta perspectiva, la musica deja de ser una via de la expresividad y se convierte en un
camino de deformacion de la experiencia musical o artistica. Siguiendo con esta argumentacion

de Pardo:

Para escuchar es preciso dejar de pensar el sonido para no revestirlo con aquellos
elementos emocionales o intelectuales que solo pertenecerian a quien los piensa. Se pone
de manifiesto con ello que lo que se denomina musica es subsidiario de un modo
determinado de pensamiento que orienta, y es orientado a su vez, por un tipo de escucha.
El modo en que se ejercita la escucha caracteriza una actitud que suele ser extendida a

toda practica y entre ellas, a la creacion y a la percepcion de lo musical. 16

Debido a esto, habremos de entender que hay que liberar a nuestros oidos de toda esa carga
analitica y estructural de una responsabilidad y rigidez que nos conduce a una automatizacion de

la escucha desde las relaciones intelectuales, intervalicas y estructurales. Esta forma de escucha

15 Ibid, p.28

16 Ibid, p.29
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también es un territorio que se ha construido a partir de la idea de que el hombre es el regulador
de su experiencia.

(Pero a caso podemos percibir o pensar la experiencia musical fuera del sujeto? Primero hay que
tener claro que el hombre no puede regular la experiencia de la percepcion musical, no debe, ni

siquiera puede haber una mediacion de lo sensible, de acuerdo nuevamente con Pardo:

La medicion es considerada como la actividad intelectual que permite relacionarse con lo
sensible, pero que, en tanto aproximacion intelectiva, obstaculiza lo que podria ser un
acontecimiento no mediado. La medida es fruto de la delimitacion de una experiencia que
muestra la habilidad de la mente para realizar una transposicion y fijacion de lo vivido,
pero que resulta negativa al situar esta experiencia en un ambito que la simplifica, que la

reduce justamente a esa medida. 17

Por lo que la intencion de reducir la experiencia del fendmeno musical, fragmentaria el
conocimiento posible que yace en las sonoridades percibidas y le inserta juicios de valor a los
sentires, lo que fomenta un trabajo con la musica a partir de la memoria y la repeticion,
inhabilitando las posibilidades de un discurso expresivo y reduciéndolo a una vaga
representacion sin la posibilidad de trascendencia o experiencia vital de lo sonoro, dando como

resultado una percepcion regulada y minimizada a los estandares propuestos por el artista.

La idea de proponer un oido o escucha activa, es que el musico no sea un elemento contenedor o
un personaje que retenga la experiencia sonora, sino que habremos de buscar “una propuesta de
educacion del yo, para que las obras no sean fruto del gusto o disgusto, y para que este yo pueda
renacer, entre el proceso que es la pura subjetividad. El yo necesita perder su identidad y dejar de

actuar como emisor de valores; aprender a cambiar.”!8

17 Ibid, p.33

18 Ibid, p.A43
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Por tanto, si percibimos desde una escucha descentralizada, el sonido convierte al pensamiento
en una fuerza vibratil, llegar a este nivel de percepcion también puede ser visto como un estado
de auto alteracion por medio de la ejercitacion de la descentralizacion de nuestra escucha
habitual o inconsciente. Esta forma de percepcion musical hace viable una interconexion entre el
caos sin la obstruccion del pensamiento, escuchar el mundo en el presente, hacer musica en

tiempo real donde en palabras de Carmen Pardo: “El sonido se impone como presencia’!®

(El olvido del gusto?

Partiendo con las palabras del filosofo francés Paul Valery:

Véase como contempla T au Yuan Ming la <<naturaleza>>. Se mezcla, participa en ella,
pero no piensa en agotar sus sensaciones. Los cldsicos no hacen descripciones de ésas
que suponen ojos especializados de pintor, o que llaman a escena al diccionario en pleno.
A un clésico, atn siendo chino, le repugna esa inhumanidad a veces admirable que de
precision en precision o de metafora en metafora llega a hacer las cosas mil veces mas
sensibles al lector de lo que fueron para el escritor por si mismas, en la realidad. Esos
artistas discretos contemplan los paisajes a veces como amantes, a veces como sabios,
mas o menos sonrientes. Otras veces se presentan como amantes de los jardines o la
pesca, o la caza; o simplemente del frescor y quietud. Asi ocurre con los Virgilio y La

Fontaine de los chinos. 20

En nuestra cultura parece que la idea de belleza esta vinculada al fendémeno por medio del gusto,
como si éste [el fendmeno] tuviera esa cualidad [la de la belleza] y ademés como si ésto no fuera
suficiente, todavia el sujeto fuese capaz de reconocer la belleza en el objeto sonoro. Pero

justamente si trabajamos con los parametros del olvido, es que ésta postura se deconstruye. Ya

19 Ibid, p.138

20 Paul Valery, Piezas sobre arte, p.177
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que de lo contrario, parece que el arte tuviera un presupuesto en el que siempre debe de tener una
finalidad racional. Lo cual reduce las posibilidades de lo sensible y limita las virtudes de la obra
de arte, afirmando que solo hay una via de experiencia estética musical, es decir la racional o

intelectual.

De acuerdo con Pardo: “Esta concepcion requiere que se considere o bien la obra de arte como
teniendo un valor en si que permanece mas alla de sus diversas interpretaciones, o bien creando
unos valores estéticos que permanecen y que permiten evaluarla. En funcion de estos
presupuestos se hace de la experiencia sonora un objeto.”2!

Continuando con esta argumentacion, puedo afirmar que el objeto sonoro o el objeto artistico
siempre trascenderia a los momentos de la experiencia que podamos tener de ellos, pero como
dice Pierre Schaeffer: “El objeto exterior se me aparecera como la causa o la fuente de mis
impresiones subjetivas. Como tengo un cuerpo, un sistema nervioso, etc., formo parte del
mundo. Mi percepcion se convierte en el resultado del proceso psicofisico.”?2 Entonces ;/coémo
puedo distinguir lo que realmente estoy percibiendo de los productos de mi pensamiento o

imaginacion que pertenecen a otras estructuras de la conciencia?

Para resolver esta cuestion es importante plantear una re configuracion de la sensibilidad,
escuchar de otra manera como un protocolo de actualizacidon de la escucha para la musica.
Sostengo que la aceptacion de otras musicas puede ser una via de acceso o reingreso hacia
nuestro oido sensible. Y si el juicio de valor se convierte en un obsticulo para la percepcion,
entonces /como podemos anularlo? ya que como bien respondié John Cage a a R. Kostelanetz
respecto al gusto y los juicios de valor: “;Por qué pierde su tiempo y el mio intentando hacer
juicios de valor? ;No ve usted que cuando consigue un juicio de valor no se queda mas que con

es0? Son destructivos para nuestros propios intereses, que son la curiosidad y la conciencia.”?3

21 Carmen Pardo, Op Cit., p.141
22 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p.61

23 Richard Kostelanetz, Entrevista a John Cage, pp.59-60
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Entonces parece ser que si logramos la suspension del juicio, no habria la necesidad de establecer
relaciones de belleza y la experiencia estética en sentido cognoscitivo quedaria sustituida por una
experiencia de sensacion. Esto representa un giro respecto a la belleza pues ésta no es una
cualidad ni categoria del pensamiento en el sujeto, por lo que el fendmeno sonoro se desbordara
en si mismo, es decir seria pura experiencia estética.

La experiencia se convierte tal y como asume Carmen Pardo en: “una invitacion a la nobleza que
consiste en estar libre, en cada instante, de los sentimientos que lo condicionarian.”?4 Esta
postura es una busqueda por una dialéctica de la experiencia la cual considero puede ser
reforzada con el concepto de la epojé propuesto por la fenomenologia, el cual trataré mas

adelante.

La Fenomenologia en la percepcion sonora del mundo.

Para esta seccion partiré de lo que me parece una maravillosa observacion hecha por el musico
Pierre Schaeffer respecto a la fenomenologia: “Durante afios hemos estado haciendo
fenomenologia sin saberlo, lo cual, se mire como se mire, vale mas que hablar de fenomenologia
sin practicarla.”?5 Resulta que la practica fenomenologica es “una filosofia que re-sitia las
esencias dentro de la existencia y no cree que pueda comprenderse al hombre y al mundo mas
que a partir de su «facticidad»... cuyo esfuerzo total estriba en volver a encontrar este contacto

ingenuo con el mundo para finalmente otorgarle un estatuto filos6fico”.2¢

Lo que busca esta practica, es el estudio del aparecer de las cosas como una descripcion directa
del sujeto sobre su experiencia. En el caso de la musica son los objetos sonoros los que nos
ayudan a formar una percepcion musical del mundo. Es decir que las vivencias se dan por medio

del objeto sonoro y las formas en las cuales me dirijo o relaciono con él.

24 Carmen Pardo, La escucha oblicua, p.146
25 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p.159

26 Merleau Ponty, Fenomenologia de la Percepcion, p.7
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Como dice Schaeffer: “Alrededor de €l [el objeto] se ordenan [las vivencias] de tal forma que no
puedo darme cuenta de la estructura de mi conciencia mas que reconociéndola perpetuamente

como <<conciencia de algo>>. En este sentido el objeto esta contenido en ella”.27

La forma en la que el sujeto se relaciona con el mundo es por medio del cuerpo y es una relacion
meramente subjetiva, ya que algo como lo rea/ no estd dado ni determinado, sino que se esta
dando constantemente y por eso es una experiencia que solo la encontramos y representamos
desde nosotros mismos. Adicionalmente siguiendo al filésofo alemédn Edmund Husserl “Nada
puede ser juzgado, nada tampoco apetecido, nada esperado ni temido si no es representado”2¢ Por
tanto, siempre necesitaremos primero de una experiencia del mundo para después poder realizar
una descripcion del mismo y asi comenzar a entender nuestra relacion con ¢€l.

A partir de esta breve linea argumentativa, podemos inferir que el mundo per se, asi como la
musica, no tienen intencionalidad, sino que nosotros se la damos por medio de las
representaciones de los objetos intencionales o bien, por los temas relacionales centrales los
cuales son “el dafio o beneficio que subyace a cada una de las emociones negativas y positivas.2?
La ira, ansiedad, culpa, pena, vergiienza, felicidad, orgullo, alivio, esperanza, amor y compasion

son algunos ejemplos de los llamados objetos intencionales.

Por otra parte, si prestamos atencion a las sensaciones corporales, podemos darnos cuenta de que
estan haciendo un mero trabajo perceptivo y que las caracteristicas del mundo externo impactan
en nuestro cuerpo fisicamente. La sensacion es el hecho de mostrar las formas en las que aparece
el objeto, y solo hasta entonces es que nosotros podemos llevar a cabo las representaciones de
¢éstos objetos intencionales, teniendo como resultado la confirmacion de que el mundo solo es

aquello que percibimos.

27 Pierre Schaeffer, Op. Cit., p.160
28 Husserl Edmund. Investigaciones Logicas I, p.493

29 Lazarus Richard, Simth Craig, Appraisal Components, Core Relational Themes, and the Emotions, p.236
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Debido a este mecanismo de percepcion no puedo experimentar y racionalizar al mismo tiempo
la experiencia, la reflexion siempre se tiene que dar a posteriori de la experiencia. Por tanto, la
percepcion resultard una integracion consciente de los fendmenos, porque establecemos
relaciones en funcion a ciertas variables ya conocidas. Las cuales forman parte de un campo de
percepcion u horizonte de sentido, como se puede seguir respecto a esta argumentacion y

siguiendo nuevamente a Schaeffer podemos darnos cuenta de que:

La mayor parte del tiempo, mi escucha contempla otra cosa, y solo oigo indicios o signos.
Incluso si me dirijo al objeto sonoro, mi escucha sera en un primer estadio una escucha
por referencias. Dicho de otra manera, por mas que me interese por el propio sonido, en
principio ser¢ incapaz de decir algo que no sea <<ese galope de un caballo>>, <<es una
puerta que chirria>>, <<es un si bemol de clarinete>>, <<son 920 periodos por
segundo>> o es <<diga, diga>>. Cuanto mds habil me haga en la interpretacion de los
indices sonoros, mas me costara oir los objetos. Cuanto mejor comprendo un lenguaje

mas me cuesta oirlo.30

Por ejemplo, en el caso de una mancha en la alfombra ejemplo propuesto por Merleau Ponty, la
alfombra estd formando parte de un campo u horizonte de sentido y aparece en relaciéon a la luz y
la superficie lanuda de esa alfombra, este rojo de la mancha, no seria el mismo si no hubiera la
relacion con los demas elementos dentro del campo de percepcion, “no seria literalmente el
mismo rojo, si no fuera el <<rojo lanudo de la alfombra>>".3! Estos factores que son externos al
cuerpo; como el sonido, la temperatura, la luz o el olor, estan siempre afectando directamente las
sensaciones de impacto en el mismo y también pueden modificar la experiencia que tenemos de

una emocion.

30 Pierre Schaeffer, Op. Cit., p.164

31 Merleau Ponty, Fenomenologia de la Percepcion, p.26
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La fenomenologia en las formas de escucha

Muchas veces, los escuchas32, emitimos juicios sobre el contenido del material sonoro, sin
darnos cuenta de todas las convenciones psicoldgicas, culturales, historicas o sociologicas que
hay detras. Evidenciando la percepcion de nuestras practicas musicales desde una actitud
natural33. Pero precisamente como dijo el filosofo francés Merleau Ponty “Tomar por concedido
que poseemos una idea verdadera es creer, ni mas ni menos, en la percepcion sin critica... El
analisis reflexivo rompe, si, con el mundo en si, ya que lo constituye mediante la operacion de la

consciencia”.34 El analisis reflexivo es por tanto, un quehacer fenomenolégico.

Cabe aclarar que la actitud natural, aunque que es contraria al percibir fenomenologico, no debe
de ser considerada como algo negativo, sino que podemos entenderla como un modo practico de
estar en el mundo. Esto quiere decir que no todo el tiempo vamos ni debemos de percibir de una
manera totalmente consciente, puesto que realizar dicha accidn seria algo sumamente agotador y

casi imposible de llevar a cabo de forma tan prolongada.

Ahora, situdndonos de nuevo en la musica y siguiendo a Tom Cochrane: “Casos en los que las
melodias son consideradas por decir, alegres, debido a su similitud con melodias
convencionalmente vistas como alegres, se consideran en Ultima instancia como parasitos de las
experiencias de las emociones.””35 Estas convenciones parasitarias, nos llevan hacia un tipo de
escucha de la actitud natural, no nos estan permitiendo escuchar ni sentir claramente aquello a lo
que a expresividad musical se refiere, si lo que buscamos es experimentar la expresividad misma
de la musica, los juicios nos desvian de las emociones directas que se encuentran en las
sonoridades, como si antepusiéramos un filtro a las sensaciones que dan acceso a las mismas

emociones.

32 El escucha no solo es la audiencia, también involucra a los intérpretes y compositores.

33 Desde la fenomenologia, la actitud natural es una percepcion del mundo sin critica, percibir criticamente es
distanciarnos de lo que parece evidente y que muy rara vez pondriamos en duda,

34 Merleau Ponty, Op. Cit., p.62

35 Tom Cochrane, A Simulation Theory of Musical Expressivity. p.192
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Fenomenologia e interpretacion

Lo que frecuentemente nos sucede al escuchar una interpretacion es que disociamos los objetos
de la escucha, cada sujeto se dirige hacia lo que le interesa, cambiando de unidad de percepcion
de un instante a otro, ya sea que nos desviamos hacia la afinacion del instrumento, en observar si
son las notas correctas, la calidad del sonido producido por el intérprete o la resonancia de la
guitarra, puesto que se trata “de objetos imantados por todo <<un campo>> de conciencia donde
interviene tanto lo natural como lo cultural3¢

Este acto de anteponer el juicio a la sensacion, parece que lo hemos internalizado por muchos
afios en nuestras practicas musicales, como ya lo mencioné John Huber: “la tradicion occidental
de composicion es bastante tnica al postular la individualidad reconocible (del compositor, no de

su cultura) como un elemento artistico, que a menudo demanda que la audiencia aprenda a

. , D C 3T
apreciar la musica para ser participativa como audiencia.”

