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PRESENTACION

En Valencia, el 29 de abril de 2015, el Centro de Estudios de la FSMCV organizé
una jornada de buenas pricticas educativas bajo el titulo “Creacién e Improvisacién
Musical. La mecdnica de la creacién sonora”. La jornada estaba destinada al profeso-
rado de las escuelas de musica y los centros autorizados de la Comunitat Valenciana,
y participaron los creadores Lloreng Barber, Josep Lluis Galiana y Angel Di Stefano,
asi como los integrantes del proyecto de investigacién Soundcool: Elizabeth Ca-
rrascosa, Remigi Morant y Adolf Murillo. Las horas de trabajo entusiasta, tanto por
parte del profesorado como de los asistentes a lo largo de toda la jornada, fueron para
Adolf Murillo el comienzo de una nueva idea, la publicacién de una obra en la que se
pudiera abordar de forma mads extensa, algunas de las cuestiones tratadas.

Entre muchas de las cosas que podemos destacar del perfil humano y profesional
de Adolf es su voluntad por hacerse entender, y contagiar con sus ideas y proyectos al
que lo escucha, tal es el conocimiento y entusiasmo que muestra en todo aquello que
emprende. Y aqui me veo yo, ante su propuesta de prologar este libro, esbozando una
especie de prélogo o quizds sseria mas adecuado hablar de una presentacién?. Ahora
bien, vamos a llevar esta presentacién a dos voces, para tratar asi, de esta forma, los
porqués de la mecdnica sonora y su proyeccién en el dmbito social y educativo.

Por ello, antes de introducir al lector en la ojeada o lectura de uno u otro capitulo,
dialogaremos sobre ellos, de todos y de cada uno, a través de preguntas o comenta-
rios, dirigidas por mi, al experto, es decir a Adolf. Asi, a tenor de sus respuestas y a la
construccién paralela de un didlogo, queremos ser capaces de inducir a la reflexién en
algunas de las cuestiones, que como docentes investigadores en el drea de educacién
artistica y por ende musical nos inquieta, aunque también en otras y numerosas oca-
siones nos colma de satisfaccion.

Maravillas Diaz



INTRODUCCION

M.: En este primer capitulo se “rompen las barreras del sonido”. Pensar en Bar-
ber compositor nos conduce a ver-escuchar sonoridades multiples. Magda Danysz
(2016), en uno de sus dltimos textos, muestra cémo el reconocido e internacional-
mente artista urbano JR pega sus obras a la vista de todos. De igual forma, Barber
en sus conciertos, ya populares de campanas, las inunda de sonidos. ;Compartes esa
nocién de JR al que le gusta definir la calle como la “galeria mas grande del mundo”

A: La ciudad o cualquier espacio supone para Barber una caja de resonancia donde se
entremezcla lo humano y lo industrial, la accién y el azar. Nadie puede dudar de que
en cada accién de Barber resuenan influencias de Cage. Como buen artista fluxus le
es imposible separar la vida del arte. Es un equilibrista del sonido y para nada le gusta
la red de fondo. Un provocador que ayuda a reflexionar sobre la importancia del so-
nido en nuestras vidas. Nos hace detenernos sin dejar de caminar-escuchar. Retengo
en mi memoria unas imdgenes de la RTVV donde una intrépida reportera subida al
campanario le preguntaba a Baber en pleno repique de campanas lo que €l sentia al
tocarlas con tal impetu. Con todo el arrebato y con el micro casi golpeindole la cara
dijo: esto es una ducha de arménicos. Eso es justamente lo que Barber propone al pa-
seante de una ciudad, un vivir la musica del momento. Por ello, en sus musicas visivas
podemos observar un intento imposible de atrapar lo que €l sabe que es imposible: la
esencia de la musica. Lo que queda es una simple marca en el papel de lo que por un
momento fue musica y que nunca volvera a repetirse de igual manera. Barber no im-
pone, solo propone y nos acompafia en un descubrir sonoro Ad infinitum. La musica
como experiencia no se puede encapsular. Solo vivirla. Alld cada cual.

M.: Asi es, Adolf, una marca en el papel transformada en didlogo entre musico y
oyente-espectador al que se le brinda la oportunidad de vivir la experiencia sonora.
Precisamente, de conciertos y espectadores es el tema que se aborda en el segundo
capitulo escrito por Sixto Ferrero “Musica y publico: un andlisis de las responsabili-
dades”. En ¢l Ferrero lleva a cabo un exhaustivo andlisis sobre la crisis de audiencia
en los especticulos culturales. Entre las muchas cuestiones que plantea, de forma muy
atinada, hay una de las consideraciones que hace y me gustaria destacar. El error que
puede suponer pensar que esta responsabilidad recae en la falta de cultura musical
de los jévenes y del publico en general, como si los tnicos que tienen que cambiar y
educarse, segin Ferrero, son los oyentes. En este sentido, voy a hacer mencién a la tesis
doctoral de Gotzone Higuera, que tuve la oportunidad de dirigir. La investigacion
estudiaba las acciones socio-educativas de 21 orquestas sinfénicas espafiolas y 6 de
Gran Bretafia. Sin detenerme en el resultado del estudio, resaltaré que algunos de los
musicos encuestados hablaban de crisis de identidad y veian necesario comenzar con
un replanteamiento de su figura como orquesta y de los objetivos que debe cumplir en
la sociedad actual. Una de las voces afirmaba: “el musico que va a formar parte de una

6



INTRODUCCION

orquesta debe estar preparado, no sélo para todo tipo de repertorio, sino también para
todo tipo de experimentos que se generan en un escenario y aprender como estar en
escena’. Los musicos argumentaban, ademds, que debian adaptarse a los nuevos tiem-
pos y también las gerencias de las orquestas, con las que deben trabajar conjuntamente.

A.: Seguramente y a un paso mucho mis lento que las artes pldsticas, las grandes ca-
tedrales de la musica comienzan a realizar ligeros cambios. Hoy observamos ya en sus
iguales, los museos, cambios que rompen con esa imagen de “cementerio de obras de
arte” y adoracién del objeto. En algin momento del camino, olvidamos que el arte
no puede explicarse desde su culminacién final: la obra. Como afirmaba Dewey, en
su fantdstica obra: el arte como experiencia, la comprensién del arte demanda accién,
generacién de procesos y con ello, explorar las experiencias que se despliegan a su paso.

Nos hemos perdido centrando el foco en el producto final y, sinceramente, se
han descuidado los procesos de creacién y participacién. Recuperar y potenciar estos
espacios, nos permitird disfrutar con plenitud de cualquier acto musical.

Es en la base, a través de la educacién musical participativa, diversa y de calidad
en nuestras escuelas, donde ha de germinar esa poligamia sonora que a bien, nos
propone Ferrero.

M.: De alguna manera es también la apuesta que hace Josep Lluis Galiana cuando
nos habla en el tercer capitulo de “Los Universos imaginarios de la improvisacién.s-
Qué nos estamos perdiendo en las aulas de musica? La libre improvisacién musical:
fuente inagotable”. Todo un tema el de la improvisacion, este podria ser uno de las
cuestiones transversales de todos los capitulos que comprende el libro, y esa defini-
cién que hace Galiana de escuela de vida refiriéndose a la improvisacién libre me
parece genial. Recuerdo el libro de Wade Matthews (2012) que tradujo al espafiol la
editorial Turner y que cita Galiana, Improvisando. La libre creacién musical. Precisa-
mente, el libro en cuestién nace de las preguntas que Matthews se hizo a lo largo de
varias décadas de actividad profesional como improvisador musical.

Ademis de lo que ya recoge el autor del capitulo Josep Lluis Galiana, ;por qué crees
Adolf, que privamos en tantas y tantas ocasiones a los alumnos poder experimentar, tra-
bajar, crear, discriminar, disfrutar de la improvisacién libre? ;Hay algo de inconsciencia?

A.: Adn recuerdo de una forma casi epidérmica mi primera improvisacién con mi
alumnado de secundaria. Creo que fue mi primer acto de rebeldia ante un curriculum
casposo. Arrastramos viejos miedos de nuestra formacion pasada y, todavia, por des-
gracia, nos cuesta desprendernos y aligerar la carga. Creo que en el arte de la docencia
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hay que empezar a transferir ciertas estrategias que utiliza la improvisacién libre y
ofrecer una auténtica deriva pedagégica. Deberemos desaprender, perdernos entre
sonidos para recobrar la belleza del acto creativo y su impronta. Como afirma Co-
rradini (2011) el acto de creacién supone una destrucciéon que ha de someterse cada
vez a una nueva reconstruccién. Dar el paso, y atreverse a un proceso de tal magnitud,
implica abrazar el riesgo y requiere de una gran dosis de valentia. Es por ello, que
debemos ya por fin, romper con précticas huecas y abrir espacios en nuestra imagi-
nacién que nos empujen a visibilizar, el verdadero poder de las artes en los sistema
educativos, tomando por fin, consciencia plena.

