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2. Descripcién

Trabajo de grado que se propone revisar las conexiones entre improvisacion y composicion, y como
finalidad dar como resultado una obra abierta cuyo proceso creativo esta basado en diferentes tipos de
improvisacion, aplicando el modelo discursivo y el dindmico.
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4. Contenidos

El presente trabajo tiene como objetivo revisar las conexiones entre improvisacién y composicion, como
dos procesos de creacion, realizando una obra como la suite collage con los dos procesos de creacion y los
siguientes tipos de improvisacion: dirigida, idiomatica, inspirada, libre, de rutina, site-specific. Trabajando
la_comunicacion, improvisacion, interaccion y creacion colectiva, combinando el modelo dinamico y
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discursivo que alude a una obra abierta.
Suite collage: Tu recuerdo, al borde, lupus. Obra.

5. Metodologia

Metodologia

Enfoque exploratorio y método cualitativo.

El proceso de la suite tiene lugar por medio de la exploracion sonora, de la creacion y recreacion,
combinando dos procesos de creacion como son la improvisacion y la composicion. Se usan el modelo
discursivo y dinamico, y diferentes tipos de improvisacion, donde se resalta la interaccion y comunicacion
entre los musicos mientras sucede el proceso de creacion.

6. Conclusiones

La improvisacion y la composicion son dos procesos de creacion que se complementan, pero tienen

diferentes cualidades.

Al unir el modelo fijo con el dindmico se crea una obra que est4 en constante movimiento y transformacion.

La improvisacion, como otra forma de composicion, desarrolla habilidades musicales especificas como la
creatividad, la intuicion, la comunicacion, la interaccion, los reflejos, la sensibilidad, la escucha y

comportamientos sociales como la aceptacion de las diferencias.

A nivel personal el trabajo con la Suite Collage desarrollo en mi una habilidad de toma de decisiones en
tiempo real, asi como el trabajo de escucha global, interaccion, comunicacion y adaptabilidad. También me
ayudo a encontrar una pequefia parte de mi lenguaje propio, el cual sigo buscando cada dia, pero el cual me
acerco a mi propia individualidad, y como manejarla de forma correcta para poder unir mi individualidad con
la de las demas personas con las cuales se improvisa colectivamente. Aprendi que cada uno es maestro en su

individualidad.
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Resumen

El presente trabajo de grado tiene como objetivo revisar las conexiones entre improvisacion y
composicion, como se complementan en sus diferencias, planteando que los dos son procesos de
creacion, que permiten un modelo discursivo y dinamico que pueden usarse al mismo tiempo para
la creacion musical. Como resultado de la exploracién por medio de estos dos procesos de
creacion, se crea la Suite Collage, una obra abierta, cuyo proceso implica seis tipos de

improvisacion diferentes, interaccion, y escucha.
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Capitulo 1

Introduccion

Hoy en dia sabemos que uno de los medios mas importantes para llegar a la composicion es la
creatividad. El desarrollo de un nuevo material es el resultado de un conjunto muy grande de
conocimientos que han sido tomados de muchas partes y que, al ser asimilados y transformados

por medio del lenguaje y la experiencia propia, se vuelven una creacion.

En la investigacion “La creacion musical a través de la improvisacion” de Garcia, V.M. (2014)
se plantean una serie de ejercicios de improvisacion para masicos y estudiantes de musica con la
finalidad de obtener un desarrollo de la creatividad. Con estos ejercicios se pretende promover la
libertad expresiva a partir del manejo autonomo del discurso sonoro, asi como también se busca
ampliar la zona de confort auditiva de los participantes al abordar algunas sonoridades
contemporaneas. Sucintamente, se plantea que la exploracion sonora y el desarrollo de la
creatividad promueven la busqueda de un lenguaje propio y, de esta manera, se generan

condiciones propicias para la creacién musical.

Esta forma de creacion se puede ver también de manera frecuente en el jazz, donde el lenguaje
es improvisado y enfocado a la creacion musical. Podemos remontarnos en la historia del jazz y
sus comienzos donde los esclavos que eran vendidos, para acompariar su cotidianidad, inventaron
los work songs con elementos de los spirituals, cantos en los que un lider recitaba una letra que
animara a trabajar, con motivaciones como el amor o su propia historia y cultura. Estas letras eran
improvisadas y el resto del colectivo respondia con murmullos, lo que abrio paso a la conformacion
del blues como la forma de creacion musical en la que se da la improvisacion y, luego, la
composicion que se ira desarrollando con mas fuerza a traves de los afios en el jazz, evolucionando

en tanto su lenguaje desde practicas musicales como los jams, asi como por medio de los
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intercambios culturales; situacion que se ve reflejada en los mas famosos standards como Donna
lee, Billie’s Bounce, Airegin, All of me, etc., que, por supuesto, también han pasado por este

proceso de intercambio musico-cultural.

A pesar del amplio margen de formacion gque se encuentra en la improvisacion y su potencial
evolutivo para la practica musical, generalmente no es tenida en cuenta en los curriculos a la hora
de formar mdsicos en nuestros dias. En la investigacion “Estrategias narrativas de la
improvisacion en el jazz modal” de Chamizo, M. L (2009), podemos ver la importancia de la
semidtica en las improvisaciones y el aspecto narrativo para la composicion, pues se trata, empero,
de incorporar en los nuevos métodos de formacion el desarrollo de la creatividad y la
improvisacion, no s6lo en cuanto a lo que es en si misma la improvisacién, sino también la

compresion de lo que la obra comunica al oyente y al creador.

De esta suerte es como el trabajo de Cuevas (2012), “La creacion musical mediante dos
modelos de enserianza diferentes en educacion secundaria obligatoria”, plantea un proceso por
medio de diferentes metodologias para fomentar y desarrollar la creatividad en el aula. A partir de
esta tesis podemos ver como se producen diferencias significativas en el desarrollo creativo del
alumnado en la creacion musical, tras el uso de dos modelos de ensefianza diferentes: el modelo

tradicional y el modelo creativo.

Es a partir de estos antecedentes que su busca, como primera medida, entablar un diadlogo entre
lo que es la improvisacion y la composicion, con la finalidad de mostrar los puntos de congruencia
e inflexidn de estas dos formas creativas cuando son accionadas en una obra como la Suite Collage,
para luego hacer una reflexion propia sobre la composicion y el abordaje de este dialogo en el

proceso creativo.
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Descripcion del problema:

Lo que se pretende con este proyecto es indagar sobre una experiencia de creacion musical para
musicos y no musicos basada en la libre creacion y en la improvisacion, promoviendo de esta
manera las capacidades creativas de los estudiantes. El presente trabajo tiene como horizonte dar
un acercamiento al cémo, por medio de una experiencia exploratoria donde se desarrolle la

creatividad, se puede llegar a la composicion por medio de la improvisacion.

Hay, como se ve, elementos para plantear un modelo de formacién musical partiendo de la
improvisacion, donde el estudiante antes de aprender a escribir aprenda a hablar la musica, como
lo hace naturalmente el ser humano. Con esto se pretende proporcionar material de investigacion
sobre la improvisacion y sus procesos creativos, ya que parte del problema es la limitacion o no
liberacion de la creatividad en algunos procesos de formacién, pues, asi como también la literatura
es parte importante para la reflexion y la memoria cultural, es importante hacer mas exploracion y
énfasis en la creatividad y mirar diferentes estrategias pedagdgicas que puedan liberar nuestra
capacidad creativa. Es por ello que el presente documento tiene como finalidad realizar el registro

de una experiencia de libre creacién musical como proceso para llegar a la composicion.

Otro punto de la problematica son las diferencias que puede haber entre improvisacion y
composicion a nivel de paradigmas tedricos, de estructura, de tiempo, entre otros, y en que punto
se unen, por lo cual este proyecto tiene como fin estudiar estas diferencias y sus puntos de
convergencia. Para ello, se tomaran algunos referentes los cuales han indagado este proceso que

parte por medio de la creacion musical libre, de la improvisacion, en la cual podemos tener un
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auténtico lenguaje de lo que es realmente la persona en ese justo momento. Por eso se pretende

investigar el proceso para llegar a la composicion por medio de la improvisacion.

Formulacion de la pregunta:

¢Como es el proceso creativo para llegar de la improvisacion a la composicion?

Justificacion
Esta iniciativa pretende identificar los procesos que fortalecen la creatividad -asi como la libre
creacion musical-, como medios importantes para el musico y el pedagogo, y, por supuesto, para

la composicion que llega desde un primer proceso que es la improvisacion.

Se trata, desde luego, de brindar herramientas para complementar una formacién musical que
no haya tenido acceso a la improvisacion y a la composicién, asi como también llegar a aquellas
personas que no han tenido un proceso de formacion musical. La idea es que supla de herramientas

y conocimientos al lector, para aproximarse a un proceso creativo que lleve a la composicion.

A partir de la necesidad de desarrollar la creatividad y plantear nuevos procesos de aprendizaje
y creacion musical, se propone llegar a la composicion por medio de un proceso creativo en el cual
primero se improvisa y se desarrollan una serie de ciclos creativos, y de estos se escogen y
transforman los mejores, para luego abordar la composicidn, y no al revés como se plantea en otras

formas de composicion donde primero se escribe y después se toca; una aproximacion
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metodoldgica en donde primero haya un proceso de creacion por medio de la improvisacion y luego

si se escriba o se dé una forma de composicion.

Para fines del presente argumento, se pretenden estudiar las herramientas que se usan en el
momento de improvisar y cOmo estos recursos del lenguaje traen grandes beneficios para cualquier
estilo de musico, pues en la improvisacion se encuentra un posible origen de la composicion. Tal
es como lo demuestra la historia con muchos masicos de la era clasica y romantica, quienes
improvisaban obras que superaban por mucho a la musica en la partitura, sin embargo, todas estas
improvisaciones se fueron quedando con el paso de la historia al no ser escritas; es por esto que la
mausica erudita ha sobrevivido, pues ha sido un trabajo serio de recoleccion de partituras para

permitir su interpretacion y su estudio.

Finalmente, se pretende demostrar la relacién que tiene la improvisacion con la composicion,
argumentando que no son instancias diferentes, sino que tienen mucha relacion entre si. Por lo
anterior se afirma que, asi como se pretende demostrar que la composicién y la improvisacion no
son opuestas, tampoco deberia verse el jazz como opuesto a lo que hoy en dia llaman “’Musica

Académica’’, si no que entre ellos dos hay un complemento.
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Objetivos

Objetivo general

» Realizar un proceso de taller-composicion en dio de piano y cello usando como

herramienta principal la improvisacion y la creacion colectiva, dando como resultado una

obra abierta que dé cuenta de la relacion entre improvisacioén y composicion.

Objetivos especificos
e Revisar las conexiones entre improvisacién y composicion.
e Observar dentro de la practica musical qué elementos de improvisacién sirven de eje
transversal para la composicion.

e Observar el proceso de composicidn desde la improvisacion y sus etapas de transformacion.
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Capitulo 2

Improvisacion y Composicion: Un dialogo de referencia

“..la diferencia entre la composicion y la improvisacion es que,
en la composicion, tienes todo el tiempo que quieras para decidir

qué quieres decir en quince segundos, mientras que,

s

en la improvisacion, tienes quince segundos.’