Por eso es que si nosotros queremos escuchar las sensaciones que hay dentro de la musica, no
podemos partir desde la experiencia mental o intelectual, es decir musica-memoria-juicio38, sino
que necesariamente las sensaciones tienen que pasar por el cuerpo y sus afecciones, tenemos que
re-abrir nuestras practicas de escucha, volver al cuerpo y a lo vibratil. Si nos aproximamos a la
musica fenomenoldgicamente, habremos de romper la familiaridad o pasividad que tenemos con
la forma en la que usualmente escuchamos, borrando asi todo rastro de las convenciones
parasitarias en la experiencia musical, por eso es que entiendo esta actividad o practica de
escucha como un intento de percibir el sonido desde la epojé o la suspension del juicio, lo cual

nos encaminard hacia un sentir cada vez mas puro.

36 Pierre Schaeffer, Op. Cit., p.165
37 John Huber, The developement of the modern guitar, p.79

38 Porque ahi es donde pueden aparecer los pardsitos a los que se refiere Cochrane, sobre las experiencias sonoras
que experimentamos al escuchar.
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La epojé en la musica.

La epojé resulta ser la abstencion de todo juicio, lo que representa el hecho de identificarme con
la experiencia perceptiva que me causan los objetos. Es abstenerse a emitir cualquier tipo de
enunciado precipitado respecto a lo que experimento del mundo, por lo que: “me hago capaz de
captar esa experiencia al mismo tiempo que el objeto me la proporciona”® En otras palabras,
para poder aproximarnos al objeto sonoro necesitamos realizar como dice Schaeffer: “una
reduccién mas rigurosa aun que la reduccion acusmatica. No solo me atengo a las indicaciones
que me proporciona mi oido, puesto que el velo de Pitdgoras habria bastado para obligarme a
ello, sino que esos datos s6lo conciernen al propio acontecimiento sonoro: no intento nada por

medio de ¢l, no me dirijo hacia otra cosa (el interlocutor o su pensamiento) sino que es el propio

sonido lo que me interesa, aquello que yo identifico.”40

Para Schaeffer la intencion de solo intentar escuchar el objeto sonoro es lo que ¢l determina
como escucha reducida. La cual se refiere justamente al hecho de evadir o evitar las referencias o
determinaciones instaladas en nuestra memoria respecto de la percepcion directa que estoy
teniendo sobre un evento sonoro, puesto que “el objeto sonoro se inscribe en un tiempo que es
muy facil de confundir con el tiempo de mi percepcion, sin darme cuenta de que el objeto esta
constituido por un acto de sintesis, sin el cual no habia objeto sonoro, sino un flujo de
impresiones auditivas. Y finalmente, al ser efimero, la experiencia que hago con €l es unica, sin

continuacion.”41

Quiero resaltar que el hecho de escuchar el objeto sonoro son otra intencion mas que la de
escuchar, resulta mucho mas sencillo en la teoria que en la practica, si bien no podemos vaciar
nuestro oido o mejor dicho, nuestra conciencia, de todos aquellos contenidos y automatismos que

han orientado nuestras percepciones durante toda nuestra vida, como dice Pierre Schaeffer:

39 Pierre Schaeffer, Op. Cit., p.162
40 Ibid, p.163

4 Jdem.
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es posible que poco a poco esas diferencias se difuminen y cada uno oiga el objeto
sonoro, si no como su vecino, al menos en el mismo sentido que ¢€l, con la misma
perspectiva, pues podemos cambiar la direccion del interés sin transformar
fundamentalmente la intencion <<constitutiva>> que pide la estructura, ya que al dejar de
escuchar un acontecimiento por medio del sonido, no dejamos por ello de seguir

escuchando el sonido como un acontecimiento Sonoro.42

Por ejemplo, al escuchar el objeto sonoro producido por un vaso que se rompe, puedo olvidarme
del vaso y concentrarme en el sonido del estallido, aunque el acontecimiento del vaso
rompiéndose y el estallido del cristal coinciden temporalmente, puedo desvincularme del vaso
roto y quedarme con el fendmeno sonoro del estallido, nuevamente Schaeffer confirma que:
“esta unidad seria en el habla una unidad de respiracion o de articulacion, y en musica la unidad
del gesto instrumental. El objeto sonoro se sitia en el encuentro de una accion acustica y de una
intencion de escucha.”3 Siguiendo con un ejemplo propuesto por Schaeffer de un arpegio: “una
escucha musical analoga a la escucha lingiiistica, reconocerd en ¢l una estructura de alturas,
descomponible en varios objetos musicales que coinciden con las notas. La escucha natural
reconocera la unidad del gesto instrumental y, con el mismo criterio, una escucha musical

energética, discernird un solo objeto sonoro.”#4

Regreso a lo vibratil

Desde esta perspectiva, nos encontramos con una apuesta por abordar la expresividad musical
desde sus cualidades vibratiles donde la expresividad no estd regulada o sesgada por ningun tipo
de significado diferente al natural, es decir, sin las ataduras del uso de un lenguaje tradicional

que restrinja las posibilidades expresivas de la obra, nuestro acercamiento hacia la experiencia

42 Ibid, p.165
43 Ibid, p.166

4 Idem.
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estética musical podria ser mucho mas realizable. Pero lo que habremos de contrastar son las
estructuras de escucha respecto a las estructuras de percepcion, por lo que la musica: “solo le
debera al empirismo de sus propias experiencias el distinguir poco a poco sus objetos, estructuras

y sistemas.”4>

Por su parte el reto para el instrumentista radica en el hecho de ir creando un evento sonoro
distinto y en tiempo real a partir de su sensibilidad, tiene que alisar el territorio que hay entre los
sonidos y el hombre, donde todo estd en condicion de posibilidad. Como si se tratara de una
improvisacion, la cual resulta el territorio idoneo para llevar al oyente a una experiencia
descentralizada, habilitando la experiencia del mundo sin un oido condicionado a una version
establecida, llevandolo a un nuevo territorio de escucha donde las reglas o funciones entre el

sujeto y el objeto no son las que estd acostumbrado a experimentar.

LA qué me refiero con tiempo real en la musica?

Si bien puede entenderse como el hecho de ir creando, sintiendo y ajustando la interpretacion al
momento que vamos abandonando toda ansiedad por el pasaje siguiente y desprendiendo nuestro
oido de lo que ya se tocd, también significa, en palabras del filésofo Jean-Luc Nancy “lo que
sustrae el presente sonoro a la puntualidad negativa cronomética del presente puro y simple
(tiempo no plegado, sin intervalo, no modulado) es que este tiempo de la suma expresiva de
presentes es al mismo tiempo reanudamiento de un presente (ya) pasado y la reactivacion de un
presente (ya) por venir. En este sentido que se puede decir, por ejemplo: No hay tiempo fisico en
musica.”¢ Considero que Jean-Luc Nancy sigue cierta linea fenomenologica respecto al analisis

de la melodia ya que también enuncia lo siguiente:

El [musico] analiza como el presente de esta percepcion es un presente formado por el
recubrimiento, en ¢l o sobre ¢él, de la impresion presente y de la retencion de la impresion

pasada, abriendo hacia adelante sobre la impresion por venir. Por consiguiente, un

45 [dem.

46 Jean-Luc Nancy, A la escucha, p.18
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presente no instantaneo, pero en si mismo diferencial... Este presente es el ahora de un
sujeto que, en primera o ultima instancia, da su presencia al presente, o su presente a la
presencia. En los términos que empleo aqui, diria que el “presente viviente” resuena o
que ¢l mismo no es mas que resonancia: resonancia de una en otra de las instancias o

estancias del instante.47

Durante este proceso y de acuerdo también con Carmen Pardo: “el artista se desprende de su
voluntad para escuchar, para dejar que los sonidos surjan, renunciando asi a la auto expresion.
De este modo, el sonido vaciara de intencionalidad.”#® Como podemos concluir respecto a esta
seccion correspondiente a la forma en la que podemos estar inscritos los intérpretes respecto a la
escucha de los eventos sonoros, si no hay intencionalidad, hay multiplicidad, hay
correspondencia con un entorno acustico mas amplio, que se desprende de la relaciéon o de
aquello que lo cosifica y por tanto, aumenta la posibilidad de percibirlo como sonido mismo.

Pero independientemente de las formas de la percepcion musical ja caso hay alguna otra cosa

detras de nuestras propuestas musicales o de concierto?

47 Idem. p.18

48 Carmen Pardo, La escucha oblicua, p.49
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III. Otras practicas interpretativas, la micropolitica de la musica.

La actitud posmoderna y la escucha del presente.

La posmodernidad es un concepto critico que inicialmente y de acuerdo con el filésofo francés
Jean-Francgois Lyotard “Designa el estado de la cultura después de las transformaciones que han
afectado a las reglas de juego de la ciencia, de la literatura y de las artes a partir del siglo XIX.”49
Pero la posmodernidad entendida desde su naturaleza critica, manifiesta un escepticismo hacia
los metarrelatos, es decir, hacia aquellos grandes esquemas totalizantes de la cultura en donde la
funcidn narrativa se fundamenta en sus iconos como lo son “el gran héroe, los grandes peligros,

los grandes periplos y el gran propdsito.”s0

Respecto al metarrelato, éste tiene como fin la homologia, es decir el consenso, la unificacion y
la perpetuidad dentro de una forma de legitimacion del pensamiento y de las estructuras sociales.
Trata de reducir todo tipo de experiencias y sentires dentro de un solo tipo de narrativa. Seguir
preservando el metarrelato nos convierte, parafraseando a Descartes: en enredaderas que no
llegan mas arriba que los arboles que las sostienen y muchas veces descienden después de haber

llegado a la copa!.

El metarrelato desde la musica, puede representar un modo de audicion que necesita establecer
relaciones de belleza, proporcion y demas juicios de valor en nuestras practicas de escucha que
se enfocan en una experiencia estética en sentido cognoscitivo que anula y cancela la experiencia
de la sensacion y el cuerpo como ya lo he mencionados2. Este tipo de metanarrativa trata de

determinar al sujeto sobre lo que puede y debe hacer, sobre lo que debe y como tiene que pensar.

49 Jean-Frangois Lyotard, La condicion posmoderna, p.4

50 Ibid, p.5
51 René Descartes, Discurso del método (Sexta parte), p.158

52 Supra.p.6
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Musicalmente creo que se podria entender desde qué tipo de musica es valido escuchar, como

escucharla y como tener una experiencia buena, bella y verdadera sobre la misma.

En el caso de los intérpretes, habremos de buscar establecer nuevos medios o esquemas de
comunicacion, planteando un discurso lo mas audible posible para que, como dijo Lyotard:
“[podamos] articular figuras del presente e incluso para rozar el pronunciamiento de alguna
trascendencia”.>3 Es por eso que debemos explorar narrativas diferentes al metarrelato para
articular nuevas ideas que cuestionen la legitimidad y la normativizacion cultural, sin caer en la
trampa que bien menciona Alessandro Baricco, donde: “La musica contemporanea tiende a
interpretar este aislamiento como un certificado de su propio valor. Y el publico mismo,
calladamente, sigue temiendo que la que tenga razdn sea precisamente esa minoria absoluta que

ama la musica contemporanea y que todos los demas padecen una sordera de la inteligencia”.54

Aclaro que desde esta perspectiva no se trata de volver a un sistema tonal o de estilo de
composicidon en concreto, ya que esto seria quedarnos en la superficie del problema, sino que la
cuestion es volver a sentir el presente, voltear a ver el modo en que cada individuo experimenta
las relaciones con el mundo, con una finalidad expresiva y de interaccion perceptiva. En este
sentido, otro tipo de narrativas entendidas como otros modos de percepcion, pueden entenderse
como un recurso o solucion hacia la legitimacion de las viejas autoridades en las artes mismas, lo
cual creo que puede fomentar la edificacion hacia una experiencia mas amplia y enriquecedora

de la musica.

Volviendo a Lyotard, el saber postmoderno “Hace mdas 1til nuestra sensibilidad ante las
diferencias y fortalece nuestra capacidad de soportar lo inconmesurable. No encuentra su razon
en la homologia de los expertos, sino en la paralogia de los inventores.”>> La paralogia en

Lyotard, resulta un concepto muy interesante ya que puede ser entendida como un movimiento

53 Lyotard, Jean-Frangois, La condicion posmoderna, p.38
54 Alessandro Barico, Op. Cit., p.27

55 Lyotard, Op. Cit., p.5
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de pensamiento que opera fuera de las reglas dadas por el sistema imperante, que posibilita la
reflexion sobre la multiplicidad y que obliga a ampliar constantemente sus limites para mantener
su funcionalidad. Quizéas la paralogia resulte ser un antecedente al concepto de maquina de
guerra propuesto por los pensadores franceses Felix Guattari y Gilles Deleuze, el cual comentaré

mas adelante.

Es importante destacar que parte del pensamiento posmoderno sostiene un retorno a la tradicion
para establecer posturas en contra de la ‘cultura oficial’ marcada o trazada por el modernismo,
resultando asi, como dice Hal Foster “un posmodernismo resistente que se interesa por una
deconstruccion critica de la tradicion, no por un pastiche instrumental de formas pop o pseudo
histdricas, una critica de los origenes, no un retorno a estos. En una palabra, trata de cuestionar
mas que de explorar codigos, explorarlos mas que ocultar afiliaciones sociales y politicas.”s¢ Es
sustancial tener presente este pensamiento ya que aqui radica la distincion entre la auto
exotizacion por algunas de las nuevas formas expresivas de cardcter global pero con un trasfondo

altermundista.

Parece entonces como si el concepto de posmodernidad fuera también una actitud que trata de
resucitar la esencia primaria de la modernidad pero matizando, como dice Foster: “una
mediacion critica de las formas de la civilizacion moderna y la cultura local, una deconstruccion
mutua de las técnicas universales y ambitos regionales™.57 Es por eso que la practica posmoderna

no puede llevarse a cabo sin la critica y su respectiva repercusion o reaccion politica.