M.: Exactamente de visibilizar trata el capitulo que nos propone Damia Jorda en
el cuarto capitulo del libro: “Escuchar la imagen para ver el sonido. Videocreacién
como detonante creativo en el aula de musica”. Son muchos los que junto con Damia
consideramos que el aula de musica tradicional estd en proceso de extincién, ahora
bien yo me cuestiono ¢estd ya o deberia estar? pero no sélo el aula de musica, como
dice Marc Prensky (2015), el aula, en general, sigue anclada en el pasado a pesar de
que vivimos en un contexto de cambio ripido y constante. Sin lugar a dudas, las
herramientas audiovisuales juegan un importante papel en este proceso de cambio y
Jorda nos pone hdbilmente en la tesitura de encontrar maneras de visualizar la mu-
sica para entenderla mejor y por ende para conocerla mejor y hacerla mas atractiva y
significativa al alumnado.

A.: Podriamos pensar que de alguna manera al unir imagen y sonido damos el brazo
a torcer a una especie de “cultura del especticulo” donde se impone la imagen sobre
todo lo demads. Creo que no es el caso, ni la reflexién que subyace de la friccién entre
las artes que propone Jorda. Es justamente en estos espacios fronterizos, donde las
ideas que surgen entre diferentes lenguajes artisticos, contribuyen a la creacién de
nuevos marcos creativos. La diversidad de lenguajes, y su despliegue rizomatico en
las aulas, son auténticos detonantes disruptivos que contribuyen a la destruccién del
pensamiento lineal y homogéneo. Creo, sin ningtn lugar a dudas, que es en estos
espacios intermedios, donde irrumpe con fuerza, la verdadera innovacién.

M.: La verdadera innovacién va de la mano de pedagogias innovadoras, por parte
del profesorado de musica, con propuestas creativas que implique la participacién
“activa-participativa’ del alumnado. Esa es la invitacién que nos hace Maria Elena
Riafio en el quinto capitulo: “Creacién sonora a partir de las narrativas biograficas
en el aula de musica: narrativas sonoras” A medida que va avanzando su discurso,
Maria Elena nos contagia a la vez que nos ofrece la posibilidad de llevar a cabo en
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el aula auténticas performances a través de las actividades que describe. No solo son
ejemplos de pricticas sonoras posibles, susceptibles de ser desarrolladas en el aula de
musica, como bien sefala, ademds es la manifestacion efectiva y practica de que otra
aula de musica es posible.

¢No crees Adolf que propuestas como las que aqui se ofrecen nos acercan a ese
proceso de extincién del que hablaba en su capitulo Damia?

A.: El texto de Marfa Elena es de una belleza reflexiva que nos lleva a entender, des-
cubrir y compartir de qué manera el sonido atraviesa nuestras vidas. Evidenciar esta
condicién tan humana, nos ofrece auténticos condensados de conocimiento a través
de la construccién entre iguales. Cada ser humano es una viva historia sonora, por
tanto, el juego intersubjetivo que propone a través del sonido, no solo pone en juego
el aprendizaje entre iguales, sino que al mostrarnos sonoramente a través de nuestras
experiencias vitales, se reconecta nuestra memoria, nuestros sentidos y, sobre todo,
nuestra emocién. La aportacién de Maria Elena es una clara invitacién de un vivir
la musica desde el yo que se prolonga hacia el nosotros. Imaginar su desarrollo en
las aulas nos permitird innovadoras perspectivas que enriquecen los aprendizajes y
redefinen una aula humanamente diferente.

M.: Es una constante, a través de los capitulos que el libro recoge, la idea de cam-
bio, ahora bien, quizds para conseguir un cambio significativo hay que empezar por
REPENSAR, por EXPERIMENTAR, y por CAMBIAR EL PASO vy de estas tres
cuestiones tratan los siguientes capitulos, el de tu autoria, “Repensar las aulas de
musica o como abandonar la zona de confort: Alumnado y profesorado como crea-
dores”, que corresponde al capitulo seis. El capitulo siete de Elizabeth Carrascosa,
“La creacién musical a través de la tecnologia en la educacion primaria: la experiencia
con soundcool”, y el capitulo octavo, “Cambiar el paso: las escuelas de musica de las
Sociedades Musicales en el S.XXI” de Remigi Morant. Los tres capitulos abordan
Soundcool, herramienta disefiada siguiendo tres escenarios o situaciones didicticas
y que como los autores nos muestran, tiene su sitio y espacio curricular en cualquier
etapa y dmbito educativo.

¢Qué ha supuesto Adolf para ti Soundcool como docente-investigador y forma-
dor de formadores?

A.: La primera leccién de Soundcool es la génesis del proyecto desde un equipo
multidisciplinar donde se unié la pasién por transformar la practicas en la educacién
musical de todo el equipo. Sabemos que la tecnologia por si misma no nos va a dar la
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solucién, pero en este caso, su uso nos permite reforzar el acto de la creacién desde la
colaboracién y el didlogo entre iguales y es aqui donde reside su potencial. Soundcool
fue concebido como herramienta de transformacién y no de sustitucion. Situados
desde un paradigma creativo, donde debe imperar un aprendizaje desde lo sonoro y
des del “hacer”, Soundcool nos ofrece una paleta sonora que facilita la experimenta-
cién y la construccién del conocimiento desde la negociacién colaborativa. Llegados
aqui, ya no nos vale la simple repeticién de datos... no hay vuelta atris.

M.: Ellibro concluye con “Procesos y transformaciones. Piezas sueltas”, de Angel Di
Stefano. Este capitulo nueve, es en su totalidad un ir y venir para quedarse, para que-
darse enganchado en el recorrido que su autor lleva a cabo. Di Stéfano no confirma
sus argumentos con referencias de autoridad, ni recurre al pie de pagina. Sin embargo,
lo que hace, y no resulta sencillo, es recurrir de forma magistral a “pie de obra” desde
) )

la experiencia de quién prueba, conoce, trabaja y se expresa en diferentes propuestas
y espacios con la emocién de tratar de comenzar de nuevo.

Interesante final Adolf para un libro como el que se ofrece a los lectores interesa-
dos en evitar que el aula sigua anclada en el pasado...

A.: Creo que Di Stéfano nos devuelve a ese espacio artesanal y atemporal donde trans-
curren los procesos de creacién y todo es pura experiencia. Leer su texto pero sobre
todo, tener el gusto de conocer su obra nos acerca a esa pedagogia del caracol donde lo
importante es el tiempo vivido con plenitud. Escuchar las voces y susurros de los ma-
teriales a los cuales se acerca y se enfrenta el creador, para dejarse sorprender por ellos,
es de una belleza total. En general su obra y su forma de vivirla me parece un auténtico
acto poético que merece ser compartido y aplicado de facto a nuestras escuelas.

Maravillas: Llegamos al final de este intercambio de pensamientos e ideas sobre
lo que nuestros lectores pueden encontrar en las paginas de este libro, “pendiente de
hacer” término utilizado por Adolf Murillo a raiz de la “Jornada de Creacién e Im-
provisacién Musical. La mecdnica de la creacién sonora”. Mi agradecimiento sincero
a Adolf por haberme hecho cémplice en este recorrido.
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1
ROMPIENDO LAS BARRERAS DEL SONIDO O SOBRE
MUSICAS TEXTUALES Y VISIVAS

Hay quien se acerca al sonido como materia a elaborar y, arrojar
ante su vecino, cual compuesto signo de distincion.

Por el contrario hay quien lo hace para romper imaginarias
barreras y, adentrarse, mediantes contagiosas empatias

del s6lo son, en celebraciones singulares.