- Steve Lacy (1972)

La improvisacion es la forma mas natural de hacer masica, es la accion y efecto de hacer musica
de manera espontanea y, podria decirse, aleatoriamente. Muchos de los significados que
encontraremos dicen, por ejemplo, como dice Nachmanovitch (2011), “El hecho de improvisar
significa realizar alguna accion sin haberla planeado con anterioridad” sin embargo, sabemos que
para poder improvisar se necesitan unos recursos del lenguaje y lo que los jazzistas llaman “la
bolsa”, que es el bagaje musical o lo que ya existe musicalmente a nivel cognitivo. Entonces,
aunque es una accién espontanea, no quiere decir que es solo inspiracion o que son solamente
emociones, pues, como lenguaje, no podemos separar el intelecto de la sensibilidad; para poder
improvisar necesitamos de estos recursos del lenguaje musical. Por supuesto que esto no quiere
decir que una persona que no haya tenido formacién académica no pueda improvisar, porque de
hecho gran parte de este lenguaje nace del jazz, el cual se origina en un ambiente informal entre
esclavos y comienza a surgir por tradicion oral, lo que demuestra que todos podemos improvisar,

con los recursos del lenguaje que tenemos -claro esta que si tenemos mas, nuestro vocabulario sera
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mucho mas extenso y podremos decir mas cosas y también usar mads maneras de decirlas-, de
esta forma en el momento de la improvisacién lo que queda son todos estos recursos combinados
aleatoriamente, interceptados por el intelecto y las emociones espontaneamente. La improvisacion
es componer en tiempo real, algo que no se ha escrito, es componer de manera rapida donde se
siguen las ideas de manera fluida. Es también un juego, pues, de hecho, la palabra musica en
muchos idiomas se usa con el verbo jugar precisamente porque esta ligado al placer y libertad del
espiritu. La improvisacion hace parte de nuestro diario vivir, pues es la creacion instantanea que, a
diferencia de la composicion, se hace en in situ y no en una suma de momentos reflexionados, sin

embargo, puede también darse la reflexion en un instante de improvisacion.

Wade Matthews (2002) quien es compositor, improvisador y escritor, habla sobre la relacién

que existe en la improvisacion entre el proceso y el producto, de lo que se cuestiona y responde:

“¢El producto de la improvisacion? ;jEsa ‘“forma fija” en la que, segun Evan Parker,
desemboca? La respuesta la dio el improvisador por excelencia, Eric Dolphy, en 1964:
“Music, after it's over, it’s gone in the air. You can never catch it again.” (“La musica,
una vez terminada, se ha disuelto en el aire. Nunca podras recuperarla.”) Consideremos
dos hipotesis: 1) cuando una improvisacion termina, se acabd. Por lo tanto, no hay
producto. O bien, 2) en la improvisacion, el proceso es el producto. En cierto modo, pueden

ser dos formas de decir lo mismo, pero tienen sus matices.”

La relacion que se puede observar en la improvisacion puede abarcar muchas hipotesis, ya que
la improvisacion en si, como concepto, no es definitiva ni absoluta, pues esta abierta a multiples
interpretaciones debido a su caracter vivencial; una reflexion instantanea, donde se puede asumir
que su producto es el proceso. Con todo y lo anterior, si miramos la composicion, esta relacion se

establece al ver que el producto es una composicion escrita que no se pierde con el tiempo -como
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muchas veces pasa con la improvisacion-, dice Matthews (2002) que grabar una improvisacion no
puede ser un producto, puesto que esto seria como tomarle una foto a un amigo muerto: se recuerda,

pero no lo sustituye.

La improvisacién se ha visto contraria al proceso de creacion de la composicion, debido a su
tiempo de elaboracion y reflexion pues, en suma, en una composicion se requiere mas tiempo. Sin
embargo, son dos formas de creacion musical, e incluso la una tiene que ver mucho con la otra,
pues cuando se improvisa ya se tiene un lenguaje y este, que es musical a su vez, debe tener un
control. Es decir que debe saberse manejar antes de haber improvisado, sin negar que sobre el
camino de la espontaneidad -como discursos- surgen cosas nuevas que estan basadas en lo que ya

se conoce, se ha estudiado y se ha reflexionado con detenimiento.

Emilio Molina (1998, pag. 1) catedratico de Acompafiamiento del Real Conservatorio de
Mdsica de Madrid nos habla de la improvisacion como esencia de la educacion musical y no
simplemente como un complemento, para €l “(...) improvisar es hablar musicalmente, controlando
el lenguaje y, por tanto, diremos que se sabe hablar musica cuando se consigue acceder a la
expresion de mensajes de mayor o menor complejidad”. Lo que permite observar Molina, es que
este es otro de los muchos lados de lo que es la improvisacion, viéndola como el control de la
palabra que enriquece un lenguaje y construye nuevos saberes, nuevas musicas y complementa el

conocimiento y la musicalidad que ya se conoce.

La improvisacion es un punto importante en todos los saberes, inclusive cuando se esta
escribiendo una partitura hay improvisacion.Basta con realizar un barrido a lo largo de la historia
para evidenciar que la improvisacion también se sitia como solucién pedagodgicay un camino
creativo con diferentes oportunidades, que diferentes compositores usaron a traves de la historia.

Algunos de estos ejemplos los documenta Nachmanovitch donde se hacen diferentes
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acercamientos en la historia donde la improvisacion a tenido lugar, por ejemplo, “ Leonardo da
Vinci fue uno de los mas grandes improvisadores en viola da braccio, y junto con sus amigos
puSO en escena operas cuya musica y letra se inventaban en el momento. En la mdsica barroca el
arte de tocar instrumentos de teclado a partir de un ‘bajo figurado’ (un bosquejo armonico que el
ejecutante completa segun su fantasia del momento) se parecia al arte del moderno musico de
jazz de tocar sobre temas,motifs, o cambios de cuerda.En la época clasica las cadencias del violin,
el piano y otros concerti se improvisaban, dando la oportunidad al ejecutante de poner su propio
caudal creativo al servicio de la obra de arte en conjunto.” (Nachmanovitch, Free Play, 2011, p.

17).

Es tambien en este texto donde Nachmanovitch habla de como en estas epocas al tener
ausencia de grabadoras, se debia ser agil para registrar en partitura las improvisaciones, y dice
que “ Tanto Bach como Mozart tenian renombre como improvisadores muy libres,agiles e
imaginativos,y hay muchas historias, a la vez conmovedoras y divertidas, con respecto a sus
hazafias en este campo. Beethoven cuando por primera vez llegé a Viena, adquierio fama como
asombroso improvisador , y mas tarde como compositor.” (Nachmanovitch, Free Play, 2011, p.

17)

Estos son algunos ejemplos de como la improvisacion tambien hizo parte a traves de la
historia jugando un papel muy importante en la creacion musical, tambien podemos verlo en la
vida cotidiana,un ejemplo,es que un pianista en concierto acomparia a una cantante y, en un
momento dado, ella se queda en blanco y es deber del pianista afrontar la situacion del segmento
en blanco, del vacio textural, momento en el cual tendra que improvisar algo y dar lugar a la

creacion musical que conecte lo anterior con el vacio que se ha producido por la situacion.
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Aunque la improvisacion trae unos conceptos pre-disefiados y bien elaborados, otros surgen del
momento, de la comunicacion con el publico, con los musicos y con uno mismo, sumandole el
estilo random! de cada mdsico, que son las situaciones que se van desarrollando en una
improvisacion. Estos son la sumatoria de varias tensiones, momentos de climax que piden ser
resueltos, lo que nos abre una puerta al tiro y halo, tension y descanso; es asi donde comienza a

construirse toda la estructura de una improvisacion donde la comunicacion es el medio y el fin.

Aunque muchos compositores han dicho que la improvisacion es una forma de composicion, Le
Quan Ninh (en Matthews, 2002), el percusionista francés, dice sobre esta relacion
(improvisacion/composicion) que “Estaria tentado a decir: ninguna relacion”. Evan Parker (Ibid.,
2002) ha dicho que es “Otro tipo de composicion”, y aunque estos dos improvisadores tienen
pensamientos diferentes, seguramente al estar juntos en tarima, improvisaran sin problema. La
improvisacion muchas veces tiene un status menor que el de una composicién y, de hecho, hoy en
dia podemos ver como un compositor devenga mejores ingresos que un improvisador, o se le toma
con mas seriedad, dejando al improvisador como un artista de shows o performance, sin darle la
importancia que merece. Pero claro que la composicién al ser de forma escrita puede indicar un
nivel de intelecto superior para muchas personas, como también puede indicar el nivel cultural.
Estos aspectos hoy en dia son valorados especialmente, de manera que en el medio musical es mas
respetado decir que eres un “compositor instantdneo” a que eres un “improvisador”, por lo cual en
muchos festivales hoy en dia se les llama asi, ya que es, si no la Unica, de las pocas palabras que

se refieren al creador musical.

! Aleatoriedad. Referido al estilo propio de cada musico, el cual puede cambiar segun las diferentes situaciones
internas y externas.
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Las distinciones que se hacen entre musica “culta” y la musica “improvisada” son las que han
Ilevado a que la improvisacion no tenga tanto mérito, ni se le dé la seriedad como con la que es
tratada la musica “culta”. Con sano criterio, esto basado en la forma en que se elaboran las dos,

finalmente cada una tiene un poco de la otra al ser formas de composicion que se complementan.

Como afirma Patrick Ténoudji (1988, p.344) “(...) Nuestra musica culta procede de una
tradicion oral lentamente reducida a lo escrito. La musica hablaba antes de ser anotada. Era
cambiante, libre y desigual como el habla, siguiendo el ritmo y la organizacion de un discurso
hablado. Durante mucho tiempo se regia por unos principios y por una métrica maleables que nadie
cuestionaba: no eran anotados sino tacitos”. Esta perspectiva diacrénica de la musica nos muestra
como el paso de lo oral, esa transicion de lo hablado a lo escrito transforma la evolucion y la forma
de llegar a la musica abriendo nuevos caminos, dando una nueva forma de entender la musica,
volviendo no so6lo el ritmo mas visual, sino también dando una idea de lo que seria “tocar” un

instrumento.

Sin embargo, aunque el proceso creativo sea escrito, oral, leido o aprendido, aunque se tengan
diferentes reglas y formas distintas de llegar a la musica, ya sea con algoritmos, con actos
reflexivos, exploracion sonora, o creacion libre, llega el momento en que esa obra tendré una forma
fija en un concierto o lugar y situacion especificos (Parker, 1992).La forma fija de la musica plantea
un resultado final, pero que se puede seguir transformando y reflexionando; Pierre Boulez (1993,
pag. 137) afirma que “(...) uno puede tener la ilusion de que inventa en el momento, pero uno
solamente puede inventar a través de la reflexion”. Aqui Boulez nos habla de un acto reflexionado
y la importancia que tiene en la creacion, y luego aclara que “(...) la reflexion no es forzosamente
un producto de la escritura y del tiempo pasado durante la redaccion; la reflexion puede ser

instantanea y encontrarse en la improvisacion.” (1bid., pag. 137).
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Al respecto, Evan Parker (en Matthews, 2002) reflexionaba que, en las diversas formas de
organizar la creacion, en el fondo parece que todas son iguales y terminan en una forma fija. Pero,
por ejemplo, la improvisacion no tiene una forma fija en cuanto a tiempo, pues termina en cuanto
se acaba de tocar. A menos que se fijara en una partitura, video o forma fija, no es una composicion.
En su libro Improvisando Wade Matthews (2012, pag. 20) muestra todas las perspectivas entre

improvisacion y composicion. Analogamente, conviene citar una de sus afirmaciones:

“El argumento de que la improvisacion es composicidn porque se utiliza como herramienta
compositiva es igualmente erroneo. A menudo, los escultores hacen dibujos preparatorios

para sus esculturas, pero eso no convierte el dibujo en escultura.”

Bajo esta premisa, se muestra cobmo la improvisacion, como herramienta, no es como tal la
composicion, sino un medio: es el proceso, pero no el resultado final, esto teniendo en cuenta que
la improvisacion tiene su raiz en la tradicion oral y la composicion tiene su raiz en la tradicion
escrita. “Asi, si tuviéramos que considerar conjuntamente la composicion e improvisacion, puede
que tuviera més sentido tomar la composicion escrita como un caso especial de la improvisacion,
que la antecede hasta en veintiséis mil afios, y que sigue coexistiendo con ella.” (Ibid., pag. 21)
por lo que se puede observar que la tradicién oral, es decir la de la improvisacion, es mucho méas
antigua que la tradicién escrita, la cual nace de una necesidad de fijar las improvisaciones. EI hecho
de que sigan coexistiendo conjuntamente hasta hoy en dia, demuestra la fuerte relacion entre ellas,
debido a que asi como la tradicion oral en ciertos espacios es mas eficaz, asi mismo en otros
contextos y, segun la informacidn que posea la tradicion escrita, es decir la partitura o literatura,
nos permite analizar y reflexionar de formas diferentes cada una que, por separado, tienen una

eficacia inica como medio de comunicacion artistica; pero juntas se complementan, lo cual explica



25

por qué durante tantos afios han tomado fuerza y siguen coexistiendo conjuntamente, como explica

Matthews.