El vinculo entre cultura, arte y politica no puede disolverse y no habremos de pretender tratarlos
por separado, ya que la critica a la cultura es la que nos posibilita reinterpretar las
representaciones artisticas en relacion a nuestro contexto socio-politico. Simultaneamente desde

los nuevos medios de produccion audiovisuales y de conexiones tal y como afirma Pardo: “la

56 Hal Foster, La posmodernidad, p.12
57 Ibid. p.13
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sensibilidad multiplicada que auguraban los futuristas se aviene con la multiplicacion de diversos

tipos de sensibilidad ensayados por parte de los medios de produccidn.”s8

Volviendo a los relatos o formas narrativas como las obras musicales, éstas pueden abordarse
desde una pluralidad de perspectivas, recursos y contextos, a la vez que son constantemente
actualizados y revalorizados por la misma sociedad, donde el intérprete musical, cumple con el
papel de un cronista activo que tiene que decodificar, resignificar y actualizar el discurso sonoro
hacia las nuevas perspectivas de pensamiento y estéticas de su tiempo, para lograr una amplia y
mas profunda labor de interpretacion. Siguiendo nuevamente a la filésofa Carmen Pardo, pensar

la escucha del presente resulta ser:

la mirada libre que no busca hacer inventario del futuro porque se preocupa, en el
momento presente, de lo que Nietzsche llama la genealogia, que desvela el rango y el
titulo originales. Y tampoco pretende recapitular lo que ha perdido en el pasado, lo que
haria de ella la esclava de una historia que se limitaria a calcular la cronologia de los
inicios. El olvido oblicuo so6lo pedira abrir los oidos, escuchar (sobre) el instante. jLa
finura de la escucha de la oblicuidad, es la herramienta estética no violenta por

excelencia!>®

Por su parte el pensador Jiirgen Habermas dice que “la vanguardia debe encontrar una direccion
en un paisaje por el que nadie parece haberse aventurado todavia. Pero estos tanteos hacia
adelante, esta anticipacion de un futuro no definido y el culto de lo nuevo significan de hecho la
exaltacion del presente.”’¢0 Entre los elementos que se asentaron con la normatividad del

modernismo en conjunto con un neoconservadurismo se encuentran también “el hedonismo, la

58 Carmen Pardo, La escucha en continuidad, p.147

59 Carmen Pardo, De la miisica como invitacion a la nobleza. Entrevista con Daniel Charles. p.61

60 Hal Foster/Jiirgen Habermas, La posmodernidad / La modernidad, un proyecto incompleto. p.21
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falta de identificacion social, la falta de obediencia y la competencia por el éxito, el dominio de

la <<cultura>>.61

Por tanto, estas reflexiones apuntan a que debemos de insistir por una reconciliacion entre el arte
y la vida, que los creadores no deben de separar ciencia, moral, técnica ni espiritualidad de su
quehacer cotidiano, pero tal parece ese fue el camino de nuestra sociedad desde hace ya bastantes
siglos. Una propuesta de la posmodernidad es que podemos y debemos re apropiarnos del arte o
la cultura de los expertos, como dice Habermas: “desde el punto de vista del comtn de las
gentes, podemos discernir un elemento que hace justicia a las intenciones de las desesperadas
rebeliones surrealistas, quizé incluso mas que los intereses de Brecht y Benjamin acerca de como
funciona el arte, los cuales, aunque han perdido su aura, ain podrian ser recibidos de maneras

1luminadoras.”’62

En este caso, Habermas apunta hacia el vinculo entre la cultura moderna y la vida cotidiana “que
todavia depende de herencias vitales, pero que se empobreceria a través del mero
tradicionalismo.”63 Por eso no habremos de caer en la trampa del simple autoexotismo. Ahora,
retomando el punto de vista del intérprete musical, es esencial el hecho de que debemos de ser
conscientes de que hay una micropolitica en la musica, en las obras que tocamos y también en las

propuestas de concierto.

(Cuantas veces nos hemos cuestionado (como instrumentistas) respecto a las funciones del
repertorio tradicional? jes un repertorio que separa o integra? ;de qué manera esta funcionando
en la sociedad contemporanea? La audiencia debe poder reconocerse en las nuevas expresiones

musicales y es labor del intérprete que puedan sentirse en dicha relaciéon. De acuerdo con Edwin

61 Ibid, p.25
62 Ibid, p.34

63 Jdem.
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Prévost: “Los cambios en las relaciones sociales tendran que reflejarse en toda clase de

actividades humanas. .. incluyendo la musica.”64

Por eso también la importancia de partir desde otras musicas, puesto que esto representa una
busqueda por crear una nueva comunidad del porvenir y una reestructuracion del tejido social
entre el musico y las nuevas generaciones de escuchas. ;Qué de relevante tiene dar un concierto

con otras musicas? jResonancia social e intervencion sonora!

Altermundializacion y agenciamientos.

Desde otra perspectiva, a la par de los cambios constantes en las sociedades humanas,
recordemos que Lyotard postulé que: “El saber cambia de estatuto al mismo tiempo que las
sociedades entran en la edad llamada postindustrial y las culturas en la edad llamada
postmoderna”® En el mundo contemporaneo, parece haber una hibridacion desde las ciencias y

el lenguaje, asi como entre la investigacion y la transmision de conocimientos.

Actualmente resulta visible el hecho de que “la multiplicacién de las maquinas de informacion
afecta y afectard a la circulacion de los conocimientos tanto como lo ha hecho el desarrollo de
los medios de circulacion de los hombres primero (transporte), de sonidos e imagenes después
(media).”¢¢ Ejemplos como las videollamadas y el creciente aumento de la vida virtual producto
de una pandemia mundial, son también representantes de los acontecimientos de intercambio y
movimiento de saberes e informacion global, que de alguna manera se las han ingeniado para
abrir un camino hacia la informatizacién de la sociedad y han generado un nuevo territorio de

convergencia musical.

64 Edwin Prévost, Improvisacion Libre en la Misica y Capitalismo: la Resistencia a la Autoridad y el Culto por el
Cientificismo y la Celebridad, Arteleku-Ruido y Capitalismo, p.48

65 Lyotard, Op. Cit., p.6

66 [dem.
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En la actualidad hay un acontecimiento muy interesante respecto a la hibridacion estilistica y
sonora en una linea de la musica contemporanea para guitarra, que parte de la constante
transcodificacion entre diferentes culturas y materiales sonoros. De acuerdo con Deleuze y
Guattari: “La transcodificacion o transduccion es la manera en que un medio sirve de base a otro,
o0, al contrario, se establece en otro, se disipa o se construye en el otro.”¢7 Estos agenciamientos,
alianzas o componentes territoriales, pueden conectarse con otros discursos y abrir otros

espacios.

Es decir inter-agenciamientos en donde el medio en el cual se dan estas transcodificaciones
puede ser desde un espacio virtual a una propuesta de concierto, o un didlogo entre musicos que
se acompafian en la busqueda de nuevas propuestas y posibilidades sobre su instrumento,
creando un territorio abierto y vulnerable a las intrusiones. Respecto a esto Deleuze y Guattari

comentan lo siguiente:

J. von Uexkiill ha construido una admirable teoria de esas transcodificaciones, al
descubrir en los componentes otras tantas melodias que se hacian contrapunto, la una
sirviendo de motivo a la otra y reciprocamente: la Naturaleza como musica. Siempre hay
transcodificacion, podemos estar seguros que no hay una simple adiciéon, sino
constitucion de un nuevo plano, como también de una plusvalia. Plano ritmico o
melodico, plusvalia de paso de puente, pero los dos casos nunca son puros, en realidad se

mezclan.68

Por tanto una de las virtudes con las que se va dotando el sonido al devenir en nuevos territorios
es que multiples cualidades expresivas convergen y se comunican, s€ crean nuevos contrapuntos
territoriales que forman pasajes melodicos que en palabras de Deleuze y Guattari: “expresan la

relacion del territorio con impulsos internos o circunstancias externas, incluso si éstas no estan

67 G. Deleuze y F. Guattari, Mil mesetas, p.320

68 Ibid, p.321
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dadas. No mas firmas, sino un estilo”® que debido al alto nivel de conectividad y comunicacion
antes mencionado, este estilo resulta ser uno con cualidades sumamente mixtas, hibridas y

siempre variables, a las que me referiré como musicas némadas.

Por eso considero que podemos entender a este movimiento como un devenir de las formas
expresivas contemporaneas donde estd como protagonista la musica. Este nuevo espacio como
dicen Guattari y Deleuze “surge en un margen de libertad del codigo, no indeterminado sino
determinado de otra forma... hay constantemente una transcodificacion entre los medios, parece,
por el contrario, que el territorio se forma al nivel de una cierta descodificacion.”’0 Como
complemento a esta argumentacion presento las palabras el pensador francés Jean Luc Nancy y

dice lo siguiente:

Las crecientes importaciones de referencias exteriores a la musica fijada como “cléasica”,
la sobrevenida del jazz y de sus transformaciones, y luego la llegada del rock y de todos
sus avatares hasta sus hibridaciones actuales con musicas “doctas”, y a través de todos
esos fendmenos, la transformacion mayor de la instrumentacion hasta la produccion
electronica e informatica de los sonidos y el remodelamiento de los esquemas sonoros
-timbres, ritmos, escrituras-, éste ultimo, contemporaneo de la creacion de un espacio o
de una escena sonora mundial cuya naturaleza extraordinariamente entremezclada
-popular y refinada, religiosa y profana, antigua y reciente, procedente de todos los
continentes a la vez- no tiene un verdadero equivalente en otros dominios. Se ha

producido un devenir-musica de la sensibilidad y un devenir-mundial de la musicalidad.”

Estos agenciamientos sonoros que producen apertura social, de grupos y corrientes estéticas,
resultan ser una actividad de constante relacionalidad, es decir, al mismo tiempo que nosotros

nos comenzamos a agenciar de algln territorio musical y sonoro, el territorio también se apropia

69 Ibid, p.324
70 Ibid, p.328

71 Jean-Luc Nancy, A la escucha, p.12
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de nosotros, si nos apropiamos de un lenguaje musical, ese lenguaje también se ha de agenciar de
nosotros. Musicas que pertenecian a una cultura y territorio especifico, se ven afectados,
intervenidos y re apropiados por otras sonoridades, valores, perspectivas y espacios para crear un
nuevo punto del rizoma sonoro que ahora es global. Por lo cual y como lo enuncia la pensadora

Carmen Pardo:

la continuidad territorial que supone lo global son la cara y el revés de un mismo
fenomeno: los nexos que las tecnologias tejen con el proceso social, econdmico y
politico. A la continuidad de lo sonoro le responde la continuidad de la escucha y ambas
acogen en su seno lo que antes constituian polaridades: arte y vida, musica culta y

popular; escucha atenta y distraida.”2

72 Carmen Pardo, La escucha en continuidad, p.152
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IV. Nomadologia y rizomas musicales

El concepto de rizoma

Este tipo de agenciamientos también puede entenderse bajo el concepto de rizoma, el cual desde
la terminologia de los pensadores Gilles Deleuze y Felix Guattari, puede segmentarse en partes
infinitas, pero siempre volverd a reconstruirse o a formarse un nuevo conjunto a partir de la
segmentacion o linea de segmentaridad. Si lo pensamos como una colonia de hormigas, estas
“forman un rizoma animal que aunque se destruya en su mayor parte, no cesa de reconstruirse”.”3
Y cada que un elemento se separa del rizoma, estd trazando una nueva linea de fuga o de ruptura,

que se sigue formando parte del rizoma, pero se robustece con nuevos elementos.

Una de las posibilidades del rizoma es que “conecta cualquier punto con otro punto cualquiera...
esta hecho de direcciones cambiantes. No tiene principio ni fin, siempre tiene un medio por el
que crece y desborda (...) El rizoma estd hecho de lineas: lineas de segmentaridad, de
estratificacion, como dimensiones, pero también linea de fuga o de desterritorializacion.”’* La
nueva linea de fuga del rizoma abre a la multiplicidad y la conectividad, esto quiere decir que el
rizoma es un complejo relacional. Al darse una linea de fuga en el rizoma se re descubre el
cosmos, en la interpretacion musical se podria decir que estamos abriendo otras posibilidad es

sonoras y mostrando un dinamismo de las formas de expresion.

El movimiento que genera cada uno de los nuevos agenciamientos, reterritorializaciones o lineas
de fuga del rizoma en la cultura, podemos entenderlo y abordarlo con el apoyo del concepto del
ritornelo, sobre el cual Deleuze y Guattari identifican que por su parte atraviesa por tres aspectos:

el caos, la estratificacion y la des territorializacion.

( Como opera cada uno de estos episodios del ritornelo?

73 G. Deleuze y F. Guattary, Mil Mesetas, p. 15

74 Ibid, p. 25
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Para explicar este concepto partiremos del caos, es decir que hay una corriente de pensamiento o
movimiento que por su reciente aparicion resulta imposible de determinar y regular, es algo
sobre lo que no podemos articular, predicar ni definir, al contrario, estas tempranas
manifestaciones resultan un acontecer natural de ruptura incontenible que refrescan y revitalizan

las necesidades discursivas, culturales o espirituales (entre otras) de una sociedad.

El caos es un territorio liso, donde todo se encuentra abierto e ilimitado, lo liso representa en
palabras de Deleuze y Guattari: “la variacion continua, el desarrollo continuo de la forma, es la
fusion de la armonia y la melodia en beneficio de una liberacion de valores propiamente
ritmicos, el puro trazado de una diagonal a través de la vertical y de la horizontalidad.”’>

Justamente en donde se dan las lineas de fuga o intrusion sonora, es donde esta el devenir.

El caos es seguido por la territorializacion, ésta se da en cuanto el caos se comienza a estabilizar,
es decir que ahora ya podemos predicar sobre el fendémeno, podemos hablar de parametros,
coincidencias, estilos, tendencias o capas. El fenomeno que acontece se muestra cada vez mas
desenredado, cada vez mas familiar y reconocible, en muisica podriamos decir que se va haciendo
cada vez mas audible. Es decir, dicho fendmeno comienza a tener un centro, se puede empezar a
predicar sobre sus particularidades las cuales devienen en un punto de estabilidad y se
estratifican, entonces el territorio liso se comienza a estriar o a regular, se comienzan a levantar

ciertas barreras estilisticas o de pensamiento.

Una vez que esto sucede, podemos decir que lo que fue aquella nueva corriente emergente, ha
cumplido su funcion como herramienta para la expresividad de la sociedad de su tiempo. Ya no
representa cambio, movimiento, ruptura, ni novedad o frescura, sino todo lo contrario, ahora
representa la pesadez, lo reaccionario, lo conservador y estatico. En esta etapa es cuando hay una
necesidad general de salida o de abandono a esas formas debido a que fueron superadas y ahora
resultan insuficientes para la sociedad en ese momento y por lo tanto es necesario realizar una

des-territorializacion por encima de estas formas. En este momento se abre un nuevo caos y se

75 Ibid, p 487
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regresa al primer momento, este movimiento o flujo, es a lo que desde el pensamiento de

Deleuze y Guattari podemos entender como el Ritornelo.

El objetivo del ritornelo es la libertad que nos permite el abandono del sujeto, es una propuesta
por el desprendimiento de lo antropocéntrico, es decir que si el objeto artistico logra disolver el
ego, el yo desaparece y ya no hay sujeto sino acontecimiento musical, lo cual amplia la
percepcion y al desterritorializar se convierte en un arte politico. Deleuze y Guattari afirman que:
“La musica es la operacion activa, creadora, que consiste en desterritorializar el ritornelo.
Mientras que el ritornelo es esencialmente territorial, territorializante o reterritorializante, la
musica lo convierte en un contenido desterritorializado para una forma de expresion

desterritorializante.”76

Esto significa que como intérpretes habremos de desterritorializarnos para poder devenir en
sonoridad, cuando devenimos a partir de un elemento del mundo, aquello en lo que devenimos
no se queda estatico o fijo, sino que deviene con nosotros y se transforma en este devenir
multiple y simultaneo que crea un devenir sonido. En términos de la interpretacion musical, no
se trata de imitar ni de representar figuras o entidades del mundo externo, hay que llevar nuestra
interpenetracion hacia donde ya no hay sujeto ni objeto sino un proceso irreversible del tiempo,

situarnos en el instante. Deconstruir la estructura musical, del lenguaje y de la escucha.

Esta propuesta filosofica nos brinda una alternativa ante los modos sistematicos de
interpretacion, si no hay un modelo cerrado, las posibilidades son infinitas. De acuerdo con
Guattari y Deleuze: “El hombre musico se desterritorializa en el pajaro, pero se trata de un pajaro
a su vez desterritorializado, transfigurado, un pajaro celeste que no deviene menos que lo que
deviene con ¢é1.”77

Es muy importante mantener en mente que el Ritornelo también involucra una cuestion territorial

y de agenciamiento regional. es decir “los modos griegos, los ritmos hindtes, también son

76 Ibid, p.298

77 Ibid, p.303
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territoriales, provinciales, regionales (...) estos componentes territoriales pueden conectar con
otros territorios. Ora se sale del agenciamiento territorial hacia otros agenciamientos, incluso

hacia otra parte: inter agenciamiento componentes de paso o incluso de forma.”s”

Gracias al desglose de estas categorias por parte de éstos dos pensadores franceses, es que
podemos comprender y explicar como es que en la musica van surgiendo nuevos discursos que
atafien directamente a los eventos mas actuales de su época, ninguna expresion artistica carece de
una postura critica, no hay creacion artistica que pueda sustentarse exclusivamente desde la mera
inspiracion con fines contemplativos sino que todos los esfuerzos discursivos o narrativos tienen
como meta un despertar en la conciencia politica de los sujetos que puedan formar parte de la

experiencia musical.