Lloreng Barber

Quiero comenzar estas reflexiones recordando uno de los conciertos que mds ha
marcado mi devenir como musico. Era a comienzos de septiembre de 1969, estiba-
mos en un gimnasio de la ciudad alemana de Darmstadt, y asistiamos, como parte de
los Cursos de Nueva Musica, a la presentacion de Aus den sieben Tagen (que literal-
mente quiere decir “En siete dias”) una propuesta de Karlheinz Stockhausen consis-
tente en sonar —en formato concierto— un punado de textos que el autor habia redac-
tado en Paris los mismos dias del célebre mes de mayo-68. A lo largo de 6 sesiones, y
durante 3 dias, se presentaban 11 de los textos/partitura que conforman esta propues-
ta, quizds la mds caracteristica del periodo ‘espiritual’ de Stockhausen. Una espiritua-
lidad aqui matizada por el concepto “musica intuitiva” y que para este autor implica
un aspecto fuertemente colectivo, con un afiadido de dimensién meditativa y una
buscada emancipacién de todo cuanto huela a ‘género’ o ‘forma’ conocida.

En la sesién en que yo tuve la fortuna de poderme personar y ubicarme en la mu
quey p p y y

primera fila, fueron sus intérpretes, a) cinco musicos habituales en el equipo del autor,

b) el grupo “Free Music Group”, ¢) fuera de programa, dios sabrd por qué razones,

grup p prog porq

Roy Hart, un pionero de la ‘extended voice’, para muchos todavia un total desconoci-

do y por aquellas fechas en plenitud de sus facultades técnicas e innovadoras; y, d) a

los filtros y mesa de mezclas, el autor.

Evita Stockhausen en sus textos y explicaciones previas al evento, toda alusién
a lo ‘free’, a la improvisacién, términos y praxis, —por aquellos aflos muy en boga,—
pero que para el autor vienen sin embargo cargados de perfumes, esquemas, memo-
rias y hasta tics a no visitar, optando por el contrario a adherirse mediante el son a
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LLORENC BARBER

lo intuitivo, un flujo —insistird— directo, inmediato, prerracional que incide en as-
pectos ‘concretos’ del emitir/escuchar. “No quiero —escribird Stockhausen en hoja
suelta a modo en programa— una ‘sesién espiritista’, quiero musica. No quiero algo
‘mistico’, todo lo contrario: quiero algo totalmente directo, hijo de una experiencia

directa” (Stockhausen, 1969)

De lo que soné aquella tarde en que yo estuve, obviamente no recuerdo nada
concreto, salvo las para mi sonoridades exéticas de lo que ahora podemos llamar ‘téc-
nicas instrumentales extendidas’. Sonidos y modos que, por aquellas fechas, todavia
poco versado en viajes, me resultaban impactantes, no en vano yo llegaba a Alemania
desde una Valencia en la que todavia era anatema escuchar y apreciar en un concierto
una simple serie dodecafénica. Tan s6lo recuerdo los muy matizados incipits y finales,
o ese hacer ‘moverse el discurso sonoro’ cual rio de aguas compartidas con apenas una
fugaz mirada entre alguno de sus intérpretes, modo propio del discurrir musical
cuando este es plural, intuido y versatil.

Pero lo que mds me llamé la atencién —y no pude dejar de observar— de todo
cuanto alli sucedi, fueron las manos de Stockhausen pegadas a los botones de la
mesa de mezclas. En efecto, nada de lo que escuchdbamos llegaba a nosotros sin antes
pasar por las manos y el control de ese compositor endiosado, que manipulaba poten-
ciémetro y filtros a su gusto/y/placer. Lo que le permitia incluso enmudecer o regular
—en crecendos/diminuendos, fortes/pianos— y filtrar, cuantas iniciativas, ataques o fi-
nales pudiera tomar alguno de ‘sus’ —sic— intérpretes.

Para hacerse una idea del modo en que estin redactados estos textos/partitura, bien
est reproducir uno de ellos, titulado Verbindung, que en castellano significa “Conexion™

“Haz sonar una vibracién al ritmo de tu cuerpo. Haz sonar una vibracién al ritmo de tu
corazén. Haz sonar una vibracién al ritmo de tu respiracién. Haz sonar una vibracién al
ritmo de tu pensamiento. Haz sonar una vibracién al ritmo de tu intuicién. Haz sonar una
vibracién al ritmo de tu iluminacién. Haz sonar una vibracién al ritmo del universo.
Combina libremente estas vibraciones. Deja suficiente silencio entre ellas”.

Todo un mundo de elevada intuicién se postula aqui para superar, intuitivamente,
eso tan primario como el ‘pensamiento absolutista’ o el crear ‘productos artisticos’. No
< ) z . . 7 <
mas ‘opus’, —podia leer en el escrito previo de Stockhausen— permutémosle por ‘pro-
cesos’. Texto este lleno igualmente de referencias a las ‘ondas simpéticas que las fuer-
zas intuitivas’ son capaces de producir y que seguramente leyé Roy Hart, el dnico
intérprete —en esta ocasién—, ajeno al resto de ellos, todos fieles y entregados colabo-

radores habituales del autor.

El caso es que, tras mas de 40’ minutos de una muy intuitivamente profesional
lectura del texto propuesto, cuando ya todo conducia al silencio final, la hasta ahora
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ROMPIENDO LAS BARRERAS DEL SONIDO O SOBRE MUSICAS TEXTUALES Y VISIVAS

discreta intervencién vocal de Roy Hart, no dio por terminado su personal proceso
‘intuitivo’, y para pasmo de intérpretes, publico y del mas que rabioso Stockhausen
comenzé con decisién a propinarnos un virtuoso ‘solo’, ya sin las manos del autor
manejando filtros y control de volumen, que duré otros 40’y que nos tuvo a todos mas
que encantados, y que supimos agradecer con infinitos aplausos al acabar, ahora si, el
muy duplice leer el texto/partitura propuesto.

La libertad y hasta la intuicién no admite filtros, parcelaciones ni controles.

Pero... ¢ cémo y por qué llega a plantearse como ‘partitura’ vilida un simple texto
dénde se pide a los intérpretes realizar una accién, por més que esa accién conlleve un
sonido —sin especificar instrumento— un ritmo —unas veces facilmente reproducible y
otras claramente no— un combinar libremente sonido(s) y ritmo(s), eso si, administrando
‘suficiente’ racién de silencio entre combinacién y combinacion?.

Para contestar a cuantas cuestiones se puedan plantear cuantos musicos y no
musicos quieran entender algo de este salto que se sale y aleja de tradiciones y acade-
mias ampliamente custodiadas por celosas instituciones y repertorios y orgdnicos ins-
trumentales, habrd que escrutar en la historia.

Alguna pista y luz podré ofrecer si consideramos que ya en 1952, un compositor
nacido en California en 1912 pero alumno de Schénberg, estrend la siguiente parti-
tura/texto titulada 4'33”, cuyo contenido dice escuetamente esto:

I
Tacet

II
Tacet

I
Tacet

NOTA: El titulo de esta obra es la longitud total en minutos y segundos de su interpre-
tacién. En Woodstock, N.Y., el dia 29 de agosto de 1952 su titulo fue 4337,y las 3 partes
fueron 33”,2’40’y 120”. Fue interpretada por D. Tudor, pianista, quién indicé el comien-
zo de cada parte cerrando la tapa del piano y el final abriéndola. De todas formas la obra
puede ser interpretada por cualquier instrumentista, o combinacién de instrumentistas, y

durar cualquier longitud de tiempo” (Barber, 1985: 31-32)

Cuenta uno de los asistentes al estreno, llamado Calvin Tomkins, que “en el hall
de Woodstock, abierto al bosque por la puerta trasera, los oyentes que pusieran aten-
cién pudieron oir durante el primer movimiento, al sonido del viento en los arboles;
durante el segundo, el choque de algunas gotas contra el tejado; durante el tercero, el
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publico percibid, ademas, y afiadié sus propios murmullos de perplejidad a los otros
‘sonidos no intencionales’ del compositor. Si fue un caso de arte que imita a la natura-
leza, o la naturaleza imitando al arte, es una cuestién no resuelta”. (Barber, 1985)

El mismo Cage cuenta cémo llegé hasta aqui, recorddndonos que, ya en 1948, en un
curso veraniego dictado en Black Mountain College y en una conferencia titulada “De-
fensa de Satie” planteaba cuestiones como estas: ;Cual es la materia de la musica? Los
sonidos y los silencios. ;Cudl es el elemento comun a éstos? La duracién, el tiempo. Y
concluye Cage: la musica de Satie (y Webern) orientan la musica hacia éste axioma
compositivo, pero que la gran musica occidental abandon tras el renacimiento al con-
ceder importancia excesiva a la altura clara y distinta, esto es:1a nota. Y consecuentemen-
te, al concepto de armonia, para el que el silencio es pura negacién, un no-ser. “Beetho-
ven, dird, antes de escribir una composicién, planeaba la sucesién de tonos, o sea,
planificaba su estructura arménica. Satie, antes de escribir una pieza, planificaba la lon-
gitud de sus partes”. Conclusién: “Beethoven estaba en un error, y su influencia, tan ex-
tendida como lamentable, ha sido mortifera para el arte de la musica” (Barber, 1985:27).