Evan Parker (1992), uno de los pioneros de la libre improvisacion, tiene otro punto de vista en
el que defiende que la improvisacion es un tipo de composicion, pues tal como percibe y alega en
su conferencia, dice que “(...) al fin y al cabo, sea la musica tocada directamente con un
instrumento, leida o aprendida por medio de notas escritas en un papel, o construida a partir de
algoritmos y reglas de juego que operan directamente sobre las fuentes sonoras, 0 que controlan a
los instrumentistas; en todos los casos el resultado es musica que, en cualquier concierto dado,
tendra una forma fija”. Este punto de vista esta mas enfocado al hecho de que la improvisacion es
un tipo de composicién y que, de cualquier forma, tendra una forma fija. Esta afirmacién es la que
entra en debate, pues la improvisacion -a menos que sea grabada- no podria tener una forma fija

como lo seria una composicion en su partitura.

Boulez (1993) habla sobre la reflexion en el acto creativo, diciendo que “(...) la reflexion no es
forzosamente un producto de la escritura y del tiempo pasado durante la redaccién; la reflexion
puede ser instantanea y encontrarse en la improvisacion”. (Ibid., pag. 137). Acaece, no obstante
que sin reflexion no hay acto creativo, sin embargo, la cantidad de tiempo no siempre define el
nivel de reflexion, es decir que: en un tiempo corto o instantaneo puede darse una buena reflexion,
se pueden construir buenas ideas, igual que en un tiempo largo, ya que ha nacido el debate de que
la diferencia entre improvisacion y composicion es el tiempo y su forma fija. Aqui conviene
detenerse a fines de uno de los vacios de Parker, pues no define a qué “forma fija” se refiere, pero
si habla de que todos los distintos discursos musicales llegan a un resultado musical, lo que varia

s su organizacion.
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La perspectiva de Parker hace especial hincapié en que, aunque tanto la improvisacion como la
composicion son procesos de creacion, lo que varia es el tiempo. No obstante, hay que tener en
cuenta que la improvisacion no pierde su esencia o su naturaleza al quedarse fija en una grabacion
0 transcripcion, pues, aunque esté fija, sigue siendo una improvisacion y estd abierta a la
transformacion, al constante cambio, a las correcciones y las mejoras, por lo cual la improvisacién

comparte todas estas herramientas compositivas que se emplean en la composicion escrita.

Conviene, sin embargo, advertir que en la cotidianidad la improvisacidn no se puede corregir ni
mejorar, pues su proceso acontece en un tiempo real. Pero vemos que la improvisacion, a pesar de
gue comienza y termina, puede ser retomada y siempre esta en permanente transformacion, a esto
se refiere Matthews (2012, pag. 24) cuando afirma que una grabacion de una improvisacion tiene
la misma relacién con esa improvisacion que una fotografia y esa persona fotografiada. Se trata de

la relacion entre un documento fijo e inmutable y algo vivo y en constante cambio.

En las obras Game Pieces de Jhon Zorn (1984) podemos contemplar este aspecto de la
improvisacion. Alli toma recursos que se van utilizando en el mismo proceso, sin embargo,
teniendo en cuenta que estas obras son consideradas procesuales, en este caso especifico Zorn
también rompe sus mismas reglas, pues aunque la regla general de este grupo de improvisadores
libres a los que pertenece el autor? es el uso del azar, la indeterminacion, la aleatoriedad, la
predeterminacion de las reglas del proceso enfocandose en la libertad y la ruptura de algunas reglas;
en esta misma libertad crean sus propias reglas, por lo cual Zorn trata de romper sus propios
acuerdos. Es decir que en este tipo de obras lo mas importante es el proceso, a lo que Matthews

(2012, pag. 25) aporta diciendo que “el compositor y el escritor elaboran productos, mientras que

2 Como lannis Xenakis, Christian Wolff, Jhon Cage, Mathius Shadow sky, Schoenberg, Morton Feldman,
Cornelius Cardew, entre muchisimos otros y también varios colectivos de improvisacion libre.
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el improvisador y el interlocutor participan en procesos”’. Aqui hemos llegado a uno de los puntos
importantes donde vemos las diferencias entre improvisacién y composicion, pero también como
se complementan tanto la improvisacion como la composicion, de la misma manera en la que distan

en sus contextos y la relacion entre lo que seria el tiempo de creacion y su interpretacion.

En cuanto a libertad se ha discutido sobre cuél de las dos formas de creacidén nos genera mas
libertad y hasta qué punto realmente es totalmente libre. Refiriéndonos en este punto a la
improvisacion libre, Chefa Alonso (2007, pag.14) sugiere como el improvisador puede darse
cierta libertad en cuanto a la expresividad, afirmando que el improvisador se tiene que adaptar
continuamente a las nuevas situaciones musicales que se le presentan a lo largo de una actuacion,
lo cual incluye la capacidad para corregir errores; de manera que debe tener flexibilidad para,
contando con lo imprevisto, tomar decisiones que le permitan ser eficaz y encontrar una buena
solucion musical. Con esto, a través de la experiencia, el improvisador consigue automatizar todas
las funciones de organizacién motora, es decir, olvidarse de los movimientos que tiene que hacer
para conseguir determinados resultados musicales, por lo que la fluidez aparece de forma natural
y el musico puede concentrarse en todo lo que tiene que ver con la expresividad: la textura, la

forma, la articulacién, la dindmica, la emocion, etc.

Debe quedar bastante claro que en la improvisacién encontramos un panorama mucho mas
abierto, ya que a diferencia de una composicion fija, la cual ya tiene un material al cual el intérprete
se somete, en la improvisacion constantemente se esta creando nuevo material, se estan buscando
soluciones; hay que estar sumamente atento, volverse mas sensible al entorno de manera que, tal
como se ha mencionado anteriormente, al momento, al instante justo en el que esta pasando la

masica, Se tenga una adaptabilidad acertada en tanto va surgiendo la musica, pues llega el punto
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en el cual el mismo hecho sonoro va creando sus patrones y sus reglas dindmicas en medio de esa

transformacion.

Al dejar un poco el foco en lo fijo -en ciertas técnicas, en lo estandarizado-, la improvisacion,
al tener menos peso de otras herramientas, se vuelve mas ligera, por lo cual es mas libre por lo que
crea un ambiente en donde la expresividad, asi como el material nuevo, tendran un valor mas
importante en cuanto son mas dindmicos , pues se mueve por medio de emociones, sensibilidad,
interaccion, decisiones, adaptabilidad y creacion de nuevo material, entre muchos otros factores.
La improvisacion, al igual que la composicion fija, nace de esa blsqueda, s6lo que cada una varia
en factores de tiempo, siendo en la improvisacion algo instantaneo y espontaneo gque con el tiempo
y la practica van desarrollando esa fluidez, ese reflejo rapido ante una adversidad, la solucion a
algo complejo que sélo se puede atravesar pasando por esa complejidad varias veces. Es alli donde
encontramos el verdadero ser, pues al no tener que seguir, por ejemplo, una expresividad ya fija en
una partitura, o simplemente interpretar los deseos y emociones del compositor de la obra, se libera
y puede crear asi su propia estructura, sus propios patrones melddicos y su propia expresividad, lo
cual obliga al improvisador a toparse con su auténtico ser, dice Bajtin (1982, pag. 252) acerca de
esto que las condiciones menos favorecedoras para el reflejo de lo individual en el lenguaje existen

en aquellos géneros discursivos que requieren formas estandarizadas.

Sin embargo, se dan también en la improvisacion ciertos patrones o acercamientos estéticos que
ya han sido estandarizados por otros muchos compositores y musicos, como el uso de escalas,frases

usadas por otros musicos, como los famosos licks en el jazz.

Con lo expuesto hasta el momento, ha de considerarse el cuestionamiento respecto a si ¢Es
realmente libre la improvisacion libre y hasta qué punto lo es?, pues en muchas improvisaciones

ya hay estilos y lenguajes marcados, de manera que no puede ser del todo libre teniendo en cuenta
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que siempre nacera de un background o bagaje musical que se traiga: la combinacion de varios o
muchos estilos musicales (Jazz, Rock, Clasico, Minimalismo, Electronico), pues basicamente sin
vocabulario, sin palabras aprendidas, sin frases, no se puede escribir un libro, por lo que una
improvisacion necesita de ese background que le dé la posibilidad a su vez de crear material nuevo
en ese mismo instante, dandole prioridad al proceso de creacion justo en el momento en el que
pasa, mostrando el verdadero ser y depositando su confianza en ese momento. Dresser (2006, pag.

452) afirma que:

“La improvisacion es el arte de llegar a ser sonido. Es el Unico arte en el cual el ser
humano puede y debe llegar a ser la musica que esta tocando. Es el arte de vivir atento,
constante y peligrosamente cada momento. Es el arte de caminar fuera del tiempo,
desapareciendo en €l, convirtiéndose en él. Es ambas cosas, el fino arte de la escucha y
la respuesta y el mas refinado arte del silencio. Es el Gnico arte musical donde la
partitura esta propiamente en uno mismo y en los otros, en el lugar y en el momento en
el que sucede. La improvisacion es el Unico arte que estd basado enteramente en la

confianza humana.”

Con esto, Dresser habla de un punto importante en la improvisacion: la escucha y la respuesta,
habla también del silencio, pues para improvisar se requiere también esa humildad para escuchar,
para ser sensible al entorno y al contexto que se va creando, que se va transformando
constantemente. Es precisamente la interaccion una de las caracteristicas méas sobresalientes en la
improvisacion, sobre todo en la improvisacion colectiva en la cual se forma un dialogo, una
conversacion llena de ganas de relacionarse los unos con los otros por medio de la musica, esa
necesidad humana de comunicarse, de hacer relacion y de construir, por medio de la busqueda, de

la exploracion, de la creacion de un discurso nuevo, de la escucha, y la respuesta. En este tipo de
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improvisacion hay un flujo de informacion y material nuevo mayor al que hay en una
improvisacion en solitario, pues hay una cantidad masiva de datos fluyendo de un lado a otro,
mayor interaccion emocional y, ademas, la suma de dos diferentes estilos y estéticas, lo cual
expande completamente el panorama musical y se abre a muchisimas mas posibilidades. Asi, sin
dejar cada persona su esencia, su lenguaje natural y su estilo, todos son compatibles entre si y se
fusionan creando su propio estilo, que resulta ser la suma de lo que son como seres humanos
independientes, la suma de la musicalidad que trae cada uno como individuo y que creara la nueva

y mucho mas enriquecida macro-musicalidad.

Nachmanovitch (2011, pag. 112) habla sobre esta improvisacion -la cual es compartida-,
diciendo que los diferentes estilos de personalidad tienen diferentes estilos creativos, pues no hay
una idea de creatividad que pueda describirlo todo. Por lo tanto, al colaborar con otros,
completamos, como en cualquier relacion, un self mayor®, una creatividad mas versatil. En este
caso, cuando es una improvisacion colectiva, la escucha del improvisador debe estar a un nivel mas
alto que cuando se estd en solitario, pues se debe estar atento a la conversacion que se va
construyendo entre los musicos. También en el caso de la improvisacion site-specific*, pues se debe
estar atento al entorno, a lo que aporta, al material nuevo, a lo que se esta diciendo y también a lo
gue no se esta diciendo, hay que escuchar atentamente para saber cuando callar o cuando hablar.

La escucha es un factor muy importante en la improvisacion colectiva, de esto habla Matthews

3 Termino usado por Nachmanovitch, para referirse a la totalidad que surge de la suma de varias identidades, de
cémo se complementan y multiplican. Nachmanovitch( 2011)

4 Improvisacion site-specific: forma de improvisar que busca la coexistencia, en términos de igualdad, con el
entorno sonoro .Asi, el improvisador no sélo incorpora los sonidos de su entorno a su musica ,sino que, en ciertos
momentos, adopta una postura de acompafante, colocando dichos sonidos en primer plano como razén de ser de la
musica. Requiere una escucha y una humildad especiales . Matthews (2012)



31

(2012, pag. 155) refiriéndose a la escucha como un factor importante pero desgastante debido a la

cantidad de energia que requiere para lograrse satisfactoriamente:

“Es cierto que la escucha del improvisador es muy atenta, que cansa y que uno tarda en
alcanzar la capacidad de mantenerla ininterrumpidamente durante lo que pueda durar una

improvisacion.”