La maquina de guerra, el Estado y los nomadas.

Como he mencionado, en la actualidad los modelos heterogéneos en la cultura y en el arte
musical, se han ido disolviendo cada vez més y mads, aquellos sistemas o instituciones que
cumplian la funcién de legitimar, regir y mediar entre ciertos elementos de nuestro quehacer
artistico y cultural, han tenido que abrirse y se han visto forzados a modificar los parametros y
juicios de valor que se habian instaurado en el periodo moderno. Esta tendencia a la
homogeneizacién de una forma de pensamiento o de un habitar tradicional y comun, nos ha
llevado a institucionalizar expresiones en la cultura y la politica. Esto se ve representado en la
figura del Estado, el cual de acuerdo con Deleuze y Guattari “se define por la perpetuacion o la

conservacion de los 6rganos de poder”.7

Por su parte el poder politico esta dividido en dos grandes ejes que se oponen el uno al otro, estos
poderes son “antitéticos y complementarios, necesarios el uno para el otro (...) Son los

elementos principales para un aparato de Estado que procede Uno-Dos, que distribuye las

78 Ibid, p.319

79 Ibid, p.364
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distinciones binarias y forma un medio de interioridad. Es una doble articulacion que convierte el

aparato de Estado en un estrato”.80

Como antitesis a la regulacion y la estratificacion esta el concepto de maquina de guerra pues es
aquello que difiere del aparato de estado, de las sociedades y pensamientos centralizados:
“responde a otras reglas [...] anima una indisciplina fundamental del guerrero, una puesta en tela
de juicio de la jerarquia™8!l. Si el Estado busca limitar y regular, la maquina de guerra expande,
rompe con la estaticidad, con lo fijo y sedentario. Una vez que la maquina de guerra cuestiona,
rompe y transforma, el Estado se apropia de ella, se agencia el nuevo producto de la critica, por
lo que éste es un movimiento en espiral de transformaciones que se renueva sin parar.

Este es el mismo recorrido que han seguido todos los movimientos de vanguardia o contracultura
en la historia. Aparecen como ruptura y después son absorbidos, regulados e industrializados.
Después comienzan a ser vistos con una nueva naturaleza conservadora apartada de su
significado primigenio de critica, movimiento y alternatividad, por lo que una nueva maquina de

guerra surgird desde el pensamiento nomada o de la diferencia para generar movimiento.

(Como podemos comprender mas a fondo este concepto y aplicarlo en la musica?

La maquina de guerra resulta ser un elemento de “relacion sintética con la guerra como
suplemento, descubierto y desarrollado contra la forma Estado que trata de destruir”82 Y como
podremos intuir “Un movimiento artistico, cientifico ‘ideologico’, puede ser una maquina de
guerra potencial, precisamente porque traza un plan de consistencia, una linea de fuga creadora,
un espacio liso de desplazamiento, en relaciéon con un filum”.83 Por ejemplo: pensemos en
Giordano Bruno, al proponer que el cosmos era infinito, ésta propuesta puso en marcha una

maquina de guerra cosmologica y teoldgica.

80 Ibid, p.360
81 Ibid, p.366
$2 Ibid, p.420

$3 Ibid, p.422
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Por otro lado, en el terreno musical podemos recurrir al caso de John Cage como comenta Edwin

Prevost:

Con su pieza silenciosa y sus métodos de construccion de pura casualidad, planted una
serie de provocadoras cuestiones sobre la naturaleza de la musica. Nos dio una idea
fresca del posible significado y belleza de los sonidos que precisamente se habia
considerado estaban fuera del territorio musical. Impulsé un cierto tipo de libertad de

pensamiento.34

En este par de ejemplos, ambos personajes actuaron impulsados por el nomadismo y el
pensamiento divergente, Bruno deton6 una maquina de guerra con la mirada en las estrellas y
Cage activo una maquina de guerra silenciosa.Por otra parte Carmen Pardo comenta que “la
musica viene a engarzarse con un modo de vida, con una sensibilidad que es la que engendra un
sistema economico determinado como es el capitalismo. Se dira que esto siempre ha sido asi, que

la musica ha sido reflejo de la organizacion social de un Estado.”s5

La musica y nuestro modo de escucha terminan muchas veces siendo regulados por quienes
poseen lo medios de difusion, hay toda una maquinaria que “colectiviza la experiencia de un
mundo que se transmite por las imagenes sonoras que van desde la voz que enuncia las noticias
hasta la musica de moda. La radio convence e invoca al oyente a un mundo comun, el de la

imagen sonora que ella produce.”86

84 Edwin Prévost, Improvisacion Libre en la Musica y Capitalismo: la Resistencia a la Autoridad y el Culto por el
Cientificismo y la Celebridad, p.54

85 Carmen Pardo, La escucha en continuidad, p.144

86 Ibid, p.147
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O en palabras del compositor Frank Zappa:

Todas las normas que se aplicaban en los viejos tiempos existian porque los que pagaban
querian que las ‘canciones’ que estaban comprando ‘sonaran de una forma determinada’.
El rey decia: “Te cortaré la cabeza si no suena asi”. El papa decia: “Te arrancar¢ las ufias
si no suena asi”’. El duque o quien fuera podria decirlo de otro modo, pero es lo mismo
que hoy. “Tus canciones no saldran en la radio si no suenan asi”. La gente que piensa que
la musica clasica es algo mas elevado que ‘la musica de la radio’ deberia fijarse en su
forma y quien paga. Antiguamente eran este o aquel rey o papa. Hoy en dia hay
responsables de medios de comunicacidon, programadores de radio, pinchadiscos y
ejecutivos de compafias discograficas: reencarnaciones banales de los capullos que
moldearon la musica del pasado. 87

Aunque hay que tener presentes que en los medios de difusidon y acceso a la musica actuales

sigue ocurriendo el mismo fenomeno, ahora quien determina muchas de estas cuestiones puede

ser el mismo algoritmo con un enfoque mucho més personalizado hacia la audiencia.

El nomadismo en la musica, activando la maquina de guerra

Como quizas ya se pueda intuir, el nomadismo es un concepto que de alguna manera nos permite
identificar aquello que expresa a lo siempre cambiante, lo diferente, eso que siempre habita lo
alternativo y nunca se encuentra sujeto a otra cosa. Esencialmente los ndmadas de acuerdo con
Deleuze y Guattari “son una abstraccion, una Idea, algo real y no actual (...) los elementos del
nomadismo se combinan de hecho con elementos de migracion, de itinerancia y de
transhumancia (...) que introducen objetos siempre mixtos, o combinaciones de espacio y de

composicion8 Por lo que como se habia mencionado®® resulta de alguna manera un concepto

87 Frank Zappa, La verdadera historia de Frank Zappa, memorias/ The real Frank Zappa Book, p.186
88 G. Deleuze y F. Guattari, Op. Cit., p. 420

89 Supra.p.13
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fuertemente vinculado al de la paralogia en Lyotard, ya que nos permite pensar la multiplicidad y

la alternatividad desde una perspectiva critica.

El nomadismo es una postura que libera al sujeto de una experiencia que no debe de ser regulada,
utilizando palabras de Carmen Pardo creo que la actividad ndémada también es una posibilidad de
“ser un centro que no obstruye la experiencia y que no se impone a los otros. Consiste en una
referencia a un estadio anterior al del ego que produce la subjetividad desligada de la dualidad
sujeto-objeto y a la nocidn de sujeto en tanto director del gusto, la memoria y las emociones.”0

El nomadismo busca habitar siempre en una tabula rasa, en el territorio liso que hay entre los

sonidos y el hombre, donde todo estd en condicion de posibilidad. Segiin Deleuze y Guattari:

Existe un absoluto nomada como integracioén local que va de una parte a otra, y que
constituye el espacio liso en la sucesion infinita de las conexiones y de los cambios de
direccion. Es un absoluto que se confunde con el propio devenir o con el proceso. Es lo
obsoleto del paso, que en el arte nomada se confunde con su manifestacion. En el arte

ndémada lo absoluto es local, precisamente porque en ¢l el lugar no esta delimitado.!

Es por esto que bajo el concepto de nomadismo, encuentro una nueva propuesta por un regreso a
lo interno, a lo local, a lo tradicional, pero resignificado al lenguaje moderno que se encuentra
como dice Prevost en: “otra linea en la vida creativa unida a cultivar y elevar un sentido del ser
personal y social.”? Y en algunas de las nuevas formas musicales yace la busqueda de un objeto
artistico amalgamado desde la perspectiva estético politica, donde hay un fuerte llamado
subversivo frente a la hegemonia de la cultura y de la misma industria, en este caso la musica

contemporanea esta regresando al mundo y resignificindolo desde un collage con elementos

90 Carmen Pardo, La escucha oblicua, p.44
91 G. Deleuze y F. Guattari, Mil Mesetas, p.501

92 Edwin Prévost, Improvisacion Libre en la Musica y Capitalismo: la Resistencia a la Autoridad y el Culto por el
Cientificismo y la Celebridad, Arteleku-Ruido y Capitalismo, p. 51
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glocales®3. Como dijo Gregory Ulmer: “Tomar un cierto nimero de elementos de obras, objetos
mensajes preexistentes e integrarlos en una nueva creacion a fin de producir una totalidad

original que manifiesta rupturas de diversas clases.”%*

El collage desde la literatura, puede comprenderse como lo expone W. Benjamin, donde
“consistia en abandonar el libro convencional en favor del ensayo, incompleto, disgresivo, sin
prueba o conclusion, en el que se pudieran yuxtaponer fragmentos, detalles minuciosos
(<<primeros planos>>) tomados de cada nivel del mundo contemporaneo.”®> La importancia del
collage posibilita el hecho de que puedan existir este tipo de hibridaciones o enlaces sonoros, que
insisto, buscan alejarse de la autoexotizacon y la reafirmacién de una cultura dominante, el
collage no es representacion como lo era en el modernismo y tampoco es como afirma Ulmer:
“una idea arbitraria de la idea que retrata, sino la expresion del fundamento material de esa
idea.” ¢ A este proceso Brecht lo define como el arte de la interrupcion y “la interrupcion es uno

de los métodos fundamentales en toda produccion de formas.”97

Uno de los grandes musicos representantes de la postura posmodernista de ruptura fue John

Cage, y siguiendo Ulmer respecto a Cage dice lo siguiente:

la musica deberia ser una especie de investigacion, una exploracion de la logica de los
materiales que en el caso de Cage se amplid para incluir no so6lo los materiales de la

musica sino cuanto hay en los mundos natural y cultural: <<el arte cambia porque las

93 Glocalizacién: Es un concepto que retomo de la musicéloga Ana Maria Ochoa, el cual se refiere al flujo de
diferentes tipos de musica que estaban arraigados a un territorio, pero que ahora se han ido movilizando alrededor
del mundo con la llegada de las nuevas tecnologias.

94 Hal Foster/Gregory Ulmer, La posmodernidad / EI objeto de la poscritica. p.127
95 [bid, p.145
9 [bid, p.146
97 Ibid, p.146
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ciencias cambian; los cambios en la ciencia dan a los artistas diferentes comprensiones de

como funciona la naturaleza>>98

Desde esta perspectiva, se esta posibilitando otro tipo de escucha, como también lo dijo en su
momento el musico norteamericano Frank Zappa “Cualquier cosa puede ser musica, pero no
pasa a ser musica hasta que alguien quiere que lo sea y el publico que lo escucha decide
percibirlo como musica. La mayoria de la gente no sabe manejar ese tipo de abstraccion, o no
quiere hacerlo”. En palabras de Carmen Pardo: “los sonidos que componen el paisaje sonoro de
eso que llamamos mundo en que los escuchamos, son hoy, sintomas privilegiados de la deriva en

la que hombres, sonidos y maquinas se multiplican por doquier.”100

Actualmente las instituciones u organismos que legitiman las expresiones culturales, se
encuentran ante una crisis y en un estado de descomposicion de lo que para ellos representa o

significa la tradicion, esto debido al intento por sedimentarla y diseccionarla, como dice Ulmer:

Todo en nuestra cultura bildofodica, en nuestra politica enciclopédica, en nuestras
telecomunicaciones de todas clases, en nuestro archivo telematicometafisico, en nuestra
biblioteca, por ejemplo en la maravillosa Bodelain, todo estd construido sobre la carta
protocolaria de un axioma, que uno podria demostrar, exhibir en una tarjeta postal,
naturalmente, tan simple, elemental, breve y estereotipado es... el orden rigido de una

secuencia irreversible.101

Como el lector se habra dado cuenta, nos hemos reencontrado con el tema del metarrelato, donde
parece que las obras musicales ya no soportan ser tan monumentales, ciertos elementos que las

caracterizan se agotan y entenderlas desde el sentido formalista las encasilla y las lleva a un

9 Jbid, p.152

99 Frank Zappa, La verdadera historia de Frank Zappa, memorias/ The real Frank Zappa Book, p.141

100 Carmen Pardo, La escucha en continuidad, p.157

101 Hal Foster/Gregory Ulmer, La posmodernidad / El objeto de la poscritica. p.160
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limite del cual es dificil lograr desvincularlas. Las obras requieren también de una escucha mas
liviana, operar desde algo diferente: el movimiento, el nomadismo. Tienen que ser ligeras, agiles,
raudas y activas para viajar grandes distancias en nuestro nuevo mundo interrelacionado. Por lo
que enfatizo en que debemos de actualizar y recontextualizar nuestros modos de escucha

constantemente.

El oido némada y las rutas de los nuevos intérpretes

(Qué tiene que hacer la vanguardia musical para conmover a una audiencia y a si misma?

Tal parece que ya no se puede hacer mucho desde el lado extravagante, ruidoso y estridente para
impactar o sorprender a una sociedad presa de bombardeos por los grandes difusores de
contenido audiovisual. Esta claro que somos una generacion saturada de impulsos sensoriales
que cada vez exige sensaciones mucho mas intensas para poder sentir. Segin Prevost: “Esta
actividad [para volver a activar el sentir] consiste en estrategias de distanciamieto: por ejemplo,
la atonalidad, los mecanismos de azar, la utilizacion de nuevas tecnologias para crear sonidos,
hacer nuevos sonidos con viejos instrumentos. Estas acciones estan destinadas a perturbar el

equilibrio perceptivo, cultural y algunas veces, social.”102

Pero tampoco hay que olvidar que los mecanismos culturales y de mercado tienden a la
enajenacion y estas propuestas se van interiorizando dentro de la cultura y ciertas actividades
musicales disruptivas, de alguna manera van perdiendo aquel potencial liberador para ser
utilizadas como una maquina de guerra a favor de la misma industria, de acuerdo con Paul
Valery:
El hombre moderno, extenuado por la enormidad de sus medios técnicos, esta igualmente
empobrecido por el exceso de riquezas. El mecanismo de donaciones y legados -la
continuidad de produccion y adquisicidn- junto con esta otra causa de crecimiento que

tiene que ver con las variaciones de moda y gusto, con la vuelta del gusto a obras que se

102 Edwin Prévost, Op. Cit., p.50
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habian desdefiado [world music y el folclore], contribuyen sin descanso a la acumulacion

de un capital excesivo y, por tanto, inutilizable.103

Es decir, lo que surgié como un movimiento de pensamiento revolucionario en torno a la
percepcidn de la musica, algunas veces se retuerce hacia una sedentarizacion o territorializacion
por parte de las instituciones y el personal docente que se encargan de formar a los musicos
profesionales. Resultando que desde las mismas instituciones se aborde el estudio de las obras de
arte como objetos al servicio de una mera reproductibilidad técnica, por lo que la maquina de

guerra estaria operando en un sentido contrario y enajenante.