Aqui se desvela ese paso que abre el paradigma compositivo del discurrir armé-
nicamente ordenado, a la simple y mecdnica cronometria.

Adn mids, Satie solia afiadir, en algunas de sus composiciones, entre un pentagra-
ma y otro, diversas palabras y hasta anécdotas e historias que tienen por misién alejar
la mente del intérprete de un exceso expresivo su digamos ‘mecdnico’ discurrir sénico,
dando a éste sonar una cierta lejania de lo ‘demasiado humano’y acercindolo a una
casi autonomia.

Resumiendo, si misica mds que nota o armonia es —para Satie/Cage— duracién:
todo lo que durante una duracién determinada —sea gesto, silencio, movimiento, o
accién, también teatro o vida y cotidianidad— es musica sin mds. Y como dird ese sa-
bio libro chino, el “I Ching” habra que entrenarse como musicos en la aceptacién de
que asi son las cosas.

Pocos afios mas tarde, el propio John Cage propondra una réplica ampliadora de
este 4337 tan citado y fértil, desde que se formuld, a saber:

“000” (433" n° 2) (1962). En una situacion —dice literalmente el texto de esta partitura— con
la mayor amplificacion posible (sin feedback) realizar una accion disciplinada, sin interrupcio-
nes y generando, en todo o en parte, una obligacion para otros. Nunca dos interpretaciones de esta
obra se han de realizar a partir de la misma accion; tampoco puede esa accion ser la interpreta-
cion de una pieza musical. No hay que prestar atencion a la situacion electronico-musical, tea-

tral.” (Barber 1985: 68)

Frente a aquel desmesurado primer plano determinante de lo temporal y sus
puntillosas y exactas duraciones, aqui —en este 0°00”- el tiempo entra en disolucion,
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en irrelevancia constructiva. Es materia disponible y sin limite, como nos lo recuerda
el gran antropélogo Levi-Strauss en sus estudios étnicos.

Para ejemplificar este 0°00” Cage sube a un escenario y se concentra en beber
“disciplinadamente”un vaso de agua. Asi nos lo narra C. Tomkins “se puso un micré-
fono de contacto alrededor de su cuello, puso el dial del amplificador al maximo y
bebié un vaso de agua. Cada sorbo reverberé por el salén como el caer de una ola
gigante”. (Barber 1985)

Si a todo ello sumamos que bien pronto —en 1962— surgird el movimiento FLU-
XUS, esto es, una agregacion de artistas y sobre todo musicos (europeos, americanos y
japoneses) que pondrin en practica —bajo el titulo de “Neo dada in der Musik’— una
muy plural y disimil praxis artistica que ejemplificard cada quién segtin su leal entender,
su abierto, confuso, horizontal pero real concepto de arte como la suma de todos aque-
llos modos y aquellas praxis —en palabras del francés Robert Filliou— que ejemplifican
el hecho de que “el arte es todo aquello que hace la vida mds interesante que el arte”.

Y es ahi, en ese contexto, conceptual, pop, y ‘free’ donde a todo lo expuesto hasta
aqui en estas lineas se sumardn los paradigmas minimalistas, conceptuales, simulta-
neistas, contextuales, procesuales, etc. y todo ello generard un abrir la musica a lo so-
noro en su aspecto mds diverso y amplio. Asi es como todo un cimulo de palabras,
diagramas, nimeros, vacios, simbolos y grificos comienzan a poblar partituras y pro-
puestas, pues musica ya desde estos afios serd tantas cosas como la imaginacién y el
vivir nos dicten. Y todo ello muchas veces andard pegado a una voluntad de crear sin
control, o con control delegado, o con semicontrol —aleatorio’ fue el término mds
usado— o con control unas veces y sin control otras, etc. Todas las combinaciones se
integran en un proponer que se pliega a cuantas posibilidades pueda dar un mundo
ya sin limites ni compuertas.

Espafia un pais de vanguardias

En estos temas, este pais nuestro no anduvo nada remiso, ni en conquistas de liberta-
des ni en manca originalidades y excepcionalidades. Muchas veces, incluso, se supe-
raron los modelos fordneos. Otras simplemente se adhirieron a una Espafia contex-
tualmente pobre pero libertaria e imaginativa hasta sus tGltimas consecuencias.

Desde muy pronto, y tanto en Madrid como en Barcelona, hubo de todo. Tengo
para mi que, con un —eso si— atractivo mas escénico, surreal y parisino en la metrépoli
que fue y es Barcelona, y por el contrario una radicalidad mas suelta, conceptual y abs-
tracta en el entorno madrilefio. Valencia, por su parte, con unos pocos afios de decalage,
puede que ocupe un lugar de excepcién tras el contexto dual a que nos referimos aqui.
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En cuanto a Madrid, todo cuanto se diga y cuente de partituras textuales y/o vi-
sivas nace y crece en o cerca del proponer ZAJ, que es como en Espaia dieron en
llamarse las propuestas méds Cage o FLUXUS que nuestro pais ha cobijado.

De cuantas acciones, intervenciones, inauguraciones, paseos y hasta viajes en tren
que se desataron con furor contagioso y primaveral, la partitura de “Los Holas” de
Juan Hidalgo tiene, por su pacto entre rigor ceremonial propio de las propuestas
“concierto”y su carga de profundidad distorsionadora, un valor ejemplarizante rotun-
do. Aqui su transcripcién completa:

“LOS HOLAS, musica-etcétera 1966 en 3 tiempos para un director y un nimero ilimita-
do de instrumentistas”.

TIEMPO 1. Sale el director, saluda, se gira hacia los atriles y sillas vacios y se concentra
durante un cierto tiempo.

EL DIRECTOR SALUDA Y PAUSA

TIEMPO 2. A una sefial convenida del director y siguiendo un orden previamente esta-
blecido saldrd un musico que se sentard o colocard delante de su atril vacio y con calma
ejecutard, cuando el director se lo indique, la nota més grave de su instrumento.

El director indicard también la dindmica y duracién del sonido.

Asi hasta que todos los instrumentistas se encuentren en el podio.

EL DIRECTOR SALUDA Y PAUSA

TIEMPO 3. A una sefial del director todos los instrumentistas ejecutardn en acorde y
“fortissimo” la nota mds grave de su instrumento.

El director podra ad libitum repetir este acorde (siempre “fortissimo”) cuantas veces crea
conveniente.

EL DIRECTOR SALUDA Y FINAL
NOTAS:

La duracién total de esta obra serd igual en minutos al nimero total de ejecutantes dispo-
nibles director excluido.

El director distribuird la duracién total dando a cada tiempo una duracién parcial adecua-
da y controlard cronométricamente durante la ejecucién estas duraciones parciales con
toda exactitud.

Para Gerardo Gombau

Madrid, 1 mayo, 1966
(Hidalgo, Juan, 1971: s/p)

De igual modo a como este “Los Holas” de Hidalgo acabé siendo una obra-to-
tem para las musicas-accién o teatro musical en Espafia, otra obra, el “Coral Hablado”
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de Ramén Barce lo fue de las poesias experimentales de concepcién sonora; quizis
por esto yo he acufiado el término de ‘Musicas Habladas’y no el de poesia fonética o
poesia sonora que otros autores prefieren.

Bisicamente, “Coral Hablado” es un acudir a la situacién conferencia, tan sélo que
aqui —en esta coral- reduplicada y en simultaneidad. Los intérpretes aqui son tres
conferenciantes, que comienzan y acaban su conferencia (conferencias de tema libre
todas) siguiendo un esquema temporal estricto en fugato, esto es, comenzando y aca-
bando uno tras otro. Con el anadido —lo que supone un plus de verosimilitud— de que
llegado un cierto tiempo, marcado puntualmente en la ‘partitura’ desde el publico, los
distintos conferenciantes serdn interpelados por alguien del ‘publico’, sobre algin as-
pecto concreto del discurso de cada uno de los conferenciantes. El recurso a la situa-
cién ‘conferencia’ tiene su atractivo para un musico de aquellos afios en el hecho de que
“el conferenciante es de todos los hablantes (incluido el monologo) —escribird Barce—
el que hace menos hincapié en si mismo como persona-hablante-singular”. (Barber,
Palacios 2009:169). Y es ese incidir en lo exterior y cotidiano el que se manifiesta
como paradigmatico y central en casi todas las propuestas de la cuerda fluxus/zaj.