Quiza entonces, en la improvisacion Site-specific, por ejemplo, se necesita estar atento a lo que
pase, a los cambios, estar escuchando no sélo lo que se esté interpretando, si no lo que interpretan
los demaés para luego tener una perspectiva general y otra individual de lo que ocurre: si un pajaro
esta silbando, o el viento, o si hay ruido en la sala, en la acustica el eco; se le ha de brindar algo
de prioridad al entorno dejando que este le motive a realizar material nuevo y, en muchos casos,
hasta introducirlo en la obra improvisada, es decir: dejando que haga parte del proceso de creacion.
“La Escucha del improvisador es mas una cuestion de apertura que de concentracion.” (Matthews
W. , 2012, p. 155), pues realmente la escucha de un improvisador es mas una apertura que una
concentracion debido a que concentrarse es estar enfocado en un solo elemento y cancelar o darle
menos prioridad a otros, cosa que en un improvisador seria letal, pues son esos muchos elementos

los que hacen que se expanda su improvisacion.

Los tres tipos de escucha segun Matthews:

1. El primer tipo de escucha Matthews lo plantea como el menos evolucionado y es en el cual
se coloca como protagonista el sonido del instrumento propio, y de esta forma todo lo

demas queda distante de este sonido, es una escucha mas individual.
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2. El segundo tipo de escucha es en el cual se estd inmerso en el sonido del instrumento y en
el de los demas, pero individualmente.

3. El tercer tipo de escucha es la que se concibe desde fuera, los sonidos como un conjunto,
ya no se escuchan individualmente si no colectivamente desde una perspectiva menos
protagonista y mas global, lo que permite respuestas mas ‘musicales’ y tener un panorama

de la obra hacia donde va y de donde viene.

La segunda y la tercera son complementarias, Barre Phillips (en Denis Levaillant, pag. 205)
describe estos dos tipos de escucha como dos estados musicales: uno interior y otro exterior. “(...)
Paso continuamente de uno a otro. En el primer estado, estoy inmerso en los sonidos de mi
instrumento y los de los deméas. Me quedo en la fuente. Mis reacciones son viscerales e inmediatas,
cada segundo, cada fraccion de tiempo. En el segundo, estoy fuera del sonido de conjunto y lo
escucho como a distancia; mis reacciones son mas musicales. Poco a poco he logrado ir pasando
del primer estado al segundo, y ahora consigo combinar los dos en el escenario”. En la tercera
escucha se da una sintesis de intenciones, lenguaje, expresividad y dinamicas, pero de una forma
mas completa, es por eso que sin la segunda, que es la escucha individual de cada instrumento,
no puede haber una tercera, Charles Ford (1995, pag. 103) describe esta situacidn con este tipo de
escucha como el lugar en el que cada participante escuchay contribuye a la formacion de un sonido
colectivo que estd en un estado constante de convertirse en musica y, este sonido-deviniendo-
mausica, a su vez, le indica a cada participante como seguir. Tal es, por lo demas, que aunque la
primera escucha y la segunda se complementan -asi como se complementan la improvisacion y la

composicion-, la diferencia es la inmediatez de la respuesta a esos ‘reflejos” musicales, pues en la
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primera es mas instituir -o visceral como decia Phillips-; es decir que una es mas interior y la otra

es mas exterior.

Las tres escuchas estan basadas en la dinamica de intenciones, las cuales construyen el juego o
conversacion que va fluyendo en el momento, Matthews (2012, pag. 158) describe la dinamica de
intenciones como el flujo de fuerzas que se manifiesta en lo que tocan los musicos. Estos tres tipos
de escuchas son del artista en accion. Sin embargo, existe otra escucha y es la del espectador, puesto
que él tiene otra perspectiva que puede ser mas global, pero también depende mucho de sus
conocimientos, bagaje musical, conocimiento cultural, y su subjetividad, asi como el artista

también conlleva todo esto con su escucha.

La escucha de cada persona siempre seré diferente, es por eso que una misma obra, incluyendo
las composiciones fijas, siempre tendran diferentes lecturas, diferentes opiniones, pues para cada
persona tendrd un significado diferente. De manera que una misma obra puede abarcar cientos o
miles de significados, los cuales se construyen tanto como del espectador, asi como del artista o
creador. Este es uno de los conceptos que toca Umberto Eco (1970, pag. 158) refiriéndose a la
diversidad de significados como una obra abierta, pues “se trata de favorecer no tanto la recepcion
de un significado concreto cuanto un esquema general de significado, una estela de significados
posibles todos igualmente imprecisos e igualmente validos”. La definicion de Eco nutre las
posibilidades y la complementariedad de la obra, amplidndola al darle el caracter multiple de
significacion, que, aun siendo imprecisos, son validos, pues dan diferentes caras de una sola obra
por lo que la convierte en una obra infinita, 0 sea: una obra dinamica que siempre esta en
transformacion. Es decir que el espectador, desde este punto de vista, también hace parte de la obra,

pues le da un significado y puede intervenir 0 no en el proceso de creacién como recurso para
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ampliarla, reducirla o cambiarla, siendo también un autor y creador de significados de la obra. Pues

bien: Eco pone al espectador como artista activo dentro de la obra.

Ya se ha hablado sobre lo fijo y lo dinamico, composicion e improvisacion®. Una vez hechas
estas precisiones, concatenando con Eco, es importante decir que el creador necesita de la
comunicacion y, en cierto punto, quiere que su obra sea entendida en sus parametros y
sensibilidades, pues también es la necesidad que se tiene, en calidad de artistas, de comunicar lo

gue se quiere, e incluso de sentir las propias sensibilidades.

“(...) la forma es estéticamente valida en la medida en que puede ser vista y comprendida
segun multiples perspectivas, manifestando una riqueza de aspectos y de resonancias sin
dejar nunca de ser ella misma [...] Una obra de arte, forma completa y cerrada en su
perfeccion de organismo perfectamente calibrado, es, asimismo, abierta; tiene la
posibilidad de ser interpretada de mil modos diversos sin que su irreproducible
singularidad resulte por ello alterada. Todo goce es asi una interpretacion y una
ejecucion, puesto que en todo goce la obra revive en una perspectiva original” - (Eco,

1992, pag. 33).

Justo es Eco al dar esta definicion, pues permite divisar el punto en donde lo dindmico y lo fijo

se encuentran sin perder su esencia original e individual.

% Umberto Eco maneja estos conceptos de forma similar y dice: “En estética, en efecto, se ha discutido sobre la
"definitividad" y sobre la "apertura" de una obra de arte; y estos dos términos se refieren a una dialéctica que todos
esperamos y que a menudo estamos dispuestos a definir: es decir, una obra de arte es un objeto producido por un
autor que organiza una trama de efectos comunicativos de modo que cada posible usuario pueda comprender (a
través del juego de respuestas a la configuracion de efectos sentida como estimulo por la sensibilidad y por la
inteligencia) la obra misma, la forma originaria imaginada por el autor.” (Eco, Obra abierta, 1992)
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El silencio

“Ante el silencio experimentamo$ una angustia que ha dado una hermosa lirica, puede ser
que la poesia més profunda, nacida de la intima manifestacion mistica, pero apenas alcanzamos

’

a vivir con el silencio, nos abate.’

(Callejo., 2003, pag. 174)

El silencio es el fundamento de la musica, pero este no se mide en tonos u armonias, si no en la
longitud del tiempo. En el afio 1952 Jhon Cage compuso la obra 4’33, en la cual plasma un periodo
de tiempo donde no hay interpretacion de sonidos con el fin de mostrar y protagonizar el silencio.
Sin embargo, esta obra tampoco debia cumplir un tiempo determinado, como tampoco el formato

instrumental deberia ser siempre el mismo.®

En esta obra, Cage captura la experiencia y el momento, lleva la composicion a una de sus
moléculas mas minimas: la de fijar un lapso de tiempo y tener una escucha diferente, lo que nos
Ileva también a escuchar el entorno, a abrirnos a una multiplicidad de significados de la obra, a
darle protagonismo a los sonidos del exterior -que no estamos produciendo-, como también a los
sonidos interiores, pues realmente el silencio total no existe, siempre habra una fuente de sonido o

de ruido; nuestro mismo cuerpo es una fuente de rica de sonidos’.

® En las distintas versiones hay cambios en el formato y en el tiempo.

" Una de las experiencias de Cage relata la anécdota en la cual, en una camara anecoica escuchd dos sonidos: uno

grave y uno agudo. El primero era su sistema nervioso (el funcionamiento cerebral), y el segundo correspondia a su
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Javier Callejo (2003, pag. 174) afirma que el silencio no es solo otro elemento de la
comunicacion, sino el centro de la misma. El silencio tiene muchas formas y, a nivel expresivo,
nos ayuda a comunicar diferentes estados emocionales, o a marcar el quiebre de una estructura,
también sirve como especie de Ilamamiento cuando comienza o termina algo; el silencio siempre
nos comunica lo que va a acontecer y esto lo podemos apreciar en diferentes obras. Generalmente
cuando nos encontramos con un silencio hay angustia, cambia nuestra expectativa y nos pone
alertas a lo que va a pasar, pues cambia el espectro sonoro alterandolo donde generalmente se

espera una caida o llegada de algo.

El silencio como recurso expresivo

El silencio tiene la capacidad de dar tensidon, de pedir una resolucion, de llenarnos de
expectativas, y ha estado evolucionando conjuntamente con la musica, desde la época barroca, es
el silencio uno de los recursos expresivos mas lleno de multiples significados, pues nos abre a algo
nuevo, nos da una pausa, una espera que generalmente conlleva algo nuevo, sin embargo el silencio
tiene muchas caras por lo cual como recurso expresivo lo encuentro como uno de los mas
enriquecedores, y también de los mas complejos de usar sabiamente. “[Es un] recurso del
improvisador musical que consiste en dejar espacio para que tengan mas presencia sonora los
otros masicos, el entorno o ambos. Al igual que sus sonidos, el silencio es una decision tomada
por el improvisador, y refleja el mismo compromiso con el fluir de la masica. No es, pues, un retiro
del flujo de los acontecimientos sonoros, sino una contribucion y participacion en él . ” (Matthews

W. , 2012, p. 227). Para el oido musical occidental, el silencio tiene esa posibilidad de cargarse de

circulacién. Con esta experiencia se demuestra que el silencio en realidad no existe, no como un silencio total, sino

mas bien como un recurso del lenguaje, para ampliar y enriquecer nuestra expresividad.
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expectativas, de representar no el reposo, sino la tensa espera, por lo que el silencio puede tener
diferentes funciones que nutren la interaccion y la comunicacidn; sin él, basicamente no podrian

desarrollarse las dos. Sarmiento tiene estas dos categorias para el silencio:

“En el codigo del silencio podemos establecer dos categorias:

Silencio psicolégico

Es el silencio como pausa musical asociado al desarrollo del material musical, que expresamos
a través del sonido: vacilaciones, pausas para respirar, para reelaborar un concepto o idea musical,

busqueda en la memoria de alguna idea, etc.

Silencio interactivo

Son pausas en el dialogo de la mdsica como lenguaje, como medio de comunicacién y, esta
unido a distintos significados en su expresion. Durante estos silencios interactivos tiene lugar
distintas opciones comunicativas: conocimiento y diferenciacion de elementos estructurales,

opinion de contrastes y similitud, etc.” (Sarmiento, 2011)

En estas categorias vemos dos caras del silencio una la cual estd basada mas en la interaccion
y comunicacion, en la basqueda de distintos significados de su propia expresion para si mismo y
con el otro, mientras en el silencio psicoldgico se refiere mas a lo estructural, como por ejemplo el

cambio de ideas, el comienzo de una nueva parte, o el énfasis de esta.
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El silencio como totalidad

Matthews nos habla del silencio como la continuidad, como ese espacio que siempre esta, que
es constante y que aun terminada la obra continta estando, es permanente y permite la existencia

del sonido, esta es otra cara del silencio.