Volviendo a las palabras de Prevost: “Lo que parece haber ocurrido es que en ciertos contextos y
para parte de la audiencia, la disonancia y la dislocacion se han convertido en experiencias
tolerables”.104 Toda esta reproduccion excesiva desde la enajenada tradicion inconsciente
sustituye la [experiencia sonora] por sus hipotesis, y la presencia de la maravilla por su
prodigiosa memoria; y afade al inmenso museo una biblioteca ilimitada. Venus vuelta

documento”.105

Por tanto el tipo de musica de vanguardia que se mueve fuera de los grandes circuitos
comerciales y que inclusive dentro de la misma academia es poco valorada y escuchada, es la
que habremos de revisar, explorar, cuestionar y debatir a cerca de ella, es decir, es una musica
que expresa valores distintos a los que son apreciados dentro del sistema politico institucional
como el sistema de escucha dentro de las escuelas. Los intérpretes debemos de buscar y proponer
obras con actitudes y sonoridades que representan una escucha descentralizada, una comunidad
nomada en la que yo encuentro un gran aporte artistico y estético para el discurso de la guitarra

de concierto.

103 Paul Valery, Piezas sobre arte, p.139
104 Prévost, Op. Cit., p.49

105 Paul Valery, Op. Cit., p.139
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Estas nuevas propuestas musicales, ignoran y no siguen los valores negativos que se infiltran en
los repertorios guitarristicos ya tradicionales como lo son la competencia y heterogeneidad de
interpretacion, que adicionalmente siguen separando al intérprete de una audiencia en lugar de
buscar un puente desde la experiencia musical compartida. Uno de los factores mas importantes

que hay que mantener presentes como bien menciond Zappa es:

En el juego de la nueva musica, todo el mundo tiene que correr riesgos. El director se
arriesga, los musicos se arriesgan, el publico se arriesga [...] Antes de decidir si le gusta o
no una pieza, el publico debe de escucharla. Antes de escucharla debe de saber que existe.
Para que exista de una forma audible (no solo sobre el papel), tiene que interpretarse.
Para que un publico amplio pueda experimentarla, la actuacion debe grabarse, publicarse,
distribuirse y ponerse a la venta [...] Si queremos desarrollar cualquier tipo de cultura
musical que valga la pena para generaciones futuras de Estados Unidos, tenemos que
revisar el sistema que determina como se hacen las cosas, por qué se hacen, con qué

frecuencia se hacen y quienes son los encargados de hacerlas.106

El intérprete contemporaneo también forma parte de este juego de relaciones entre lo nomada y
lo sedentario, pero generalmente se encuentra absorto en el desentendimiento de su entorno
social, lo cual impide la edificacion hacia nuevos horizontes de sentido y de experimentacion
musical colectiva, como si se negara a explorar nuevas posibilidades de hacer musica, se aferra a
un repertorio ya validado, sobre interpretado y sonoramente quizéds hasta agotado. Por eso es la

importancia del nomadismo en la interpretacion.

El intérprete tiene que relacionarse con un todo y dejar de cargar con las estructuras de opinién o
del quehacer musical que hemos internalizado a lo largo de nuestra formacion profesional, el

artista debe de estar abierto y alerta como dice Mattin:

106 Frank Zappa, La verdadera historia de Frank Zappa, Memorias, p.197
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la cultura, la creatividad y la comunicacion se estan convirtiendo en las herramientas del
capitalismo cognitivo, hay que sospechar de vias en las que las practicas culturales
pueden ser explotadas por parte del capital. Debido a eso, debemos cuestionar
constantemente nuestros motivos, nuestro modo operandi y su relacion con las
condiciones en las que estamos inmersos para evitar su recuperacion por parte de un
sistema que va a producir muros ideoldgicos en torno a nosotros.!07
Debemos de ser ambiciosos por crear una practica musical diferente, como dice Mathieu Saladin:
“la necesidad de desarrollar una musica personal en reaccion a las normas musicales ya
existentes, consideradas estériles y opresivas”108 no fue exclusivo para los musicos que realizan
improvisacion libre sino también para los jovenes compositores de la guitarra cldsica de
concierto, ya que ambos como dice Mattin “insisten en vincular explicitamente la persecucion de
una musica personal con motivaciones que escapan del &mbito musical”1% lo cual estd vinculado

a normas que determinan nuestra vida cotidiana.

La libertad creativa por parte de los compositores y la libertad que gozan los intérpretes
contemporaneos para elegir las obras que conforman sus programas de concierto, debe de
sustentarse o al menos expresar clara y conscientemente una postura €tica y politica por parte de

los intérpretes. Sumado a esto Saladin comenta que:

Las consecuencias directas de esta normalizacion [la normalizacion u homogeneizacion
llevada a cabo por la industria cultural] son la supresion de cualquier subjetivacion
posible y la supresion o, al menos, el confinamiento en un gueto, de una logica del arte
consistente en la enunciacion de la diferencia (...) debemos subrayar que una practica
diferente no puede ser puramente heterogénea. Con las criticas y las alter- nativas

concretas que crean, los musicos conforman en su interpretacion nudos, tanto precarios

107 Mattin, Volverse frdgil, Arteleku- Ruido y Capitalismo, p.25

108 Mathieu Saladin, Puntos de resistencia y critica. Comentario obre la practica musical y algunas transformaciones
econdmicas, Arteleku-Ruido y Capitalismo, p.150

109 Ibid, p.151
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como temporales, que crearan discrepancia, nudos que Foucault denomina puntos de

resistencia.110
Las nuevas propuestas compositivas para la guitarra de concierto posibilitan que los musicos
puedan des territorializar la interpretacion, asi como sus propios procesos creativos con la
finalidad de poder enunciar alguna diferencia realizando un cuestionamiento a lo establecido y
abren un universo de posibilidades a la ya conocida sonoridad de la guitarra de concierto. Puesto
que la critica artistica que estoy sefialando trata de dirigirse a “la opresion y la dominacién por
medio de la normalizacion y la fetichizacion.”!!! La critica artistica nos permite demandar mucha
mas libertad, independencia, comenzar a derribar las jerarquias que el capitalismo ha infiltrado

en nuestro sector profesional y concordando con Saladin podemos postular:

Un orden nuevo de normas de valoracion en el que la autoestima adecuada al espiritu
nuevo se centra, principalmente, en la capacidad de adaptarse facilmente, en la distancia
respecto de la repeticion, en la técnica para generar confianza y para activar conexiones
temporales en un mundo extendido, a partir de entonces, como una red y, de este modo,

en el fomento de la movilidad y la flexibilidad.!12

La separacion entre los mundos culturales y musicales cada vez es mucho mas tenue, lo que
posibilita una transferencia de conocimientos y saberes, asi como la hibridacion reciproca.
Debemos de “aprender el contexto historico de una practica [en este caso el de las practicas
musicales contemporéaneas] con el fin de considerar su posible significado critico.”!!3 Pero hay
que tener una cosa sumamente clara, la dimension politica de la musica y la dimension critica de

la misma, “ni reside en el compromiso politico de los improvisadores, ni en sus declaraciones de

10 Ipid, pp.153,154.
1 Ibid, p.159
12 [bid, p.160

113 Ibid,, p.161
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intenciones, sino que se revela a través de la estética que implica su practica.”!!4 El escenario y el

performance es el unico lugar donde todo esto tiene sentido.

De acuerdo con Guattari y Deleuze “Lo posible no pre-existe, es creado por el acontecimiento.
Es cuestion de vida. El acontecimiento crea una existencia nueva, produce una subjetividad
nueva (relaciones nuevas con el cuerpo, con el tiempo, la sexualidad, los alrededores inmediatos,
la cultura, el trabajo).”!15 Respecto al repertorio emergente o corriente compositiva en la guitarra
de concierto: el arte de su actual valor también radica en su ausencia de categorizacidon como si
contuviera un espiritu nomada que por el momento escapa a una definicion concreta. Estas
expresiones musicalmente innovadoras para la guitarra de concierto, me parece que se refieren
“al encuentro imperdible de diferencias que contribuyen al cuestionamiento de divisiones

estéticas establecidas.”116

14 Ibid, p.163
115 Gilles Deleuze, Deux régimes de fous, textes et entretiens 1975-1995, Paris: Minuit, 2003, p.216

116 Mathieu Saladin, Op. Cit., p.163
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V. El repertorio nomada

Como sintesis a éste proceso reflexivo en torno a la des-automatizacion de la escucha, a los
movimientos politicos que subyacen en la musica y como prueba de que los intérpretes somos
los responsables de establecer nuevos canales de comunicacion con las audiencias asi como de la
creacion de propuestas musicales criticas y actualizadas desde la guitarra, presento la siguiente
seccion que corresponde a un repertorio puntual que es resultado del vinculo entre el ejercicio de

la filosofia y la interpretacion musical.

La musica que presento a continuacion, pertenece a un tipo de corriente estilistica o compositiva
caracteristica de nuestra contemporaneidad pero que todavia no tiene ningiin nombre o categoria
definida dentro de la musica para guitarra por el cual nos podamos referir a ésta manifestacion
artistica. Este repertorio nos dirige hacia otras posibilidades sonoras, asi como hacia otras
practicas de interpretacion y de una posible nueva linea en la ensefianza instrumental y reflexion

en torno a la guitarra moderna.

Este repertorio posibilita aglutinar otras experiencias de escucha y de interpretacion, son
materiales que comienzan a operar con una ldgica distinta a la tradicional puesto que incorporan
distintos recursos expresivos y contienen una hibridacion estilistica que apunta hacia otras
cualidades timbricas y sonoras que interpelan las sensaciones del sujeto y no hacia algo que se

limite a una representacion conceptual.

Los materiales que a continuacion presento, son obras de reciente composicion por parte de
compositores de diferentes partes del mundo, esta corriente expresiva en la guitarra de concierto
representa un proceso abierto y de apertura interpretativa, las obras tienen una naturaleza siempre
cambiante, en condicion de posibilidad y movimiento, lo cual considero es una contrapropuesta
hacia las actitudes sedimentarias o territorializantes respecto a lo que ocurre con otro tipo de
practicas musicales. Aclaro que no estoy haciendo una critica a los repertorios tradicionales, sino

hacia las cerradas practicas interpretativas que se suelen realizan en torno a ellos.
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Esta musica es una maquina de guerra que nos puede auxiliar para repensar y cuestionarnos la
forma y la flexibilidad en la que nos aproximamos a los materiales musicales que forman parte
de una cultura ya validada estandarizada y algunas veces hasta cerrada. Sumado a esto y a las
posibilidades de vinculacion politica y critica con los conceptos filoséficos propuestos por
Deleuze y Guattari expuestos en este trabajo, es que decidi referirme a éste repertorio como
Musicas Nomadas.

A continuacioén presento algunas de las obras que considero mds significativas dentro de mi
propuesta de programa, con la finalidad de analizar el caracter nomada de cada una de ellas.
Koyde Sabbah (Kaya) , Jarabi (Gripper- Diabaté), Buddah’s Smile (Domeniconi), Sonata I

(Ourkouzounov), Granadillo del desierto(Alvirez).

49



Koyde Sabbah - Celil Refik Kaya ;Qué exige cada obra en la interpretacion y en la
escucha?

Koyde Sabbah - El camino al farab y la creacion de una atmdsfera sonora

Comienzo por la obra del musico turco Celil Refik Kaya,
titulada Koyde Sabbah que se traduce al espaiiol como
Amanecer en la villa. La obra dibuja un amanecer que
todavia mantiene un vinculo con el misterio de los tltimos

instantes de oscuridad y la idea de la temperatura aumentando

con los primeros rayos crepusculares del sol puede ser
asociada sonoramente justo en el momento en el que el
Hane!l7 principal aparece.

Tradicionalmente esta obra fue escrita para interpretarse en el

oud!!8 por el compositor turco Cinugen Tanrikorur!1°.

Cinugen Tanrikorur tocando un Oud. ~ Como punto de partida quiero comentar que la obra utiliza
(1938-2000) una scordatura que varia la afinacion de la guitarra en 3

cuerdas dejando una afinacion abierta sobre la cual se pueden

mantener notas pedal en el bajo y asi poder jugar con las voces agudas dentro del Taksim!20.

El sistema de afinacién en esta obra permite crear intervalos de cuartas y quintas sumadas a un

contrapunto libre para lograr mantener una textura similar a la del oud. También algunas de las

117 Hane es la palabra que determina el tema o motivo principal en la musica turca.
118 Antiguo instrumento musical turco de cuerda pulsada que no posee trastes.

119 Fue un maestro de oud y prolifico compositor de musica cldsica turca, también fue music6logo y periodista
musical. El trabajé como director del departamento de musica turca en la estacion de radio de Ankara y era docente
en la Universidad de Selcuk. Compuso mas de 500 piezas instrumentales y vocales, por lo que es reconocido como
uno de los grandes compositores turcos contempordneos en la tradicion clésica. El también creé un nuevo modo,
Makam edd-i saba, el cual demuestra en una suite cldsica (Fasil) de seis piezas.

120 Taksim significa improvisaciéon. Generalmente se realiza antes de las obras o canciones instrumentales para
presentar el makam (modo) de la pieza en la tradicion cldsica de la musica turca.
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caracteristicas generales del makam!?! pueden ser expuestas en la improvisacion del intérprete.

En la musica oriental, hay un término llamado tarab, el cual en palabras de Kamal Cumsille:

[El tarab] no es una expresion individual, es siempre una sensacion comun, es la mas
pura expresion del sentido comun. Es el juicio estético de la musica en potencia, pone en
conexion al musico y a la audiencia a través de una imaginacién en comin que se
produce en un ambiente que ha evocado ciertas sensaciones, de manera que el musico
mas valorado de acuerdo a la nocion de tarab, no es aquel que hace una mejor
performance, sino precisamente aquel que produce una sensacion en el publico por lo que
evoca, lo que hace imaginar, mas que por lo que ¢l mismo muestra. La musica arabe por
ello tiene su nucleo en la improvisacion, tanto en el tagsim —la improvisacion

instrumental— como en el mawwal —improvisacion con la voz.122

Esta improvisacion tradicionalmente se puede aprender en la relacion de un maestro y su
alumno, es muy importante que para el desarrollo del 7aksim, el alumno primero imite al maestro
para que después pueda imprimir su propio caracter. La estructura de la obra esta escrita como
una monofonia sin ornamentos y después con ornamentacion, la cual se hace de acuerdo a los
parametros de la tradicion de musica clasica turca. Una vez que se ha finalizado el Taksim
aparecen las secciones tematicas o Hane que conformaran el tema principal, el cual posee una

ritmica mucho mas definida y sera la que progresivamente se ird saturando con los ornamentos.

121 Los makam son modos musicales con férmulas melddicas y patrones ritmicos determinados que se utilizan en la
musica clasica y tradicional turca. Cada makam posee una estructura intervalica especifica.

122 Kamal Cumsille, Los drabes, la musica y la politica, p.19
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Fragmento del taksim donde podemos observar una indicacion de tempo libre

con una division de compas a cero pero con una estructura ritmica definida.