Por su parte, Walter Marchetti, otro de los activos propositores de estos afios re-
sume asi de lacénicamente la actividad artistica que desde Fluxus/zaj se ejemplifica:

« . z . . »
Zaj €s como un bar. La gente entra, sale, esta: se toma una copay dCJa una propina .

™

i) w' A30eg%

oM.
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Coral Hablado 1970 Ramén Barce (transcripcién-esquema temporal
para 5 conferenciantes por Lloren¢ Barber).
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Unos afios mas tarde, este recurrir a la coloquialidad de un hablante/conferen-
ciante, renacerd en boca de un grupo que tomari por titulo FLATUS VOCIS TRIO,
una propuesta conformada por Bartomeu Ferrando proveniente de la poesia visual,
de accién o de la ‘performance’; Fatima Miranda, cantante que tras su paso por el
Taller de Musica Mundana devino lieder de las musicas vocales en todo su espesor
expansivo, y Lloreng Barber musico proveniente de las musicas contemporaneas pero
cultivador de propuestas de arte publico sonoro asi como también atento a las musi-
cas habladas y como veremos mas adelante, también visuales.

Flatus pondra sobre la mesa de todas las fruiciones el habla como chéichara y
fuente inagotable de sorpresas, ritmos, amontones, entonaciones y otros bla-bla como
tértil recurso sin fin. Su materia prima es, muchas veces, no el lenguaje culto y pulido
de la poesia o de la intencionada publicidad, sino mds bien la simple voz en murmu-
llo, reflexién en voz alta o en charla (no siempre sosegada o lineal sino muchas veces
en crispada discusion, enfado o bromista) puesta en acto.

Asi, para Flatus toda palabra, expresion, simple gesto mds o menos enfético o en
ronroneo musitado y por ‘lo bajini’, canturreado o sollozado es ya una ‘obra’ o ‘propues-
ta’en potencia. Las propuestas de este Flatus, tienen normalmente una sola idea audio/
lingiiistica, concentracién esta que muchas veces queda ya explicita y acentuada en el

» «

frontis de sus titulos: “Marafia”, “Los Adioses”, “Nana”, “Hay que ver eh?”, etc.

Flatus Vocis Trio, se presentard al publico, tras dos afios de entrene, en el festival
mds permeable y rico que nunca se ha dado en nuestra ciudad, Valencia, tras el post
cageano y post FLUXUS, Ensems de 1979. Serd en el Tramesa d’Art en favor de la
Creativitat, que tendrd lugar en mayo de 1987 y en un flamante Palau de la Musica
que se abre a una ciudad, Valencia, que se quiere también vanguardista.

Flatus se dari a conocer recreando, sobre el escenario, el célebre Himno “Valen-
cia” del Maestro Padilla (“Valencia es la tierra de las flores, de la luz y del amor. Va-
lencia, tus mujeres todas tienen de las rosas el color...”) eso si con sus tres integrantes
vestidos de falleros, alquilados en histérica casa Insa.

En este festival se unird la tradicién vanguardista catalana capitaneada por el gran
Joan Brossa, que nos brindé su sarcdstica sonrisa, comentarios y sabiduria mds que
andrquica, y cuya presencia se complementara con una exposicién antolégica muy com-
pleta que llevara por titulo “Les paraules son les coses”, y dénde sus poemas objeto, sus
poesias visuales y sus estimulantes acciones sonoras encontrarin acomodo. Un hacer el
suyo de raices surrealistas y vaga y diluidamente escénicas y que ya en 1968 habian dado
lugar al célebre “Concierto irregular” o propuesta en la que puso en obra sus palabras:
“La accién da soporte a la musica a favor de una potencia poética y no intenta rivalizar
con el ballet o la pantomima”. En este tan irregular unir artes tan vecinas y porosas, serd
dénde se dard a conocer nuestro gran musico Carles Santos y desde dénde su muy es-
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pecial actitud poético/performativa unida a una sensibilidad minimalista de toques ba-
rrocos y exuberantes, comienza a generarse en pos siempre de un “convertir —seran sus
palabras— el escenario en un gran pentagrama”. Y si el escenario deviene pentagrama, el
piano (como nos lo recuerda en el programa de esta Tramesa d’Art el gran poeta Car-
les Hac Mor) deviene su agujero, su vacio, su fetiche, su sexo. Es por ello que “la utili-
zacién por Santos de su voz, de su cuerpo —escribe Hac Mor- asi como de otros muchos
elementos ajenos, en recitales, conciertos, situaciones variadisimas, acciones parateatra-
les, piezas de teatro musical, films y un riquisimo etcétera, no son sino coqueteos con el
piano, roces a su alrededor originados por la agitacién, la rabia, el estimulo, el amor, el
tremolar y la excitacion que le causa este agujero absorbedor que le acapara, le trastoca
y hace que a menudo se desborden mutuamente, él y el piano en una impetuosa cépula,
dicho sea hiperbdlicamente. Exaltado Santos por las teclas e inflamado por sus sonidos
se liberara de vez en vez, o las ha de hacer sufrir perversamente con tal de no ser absor-
bido por el vacio, por el fetiche que no puede corresponder nunca en la medida en que
el amante enamorado le reclama como representacién de un objeto indefinido e inabar-

cable del deseo”. (Hac Mor, Carles, 1987)

Pero “Tramesa d’Art” no es sélo un encuentro fértil de lo poético/sonoro y lo
poético/visible de proveniencia madrilefia o catalana, sino también europea, via sobre
todo italiana a través de la presencia y actuacién de Adriano Spatola pero también y
sobre todo de Enzo Minarelli quién dard a conocer en el programa de este evento su
manifiesto de la “Polipoesia como prictica de la poesia del dos mil. Razonamientos
polipoéticos en torno a la situacién espafnola”. Un manifiesto este que tendrd hasta
hoy muy larga y densa cola, por lo que bueno es darlo a conocer de nuevo aprove-
chando esta atalaya, su virtualidad actual asi lo aconseja:

El manifiesto de la polipoesia

1) Solamente el desarrollo de las nuevas tecnologias marcard el progreso de la
poesia sonora: los medios electrénicos y el ordenador son y serdn los verdade-
ros protagonistas.

2) El objeto lengua debe ser indagado en sus minimos y méximos segmentos: la
palabra, elemento bésico de la experimentacién sonora asume las connotacio-
nes de multipalabra, penetrada en su interior y recompuesta en su exterior. La
palabra debe poder liberar su polivalente sonoridad.

3) La elaboracién del sonido no admite limites, debe ser empujada hacia el um-
bral del ruidismo puro, un ruidismo significante: la ambigtiedad sonora, sea
lingtistica como oral, adquiere sentido si explota al méximo el aparato instru-
mental de la boca.
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4) La recuperacién de la sensibilidad del tiempo (el minuto, el segundo), debe ir
mids alld de los cinones de la armonia o de la desarmonia, porque sélo el mon-
taje es el pardmetro justo de la sintesis y el equilibrio.

5) La lengua es ritmo y los valores tonales son los verdaderos vectores del signifi-
cado: primero el acto racional y después el acto emotivo.

6) La Polipoesia estd concebida y realizada para el especticulo en vivo; tiene
« . » ’ 7 . .
como “Prima donna”a la poesia sonora, que serd el punto de partida interrela-
cionador entre:

— la musicalidad (acompafiamiento o linea ritmica),

— la mimica, el gesto, la danza (interpretacién, ampliacién, integracién del
tema sonoro),

la imagen (televisiva o por diapositiva, como asociacién, explotacién, redun-
dancia, o alternativa),

la luz, el espacio,

los vestidos y los objetos.