“Algunas abuelas, quiza las que mas café o mate bebian, habrian bordado el mantel entero, cual
manton de manila; pero la mayoria se habrian limitado a colocar unas escuetas flores en distintos
sitios, dejando el resto del mantel en blanco. El soporte aqui, 0 sea, la continuidad, es la tela blanca.
Las florecitas definen estructuras sobre esa superficie, liberdndose, en cierto modo, de la
responsabilidad estructural de constituir el soporte. Pongamos que el improvisador en solitario es
la abuela y su instrumento es la aguja de bordar. Las flores seran sus sonidos, y el silencio-esa
interminable extensién de no-sonido agitada por la expectante escucha del publico-, serd la
continuidad. Es decir, que no hace falta que el improvisador lo ligue todo mediante la continua

generacion de sonido, porque esa continuidad ya esta.” (Matthews W. , 2012, p. 164)

Esta cara del silencio nos muestra al silencio como la totalidad, y es una de las muchas formas
de interactuar con el silencio como recurso expresivo, la cual Matthews grafica de una forma muy
completa mostrando al silencio como ese mantel blanco, el espacio ya dado y los sonidos como el
bordado, las flores, definiendo asi el silencio, como lo que hay entre sonido y sonido, ese espacio

el cual esta ahi continuamente.
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El silencio por decision

Otra de las caras del silencio va ligada a la escucha atenta, y al tipo de escuchas que vimos
anteriormente, ese silencio activo que va ligado a esa escucha, sobre todo hablando desde el punto
de vista colectivo, el silencio de callarse, para escuchar a los demas musicos, para escuchar la
masica globalmente, y analizar que aporta cada musico, tomando el silencio como una decision de
callarse, para escuchar. “Solo se debe dejar de estar callado cuando lo que se tenga que decir sea

mas valioso que el silencio.” Dice Abate Dinouart

El silencio como presencia y ausencia
En esta cara el silencio es usado como un recurso para mostrar el sonido, su presencia y su
ausencia, para enriquecer la forma y estructura musical, exponiendo el espacio sonoro desde una

perspectiva intermitente, el cual aparece y desaparece, activando la atencion y la escucha.

De esta forma un musico enriquece su improvisacion, pues este recurso de intermitencia musical

permite una fluidez y juego del espacio sonoro mas amplio.
El silencio ‘non finito’

“Al primer bidgrafo de Miguel Angel, un escritor italiano del siglo XVI con el envidiable
nombre de Ascanio Convidi, debemos la idea del non finito .Ante las obras de incuestionable
maestria que el gran escultor renacentista dejo sin terminar, tales como los esclavos que tallo para

la malograda tumba del papa Julio I1,Convidi llego a la conclusion de que su estado incompleto
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podria entenderse como una decision estética y no una simple cuestion de abandono.” (Matthews

W. , 2012, p. 169)

Este silencio muestra una cara intima del artista, pues es en este donde nos concentramos en
mostrar lo esencial, sin perdernos en los detalles, dandole prioridad a esa esencia de lo propio y lo
individual, buscando las intenciones, y las ideas mas alla de acabar la obra lo que se llama “estética

de lo inacabado” con el fin de mostrar lo importante, la esencia.

El silencio no interactuado.

Esta es la cara del silencio el cual en las obras esta presente como protagonista, pero no se
interacta con él, o con los sonidos provocados por el entorno, por ejemplo, la obra 4,33, en la cual
sale un pianista al escenario se sienta delante del piano durante cuatro minutos y treinta y tres
segundos sin tocar nada, y posteriormente se retira, en esta obra podemos ver como el silencio s el
discurso, pero sin embargo no se esta interactuando con €él. Matthews afirma que en este tipo de
obras no hay ninguna “interaccion con el azar, sino una postura ante ello.” Es decir que obras como
estas en las cuales se tiene una postura ante el silencio, pero no se interactta con él, o los diferentes
sonidos, situaciones del entorno que llegan por azar, no tienen la capacidad de reaccionar de

distintas formas ante ese entorno.

“Cuando una obra musical se crea compositivamente, su proceso de creacion queda
esencialmente cerrado antes de que se recree en una sala de conciertos. No es posible cierto tipo

de interaccion con el entorno.” (Matthews W. , 2012, p. 175)
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El silencio como final

Este silencio en una improvisacion colectiva puede ocurrir por acuerdo, sin embargo, en una
libre improvisacion los acuerdos o consensos son mas dificiles de leer, pero también ocurren, y es
en ese momento en donde el instinto musical y la comunicacion llevan al colectivo de musicos a
bajar el volumen, o a llegar a un silencio, este silencio también ocurre al final de la improvisacion,

es el cual permite mostrar el final de una improvisacion que puede ser el comienzo de otra.

Sonido

Mas importante que el sonido, es la escucha, pues es de esta que emana el sonido. Anteriormente
hable sobre la escucha y los tipos de escucha, en los cuales se concibe de distintas formas el
lenguaje, focalizado y no focalizado, el cual permite un panorama global. No se puede hablar de
sonido sin hablar de la audicién pues es el sonido la representacion de la misma por lo que permite
crearlo para seguir escuchando. El sonido es la respuesta a la escucha, por ejemplo, en la musica
por tradicion oral, es esta el centro de esa tradicién y lo que permite que siga viva, asi como lo es
en la improvisacion, donde ésta tiene un papel protagonico, con lo cual podemos decir que no hay

sonido sin ella, siendo esta primordial al sonido mismo.

El sonido, asi como el silencio, hace parte de los recursos expresivos de la masica, y tienen los

dos funciones comunicativas y narrativas dentro de la creacion musical, en el caso del sonido,
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vemos entre los mas basicos, sonido por superposicién, sonido contrastante, sonido en segundo

plano o pasivo.

Sonido por superposicion

“La simultaneidad de un -lienzo sonoro- ““ (Chion, 1999, p. 32)

Este es el sonido que ocurre por la simultaneidad de sonidos que se van sucediendo, y que crean

como dice Chino un lienzo sonoro.

Sonido contrastante
“Lo que necesitaba moverse un follaje de castafio. Pero su escalofrié minucioso, total, ejecutado
hasta en sus minimos matices y sus Ultimas delicadezas, no ofendia al resto, no se fundia con él,

permanecia circunscrito” (Proust, p. 32)

Aqui Proust en forma narrativa nos cuenta sobre los sonidos contrastantes y como son
retroactivos los unos con los otros, aun siendo contrastantes permanecen, sin acabar los unos con

los otros, si no que se complementan en sus diferencias timbricas, dindmicas, etc.

Sonido pasivo
El sonido pasivo es aquel que esta lejos, que pareciera estar un poco fuera del foco, y
generalmente no tienen mucho protagonismo, se requiere de una especial escucha para

contemplarlos, este tipo de sonidos se dan mucho en la improvisacion site-specific ya que esta se
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basa en el contexto sonoro del entorno, lo cual exige una escucha de estos sonidos lejanos que
parecen casi invisibles. El sonido pasivo también es muchas veces el que construye la base donde
creceran sonidos mas activos. “En la época del romanticismo, sin embargo, no se hablaba, como
hoy en dia, de -entorno sonoro-, ni mas generalmente de entorno. Salvo tal vez en aleman, el cual
conoce desde hace mucho tiempo la palabra Umwelt s decir -mundo alrededor- se trataba del

sonido y de un individuo.” (Chion, 1999, p. 33)

La percepcion
“La adquisicion previa de un repertorio, de formas-piloto, y su clasificacion (musical o no)

favorecerd la identificacion de una sonoridad emergente.” (Chion, 1999)

La percepcion que tenemos del lenguaje sonoro depende directamente del bagaje musical y de
los estudios y clasificacion como lo dice Chion (1999) ya que es el cerebro el que decodifica el
sonido y lo transforma usando como medio las tres partes del oido (interno, medio y externo). Es
en funcion de lo que estaba preconcebido que se puede dar una nueva percepcion, no es posible
entonces identificar una sonoridad sin antes tener una pre-percepcion, contexto que ayudara a

renovar la percepcion antigua.

La percepcion se nutre, crece y desarrolla a partir de distintas perspectivas, es decir escuchar
sonoridades ya conocidas , desde distintos puntos del ‘oido’, desarrollando perspectivas de la
escucha, asi es como se construye la percepcion renovada, y va madurando con el tiempo, pues al

haber escuchado las diferentes voces, por ejemplo de un mismo standard, la percepcion auditiva
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y narrativa de ese standard va a ser cada vez mas completa, como cuando se analiza una pintura

desde distintos puntos de vista.

Bailblé referenciado en Chion (1999) afiade que en la percepcion analizamos el contexto, sus
caracteristicas, su evolucion, las dinamicas, la aparicion, persistencia, y desvanecimiento. En la
persistencia, por ejemplo, vemos que en la percepcién musical hay sonidos dominantes, a la hora
de escuchar, por ejemplo, la melodia serd lo mas recordado en algunos casos, pero hay una
tendencia a la focalizacion de un sonido, y a dejar en un segundo plano otro sonido, como lo vemos
en los tipos de escucha. “Robert Frances adelanta por ejemplo lo que llama la sobre-audicion-
melddica, que consiste en la tendencia a percibir las notas superiores como figura y las notas mas
graves como fondo. Sin embargo, su experimento utiliza ejemplos musicales cuya estética
presupone esta super-audicion de las notas agudas. La relacion entre figura y fondo, precisa
Frances, no es un dato inmutable del organismo de la conciencia.” (Chion, 1999, p. 68). Estos
sonidos dominantes tienen una tendencia a acaparar la percepcion, de forma que los otros sonidos
le sirven de base al sonido principal para seguir siendo el protagdnico. Sin embargo, esto hace que
la percepcion se enfogque sobre todo en ese sonido, provocando una desviacion de atencion en los

otros sonidos, perdiendo asi la escucha global que tanto necesita un improvisador.
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Tipos de improvisacion
Los tipos de improvisacion segun Wade Matthews (2012) son los siguientes:

Improvisacion dirigida o conducida: forma de improvisacién jerarquica, empleada
normalmente con grupos de diez 0 mas musicos, en la que una persona dirige a los improvisadores,
controlando distintos aspectos de su forma de tocar mediante un sistema de signos (por lo general

manuales).

Improvisacién idiomatica: término acufiado por Derek Bailey, para referirse a formas o
tradiciones de improvisacion basadas en modelos discursivos. Segun Bailey, la improvisacion libre

es no idiomatica. (Bailey, 2010)
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Improvisacion inspirada: término empleado por el ethomusicélogo, John Baily, para definir
una improvisacion que crea nuevos elementos que pueden enriquecer la coleccion de figuras,

patrones, etcétera, que constituyen un modelo discursivo.

Improvisacion libre: el ejercicio sonoro de la libertad. La creacion de musica en tiempo real
sobre un modelo dinamico, generalmente de forma colectiva, aunque también existen los conciertos

en solitario, y a menudo delante de un publico con el que se comparte el proceso.

Improvisacion de rutina: término empleado por el etnomusicdlogo Jhon Baily para definir una
improvisacion que se limita a una interpretacion de los contenidos mas convencionales de un

modelo discursivo sin aportar nada especialmente nuevo o personal.®

Improvisacidn site-specific: forma de improvisar que busca la coexistencia, en términos de
igualdad, con el entorno sonoro. Asi, el improvisador no sélo incorpora los sonidos de su entorno
a su masica, sino que, en ciertos momentos, adopta una postura de acompariante, colocando dichos
sonidos en primer plano como razén de ser de la musica. Requiere una escucha y una humildad

especiales. (Matthews W. , 2012)

Estos tipos de improvisacion son diferentes caminos con los cuales se puede abordar una

composicion libre in situ .