Después de la seccion correspondiente al Taksim aparecera la primer variacion o Teslim y
después de cada Hane (variacion) debemos de volver al 7eslim. En occidente podemos asociar a
esta forma de estructuracion de los materiales musicales con la forma rondo, a esta forma

instrumental se le llama Saz Semaisi y la estructura seria la siguiente:

TemalpiineipalalgucseresresadespuésdecadaHane

Ejemplo de tema y sus variaciones
https://youtu.be/fsdOffnrzlg

Taksim —» Teslim —» Hane 1 —» Teslim ——» Hane 2 ——>

Teslim — Hane 3 — Teslim —» Hane 4 —> TeslimFinal.
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Adicionalmente debemos de utilizar cuartos de tono en algunas notas, aumentandolas 40 cents.
Para esta obra solo se aumentard un cuarto de tono al Do. De acuerdo con Celil Refik Kaya, la
mejor forma de aprender estas variantes microtonales es escuchando grabaciones de musica
tradicional turca.

Como podemos observar, para el aprendizaje del Taksim y la sensibilidad a los microtonos hay
una disposicion diferente a la ensefianza de la musica y el performance, puesto que debemos de
recurrir al oido y a las sensaciones del cuerpo para interiorizar elementos fundamentales de la
musica, los cuales no se consideran tan esenciales en la ensefianza de la musica profesional en

occidente.

Por otra parte Koyde Sabbah esta escrita en el makam Hiiseyni. Este makam originalmente inicia
en la nota La, pero debido a la transcripcion a la guitarra se hace una transportacion a un Si, por
lo tanto el Si sera la tonica y el Fa# la dominante del makam. Tanrikorur ilustra una villa tuca con
el efecto folklorico del Hiiseyni y a pesar de que la obra inicialmente fue escrita para oud, éste a

su vez trata de imitar al baglama.1?3

123 Es un laiid turco caracteristico de la msica tradicional de Anatolia. En la fotografia Asik Veysel, famoso juglar y
poeta turco tocando un baglama. https://www.salakfilozof.com/asik-veysel-satiroglu-2/ [En linea]
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Lo mencionado respecto al baglama se puede comprobar en la seccion 4 del Hane, debido a que

el rasgueado hace alusion a la técnica de reasgueo del baglama:

Por lo que no es un tipo de rasgueo cien por ciento guitarristico y esta idea se reafirma al
momento de interpretarlo ya que se tiene que hacer uso de uno solo dedo para poder resaltar la

melodia y distinguirla de la seccién armonica.

Ejemplo de rasgueos provenientes del baglama
https://youtu.be/SuqgVU4AO06FE

Por otra parte parte, las indicaciones de tempo principales de la obra son freely y freer con
algunas sugerencias de color como ponticello o tasto y esbozos de sensaciones como mysterious
para poder crear las envolventes en la parte introductoria de la obra.

Otra cuestion interesante es el uso de las acciaccaturas que se articulan muy diferente a los de la
manera cléasica occidental de la guitarra de concierto, pero que dotan de gran significado dentro
del estilo a las melodias de Anatolia, el ataque debe de ser més suave y casi al medio del traste

para producir un efecto de apagado o de ligadura muy débil (Carpma).
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Para poder incorporar este tipo de ataque tuve que recurrir a Tolgahan Coglu guitarrista y
maestro turco que fue el primero en grabar formalmente esta obra en el afio 2021 y a Tony Italia
amigo norteamericano con el que he trabajado anteriormente y que a su vez es estudiante de
guitarra microtonal con Tolgahan en Turquia. Gracias al apoyo de Tony pude conocer algunas de
¢stas particularidades de primera mano. En el siguiente enlace se encuentra un ejemplo de las

diferentes articulaciones de esas acciacaturas que dentro del estilo de la musica turca se llaman

Carpma:

Ejemplo a ornamentaciones “Carpma”
https://youtu.be/j4DZigLwrG8

(Como evocar el tarab en la interpretacion de ésta obra? “El tarab es siempre una experiencia
limite y en colectivo, es un instante de éxtasis verdadero, y es verdadero en el sentido en que su
asidero no es subjetivo, tampoco objetivo, sino comun.”24 Desde mi experiencia al trabajar e
interpretar la obra respecto al Taksim, éste se tiene que sentir y generar desde las respiraciones,

para poder sostener la tension de la frase hasta terminar cada uno de los gestos.

124 Kamal Cumsille, Los drabes la miisica y la politica, p.21
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La siguiente seccidn escrita que a continuacion presento, es mucho mas descriptiva y sumamente
subjetiva de mi proceso y trabajo creativo, por lo que advierto al lector que quizas encontrard un
cambio en mi redaccidon por una escritura libre para poder tratar de narrar de la manera mas
fluida a lo que ocurre perceptualmente desde el punto de vista del intérprete. Algunas de las ideas
se iran complementando con ejemplos o breves fragmentos audiovisuales por lo que pido de
favor al lector no omitir la revisién de cada uno de los enlaces antes de seguir con la lectura, ya
que la escritura presenta ciertas limitaciones de acceso al mundo de la expresividad sonora y el

video forma parte de mi argumentacion.

El sentir interpretativo del taksim:

iSilencio!... respiraciéon. No hay prisa para el desarrollo del faksim, necesito abrir mi propio
tiempo. Antes de empezar a tocar la primera nota tengo que sentir las manos y la temperatura del
espacio para crear la atmoésfera, la primer nota en armoénico del traste doce en un Si grave, debe
de ser atacada con la ufia del pulgar de mano derecha cerca al punte de la guitarra para obtener
un tono nitido, liso y brillante. Después de activar el armoénico, el movimiento ligero de apertura
de ambos brazos contribuye también a la apertura del sonido de la guitarra para que la tapa vibre
sin ninguna interferencia.

La nota pedal que es la fundamental de la obra se debe de extender gentilmente por el espacio y
se reafirma con una repeticion de un Si una octava mas aguda sobre la cuerda cinco para después
volver a un bajo en sexta cuerda pero atacado a la altura de los trastes para dotar de un cuerpo
mas robusto a la nota.

La siguiente frase comienza reafirmando la nota fundamental a partir de un gesto tipico de la
musica turca, haciendo un bordado entre la sexta y la séptima para regresar a la tonica seguida de
un bordado descendente ahora entre la tercera y la segunda con unas acciacaturas hacia la cuarta
y la quinta. En esta frase es posible empujar hacia adelante o acelerar el flujo ritmico

acompanado de un crescendo que anuncia nuevamente el reposo o caida a la nota fundamental.
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Ejemplo de desarrollo del Taksim
https://youtu.be/vDIXym7eypl

El movimiento de la frase se puede seguir impulsando hacia adelante hasta el uso de las cuerdas
al aire al final del segundo sistema para evidenciar una primer apertura armonica, la cual mejora
sonoramente si se hace un cambio de timbre (atacar mas cerca al puente) para que este pequeio

arpegio se ataque con menos fuerza, tenga menos volumen pero mucho mas brillo.

Estas decisiones interpretativas estan pensadas para la creaciéon de una atmosfera sumamente
envolvente y etérea. Por lo que el movimiento del cuerpo en un principio debe de ser muy
mesurado ya que gestos excesivos o bruscos pueden romper con la atmosfera que se busca

generar.

La tension del cuerpo debe de ser sumamente flexible y ajustarse al movimiento de las frases, si
las figuras ritmicas aceleran se puede atacar con mayor intensidad y la tension del rostro, las
manos, el pecho y el cuello aumentan conforme al flujo sonoro. Se deben de buscar momentos de
relajacion en los puntos climaticos de las frases que justamente aparecen en largas notas con la
dominante (Fa#) y la tonica (Si) Asi como cambios de color, textura o temperatura que se logran
con diferentes intensidades y ataques de la mano derecha. Cada que termina una frase el
intérprete puede aprovechar los bajos en la fundamental para reconfigurar la intencion
antecedente y poderla vincular con las siguientes frases, que adicionalmente van en aumento de

altura y de velocidad.
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Organicamente las frases se van haciendo mas extensas, por lo que el cuerpo también debe de
integrar y conservar las tensiones para que el gesto musical pueda permanecer suspendido,
flotando o mejor dicho resonando en el espacio sin que decaiga el movimiento melédico. Como
contraste podemos observar la frase inicial que consta solo de 3 notas, contrapuesta con la tltima
frase del Taksim que comprende 3 sistemas con acciacaturas, ligados, microtonos y un rango

melddico de casi 2 octavas.
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Ejemplo de la ultima frase del taksim

Después de varios ciclos, parece como si la improvisacion pudiera seguir desarrollandose como
un juego de contrapunto monotematico sin un tempo definido. Pero es justo cuando debemos de
romper la textura envolvente que generamos en el Taksim para presentar de manera decisiva el
Hane con una estructura ritmica precisa y un pulso bien marcado.

Comienzo del Hane:

Se respira aqui
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Antes del 7Teslim hay que hacer una discreta pero fuerte respiracion (inhalar) para que el gesto
enérgico acompafado por el torso erguido y presionando el diafragma puedan dotar a las manos
de la energia que necesitan para proyectar el sonido ya no en envolvente sino dirigirlo hacia una
sola direccion: adelante y mucho mas articulada. El flujo de la frase no puede descansar sino
hasta el final del 7eslim, el cual cierra con una serie de ornamentos en torno a la fundamental y

también se hace uso del cuarto de tono.

gesiim

Temapligepalalgueseresresadespuésde cadaHane

Ejemplo de Teslim https://youtu.be/fsdOffnrzlg

Bien es verdad que el modo menor, en virtud de la naturaleza de sus intervalos y de la
menor estabilidad de sus acordes, confiere a la musica tonal un carécter fugaz, huidizo,
descentrado. Pero también tiene la ambigiiedad de estar sometido a operaciones que lo
inscriben en el modelo o patron mayor, aunque haciendo valer, sin embargo, una cierta
potencia modal irreductible a la tonalidad, como si la musica viajase y recogiese todos los
resurgimientos, fantasmas de Oriente, parajes imaginarios, todo tipo de tradiciones. Es
mas, el temperamento, el cromatismo temperado, presenta otra ambigiiedad: la de
extender la accion del centro a los tonos mas alejados, pero también preparar la
descomposicion del principio central, sustituir las formas centradas por el desarrollo

continuo de una forma que no cesa de disolverse o de transformarse.125

125 Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mil Mesetas, p. 99
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Jarabi - Derek Gripper Toumani Diabaté. ;Una misma obra que siempre suena diferente?
Jarabi significa pasion, pasion pero en el sentido de un amor o corazon roto que no se cura y que
te obliga a ir con un médico especial para poder tratarlo, cada musico debe de hacer su propio
Jarabi.

Esta obra es un gran representante de la musica de Mahli, Sudafrica. Y aunque sus versiones son
inagotables, quizés la més reconocida es la del juglar Toumani Diabaté. La obra originalmente se
toca en la Kora, que es un tipo de arpa / latid africano hecha con una calabaza y una cubierta de
cuero para cerrar la caja de resonancia. Esta se ejecuta con los pulgares y los indices, de esta

manera se realizan los ciclos improvisatorios sobre una base ritmica que la caracteriza.

Manos sobre Koral26 Kora - Imagen lateral!27

Los ciclos improvisatorios se dan sobre ostinatos, que en ¢éste estilo se llaman Kumbeng o
Kumbengos, en el caso del Jarabi, el kumbengo se hace inicamente sobre dos acordes (Si y Do#)
dentro del modo doérico con el Si como nota fundamental: Si, Fa# Si. y Do#, Fa#, Do. El
Kumbengo se realiza con un swing que no esté escrito como tal en las partituras o tablaturas, sino
que se aprende, de forma similar al Taksim, a partir de la imitacion al maestro, cada ciclo se hace

2 veces y se puede repetir cuantas veces el intérprete lo desee.

126 Imagen obtenida de: kora-music.com [En linea]

127 Imagen obtenida de: https://www.adaptatrap.co.uk [En linea]
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Por su parte, como instrumentistas debemos de priorizar el hecho de que el intérprete pueda
calibrar cada acontecimiento sonoro, potenciando una originalidad de ejecucion del objeto
musical y siempre haciendo una referencia a su propio estilo de interpretacion. Siguiendo
palabras de Pierre Schaeffer: “Esto ocurre gracias a una maravillosa ambivalencia de cada ser
sonoro, que debe ser necesariamente entendido como algo que, respondiendo a valores fijos, es
susceptible también de sufrir infinitas variaciones de una nota a otra, de una ejecucion a otra y

que no es otra cosa que el juego de la musicalidad y la sonoridad.”128

Lo importante en el Jarabi es el fluir de cada interpretacion bajo una misma estructura armonica,
por lo que si existiese una version del Jarabi ésta ha de ser pensada desde la base armdnica pero
con las melodias siempre abiertas al cambio y al sentir del intérprete, cada Jarabi es y debe de
ser distinto, esto es un concepto que varia mucho al de la percepcion de la musica occidental ya
que nosotros tendemos a buscar una misma version constantemente o un apego a un original, a la
repeticion cuasi mimética de los eventos o formas musicales donde siempre se trata de hacer una
interpretacion de una sola manera y por una unica via del sentir. De acuerdo con Guattari y
Deleuze:
En Oriente, los componentes estin mucho mas fragmentados, separados, lo que supone
una gran forma inmutable, para lograr mantenerlas juntas: las formaciones despdticas,
asidticas o africanas, estardn sacudidas por constantes revueltas, secesiones, cambios
dinasticos, pero que no afectan a la inmutabilidad de la forma. Por el contrario, la
complejidad de los componentes hace posible en Occidente trans-formaciones de la

forma-Estado mediante revoluciones.129

Las posibilidades creativas de esta perspectiva musical, abren incontables rutas creativas en la
interpretacion. Partir de la creacion en tiempo real le otorga nuevas responsabilidades al
intérprete, adicionalmente esto mismo lo hace volver a escuchar su cuerpo y la forma en la que

puede configurar una frase o idea musical. La situacidon del instrumentista es la de fabricar en el

128 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p. 38

129 Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mil Mesetas, p. 389
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instante lo que se oye, si lo pensamos desde una percepcion meramente acusmatica, siguiendo de
nuevo a Schaeffer: “se olvidan los indicios y valores en beneficio de una percepcion global <<de
conjunto>>, inhabitual, pero, sin embargo, irrefutable porque al haber descuidado

voluntariamente la procedencia del sonido, se percibe el objeto sonoro.”130

Ejemplos de Kumbengo y
sSus variaciones con las

cuales se puede hacer el
Jarabi.

Ejemplos de Kumbengo y variaciones https://
youtu.be/OepJd2ospao

La interpretacion de este tipo de materiales, también permite que se incorpore la voz o el canto
del intérprete ya sea como acompaiiamiento o marca del bajo, asi como impulsando los temas
melddicos improvisados o Biriminting. La atmésfera que esta musica requiere, se genera desde la
constancia ritmica en el flujo de los ciclos, al mismo tiempo algunas de las variantes dentro del
kumbengo se pueden generar cambiando acentos en la estructura del mismo para dar la sensacion

de que la estructura se va moviendo.

Ejemplo con briminting https://youtu.be/

sudfwlvcozM

130 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, p. 38
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Para interpretar el Jarabi primero se debe de comenzar con la interiorizacion de diferentes
kumbengo y probando las combinaciones entre ellos, incluso se puede realizar una interpretacion
del Jarabi sin la necesidad de incluir el Biriminting. Una vez que como intérprete puedes fluir
mecanicamente con los cambios entre diferentes Kumbengos, se agregan los puntos de fuga
melodicos, los cuales deben de mantener la estructura ritmica en grupos de 3,2,3. Un aspecto que
me resulta sumamente interesante que el musico sudafricano Derek Gripper ensefia mucha de
esta musica no principalmente desde la partitura sino desde la tablatura, la cual dentro de este
estilo expresivo considero que favorece en la claridad y en la flexibilidad que esta musica

demanda.