Con todo este arsenal de materiales, modos, técnicas y apuntes, la polipoesia devie-
ne fonética, visual, grafica, objetual, concreta, sonora, electrénica, audio, gestual, de ac-
cién, performatica, brutal, informal, etc. Un sinfin de recursos e intenciones pueden ser
posibles y convenientes, pero la centralidad del mensaje es la evenementalidad, el direc-
to. Algo que, bien prontito los audiopoetas pondrin, por purita intuicién, en préctica.
Sobre todo, a mi parecer en el contexto cataldn. Asi en Barcelona se materializard, —tras
los Brossa-Santos-Calleja,— via las exitosas y hasta multitudinarias revistas a) “De viva
Veu, Revista parlada”, organizadas entre 1993 y 1995 por los poetas Carlos Hac Mor y
Esther Xargay, a las que seguirdn las muy publicas y callejeras b) “Revistas Caminadas”,
o algo mds alld y ya no en Barcelona sino en pleno Delta del Ebro ese festival mixto que
es la “BOUESIA”, creado a partir de todo este denso pasado poéticosonoro a sus espal-
das, por el musico/ artista sonoro Miquel Angel Marin. Un proponer —el de esta “Boue-
sia’— dénde la recuperacién de las costumbres poéticas orales, con sus itinerancias, ver-
sificaciones espontdneas y casi olvidadas se entremezclan con intervenciones musicales,
tecnoldgicas, intermedia o escénicas.

Sobre las musicas graficas o visivas, o el auscultador
oir de los ojos

Desde que los diversos futurismos dieron en aceptar y practicar “la infinita variedad
de los ruidos” como elemento a integrar en lo musical, la escritura en que se represen-
)
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ta ésta, esto es el solfeo y sus partituras, comenzé a sembrarse de signos y modos de
representacién distintos a los habituales en la escritura ‘solfistica’ orquestal.

A finales del s. x1x las baudelerianas correspondencias sonido/color llenaron
cientos de especulaciones y soluciones como las de Scriabin con su ‘Prometeo’
(1910) dénde se integra en el organicum orquestal un teclado de colores, o su
propuesta (inacabada) final titulada ‘Misterio’ (en que se concitaria “una grandiosa
sintesis religiosa de todas las artes que anunciaria el nacimiento de un nuevo
mundo”) etc., unas correspondencias estas en las que se integrarian igualmente
todo un ‘nuevo’ mundo inundado de maquinas, sirenas, acero y velocidad o tocado
por la potencia irresistible de la electricidad. Es en este contexto en el que musicos
como el franco americano Edgar Varese, son capaces de apostar por lo desconoci-
do, —con propuestas inéditas y manifiestos— postulando con toda urgencia y con
mil y una exigencia, evidencias como esta que ahora nos compete: “Nuestro alfa-
beto musical debe enriquecerse. La velocidad y la sintesis son caracteristicas de
nuestra época’.

Asi es como en este ambiente de optimismos y novedades, nuevos y exigentes
grafismos acompafiardn ese abrirse de compositores y partituras a inusitados modos
distintos de ataque en los instrumentos de siempre o simplemente un aceptar nuevos
instrumentos —algunos hijos del progreso tecnolégico: paradigmatico fue la utiliza-
cién de la sirena en la joven Republica de los Soviéts— que se sumardn a la estirpe del
nuevo solfeo del ruidismo practicado con rotundidad por aquellos futuristas, a saber:
“estallidos de truenos, silbidos, gorgoteos y crujidos, estridencias y frotaciones, golpes,
rugidos de animales y de hombres” recursos sénicos estos mediante los cuales Russo-
lo proponia espabilar nuestros sentidos e imaginacién auditiva.

Asi, ya sea la partitura de Russolo que lleva por titulo “Risveglio della cittd” para
intonarumori, o la “The Banshee” (1923) de Henry Cowell (para ser tocada directa-
mente sobre las cuerdas del arpa de un piano tradicional) los pentagramas de una y
otra propuesta quedardn henchidas de gruesas lineas —horizontales, diagonales o con
muy diversos grados de sinuosidad— muchas veces sin ningin otro simbolo tradicio-
nal sobre el pentagrama o todo lo mis apenas algunas aisladas y viudas ‘notas’ que
moteen el verdor de tan inusitado partiturar.

(Por cierto que el estreno de esta dltima pieza, formé parte —estreno en Espafia—
del concierto pre-actum dado por mi en el Teatro de E1 Micalet en enero de 1974).

Meticulosos y fantasiosos en extremo, cada musico a partir de estos presupues-
tos —dichos ‘vanguardistas’- querrd dar signo especifico y singular al muy plural
material sonoro con un distintivo gesto, signo, grafo o senal que corporice su sin-
gular y adecuado sugerir al lector/intérprete aquello que identifica la intencién —o
falta de ella— del ‘autor’.
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El “Sprechgesang” o “Sprechstimme” del expresionismo Schénbergiano, los
distintos vibratos que se acercan o alejan del habitual trino de nuestra tradicién,
por el protominimalista italiano Giacinto Scelsi, el enmarafiamiento de pentagra-
mas o incluso de densos multigramas en oleajes cuasi horizontales e irregulares —
de nimero impreciso—y dispuestos para ser leidos por los intérpretes en todas las
direcciones de —entre otros— un Silvano Bussotti de escrituras barrocas y/o sen-
suales... son s6lo algunos de los ejemplos mds sobresalientes y paradigmaticos.
Muy diverso serd el enmarafiamiento que —afios mds tarde— un Brian Ferneyhou-
gh logra con su detallismo y escritura de ‘negra’ selva de signos y de tantas lineas,
seflales y pruritos como sus miles de fusas, semifusas, glissandos, ataques y regula-
dores en amontone y superposicién es capaz de generar al aturdido ojo del posible
lector/intérprete.

Pero ya que hemos recordado a Bussoti, adentrémonos a través de su sugestiva
escritura en la versatilidad y la falta de contencién del grafismo y sus efectos colate-
rales capaces de afectar de nuevo las percepciones, sinestesias y hasta la permanente
llamada y despeje de los afectos, y del mismisimo erotismo. Un capitulo éste que las
propuestas serialistas, estructuralistas, maquinistas y computarizadas habian dejado
de lado, como asimismo las soluciones escénicas o indeterministas de origen cageano.
En efecto, un autor tan italiano y criado ademds en un contexto artistico/pictérico
como Silvano Bussotti une en su muy selvitica praxis escritural, tanto el distancia-
miento sin voluntad ni decisién de un Cage —al que imita en bastantes de sus parti-
turas visivas iniciales —como su interesante adentrarse —resuelto— en un mundo de
expresionismos siempre cdlidos y hasta sicalipticos sobre todo mediante temas y gra-
fismos facilmente percibidos y envolventes. Desde ahi ataca —tinta mediante— un
erotismo (muchas veces homoerético) que golpea en el corazén de un contexto com-
positivo —estamos a mitades de los aflos 60— todavia lastrado de estructuralismo ya en
descomposicién, y a la busqueda de salidas mas airosas, via escena como en Mauricio
Kagel (“teatro musical” lo denominaré el argentino/germano) via exploraciones del
desorden —también escénico— como el postulado por Bussotti. Grificamente lo resol-
verd con notas, acordes, y pentagramas, fragmentados y como borrachos dispuestos
sobre el papel en vertical, diagonal u horizontal, pero ademids enlazados estos elemen-
tos mediante lineas —continuas o de puntitos sucesivos— mds o menos garabateadas y
emborronantes de unas supuestas escrituras invisibles por tachén voluntario y ner-
vioso que grafitea con supuesta safia, todo lo cual carga la misteriosa partitura de una
muy expresiva y erizada iconografia. “La Pasion selon Sade” (1965/66) o su serie de
propuestas titulada “Rara” marcardn época y devendran signo de un cambio —ya irre-
versible— muy liberador y saludable.

Un eco muy personal de este erotismo lo podemos vislumbrar en las siguientes
dos propuestas textuales de Lloreng Barber:
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Mdusica para Onan

Versién corporal

Cada intérprete, oculto bajo una sdbana

Danzard (A) cada palmo de su piel (B).

Version instrumental

Cada intérprete, oculto bajo una sdbana,

Realizard las (contra)acciones que estime oportunas (C).

Notas: (A) lamiendo, frotando, untanto, oliendo, chupando, etc.

(B) avanzando y retrocediendo, movimiento que gradualmente se tornaré circular.

(C) cada intérprete tendra junto a si: un pufiado de tierra, espejo(s), lubrificante y
toalla o kleenex.

Madrid, dic. 1976.

‘DESIG”

Para instrumento(s) de viento.