8 VVéase improvisacion inspirada. (Wade Matthews,2012)
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Capitulo 3

Metodologia

Para la realizacion de la obra final -la cual se transforma constantemente- se ejecutaran una serie
de talleres de improvisacion-composicion de carécter exploratorio y experimental, con el fin de
crear un vocabulario sonoro. Utilizando como herramienta principal la improvisacion, se pretende
recolectar informacion sobre la experiencia y, sobre todo, el proceso de composicion-
improvisacion, el cual abrird camino para identificar diferencias o sinergias entre la composicion
y la improvisacion, asi como explorar entre los diferentes tipos de improvisacion: dirigida,
idiomaética, inspirada ,libre, de rutina, y site-specific, segun el texto improvisando de Wade
Matthews (2012), con el fin de abrir camino a la creacion por medio de los diferentes tipos de
improvisacion y enriquecer la creacion musical, retomando y descubriendo nuevas relaciones en el
proceso entre los diferentes conceptos que brotan a partir de la practica. Luego, con base a estas
improvisaciones, se construird una obra nueva con este lenguaje mas el que ira surgiendo con las
transformaciones y variaciones del lenguaje original, para de esta forma, ir creando una
composicion colectiva. Sucintamente, teniendo como recursos principales la pregunta-respuesta y
los signos de referencia sobre los cuales se improvisarg, estos elementos recursivos se usaran como
referente para hacer una nueva creacion en un proceso de improvisacion colectiva, para luego ser
grabado y tener una forma pre-configurada, que tenga una forma fija, pero en la que también habra
un espacio para la improvisacion y re-creacion de la misma. Esto con el objeto de observar los
elementos mas importantes entre improvisacion y composicion, como se van transformando en el

proceso de creacion, cuales son sus puntos comunes y en qué parte se diferencian.
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La investigacion es de enfoque exploratorio, ya que busca a través de la experiencia y la practica
de cada individuo y su préactica colectiva experimentar e investigar por medio de la exploracion.
“Algunos autores consideran que la investigacion exploratoria pocas veces constituye un fin en si
misma,; la definen, mas que como un estadio, como la fase inicial de un proceso de investigacion
continua, en el cual, una vez que el investigador ha obtenido informacion suficiente, puede

plantearse objetivos mas complejos, como describir, explicar o verificar”. (Samperi, et al; 1991).

El método que se empleard en el trabajo de investigacion sera cualitativo, ya que en la
investigacion se emplearan ejercicios de exploracion y experimentacion con los cuales se pretenden
estudiar los descubrimientos a los que se lleguen, y las diferentes conclusiones de la experiencia
con el grupo estudiado: sus emociones, sentimientos, y pensamientos. Con base en la
transformacion de los ejercicios colectivos, se realizara un analisis descriptivo de la experiencia,
haciendo especial hincapié en el proceso, el cual se estudiara y realizara a duo de piano y cello. Sin
embargo, la obra queda abierta a cualquier formato y cambios, pues es su naturaleza dinamica. La
investigacion usa el método cualitativo con fin de revisar e indagar sobre las diferentes conexiones
entre improvisacion y composicion, asi como registrar por medio de un suceso de ejercicios el
proceso creativo, la comunicacion musical, la improvisacion y otros factores que son

imprescindibles para la creacion musical.

El ejercicio de la investigacion comprende la libre creacion musical, partiendo desde diferentes
puntos como referentes: desde la nada misma, como también el uso de un lenguaje propio creado
a partir del bagaje musical propio de cada musico, los cuales daran una idea inicial para la creacion
y se iran transformando en el camino; donde la aleatoriedad, indeterminacion y el azar entrarén a
tener un papel principal con el fin de ampliar y no limitar la creatividad, para dar pie a multiples

caminos que permitan descubrir ampliamente el lenguaje musical.
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La obra

Suite Collage

La Suite Collage es el resultado de unir dos procesos de creacion como son la improvisacion y
la composicion. Fue un proceso de creacion que ocurrié en diferentes momentos y tiene como
principio la transformacién y mutabilidad constante. Ya que nace de una improvisacion, su
naturaleza es siempre mudar, es decir, que nunca llega a una forma estrictamente fija. Sin embargo,
lo que se quiere plasmar en la investigacion respecto a la obra, es como en el proceso de creacion
se va construyendo un camino fijo como son ciertos motivos al estilo minimalista, los cuales en
cada sesion de improvisacion van quedando fijos, y las improvisaciones que surgen de estos
motivos fijos que, a su vez, son mutables y abren la estructura de la obra de una forma dindmica.
La improvisacion y la composicion, es decir lo fijo y lo mutable, conviven en constante

conversacion, complementandose y expandiendo el lenguaje musical de la obra.

La Suite Collage consta de tres movimientos Tu Recuerdo (2015), Al Borde (2016) y Lupus
(2017). Los tres movimientos constan de motivos fijos especificos que nacieron de la exploracién
con diferentes tipos de improvisacion como lo son: Improvisacion Inspirada, improvisacion site-

specific e improvisacion libre.

El proceso de creacién de la obra fue directamente en el piano de manera individual. En este
proceso quedan determinados los motivos fijos, los cuales en cada sesion de improvisacion fueron
estipulados debido a la preeminencia misma dentro de la obra. Los motivos fijos no fueron
escogidos de forma premeditada, sino que en el proceso de ensayo-creacion iban quedando, es
decir, en cada nueva improvisacion prevalecian, a pesar del material nuevo propuesto en cada

sesion, algunos motivos cortos.
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Posteriormente, con el fin de enriquecer més la obra, se plantea abrir la posibilidad de realizar
el ejercicio con diferentes formatos debido a que la obra no es fija completamente —por lo tanto,
tampoco lo es su formato-. La improvisacion colectiva demanda un factor muy importante en la
creacion musical en tanto la interaccion y la comunicacion, pues esto dilata y potencia el panorama
y el lenguaje musical de la obra debido a que cada mdsico trae su propio bagaje musical, su estilo
y, ademas, le da una nueva perspectiva a la obra, por lo que tendra también una percepcion nueva

y diferente que permitira oxigenar, recrear e innovar la obra constantemente.

El objetivo de la obra Suite Collage es mostrar la composicion que es el producto ya elaborado,
y la improvisacién donde el producto es el proceso creativo. Es decir que en la obra se podran ver
los dos procesos al mismo tiempo. Mientras que en una obra escrita no podemos ver su proceso de
creacion en el concierto -lo que vemos es la recreacion-, en la Suite Collage se podréa apreciar el

proceso de creacion cada vez que se interprete.
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AnNexos

Cd1:

En este cd se encuentran los anexos, de la version de la suite collage en su segunda version de
solo piano, las primeras improvisaciones no han sido grabadas, pero esta segunda version es la

version trabajada de las primeras improvisaciones.

En estos anexos se encuentran

Tu Recuerdo 2015 Al Borde 2016 Lupus 2017

Cada uno por separado, improvisado en afios diferentes, en una de sus primeras versiones.

Y finalmente la  tercera  version de la Suite Collage, afiadiendo

el violonchelo, como un afiadido textural y expresivo.

Cd 2:

En el cd 2 se encuentra la version cuatro de la Suite Collage la cual fue interpretada y estrenada en

el primer concierto de compositores del nogal el 22 de mayo del 2017.
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Figura N°1

En la figura N° 1 la linea recta muestra lo que es fijo en la obra, y las lineas curvas son lo

mutable, lo dindmico, lo que esta en constante transformacion.

Proceso de creacion

Primera fase

El proceso de creacion de toda la Suite esta basado en la improvisacion, cada una de las obras
responde un tipo de improvisacion determinada: Improvisacion Inspirada, improvisacion site-
specific e improvisacion libre, respectivamente TU Recuerdo (2015), Al Borde (2016) y Lupus
(2017). Sin embargo, en algunos momentos, en las diferentes fases de creacion, tienden a mezclarse
hasta el punto de difuminarse. Las tres obras utilizan como recursos el minimalismo y el desarrollo

de patrones musicales.

A continuacion, describiré el proceso de creacion de cada una de las obras por separado, en su

primera fase de creacion.
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Tu Recuerdo (2015)

La obra Tu Recuerdo es la primera de la Suite. Como todas las composiciones, su primera fase
de creacion fue en el piano. Esta pequefia obra usa la improvisacion inspirada, no so6lo por la
definicion de inspiracién, sino también porque sigue siempre un modelo discursivo que no se
rompe, Si no que se sigue a través de la interpretacion. Inicialmente se exploraron sonoridades
minimalistas en la tonalidad de Gm que, luego, en la repeticion de la improvisacion, se fue creando
una improvisacion de rutina (situacion que posteriormente pasara en las demas obras), pues al
improvisarse diariamente se iba creando nuevo material, pero asi mismo ese material se adheria a

la improvisacion como el bagaje musical a ser usado en las improvisaciones de rutina.

En esta obra, a diferencia de las dos siguientes, hay un elemento mas en esta primera fase y es
que, al mismo tiempo de creacidén-improvisacion de la linea melddica -la cual quedé como
resultado de los patrones melddicos que tenian preeminencia en la improvisacion diaria-, nace
también la letra, por lo que para esta obra los instrumentos son voz y piano. La voz se incorpora

como un elemento expresivo afiadido al formato, mas no como elemento estructurante.

La linea melddica respeta el modelo discursivo que se crea en Gm. Se usa también la escala de
Gm. El lenguaje musical de toda la obra se encuentra con la misma entonacién conceptual o lo
que se denomina ambiente. Su curva de expresién maneja los mismos picos en patrones y su tempo,

aunque es variable, se mantiene entre Andante y Moderato.

La letra también es minimalista. En cuanto a la historia, la letra hace referencia a recuerdos que

no se van.

La letra

Si tu recuerdo sigue aqui,
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Tal vez camino en espiral,

Tu nombre, indeleble, por siempre.

Esta obra armonicamente se desarrolla en un pedal de Gm, jugando con arpegios entre séptimas,

novenas y sextas.

Al Borde (2016)

Esta es la segunda obra de la Suite. Fue improvisada un afio después de Tu Recuerdo. En esta
obra se desarrolla la improvisacion site-specific, en la cual se le da un protagonismo al ambiente y
al entorno sonoro fuera del instrumento. Para esta obra -la cual nacio del juego y la interaccion con
una gotera-° desarrollé un juego de relleno con silencios y la blsqueda de picos ritmicos con
acentos marcados. Esta obra, en su primera fase, fue puro juego de exploracion e interaccion con

una gotera.

Posteriormente nace en a la improvisacion la interaccion de una nota repetida, para lo cual se
escogio la nota G, y se crea una conversacion con la gotera. Sin embargo, en el proceso de
improvisacion de rutina -el cual es el siguiente paso después de haber encontrado y escogido el
material dentro de la improvisacion site-specific-, esta nota G se vuelve la protagonista, pero basado

en la esencia de una gotera a manera ritmica.

En cuanto a la historia y las emociones que dan el contexto a esta obra, cabe decir que la obra
también tiene relacion con el ritmo de un corazdon que esta al borde de morir, razon por la cual fue

escogido su nombre, pues en el momento en que improvisé esta obra, recién habia sobrevivido a

® Principalmente era la gotera la solista la cual llevaba un ritmo constante, sincopado, con el cual comencé a jugar
a acompafiarle su solo ritmico con acordes libres encadenados, los cuales también fueran ritmicos, pues al ser solo
ritmo, me daba la libertad armonica.
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un atraco, por este motivo también representa el latido de un corazén en un momento critico,

mostrando distintos tempos.

Lupus (2017)

Esta obra es la tercera y Gltima de la Suite. Al ser la ultima, es la mas larga y cuenta con un
lenguaje y bagaje musical mas amplio, aunque sigue manteniendo como recurso el minimalismo.
Esta obra nace de un impulso mas intuitivo e instintivo que las dos anteriores, en donde se
desarrolla una improvisacion libre, en la cual, como primera fase de creacion, se explora libremente
la sonoridad del piano sin seguir una armonia. Se presenta ausencia de melodia, haciendo énfasis
en clusteres y exploraciones topograficas, viendo una perspectiva del piano mas hacia las figuras
geomeétricas que se forman al tocar ciertas topografias, sin seguir una escala o armonia estructurada

o definida.

Esta obra tiene mas dindmicas y cuenta con mas transiciones entre lo fijo y lo mutable. Esta
improvisacion libre, posteriormente, se vuelve improvisacion de rutina. Y es en este paso del
proceso en el que comienzan a salir los elementos melddicos que son los que tienen preeminencia
en cada sesion de improvisacion, asi como también van quedando fijas las notas mas usadas dentro

de esa “libertad”. De esa seleccion quedan las siguientes notas: C Db E G Ab B

Formando una escala exotica la cual resulta siendo simétrica y facilita el juego de relieves y
juegos en la combinacion de notas. De alli nacen varios fragmentos que van quedando como
motivos fijos y principales de esta obra. Posteriormente, sera la estructura y su propio modelo
discursivo -el cual esta abierto a transformacion permanentemente-, respetando la esencia de la
obra, sus motivos fijos, su exploracion y la busqueda sonora fundada en las geometrias y

topografias del piano a nivel visual y digital generadas entre nota y nota.
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La historia y contexto de esta obra, refiriéndonos a las emociones, narra una enfermedad como
lo es el lupus vy, en si, la improvisacion esta basada en los sintomas de esta. ES por eso que tienen
contrastes y transiciones, momentos de misterio y momentos muy fuertes; va describiendo como
un lupus aparece silenciosamente y muestra también cuando toma fuerza, cuando se queda en una
dindmica baja pero permanente. Es alli donde aparecen los patrones minimalistas del bajo, los
cuales también estan en la escala exoética que resulta de la obra y, finalmente, cuando vuelve a su

estado de “remision” y vuelve a estar silenciosa.