Al tomar algunos cursos de acercamiento al Jarabi con Gripper, me encontré con diferentes
niveles de densidad grafica, me refiero al uso de la partitura con transcripciones muy apegadas a
las versiones de Diabaté, las cuales considero son extremadamente complejas, otras versiones
también en tablatura que son una sintesis de estos recursos y que adicionalmente considero
sirvieron mas como una guia estructural para el desarrollo de mi propio Jarabi. Por tltimo tuve
acceso a una compilacion de algunos kumbengo y Biriminting por separado y en formato de
tablatura. A continuacion presento ejemplos de los tres niveles de densidad grafica/musical para

el aprendizaje del Jarabi:
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Esta version es una transcripcion directa de la Kora a la guitarra, y si bien es muy precisa
graficamente y se le da mucho cuidado a los detalles ornamentales dentro de este estilo, resulta
ser una version muy dificil de tocar, ya que muchos de los gestos, frases y motivos son
sumamente complicados para su ejecucion en la guitarra. De cualquier manera, esta version de la
Kora resultd ser un gran referente estilistico para el momento de ir construyendo mi propio

Jarabi.

A continuacidn presento una version muy sintetizada y con el recurso de colores en la tablatura
tal y como los utiliza Gripper para la ensefianza del Kumbengo junto con un Biriminting muy
distintivo de ésta musica. Los colores facilitan enormemente detectar la seccion correspondiente
al canto. Pero respecto a otros elementos visuales como la estructura general del Jarabi y la
unicidad que se puede dar entre las frases al momento de interpretar, me causé un poco de
problemas puesto que no podia sintetizar la informacion en bloques mas grandes o en unidades
de sentido musical mucho mas amplias. La memorizacién para realizar la improvisacion no la

podia extender demasiado desde el codigo de la tablatura.

Digitaciones de mano derecha Los nimeros en rojo muestran la
melodia
que usualmente es la parte que se

haria con la voz

Primer compis del Kumbengo

Las notas grises son opcionales
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Por ultimo, presento un fragmento de una version que me sirvid de guia y sistema de equilibrio
entre la densidad en cuestion ornamental pero con una presentacion mucho mas familiar para el
musico académico. La cual me posibilité la exploracion y juego con los motivos melddicos con
la ventaja de que al momento de estudiar, aqui no perdia visualmente la base del kumbengo y los

esquemas mentales para la memorizacion pudieron fluir sin tantas complicaciones.
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Buddah’s Smile - Carlo Domeniconi. La memoria del gesto

(Como podemos crear una experiencia sobre el entorno musical? Pienso que a partir del modo en
el que actuamos sobre esa experiencia, por lo que la creatividad se mostrara en la acciéon misma.
Hay cierto tipo de obras musicales que contienen otro tipo de habitar la interpretacion, las cuales
tienen una naturaleza o estructura que posibilita pensar lejos del error y reflexionar sobre el

virtuosismo del instrumentista desde otro enfoque.

Obras como ésta significan construcciones en torno a un trabajo expresivo muy distinto al que se
ensefia desde el repertorio tradicional. Lo cual nos permite cuestionarnos jcudl es la relacion que
tiene el sujeto con el objeto o materia con la que trabaja? ;en qué situacion el objeto musical
realmente comienza a ser interpretado? ;Cudndo hay una apropiacion del discurso musical? y
(cuando se da el aprendizaje del sujeto hacia el objeto musical?

En esta obra el foco central de la interpretaciéon se da desde la exploracion de los relieves
sonoros, como la funcién o la naturaleza que yace en el Taksim que ya mencioné con
anterioridad. Este material tiene una estructura de corte libre (en extremo libre) por lo cual uno

de los primeros retos es que al principio es muy dificil de leer por su particular scordatura'3!

o8l 11|

(De qué manera se aborda esto? En un principio el guitarrista no familiarizado con las
scordaturas tan drasticas podria pensar que una posible solucion es realizar un trabajo

sumamente minucioso de digitacion. Pero esto puede resultar demasiado frustrante ya que

131 Pensemos en que las teclas del piano ya no van a corresponder al sonido que le asociamos, el cddigo ha
cambiado, la tecla que representaba un Mi, ahora sonard como un Do#, el La se convierte en un Si, el Re en un Do#
y el Sol en un Sol#. Cuatro de 6 puntos de referencia en la guitarra han cambiado. Por lo que la lectura de este nuevo
c6digo ya es un reto por si mismo.
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ademas se encontrard ante una infinidad de cambios de compas: 2/2, 3/2, 3/4, 2/4, 4/4 y 6/8 tan

solo desde la primera pagina.!32

Primeramente el compositor realizoé una especie de escritura extendida sobre dos sistemas que se
ajustan a las nuevas condiciones timbricas producto de la scordatura, seguido de esto,
generalmente fragmenta los episodios melddicos en el primer sistema y los del acompafiamiento
en el segundo. Aunque con el desarrollo y avance de la pieza, hay momentos en los que estos
recursos se mimetizan formando una sola unidad de sentido. El uso de dos sistemas no es una

mera cuestion de alturas puesto que ambos estan escritos en clave de sol.

132 A lo largo de la obra se hacen juegos entre los compases de 2/2, 3/2,3/4,2/4,4/4, 6/8 5/4, 3/8,5/16.
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Mi

Si
Sol#

Lo que comencé a percibir en los primeros momentos en que abordé la obra, fue que se puede
pensar en la guitarra dividida en dos partes. A y B las cuales pueden ser tratadas como
instrumentos separados que constantemente realizan un juego de contrapunto. Como si se hiciera
una practica de musica de camara.

Hay dos colores o temperaturas dentro de la obra que se

comunican constantemente desde aparentes

improvisaciones en registros polarizados que al momento

de unificarse logran generar ciclos o envolventes de

lucidez que derivan en un tercer producto sonoro donde la

emocion y expresividad interpretativa es primordial para

Sol#
Do#
Si

sostener el nuevo relieve, el cual se volvera a fragmentar

Dq__#,,

para dar paso a una nueva ramificacion sonora.

Do#

Si

Do#.

142 - a Tempo
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La obra resulta ser un rizoma sonoro, donde desde la improvisacion textural se detona un nuevo
horizonte de sentido, me atrevo a reafirmar que lo importante es una exploracion completamente

expresiva sobre la subjetividad de la representacién musical.

Esto nos lleva también a la enorme posibilidad de que todo se salga de control, pero el interprete
tiene que avanzar y experimentar. El contexto que abre la obra (asi como nuestra sensibilidad a la
percepcion) entre mas amplio sea, mejor pueden ser las posibilidades de interpretacion y de
escucha. Donde la construccion de un yo que se refleja en una propuesta musical, no solo
depende del trabajo de una frase per se, el trabajo estd en la conexidn intima con un contexto o

un marco conceptual que permite potenciar las posibilidades creativas y sensibles del intérprete.

Los musicos tendemos a mitificar la experiencia de sublimacion, la deshumanizamos y
descontextualizamos, la dejamos de experimentar y abordar como en aquel primer momento por
el cual tuvimos acceso. Es entonces donde otra de las virtudes de este tipo de obras es que son
auxiliares parar volver a una percepcion organica y quizds mas humana y abierta de lo que es la
experiencia sonora. Estos materiales posibilitan una ventana que por un instante nos dejan
experimentar esa totalidad del mundo. Y la mejor forma de abrir esa ventana es desde nuestra
musica actual, porque es mas directo el hecho de entender los ritmos y flujos de vida del mundo
contemporaneo, desde el mundo que vivimos, los sentires, los ideales, los problemas, los miedos
y todas las experiencias estdn presentes, estan aconteciendo y estas musicas nos narran una

nueva sintesis del mundo.

Desde la musica nos preparamos para hacer acontecer el sentir de lo absoluto por medio de la
articulacion del material sonoro. Pero pocas veces somos conscientes de a donde hay que llegar o
qué es lo que estamos tratando de develar. Por eso la vitalidad y necesidad de hacer esta musica,
puesto que en el performance compartimos la autoconciencia sonora. La improvisacion que yace

en estas obras nos conduce a una alternativa ante los modos sistematicos de interpretacion, por lo
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que esto me permite reafirmar que si no hay un modelo cerrado, las posibilidades interpretativas
son infinitas.

(Pero a caso los intérpretes estan dispuestos a hacerse cargo de su propia propuesta musical sin
la necesidad de recurrir a un principio de autoridad?

Siguiendo la perspectiva de John Cage, considero que uno de los principales objetivos o ideales
de la interpretacion es la interpenetracion!33, creacion de un acontecimiento en donde ya no hay
sujeto ni objeto sino un proceso irreversible del tiempo, esto es: situarnos en el instante. Esta
obra es una via hacia la deconstruccion de la estructura musical, del lenguaje y de la escucha.
Los intérpretes buscamos generar una omniatencion en donde no haya una separacion entre el
arte y la vida. Esto es una propuesta hacia la demolicion del yo, donde la interpretacion es un

proceso de autoalteracion en el cual nuestro pensamiento se dirige hacia lo inconmensurable.

Dentro de lo més valioso que encuentro en estos mundos de interpretacion es que siempre
podemos volver a construir, siempre podemos ir al vacio para poder hacer audible la creacion.

Esto quiere decir que podemos seguir creando musica con una posibilidad de escuchar que tiene
que ver mas con una actitud que con una normatividad. Es una advertencia para no volver a caer
en las mismas cosas. No tiene que ser algo extraordinario, sino quizds algo que posibilite

aglutinar diversas experiencias de escucha.

Pero volviendo al trabajo directo con la obra, la mejor manera que encontré para resolver el tema
de la memorizacion de un material musical tan abstracto, fue hacer consciente ciertos procesos
cognitivos del cuerpo ;a qué me refiero? Al darme cuenta de los movimientos de expansion y
contracciéon en mi cuerpo durante el proceso interpretativo, es ahi que me di cuenta que mi
actitud corporal se iba cargando o vinculando a una memoria musical. A partir de estas tensiones
fisicas, el trabajo para la resoluciéon o propuesta interpretativa fue surgiendo desde mi propia
corporalidad. Este ejercicio de alguna manera fenomenoldgico, me permitié ver que aquellas

intuiciones para las conducciones o propuestas de articulacion y fraseos no solo se deben de

133 John Cage, Para los pdjaros, p.91
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reducir al campo de lo intelectual sino a que el cuerpo es un excelente punto de partida para

buscar y experimentar otras posibles propuestas interpretativas.

Esta obra no se puede abordar tan facilmente desde un analisis estructural, puesto que no es tan
rigurosa su forma como en otros materiales u obras tradicionales de la guitarra clasica. Sino que
el método de trabajo que a mi me funciond fue el enfocarme sobre la creacion de los ciclos
expresivos que poseian mayor intensidad sonora, es decir, las secciones de explosion o expansion
sonora que culminaban hacia un gran pasaje de arpegios o de rasgueos, los cuales se deben de ir

preparando desde las lineas improvisatorias en cada una de las voces como en el siguiente

ejemplo:
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Sonata 1 (II° Movt.) Atanas Ourkouzounov. La corporalidad, el sonido y el movimiento en

el performance.

La exploracion hacia diferentes formas de tocar una misma obra.

Continuando con el tema anterior, el cuerpo es parte de los procesos cognitivos y también es
natural que éste se vaya adoctrinando con el paso de nuestra experiencia musical. Me refiero a
que hay gestos que social y culturalmente hemos aprendido desde cada instrumento, las mismas
formas de escucha hegemodnicas también han contribuido a que las respiraciones y que nuestros
movimientos como intérpretes se vean en cierta medida afectados por estos elementos. A
continuacion presento un divertido ejemplo en el mundo del rock, donde desde sus memorias

Frank Zappa cuenta lo siguiente:

Una manera de aparentar que eres lo mas grande del mundo mundial cuando tocas tu
gran solo es terminar el solo subiendo la escala, agarrando esa ultima nota y repitiéndola
lo mas rapido posible. La declaracion es igual con cualquier instrumento: ‘oh me estoy
corriendo’ <inteligente subtexto para el publico>. Tomemos el caso del violinista Jean-
Luc Ponty, que estuvo una temporada con la banda a principios de los afios setenta.
Después de un tiempo en la carretera, siempre acababa todos los solos con el mismo
pasaje: se meneaba hasta lo mas alto del instrumento y se corria por todo el escenario
sobre la ultima nota... jy las masas se volvian locas! Pero los otros musicos veian lo
mismo noche tras noche y empezaron a decir ‘aja”.

Hasta cierto punto, Alan Zavod, nuestro teclista en 1984, hacia exactamente lo mismo:
acababa su solo con eso que todos denominaban El volcan. Mantenia el pedal de sustain
agitandose y aporreando el teclado para conseguir un gran sonido. Luego culminaba el

alarde con una floritura. Siempre le salia bien pero acabd siendo un chite de la banda.!34

En el caso de la guitarra clasica, frecuentemente ocurre un fenomeno similar cuando estamos

interpretando cualquier tipo de obra y aunque la gestualidad es un gran auxiliar de la

134 Frank Zappa, La verdadera historia de Frank Zappa Memorias. pp. 169-170.
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expresividad, pero podemos correr el riesgo de hacerlo de una manera automatizada y que no
corresponda con las necesidades o la naturaleza de la obra que estamos interpretando, entonces
(,como podemos hacer para que el cuerpo pueda desaprender ciertos gestos que estandarizan

nuestras interpretaciones y poder apropiarnos del material musical de otras maneras?

Me tomé la tarea de hacer un breve analisis sobre la expresividad al momento de interpretar el
segundo movimiento de la Sonata N°1 del compositor bulgaro Atanas Ourkouzounov, y
documenté uno de los procesos que llevo a cabo en la mayoria de las obras que abordé como
intérprete respecto a la busqueda de una gama de posibilidades en torno a los fraseos, timbres,
gesticulacion, asi como un ejercicio de apropiacion del material musical interviniendo y

transforméando la obra con recursos improvisatorios.

Sonata 1° Il Movt. Adagio cuasi canzone.

El primer ejemplo que presento es una version de la obra con el menor movimiento corporal
posible, nulidad de gestos y una cancelacion de las variables en cuanto a la agogica musical y de
la flexibilidad en el fraseo. Traté de hacer una version mas plana, arida o cuadrada como punto

inicial.

Ejemplo segundo movimiento sonata 1
ihttps://youtube.com/watch?

Las respiraciones son muy discretas y el movimiento de las frases también se ve sumamente

regulado. Esto hace que la estructura misma de la obra no sea tan clara y que en una cuestion de
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https://www.youtube.com/watch?v=uWdJqATTY9M
https://youtube.com/watch?v=uWdJqATTY9M

tensiones y movimiento no se pueda sostener una idea musical, las frases se caen a falta de
direccionalidad y se vuelve muy monotona en cuestion de colores y dindmicas.