Cuando se te antoje, (un concierto, un ensayo, lo mismo da)
Recoge con cuidado la saliva de tu soplo.

Daisela a alguien con todo afecto.
A Bérbara Held. Madrid, 4 de maig, 1979

Por su parte, los nuevos instrumentos y medios electroacisticos generardn un
prototipo de escritura radicalmente nuevo, como el que Karlheinz Stockhausen pro-
pondra para su “Studio II” (1954) con un remarcar, sobre un papel milimetrado, la
incidencia de cada elemento sonoro —mediante cubos, 0 rombos mis oscuros— eso si
delimitanto en el registro y en el tiempo las frecuencias usadas, su densidad, la super-
posicién o no de los diversos eventos puestos en juego o incluso el tipo de ondas —si-
nusoidales, cuadradas, en forma de diente, etc.— puestas en accién.

También los colores, o las estrellas del firmamento, las vetas de una madera, o las
arrugas y pequefias prominencias de un papel —algo basto— serdn para el infinito John
Cage, modelos o partituras ya sugeridas en si mismas y dispuestas como en un total
pentagrama a leer y traducir con toda exactitud. Amén del protervo intervenir del
compositor en las entrafias del mismisimo instrumento tradicional, una intervencién
desnaturalizadora esta que Cage llamard “preparaciéon” y que ya en 1938 pondra en
préctica por vez primera interrumpiendo el sonido normal de un piano al que se le
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entrometen entre las cuerdas diversos elementos distorsionadores de su normal fun-
cionamiento temperado por lo que el piano —mediante esta intervencién llevada a
cabo con la ubicacién en un punto muy concreto del cordal de gomas, cadenas, clavos,
etc.— devendrd una gran caja de sorpresas timbricas a investigar experimentalmente.
Una operacién esta que tendrd sus consecuencias en esta pequefia historia de la nota-
cién, pues como sefialard el musicélogo Daniel Charles “conduce a un reexamen de los
procedimientos mismos de notacién, ya que la partitura no indica mds el efecto a ob-
tener, sino el protocolo de su obtencién”, o sea qué tecla pulsar. (Barber, 1985. p. 16).

En este sentido, el intérprete no puede ya prever en el instante de su ejecucion el
resultado sonoro y, por consecuencia, se abre la via hacia una notacién de acciones en
tavor de la cual se relajan los lazos de causalidad tradicionales compositor-intérpre-
te-auditor (“componer es una cosa; interpretar, otra; escuchar, una tercera’ decia
Cage). Se debilitan, igualmente, las veleidades de voluntad de poder del creador om-
nipotente: primer ataque frontal, pues, contra la ideologia de la exactitud, a la vez
romdntica (o post-roméntica) y positivista (o cientificista o serial).

Un proceso lejanamente similar serd usado en mi “Obice sonata” (1978) para
flauta(s) y agua tan sélo que aqui el material que produce esa explosién de sonidos
excepcionales e impredecibles, es el liquido elemento. La partitura dice asi:

Obice sonata para agua y flauta(s)

I
ALEGRO MA NONTROPO (20 RESP/MIN.)
Queelairedetubocasalgadelagua

1I

QUASI ADAGIO (12 RESP/MIN.)
Cuenta mientras la(s) besas algo amable
Busca un loco sonido nuevo

Continta besando y/o contando

111
PRESTO VIVACE ASSAI (26 RESP/MIN.)

Queelairedetubocalleguealagua
Madrid, 30 agost, 1978.
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En nuestra Valencia, las partituras del GRUP ACTUM recurrieron en cada una
de ellas —sin complejo alguno— a cuanto se necesite y facilite u optimice su singular
cometido. Partituras hubo de pentagrama y nada mds, como las de siempre, pero
igualmente las hubo de grificos generales y detalles solfisticos, y finalmente las hubo
textuales o de gran exhibicién icénica como el hermoso “Comic” (1975), de Josep
Luis Berenguer, que recurre al esquema del popular juego de la Oca para hilvanar un
transcurso de vifietas con iconos bien delimitados en cada una de ellas, a ser traduci-
dos por el interprete sonora y/o accionalmente.

Por otro lado una de mis primeras partituras, el “Love story for yu” (1975) quiso
ser una especie de resumen —un ‘summa artis’ escrito al alimén con la compositora
Maria Escribano— de todas las posibilidades graficas posibles, creando un tablero
compuesto de 64 recuadros yuxtapuestos —modo ajedrez— cada uno de los recuadros
siendo independiente en su recurso grafico del anterior o siguiente, por los que tran-
sitar —cada quien— hilvanando un relato sénico cada uno de los intérpretes, y ocasio-
nando un final feliz —de ahi el titulo, con ese ‘yu’ irénico del mal inglés del espafiol
medio de aquellos afios— al cruzarse por el camino y acabar asi, en abrazos efusivos
cuando los caminos de las posibles lecturas lleven a encontrarse dos o mds intérpretes.

En estos dltimos afios se ha dado a conocer entre nosotros, €l caso de la cantante
Montserrat Palacios, con sus “Cantos al Oido” (2011), “Cosery Cantar. Music for two
singers” (2010), o su “Canto Amnidtico” (2009), llevan al extremo aquel lejano e inti-
mo “Seméseme de algas” (2001) para voz susurrada. Propuestas todas ellas en las que
la partitura entra en balbuceos y glissandi de humedas curvas y volutas, al tiempo que
una méquina de coser o el silbo de unas teteras “De silbos y soplos. Cantos con silbidos
de tetera” (2014), hacen de orquestal acompafiamiento a la voz en perpetuo silabeo.

Por su lado, el gran Iannis Xenaquis concebird un ordenador capaz de traducir en
sonidos el gesto fugaz y personal —como una firma con su rabrica— del ‘compositor’
que use el programa, en su celebrado UPIC de los afios 80. Un muy personal icono
que deviene literalmente musica, o sonido, o incluso ‘tema’.

Un hito sin precedentes en este tema de la floracién de palabras, frases, sefiales,
signos, apuntes, comentarios e iconos como parte de la partitura, serd la publicacién de
“Notations” por John Cage en New York (1969). Se trata del primer libro todo él
conformado por “una coleccién de manuscritos musicales... cuyo contenido no es
fruto de una seleccién sino de las circunstancias” y cuyo material, —salvo la introduc-
cién— estd compuesto por los fragmentos de los diversos textos y partituras enviados,
—siguiendo un cuestionario— por los 269 musicos/artistas/compositores que contesta-
ron y enviaron una péagina, un apunte, un esbozo o un fragmento de algo, acabado o
no. Con la suma de todo ello se confecciond este libro que Cage compara con “un gran
acuario de cristal con todos los peces nadando en su interior como si fuere un océano”.
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Musicas expuestas y hasta instaladas

En la primavera del afio 2003, e invitado por el Instituto Valenciano de la Msica, se
realizé en la Galeria de Arte de la Universidad de Valencia la primera gran exposicién
de mis MUSICAS VISIVAS. Se ampliaba y complementaba asi el atractivo suscitado
por una pequefia muestra de algunas de mis partituras visivas, fotocopiadas y puestas
mediante celo en las paredes en el hall de entrada al salén de conciertos que confor-
maban el ENSEMS-24 que tuvo lugar en mayo/junio del 2002.