Segunda Fase

Proceso de Recreacion y creacion

En la segunda fase, la suite cambia al formato de ddo de piano y cello con el fin de expandir el
lenguaje musical, aumentar las posibilidades de texturas, efectos, técnicas extendidas y también
con el fin de complementar lo que ya estaba fijo en la obra y nutrir con nuevo material musical. La
idea para la segunda fase es crear una improvisacion colectiva y, de esta forma, crear una

conversacion musical que en la primera fase no existia pues era solo piano.

En esta segunda fase la interaccion y la comunicacion son los recursos claves y en los que se
hace mayor énfasis. Lo importante radica en la interaccién en las partes improvisadas, respetando
la esencia de cada obra, asi como las partes fijas que ya tenia, pero abierta a las nuevas
transformaciones que surgen de las conversaciones con el cello y también el nuevo material que

este aporta.
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Pasos del proceso del taller con la chelista:

1. Escucha: En esta etapa se hizo una escucha de distintas grabaciones y versiones antiguas
de la Suite (cuando llego a ser Suite y antes de que lo fuera), con sus obras individuales,
con la finalidad de hacer un rastreo de la evolucion de las obras a medida que iba
transcurriendo en el tiempo. Posteriormente se hizo una escucha en vivo con una version

de piano solo, abierto a los cambios e improvisaciones del momento.

2. Modelo discursivo: En esta etapa se hace una explicacion a la cellista sobre el modelo
discursivo de las tres obras, es decir: las escalas que salieron resultantes, los motivos fijos,
los diferentes momentos que contiene cada obra (aunque estos puedan ser cambiados o
modificados), el lenguaje de cada obra, la estructura resultante de las improvisaciones, lo

fijo y lo mutable.

3. Improvisacion de rutina: En esta etapa nos dirigimos a tocar la Suite por obras
(Tu Recuerdo, Al Borde & Lupus) con la cellista, pero hacemos una improvisaciéon de
rutina, es decir, no afladimos material nuevo, sino que nos basamos en el material antiguo,
usando en las improvisaciones las escalas y motivos resultantes de la anterior fase
(improvisaciones y motivos preeminentes de esta fase), improvisando, pero sin tener
cambios realmente nuevos, y regidas al modelo discursivo de cada obra, con el fin de
conocer cada tema como Yya estaba fijado, y entender la esencia individual por obra para

que, posteriormente, se pudiese entender la obra de manera global.

4. Improvisacion libre: En esta etapa nos dedicamos, junto con la cellista, a improvisar

libremente buscando texturas, efectos, técnicas extendidas y nuevos materiales, por medio
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de la exploracion sonora y usando también la improvisacion colectiva. Esto con el fin de
ampliar nuestro vocabulario, afianzar la interaccion, la comunicacién y la adaptabilidad
entre nosotras como intérpretes, bajo la perspectiva de intérpretes hacia la obra, con otro

horizonte més al buscar mas dinamismo y mas transformaciones.

5. Improvisacion colectiva: En esta etapa nos centramos en la conversacion entre el piano y
el cello, poniendo en primer lugar la interaccion y la creacion de nuevo material musical
basado en lo que ya habia, y centrandonos en las dos escuchas planteadas por Matthews -
la segunda y la tercera-, la segunda en la cual nos enfocamos en estar inmersas en cada
frase y sonidos de los dos instrumentos individualmente, es decir: sin ser las dos
improvisaciones un solo blogue; y en la tercera, hicimos una escucha global donde las dos
improvisaciones eran parte del mismo bloque y se ve un panorama mas global y completo.
En este punto la cellista también propone los nuevos temas, motivos para las obras y tiene

una participacion mas activa dentro del proceso de creacion.

Tercera fase

Lo fijo, lo dinamico, la interaccion y la adaptabilidad.

En la tercera fase de la obra, en la cual fueron participes Sara Izquierdo en el cello, Alejandra
Ibagon en la voz, y la autora del presente texto, Laura Cardenas, en el piano, se hizo una
interpretacion de la obra en el primer concierto de compositores del nogal 2017. Después de tener

unos ensayos previos para concordar los motivos que ya estaban fijos de cada movimiento se
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trabajo en lo dinamico, la interaccidn y en como adaptarse a los cambios que irian surgiendo en el
momento mismo.

Lo fijo

En los tres movimientos ya habia unos motivos fijos, los cuales fueron el producto de las
improvisaciones de la primera fase -solo piano-. Estos motivos fueron los pilares de cada uno de
los movimientos y, sobre estos, se construyo el nuevo material musical que, posteriormente,
también generd algunos motivos fijos. En ese orden de ideas, en cada sesién hay nuevos motivos,

pero solo algunos tienen preminencia y son estos los que quedan fijos.

Lo dinamico

Lo dindmico tuvo como base los motivos fijos y, sobre estos, se formé una especie de juego
ritmico con exploracion de texturas y topografias sobre los motivos, asi, construyendo un
vocabulario dentro de las improvisaciones, las cuales fueron enriquecidas con la improvisacion
colectiva, en la segunda fase hubo méas dinamismo debido a que el formato enriquecia de texturas

cada obra y habia més posibilidades sonoras.

La interaccion

La interaccion es uno de los factores comunicativos mas importantes en esta segunda fase y fue
el que mas enriquecié la obra. Sobre todo, en la obra Lupus, en el ensayo previo a la presentacion,
se trabajo la interaccién y la comunicacion de ideas, asi como las diferentes escuchas, lo cual dio
como resultado momentos inesperados de gran interaccion con la cellista. Para esta segunda parte,
la interaccion tuvo mas protagonismo en la obra Lupus donde se dieron didlogos de ideas basadas,

sobre todo, en lo ritmico.
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La adaptabilidad

La adaptabilidad a los cambios fue algo que surgié ya en la presentacion, pues en el ensayo no
se dieron tantos cambios en la estructura ni en las melodias, como si ocurrié en la presentacion.
Estos cambios exigen un tipo de atencidn y escucha muy especial, asi como la necesidad de estar
demasiado atentas a lo que esta ocurriendo en el momento en tanto lo que se estd comunicando,
para podernos adaptar a los cambios y seguir el rumbo de la obra sin alejarnos de su esencia
completamente; en sintesis, estar enfocadas sin perder de vista la escucha global, pues en este
proceso de creacidn en el momento, se requiere una gran capacidad de recibir y responder a la gran
variedad de estimulos que constituye ese instante los cuales varian no solo desde la musica misma
sino también del entorno, el puablico, sonidos de la calle etc. Haciendo asi contraste con la
concentracion en donde a pesar de los demas estimulos presentes, se mantiene la atencion
enfocada en algo, haciendo un acto de exclusion con lo demas. En ese juego de apertura a los
estimulos y concentracién en uno solo donde surge la adaptabilidad, vista como la capacidad que
requerimos en ese instante para responder, y tomar diferentes decisiones en tiempo real a los

diferentes estimulos, tanto del entorno como de la masica.

Los motivos fijos
Estos son los motivos fijos que tuvieron preminencia en cada una de las improvisaciones y que,

en la siguiente interpretacion, fueron fijos como parte estructural de la composicion.

Los motivos fijos actian como una “bola de nueve”, pues se da inicio con motivos mas
pequerios, que fueron evolucionando y amplidndose con la exploracion por medio de las distintas
improvisaciones. Cada tipo de improvisacion enriquecié el estilo y el lenguaje, ampliando los
motivos ya elaborados, abriendo el panorama a nuevos motivos basados en ostinatos con un estilo

que tiende mucho al minimalismo, haciendo variaciones sobre los motivos de base, por lo que la
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obra, cada vez que se interpreta, tiene a durar mas, volviéndose un efecto de “bola de nieve”, es
decir que va siempre en aumento, pues los elementos antiguos abren el camino a los nuevos. Por
lo tanto, los nuevos se vuelven otra vez el punto de partida y asi funciona: como un circulo de

creacion musical en constante transformacion y movimiento.

Tu recuerdo

Leitmotiv
Al
Y 1)
e WA » »
WY . e
.)

El primer motivo de la obra Tu Recuerdo fue el fijado en la primera fase de improvisacién de
solo piano. Con base a este motivo, nacen los demas. Este fragmento es un ostinato que utiliza s6lo

dos notas: Bby G .

Variacion
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En este segundo motivo se dan unas pequefias variaciones ritmicas, manteniendo las mismas

notas y direccion melodica.

Motivo resultante
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Este es el motivo final fijado, el cual es producto de las diferentes mutaciones e improvisaciones

sobre el primer motivo basado solo en Bb y G. A partir de todas las sesiones de improvisacion fue

protagonico y quedo como parte fija en la obra.

Al borde

Primer motivo

-
-~
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Al borde es la obra que mas caracteriza el minimalismo dentro de sus motivos. Esta basada en
la improvisacion con una nota, como haciendo la imitacion de una gotera, por lo que se hace la
exploracién sonora con una nota. Su lenguaje musical se fundamenta en la variacion ritmica sobre

una sola nota.

Variacion

Variaciones ritmicas sobre una misma nota.

Motivo resultante
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El tercer motivo es la union de las mutaciones -en este caso ritmicas del primer motivo- y es

este motivo el que queda como motivo fijo en Al Borde.

Lupus

Primer motivo
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Este es el primer motivo melddico de Lupus. Nace en la primera fase, en las improvisaciones de
solo piano. A partir de este motivo, se construye el nuevo material por medio de las diferentes

improvisaciones.

Segundo motivo

El segundo motivo, nacido de la improvisacion de rutina, se desarrolla en la espontaneidad como
un elemento de espejo al primer motivo melédico, usando una topografia y figuras geométricas
triangulares en el piano, es decir: las notas G Ab B y C, forman una figura geométrica triangular,
al igual que con la topografia del primer motivo en el cual utilizo las mismas notas. Se puede
observar aca un primer motivo que se transformo y que nacio de la variacion del primer motivo. A
pesar de ser las mismas notas, el ritmo y el juego melddico varian. Este motivo fue sacado de lo

dindmico en la obra y, posteriormente, también quedo fijo en la obra.
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Este es el tercer motivo: un ostinato del bajo, producto de las improvisaciones de la segunda
fase accionada en el primer concierto de compositores del nogal 2017 y el cual tuvo protagonismo

dentro de las demas ideas debido a la retorica que causé (sobre todo en los intérpretes).

Posteriormente se convierte en uno de los motivos principales de toda la obra, nacido también
de todas las mutaciones del primer motivo. Tiene como nota nueva el Db en el bajo y mantiene la
esencia del primer motivo y sus notas, G Ab B y C, haciendo variaciones ritmicas con tresillos de

negra.

Cuarto motivo
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El cuarto motivo se da la extension del tercer motivo, desarrollando algunos silencios y

puntillos como diferencia. Estas variaciones ritmicas hacen, posteriormente, un juego con los
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silencios dentro de las improvisaciones, destacando el poder de expectativa que puede crear el
silencio y también como recurso de comunicacion que enriquece la interaccion entre piano y cello,

asi como también entre las mismas ideas que conectan lo fijo y lo mutable.

Quinto motivo
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Este es el quinto motivo que quedo de las variaciones durante la improvisacion, utilizando
como recurso topografico todas las notas que se habian usado hasta el momento en cada uno de los
motivos. Al unir las notas de cada motivo, se obtiene como resultado una escala exotica C - Db -
E - G - Ab - B, la cual tiende a la simetria y tiene como figuras geométricas triangulos que se

formanentre C-Db-E & G- Ab - B.