En la segunda version me enfoco mucho en el lenguaje corporal méds que en el musical, los
gestos son risiblemente exagerados, asi como las respiraciones, los vibratos y la flexibilidad que
le doy a algunas frases. El hacer tan moviles las frases y descontextualizar las dindmicas a partir
de la sensibilidad me pareci6 algo relativamente positivo ya que hay cosas que si pueden llegar a
nutrir el discurso sonoro y que después se pueden ajustar o dimensionar de acuerdo al caracter de
la obra. El ejercicio de exageracion del movimiento y de utilizar la mayor cantidad de dindmicas
posibles me ayudo a ampliar las ideas expresivas que pueden caber dentro de un mismo discurso
sonoro. Es una via hacia la desautomatizacion de la interpretacion muy constructiva y que resulta

ser un auxiliar para activar una escucha abierta a lo vibratil.

https://youtube.com/watch?v=uWdJgATTY9M
Ejemplo inicia en el min: 2:25

La tercer propuesta es una sintesis entre las primeras dos, donde hice una compresién de la
gestualidad desmesurada y los extremos agdgicos, con la guia de mantener la proporcionalidad
cuidada en el primer ejemplo pero nutrida por la exploracion timbrica de la segunda version.
Aqui mi cuerpo ya no representa ser ni una herramienta que se anule ante la idea musical, ni un
agente que nos distraiga de lo sonoro debido a una sobrecarga expresiva, sino que se convierte en
el medio por el cual podemos hacer fluir una expresion mas organica de la idea musical. Las
frases se pueden hilar mucho mejor, el canto se puede destacar sin la necesidad de grandes
tensiones mecanicas y se puede hacer un juego con las suspensiones y flujos entre las alturas y

los recorridos melddicos.

https://youtube.com/watch?v=uWdJgATTY9M
Ejemplo inicia en el min: 5:11
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https://youtube.com/watch?v=uWdJqATTY9M
https://youtube.com/watch?v=uWdJqATTY9M

Ahora bien, no solamente nos podemos quedar en ese nivel de cumplimiento respecto a la
solvencia de ejecucion del material musical sino que todavia podemos hacer una apropiacion
mayor del mismo. Como cuarta propuesta hice una variante del segundo movimiento de esta
sonata en donde sigo la estructura propuesta por el compositor pero vario con la mayor cantidad
de recursos timbricos y ritmicos posibles el material meldodico. Hago uso de portamentos,
glissandos, ornamentos en las notas largas y repeticiones con reguladores de volumen en los
acordes con mayor duracidn ritmica y cuerpo armonico. También hago uso de técnicas como el

pizzicato para destacar de diferentes maneras la melodia principal.

https://youtube.com/watch?v=850IBrP9wic
Eiemplo inicia en el min: 2:40

Todos los elementos utilizados para la conformacion de esta version alterna del segundo
movimiento son el resultado de un juego improvisatorio sobre la obra que poco a poco fui
ajustando durante el proceso de estudio. Las decisiones de los recursos que usé en cada una de
las secciones se basaron en un ejercicio de mi propio sentir auditivo y tactil. Fue un puente entre
lo que me gustaria escuchar que se puede hacer a partir de ese mapa sonoro, con la sensacion
textural de mis manos sobre las cuerdas y el instrumento.

Finalmente éste ejercicio me permitid interiorizar de manera mucho mas significativa las
necesidades y posibles direcciones musicales que se pueden explorar en nuestros repertorios, al
mismo tiempo las cuestiones técnicas que en un principio me parecian mas complicadas como
las extensiones o las combinaciones incomodas de los dedos de la mano izquierda, las pude

procesar e integrar a la version final mucho mas facilmente.
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https://youtube.com/watch?v=85olBrP9wjc

Suefio, Granadillo del desierto - Marco Aurelio Alvirez. La importancia de la narrativa

como complemento a las intuiciones personales al momento de la ejecucion instrumental.

El objetivo de este ejercicio de auto observacion, fue identificar algunos de los elementos
retoricos que empleo al momento de tocar una obra. Este ejercicio me ayudo a canalizar los
puntos centrales respecto a la exposicion y justificacion de mis propuestas como intérprete.

En la actualidad hay una creciente necesidad por parte de los mismos guitarristas por escribir y
componer ellos mismos las obras para su propio instrumento. Esto indudablemente, se debe al
desarrollo y alcance de las nuevas posibilidades técnicas, gustos y habilidades que otros
compositores no expertos en la guitarra no han podido desarrollar. Por lo que también han
surgido nuevos conceptos que han ampliado aquello a lo que podemos considerar idioméatico en
el instrumento segun lo apliquemos a las nuevas técnicas de interpretacion, las scordaturas y la

sonoridad de las guitarras contemporaneas, por mencionar algunos ejemplos.

Encuentro que uno de los valores musicales mas abiertos y fluctuantes de acuerdo a las
propuestas que podemos hacer los intérpretes sobre los materiales sonoros, es el de la
flexibilidad o variacidn del fraseo con vistas a la creacion del discurso musical.

(Cuales son algunas de las variables que surgen al momento de interpretar secciones de corte
improvisatorio en obras de ésta naturaleza? Este ejercicio estd hecho sobre la obra Suerio,

granadillo del desierto, del compositor mexicano Marco Aurelio Alvirez.

Algunos factores técnicos identificados que determinan las posibilidades del fraseo:

* Movimiento agogico.

 Posibilidades técnicas del intérprete (velocidad, calidad de sonido, conciencia y manejo
corporal).

* Conocimiento de los elementos o recursos narrativos/retoricos de la obra.

76



Utilicé dos interpretaciones de la misma obra, que son llevadas a cabo desde distintos horizontes
de sentido o marcos referenciales.
1) El compositor intérprete de su propia musica.

2) Yo mismo como intérprete.

En el caso numero 1, el compositor altera sustancialmente la estructura de su propia obra, y
parece que no tiene una preocupacion por la homogeneidad del discurso sonoro que ¢l mismo
plantea en la partitura. Sus capacidades técnicas son diferentes a las de los intérpretes. Por otro
lado, en algunos casos, su atencion estd en otro plano respecto a la sonoridad, una articulacion
legato y la creacion de una atmodsfera o narrativa.

Puede haber un exceso de confianza o relajacion al ser ¢l quien propuso el orden de los
elementos sonoros en esta obra, pero esto puede tener como consecuencia la fragmentacion del
mismo discurso que estd planteando y que la disposicion organica de la obra se vea sumamente
afectada.

Por otro lado, la propuesta de interpretacion de los instrumentistas siempre busca una resolucion
efectiva, clara y logica, puede resultar interesante que el nivel de experticia del intérprete lo
aparta de los elementos narrativos que fueron motivo detonante para la concepcion de la obra. El
intérprete se centra en el trabajo meramente sonoro, pero anula el contexto retorico, el cual
también es importante y debe de ser reflexionado y tomado en cuenta para la propuesta
performatica. Entonces me surgieron las siguientes dudas: ;los criterios que utilizamos para
llevar a cabo una interpretacion siempre son los mejores? ;habria cambiado nuestra percepcion e
interpretacion si hubiéramos conocido antes el contexto narrativo de la obra? ;qué es lo que hace
que a pesar de que el intérprete desconoce esta informacion, su propuesta nos siga pareciendo

una version agradable y atinada?

Yo justifico mi interpretacion y toma de decisiones musicales de la siguiente manera:

La introduccion la desarrollé sin grandes modificaciones a la partitura, pero traté¢ de crear una

atmosfera muy amplia manteniendo la resonancia de los acordes con los que se introduce la obra.
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Muchas de estas decisiones fueron tomadas a partir de la siguiente historia:

A partir de un proyecto que consistia en la elaboracion de 12 guitarras con maderas
mexicanas, me encargaron componer una pieza que se basara en el granadillo.

Yo vivia en Chihuahua, en el desierto... y el granadillo es una madera que se da en la
selva, en lugares muy humedos. Me quedé¢ pensando en cémo le iba a hacer para
inspirarme en esto... un dia pensé que éste era un granadillo que se habia quedado
dormido en la selva, que le encantaba remojar sus raices en el agua, se abrazaba de las
serpientes, de las lianas, de los changos y de todos los animales. [El granadillo] se queda
dormido y despierta en el desierto, primero se siente desolado y no sabe qué va a pasar,
pero se da cuenta que ahora ¢l es causa de los pocos animales, del cactus, de la lagartija,
de que todo lo que esta en ese desierto tenga un poco de sombra y ser algo a lo cual se
puedan acercar. Entonces, este granadillo en el desierto, desde su suefio vive el estar en

aquél clima, claro que después me di cuenta que era como una autobiografia... 4

Esto determiné que la propuesta sobre la flexibilidad de las pequenas frases fuera mucho mayor,
tratando de generar una poética respecto a la ensofiacién durante el desarrollo de la obra. Busqué
generar un mayor contraste dindmico y un desarrollo un poco més dramaético, tratando de reflejar
la amplitud y lo extenso que puede llegar a ser el paisaje del desierto.

La primera seccion correspondiente a la introduccion de la obra, decidi abordarla con mucha
libertad en cuestion de tiempos y respiraciones, ya que es la Unica parte en toda la obra que
puede sostener pausas muy amplias. Bajo la idea de despertar en desierto, esta introduccion
posibilita la creacion de un espacio con un horizonte abierto, casi infinito que se rellena con

algunos espejismos que asocié con las figuras de treintaidosavo.

En esta seccion me parece que funciona destacar algunas notas (marcadas en azul) puesto que
permiten flexibilizar la figura ritmica y darle una direccion a la frase. Esta decision también la
justifico en que dichas notas son las que conformaran el canto principal en la seccion ritmica

donde el pulso debe de ser mucho mas regular con la entrada del arpegio.
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Melodia que se puede flexibilizar en la seccion inicial

Adicionalmente el pulso ligeramente mas lento también me permitid jugar mucho mas con la
elasticidad del fraseo. Por otro lado, pensando en sostener esta narrativa del suefio con la
incertidumbre del personaje de encontrarse en un lugar completamente agreste, desconocido y
extenso, trat¢ de mantener una constante de velocidad sobre el arpegio y solo detenerme hasta el
acorde final sin reducir la velocidad en ningin momento, pensando en la idea del fin de la obra

como un posible despertar abrupto del suefio que se expresa con los armoénicos de la guitarra.

Como intérpretes desarrollamos habilidades de resolucion de pasajes, motivos, frases, ritmos y

todo esto lo vamos sistematizando o automatizando gracias a la experiencia o practica
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interpretativa. Pero esto también hace que sin darnos cuenta nos cerremos a muchas de las
posibilidades que yacen en la obra musical. La automatizacion de la interpretacion debe de ser
algo que constantemente habremos de mantener en observacion para que las posibilidades

creativas y de propuesta siempre estén abiertas.

Ejemplo granadillo del desierto: https://youtu.be/wc6D2CkX9So
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Conclusiones:

Considero que es fundamental que los guitarristas y musicos contemporaneos comencemos a
incorporar herramientas del pensamiento critico a nuestro quehacer interpretativo, ya que esto
representa una alternativa hacia la nueva y necesaria configuracion de nuestro quehacer
profesional. Independientemente del repertorio elegido, éste debe de estar sustentado por una
propuesta reflexiva en torno al vinculo de la musica con el sentir de una contemporaneidad y
también de una audiencia, la musica no se puede sostener desde un tradicionalismo acritico,

debemos de repensar los mecanismos que subyacen en ella y dotarla de vigencia.

Los intérpretes no podemos dejar de lado todo el contenido politico que en potencia esta
encriptado en los materiales sonoros, si seguimos distanciando los elementos criticos de la
musica de nuestras sociedades y nos centrarnos exclusivamente en el contenido timbrico,
mecanico o de ejecucion como intérpretes, lo que estaremos haciendo seria ignorar y limitar la

fuerza expresiva y revolucionaria que poseen las obras.

Habitar la interpretacion

Si pensamos en la interpretacion musical como un trabajo colaborativo entre el pensamiento
critico y la ejecucion instrumental, estaremos abriendo una nueva arista de la expresividad y el
pensamiento en torno al quehacer musical. Actualmente considero que estamos viviendo un
momento medular en la vida o historia de los intérpretes musicales, pues historicamente el
discurso respecto a lo sonoro solia provenia o se habia articulado desde el lado de los
compositores, teodricos, criticos e historiadores, pero muy pocas veces teniamos acceso a las

formas en las que los intérpretes han pensado y piensan su actividad profesional.

Considero que el intérprete cumple con una labor mucho mas amplia que el de su inmediato
quehacer creativo en torno al sonido, la musicalidad y el performance, sino que la interpretacion
también se trata de hacer una lectura critica de nuestra contemporaneidad cultural. Es decir que

la interpretacion musical puede ser mucho mas organica, potente, nutrida y auténtica si se
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complementa con un trabajo analitico y reflexivo del acontecer social. Debido a esto, el
guitarrista no solo tiene como tarea exclusiva ejercitarse en el arte de la ejecucion instrumental,
sino que al igual que el filosofo ha de indagar en los diversos procesos de articulacion del
pensamiento en torno a las obras, entendidas [las obras] como ventanas de reflexion sobre el

devenir del mundo.

A esto me refiero por habitar la interpretacion, si como ejecutantes de un instrumento musical
comenzamos a trabajar o a recuperar elementos de los dmbitos: politicos, sociales, mediaticos,
industriales, académicos y economicos de nuestro entorno, entonces podremos tener la certeza de
que lo que gestionemos desde la musica estard respondiendo a cada uno de estos campos del
quehacer humano. Debido a esto esto, la interpretacion también resulta ser una condensacion de
los multiples procesos por los que atraviesa una sociedad y el musico es el narrador de este
acontecer y aqui radica la importancia de hacer musica actual, musica nueva, porque es la que
representa una via mas cercana hacia el dialogo, el intercambio y la experiencia musical

colectiva entre el musico y las audiencias.

Por otra parte, el tipo de obras que formaron parte de €sta investigacion, me hicieron dar cuenta
del poco o quizas hasta inexistente ejercicio de la improvisacion por parte del guitarrista clasico,
lo cual podemos ver reflejado en los circuitos musicales tradicionales, en donde las
interpretaciones suelen ser demasiado homogéneas y las diferentes virtudes y posibles

perspectivas que poseen los musicos todavia no se alcanzan a expresar.

Debemos de buscar propiciar el acceso a los innumerables enfoques que puede tener el infinito
repertorio de la guitarra, de alguna manera me atreveria a decir que la categoria o la forma de
referirnos a la guitarra como guitarra clasica, ya ha sido superada desde hace décadas, y quizas
deberiamos de empezar a pensar desde otro tipo de esquemas, valores y conceptos sobre los
cuales la guitarra de concierto manifiesta la multiplicidad expandida de la musica en el siglo

XXI.
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Este trabajo de investigacion me produce nuevas interrogantes sobre ;qué podemos hacer las
nuevas generaciones de guitarristas para abordar estas nuevas rutas compositivas y posibilidades
expresivas? ;bajo qué criterios se pueden sintetizar las lineas estéticas de la composicion
guitarristica en la actualidad? ;podemos enunciar las estructuras estéticas de la interpretacion
contemporanea? ;cuales son los valores de la nueva composicion e interpretacion para la
guitarra? Por ahora solo puedo decir que el intérprete es el personaje ideal para llevar a cabo esta
exploracion y discusion en torno a los modelos de interpretacion artistica de la

contemporaneidad.
Finalmente quiero insistir en que los intérpretes debemos de esmerarnos mucho mas en la

difusién de las propuestas musicales de nuestro tiempo para poder seguir abonando al desarrollo

de las practicas musicales y encaminarnos hacia nuevos horizontes sonoros y expresivos.
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Anexo programa de concierto:

A continuacién presento el listado de obras que se presentaran en concierto como complemento a
este trabajo escrito y que son parte fundamental de mi trabajo como intérprete musical en

el transcurso de la maestria.

El orden dispuesto de las obras fue pensado con la idea de que el discurso musical cada vez se va
volviendo mucho mas inmersivo y en que también las obras van mutando en cuestion de
scordaturas, lo cual posibilita una mejor fluidez en cuanto a su ejecucion y ritmo de

concierto.

Spiffy - Marek Pasieczny. Polonia (1980)
3 Pequeiias fotografias - Fermin Ledn. México (1998)
Jarabi - Toumani Diabaté / Derek Gripper. Sudafrica (1977)

Sonata 1 - Atanas Ourkouzounov. Bulgaria (1970)
I. Allegro assai
II. Adagio cuasi canzone
II1. Vivo

Eternal Dream - Johannes Moller (Suecia 1981)
Proof of existence - Buzz Gravelle. Estados Unidos (N.D)
Koyde Sabah - Celil Refik Kaya. Turquia (1991)
Sueiio, Granadillo del desierto - Marco Aurelio Alvirez. México (1971-2020)

Buddah’s Smile - Carlo Domeniconi. Italia (1947)
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