El aspecto armoénico a nivel topogréfico.
El aspecto armonico en la Suite Collage fue manejado topograficamente, creando asi una
I6gica de patrones, a nivel de intervalos, distancia, y topografias, hablando del relieve que se crea

entra las notas y jugando con esto, pensandose, toda la armonia a nivel topografico.
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En todas las tres partes de la cual consta la obra, se manejan topografias, las cuales fueron
resultados de la exploracion libre de los sonidos, en conjugacion con los diferentes tipos de
improvisacion, teniendo el mismo proceso de creacion, en el cual se seleccionan las partes de
armonia improvisadas que causan protagonismo, recordacion o a nivel personal un gusto
subjetivo. Estas armonias, exploran también las sonoridades de cluster, y usan como elemento el
juego de intervalos, esto crea su propia logica, es decir que cada movimiento en su creacion y

recreacion , crea su propia logica, de intervalos, dinamicas y lenguaje.

En Tu Recuerdo por ejemplo, el aspecto topogréafico es la topografia de Sol menor, y se juga
en combinaciones del arpegio de sol menor, explorando intervalos de quinta, tercera y notas de
paso, para el movimiento Al Borde el manejo de la topografia arménica es mas intensa pues es
en este movimiento, en el cual se le da todo el protagonismo a la exploracion arménica por
medio de topografias, en este podemos apreciar , como se exploran libremente diferentes
combinaciones de intervalos, los cuales dan como resultado, cluster, o acordes preminentes , en la
parte fija armonica, cuenta con un acorde construido por un intervalo de tercera mayor, al cual se
le superpone una segunda mayor, y luego una cuarta justa, entrando en una logica propia donde
estos al repetirse van formando un lenguaje en el cual priman estos intervalos, asi como también
acordes super puestos, como lo es C,E,A,D,G B, lo cual nos daria con C69maj7 dicho acorde se
maneja de forma topogréafica y se juega con el durante la improvisacion, hablando de lo fijo, en
lo dinamico, estas topografias van a ser las que se salen nuevas en el momento. En el
movimiento Lupus se juega con la topografia que genera la suma de las notas usadas en las
improvisaciones, lo cual, en las partes fijas trae como resultado, el uso de las siguientes notas : C
Db, E, G, Ab, B, y el juego aleatorio de la combinacion entre estas, de forma que se represente

el momento, Y las sensaciones, usando diferentes recursos en este caso como el espejo y
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movimiento contrario, ya que da como resultado una escala exotica la cual es simétrica y
permite una serie de patrones y movimientos los cuales se exploran en improvisacion tanto como
en la parte fija. Por ejemplo, es asi como C Db E G estarian creando un complemento en
movimiento contrario con las notas G, Ab, B, C, y es asi como uno de los motivos principales de

este movimiento usa este recurso en diferentes momentos.

La percepcion cambia cuanto se maneja la armonia a nivel topogréafico, pues los estimulos
tomados cambian de perspectiva, al ser mas libres, y también al ir creando su propia Idgica en el
camino, es asi donde en el comienzo del proceso esta percepcidon tiende a ser mas libre y a
explorar mas recursos, sin embargo , asi mismo en el aumento y desarrollo de este proceso se
crea una logica de “’libertad’’, una logica de intervalos, y una logica de no dependencia de un

solo motivo o regla, el cual es su propia regla.
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Conclusiones

“Para las personas de mente racional, el proceso mental de lo intuitivo parece funcionar
hacia atras. Se llega a las conclusiones antes que a las premisas. Esto se debe a que los pasos

que relacionan a las dos se han omitido, porque son pasos que el inconsciente se ocupa de dar.”

Frances Wickes (1928)

Desde mi experiencia personal la improvisacion siempre ha sido un elemento fundamental en
mi formacién y, con el paso de los afios, he visto el complemento entre improvisacion y
composicion como procesos creativos que no pueden aislarse el uno del otro. En realidad, como
procesos creativos, sus diferencias no son muchas, salvo las técnicas empleadas en tanto la
duracion, la forma de fijacion, lo fijo y lo dindmico; cuando juntamos estos dos modelos, el
lenguaje musical se amplia y es en esa busqueda donde encontramos fin a muchos limites,

encontramos nuevos caminos que exploran no solo el material sonoro, sino nuestra autenticidad.

Por medio de la exploracién de la improvisacion, de la busqueda y la curiosidad, encontré que
la composicién abarca una amplitud de procesos de creacion donde la improvisacion es
fundamental. En la obra Suite Collage, al unir los diferentes tipos de improvisacién, se crea una
obra que esta siempre en movimiento, que no pierde su esencia de improvisacion pero que retoma
sus motivos fijos, estos que se seleccionan por mayor recordacion de una sesion de improvisacion
a otra, o por diferentes causas -ya sean emocionales, intuitivas, subjetivas, o porque ese motivo fue

la mejor seleccion para el desarrollo del anterior-; esta en mi opinion, es la manera més natural de
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componer: improvisando y seleccionando esos motivos, luego trabajando sobre estos motivos fijos.

Por este camino, hasta ese punto, podemos llegar a una obra fija.

La Suite Collage es una obra abierta que contiene motivos fijos y una estructura, pero que
siempre va a estar en transformacion, pues su objetivo principal es la permanente busqueda de
sonoridades, dandole suma importancia al momento mismo en el que se esta interpretando,
haciendo relevantes los dos procesos de creacion y re-creacion en el mismo momento de la

interpretacion.

En este proceso, otro punto importante fue darle total libertad a la intuicion. Esta libertad
personalmente me ayudo a desarrollar mi intuicion de otra forma, viendo diferentes perspectivas,
escuchando de formas globales, percibiendo el mundo como parte de mi obra y no sélo la musica
misma como la protagonista. Encontré que, para entrar en este mundo de la improvisacion, en
conjunto con la intuicion, era necesario ser muy sensible al sonido, la imagen y las sensaciones de
la obra que se yerguen ante la percepcién. Es escuchar nuestra voz intuitiva, reflejando lo que hay

alrededor a través de nuestro propio ser.

Stephen Nachmanovitch (2011) dice que la intuicion es una suma sinaptica, la totalidad de
nuestro sistema nervioso equilibrandose y combinandose en un solo resplandor. Es como la
computacion; pero mientras la computacién es un proceso lineal que va de “A” a “B” y a “C”, la
intuicion se computa en forma concéntrica. Todos los pasos y todas las variables convergen a la
vez en el punto central de decision, que es el momento actual. Durante el proceso de la
investigacion y creacion de la obra, la intuicion, en juego con la improvisacion, fueron necesarias;
de la misma manera, tambien tuvieron que ser desarrolladas la capacidad y el reflejo de dominar o
apropiarnos de lo inesperado. La interaccion y la comunicacion fueron factores importantes para

el proceso de creacion de la obra, sobre todo en la improvisacion colectiva.
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“Se generan nuevos organos de percepcion como resultado de la necesidad. Por lo tanto,
hombre, incrementa tu necesidad para aumentar tu percepcion.” (Rumi, 1981) La percepcion
durante el trabajo de investigacion tuvo diferentes caras a medida que subieron las limitaciones.
En cuanto al instrumento, en el momento en que decidi sumar el cello a la suite, vi ciertas
limitaciones como por ejemplo la posibilidad de tener diferentes texturas, efectos, y protagonismo
melddico que si podia hacer el cello. Asi, teniendo una nueva percepcion de la obra, la
improvisacion fue un camino grato para trabajar dentro de los limites propios, pues fueron estos
los que me llevaron a descubrir la obra, debido a que cada limite enfrentado con la busqueda,
curiosidad y espontaneidad que la improvisacion requeria, me llevaba a ver nuevas posibilidades y

nuevos caminos.

“Una y otra vez mi mejor musica surge cuando siento que el material se ha terminado, que he
Ilegado al fondo de mis recursos, y mejor que termine la pieza antes de ponerme tonto. Busco a
tientas una frase de cierre y termino...pero de alguna manera, a pesar de mi intencion, jel arco se
resiste a detenerse! La cadencia de cualquier final que invente se modula y produce otra cosa, y
brota una melodia totalmente nueva de la nada.” (Nachmanovitch, 2011, pag. 159) Esto es el
mismo proceso por el cual paso la Suite collage, por lo cual tomé la forma de obra abierta. En algun
punto de la investigacion llegué a pensar que llegaria a un punto totalmente fijo, pero lo que pasé
fue un efecto de “bola de nieve” en el cual la obra siempre crecia y tenia algo nuevo, de hecho, en
las grabaciones, cada sesion era mas extensa que la anterior, pues comenz6 a funcionar como una
cadena de motivos fijos que alimentaban al material nuevo y, en la siguiente sesion, se sumaban
los nuevos motivos. Esta forma de la obra abierta surgié también al no controlar la obra en su
totalidad, sino de dejar que siguiera fluyendo sin dominarla plenamente, para que fuera, por si

misma, tomando su propio rumbo.
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“Las cualidades de la improvisacion son la penetracion, la absorcion, la resonancia, el flujo.
Las cualidades de la composicién son la simetria, la ramificacion, la segmentacion, la integridad,
la tension de los opuestos.” (Nachmanovitch, 2011, pag. 195). Del trabajo de investigacion se
concluye, pues, que la improvisacion y la composicion son dos procesos de creacion, que se
complementan el uno al otro y que, en sus diferencias, hay un punto de inflexion cuando trabajan
de la mano, haciendo que se unan en un mismo proceso como se puede dar en una obra abierta en
la cual un modelo fijo y dindmico conviven en movimiento sin perder la esencia de cada uno. Estas
dos tienen como similitud ser procesos creativos, en los cuales lo que varia es el tiempo en el que
se da el producto final, pues en la improvisacion se da en el mismo instante en el que se esta dando
el proceso creativo, mientras que en la composicion fija el producto final es el proceso creativo. En
esta investigacion quise plasmar los dos procesos en una sola obra en la que se pueda contemplar
estos dos procesos tanto de creacién como de re-creacion en el mismo momento. La unién de estos
dos procesos dio una amplitud de recursos, lenguajes, nuevos caminos de exploracion sonora y
desarrollo el reflejo de solucion y decision, pues una de las caracteristicas de este proceso fue la
multiplicidad de obstaculos y “errores” de las situaciones sorpresa, lo cual llevé a dar soluciones

instantaneas.

Esta capacidad se fue fortaleciendo con las sesiones de improvisacion, hasta llegar al punto de
sentirnos seguras al momento que sucedia algo que no esperabamos, pues ya teniamos un bagaje
de soluciones. Aprendimos un reflejo de toma rapida de decisiones, siendo este el aspecto de la
improvisacion que mas me gustd, pues se asemeja mas a la realidad del intérprete, donde se
encuentran obstaculos imprevistos, “errores” que se deben afrontar y solucionar rapidamente. En

suma, la improvisacién nos ensefia formas de funcionar en la vida real, esto es: la creatividad.
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Al llevar la improvisacién hacia la composicion se crea un lenguaje musical donde la creatividad

puede moverse en espiral, asi como también de forma lineal, creando contrastes entre las cualidades

de cada proceso creativo, ampliando las posibilidades y caminos, y generando una articulacion que

logra la integracion entre los dos de forma homogénea.

En conclusion, se puede decir del presente trabajo que:

La improvisacion y la composicion son dos procesos de creacion que se complementan,
pero tienen diferentes cualidades.

Al unir el modelo fijo con el dinamico se crea una obra que esta en constante movimiento
y transformacion.

La improvisacion, como otra forma de composicion, desarrolla habilidades musicales
especificas como la creatividad, la intuicién, la comunicacion, la interaccion, los reflejos,
la sensibilidad, la escucha y comportamientos sociales como la aceptacion de las
diferencias.

A nivel personal el trabajo con la Suite Collage desarrollo en mi una habilidad de toma de
decisiones en tiempo real, asi como el trabajo de escucha global, interaccion, comunicacién
y adaptabilidad. También me ayudo a encontrar una pequefia parte de mi lenguaje propio,
el cual sigo buscando cada dia, pero el cual me acerco a mi propia individualidad, y como
manejarla de forma correcta para poder unir mi individualidad con la de las demas personas
con las cuales se improvisa colectivamente. Aprendi que cada uno es maestro en su

individualidad.
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