Con motivo de estas manifestaciones escribi una primera reflexién sobre el as-
pecto visivo de muchas de mis partituras. Por su caricter todavia propedéutico y
como adolescente, creo de interés reproducir aqui esas notas que titulé Musicas de
Retina (y retén):

Musicas de retina (y retén)

“repetia con insistencia dick higgins,a quien conoci en su iglesia-biblioteca de woods-
tock el verano de 1982, que el arte se volvié intermedia. no hay sino asomarse a la
vida para comprobarlo. si hay un arte, una praxis, que en si sea el cogollo de lo inter,
ese es la musica, el son.

en efecto, la musica es —como desde antiguo de mil maneras se nos dijo— el nudo
de lo fisico y lo metaeso, o si se prefiere de lo racional y lo sensitivo, o también del
puro aire en danza y lo emocional: cosmos a la postre en el corazén del yo singular de
cada quien.

si algo ha sido el siglo que recién acabd, ese algo es —para el arte— ser el siglo de
las sinestesias, de los deslices y mestizajes que tantas practicas artisticas hizo desbor-
dar. tambien la musica.

pero también de la mds rabiosa modernidad. una ambigua palabra con la que
cantamos cémo el arte, la musica, se llené de distancias —ironias—, esto es, de actitudes
criticas. de manera tal que el largo siglo huia como del demonio de los ojos entorna-
dos (no digamos ya cerrados). recordemos no mds las musicas blancas de satie, quien
pobl6 sus pentagramas de extrafias —antimusicales— frases y hasta historietas ajenas al
sonar. o a las desnudas musicas del viejo stravinsky (el de la Aistoria de un soldado)
quien repetia a quien quisiera escucharle (cronicas de mi vida): “siempre he tenido
horror a escuchar musica a ciegas, sin participacién activa de la vista”.

pero ya mds hacia nuestros dias, las musicas de john cage poblaron los papeles —
partitura de mundos desconocidos de signos, bosques, de estrellas, de instrucciones,
de estalles, nimeros, silencios o repeticiones de acciones etc., que desligaban inten-
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cién autoral o interpretativa de resultado sénico, haciendo del partiturar un género
salvajemente auténomo aunque, eso si, interpuesto entre el com-poner y el son AR;

itambien el sonido, lo acustico, necesité ser liberado de las largas garras del hom-
bre! (sobre todo de ese autodenominado artista).

también yo creci a la musica bajo la sombra de todos los cruces, todas las asociacio-
nes, todas las contradicciones, sumas y utopias. como todos quizis, pero en mi caso toca-
do por la cercania del mas glorioso mayo de ancho siglo, o por el temprano tropiece con
FLUXUS que entre nosotros tomd el nombre andrquico de ZAJ o por el contagio de un
virus llamado vanguardia que sorbi glotonamente en darmstadt (1969-70-72-76), 0 en
cage. de manera tal que mi pensamiento musical se hacia carne pegado a la estela de
futuristas, mayakowskis, dadds, constructivistas, hurgadores de la electroacustica o del
azar (eran los afos de lo alea), de los brossa, los sputniks y las musicas de marcianos.

si a todo ello unimos las tantas noches de claro en claro que la valenciana tribu de
los allegados a don daniel de nueda viviamos con harta frecuencia entre cafés, discu-
siones interminables, alegatos y proyectos, se comprendera que surgiera la necesidad
de crear ACTUM (1973) y hacerlo con un pie en la seriedad y la historia y los otros
dos alld en donde no los pudieran ni oler los atontolinados del mundo académico.
determinante fue el compadreo artefactual e intelectual de joseph lluis berenguer o
francisco baré. la necesidad puso el resto.

pronto tuve que enfrentarme al papel en blanco y a la necesidad de — yo también-
parti(tor)turar para estimular, coordinar, centrar o, si no fijar, al menos dar pie o atra-
par lo sonoro, ese don que para mi se daba en infinito chorro de versatilidades y ma-
tices, incapaz de ser encerrado en notas, acordes, melodias, ritmos, etc. siempre pobres,
como capados, y ademds cargados, o mejor cargada su audicién, mas de prejuicios y
limites que de encuentros fértiles.

los primeros tanteos fueron escritos para ser tocados por mi mismo (homenatge en
D de 1971). y ya nacian libres de compds, de tempo, etc. como flotando en gavillas y
en medio de un campo en alboroto queridamente minimal, donde arrancar vislumbres
e inmediateces. y mds pegadito todo al “alea” —tan limpio y europeo— que al indeter-
minismo cageano ese para el que hay que agarrarse los machos antes de darse a €.

y pronto el trazo se hizo colectivo, como se hizo diatépico y concentrado, esto es
voluntariamente minimal, o protominimal, pues intuia yo que aquellas musicas de
marcianos (puntillistas, hiperexpresivas, de enormes cesuras y cromdticas al cubo)
habian llegado al ataque y se me atragantaban tanto a mi como a la gente, y tanto
como la soberbia algo autista de sus practicantes.

nacia de mis amigos una musica fragil, de cortos vuelos, algo adulescens, despo-
jada de grandilocuencias y seguridades. los grupos actum en valencia, el grup instru-
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mental catald (GIC) de mestres quadreny, carles santos o gabriel brncic en barcelona
o el grupo ‘glosa’ de francisco guerrero, garrido, aracil y riviere en madrid fueron sus
intérpretes. alginas de mis propuestas pronto volarian a méxico, al festival hispano-
mexicano, donde poco a poco yo encontraria mi segundo hogar.

y ya desde el inicio, las musicas nacian de manera natural, cada una con su ade-
cuada escritura, séase “tradicional” (cos fecundat, a desconstantinopolizar, etc.), séase
pictérica (la serie del quod tibi magis delectabilis), séase textual. por supuesto con todas
las licencias y mixturas imaginables: las barreras ya sélo estdn en aquellos que se las
crean y encima se las creen.

dos anécdotas. una. cuando actum estrend cercant un estel en el programa, su titu-
lo apareci6 trucado. alli se lefa buscant un estel. los estipidos y paternalistas de caixa
valencia que malamente patrocinaban aquello, les parecié mds correcto y lo cambia-
ron sin mds, esto es, sin consultar a nadie. por anticatalanismo, pues.

naturalmente éramos jévenes e inexpertos y habia que sonreir a diestro y siniestro
pues toda la vieja valencia condescendia a perdonarnos la vida: a lo largo de diez afios
que duré la actividad actum nadie nos ayudé con nada. ciclos de conciertos, cursos,
edicién de partituras y demds fueron una actividad pirata a soportar: sélo la decisién
firme del sr. jordd que presidia la sociedad el micalet, o la presencia —sobrepasada pero
militante— de don paco yacer pld nos religaba a un mundo definitivamente en ocaso.

y dos. cuando en madrid el grupo LIM me pidié algo nuevo que estrenar, les escri-
bi intus (1980), pero retrasé la entrega de la partitura hasta s6lo horas antes del concier-
to en que, gozoso, les expliqué la criptica partitura. tomados por sorpresa, la lectura a
primera vista fue excepcional (no las siguientes) en unos intérpretes que para mi eran la
rutina personificada. el truco hizo efecto (de eso se trataba) pero nunca mas el LIM y
su director quisieron sonar nada mds que yo firmase. hasta hoy.

con todo aprendi a defender mi musica (s6lo en apariencia facil) de las practicas de
rapifia a las que se la somete, bien por desidia, bien por mercenariazgo: no la ofrezco a
nadie. si alguien me la pide trato de disuadirle. solo cuando es deseada permito sonarla.

toda escritura a las afueras del consenso exige un intérprete tensionado, intrépido,
que toque no jugando sino jugdndosela, que no perdone la vida: un entregado-tam-
bién-musico que ha de zambullirse en la dddiva cargado de dudas y deudas. el grafis-
mo, como todo aquello que se sale de la nota(cién) tensiona el ojo-cerebro del intér-
prete, le hace entrar en el misterio, en el espacio del son. pues un grafismo cuando es
adecuado, es un atajo, un resbale, un no-paracaidas desde el que saltar a lo morfol6-
gico de los sonidos, a los abismos matéricos, cavernosos, filosos o espongiformes del
sonar sin pasar por las torturas del escribir puntilloso sidicamente correcto.

el mundo no es una zona cero, sino un bosque de reclamos, como también lo es
la historia, y para mi serd evidencia y partitura a partir de unos viajes a londres (1977-
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78) tras los cuales obras como demd com abans serin posibles, o empefios radicalmen-
te desescolarizados como las puestas en pie del taller de misica mundana (1979), un
grupo empecinado en practicar musicas de contacto, o mejor de conversacién con el
cosmos del que somos parte.

de una costilla del ‘taller’ nacerd flatus vocis trio (1986), esto es, la musica a partir
del habla, del barullo de cotidianeidades parlantes que entrelazan sin saber fugas, acor-
des, alborozos y cadencias de excepcional eficacia. pero también las campanas, ese en-
cuentro-surtidor que transformaria de arriba abajo mi praxis como musico-ser-social.

con las campanas la musica sale de la contemporaneidad como sale del estudio,
del auditorio, de la forma y del formato, para devenir hogar, fatria, aire en danza y a
mano (de nuevo un recrear esa méxima eterna que joseph beuys resumia asi: “jeder
mensch ist ein Kiinstler”)

y la escritura de nuevo pegada a la utilidad, al vislumbre del son(AR;) y al estalli-
do de las alianzas ojoido. una vez mis el ‘un oido no es un ser’ de cage.

mis partituras son hijas de una defeccién (eso que llamamos comtinmente “musi-
ca” estd hipertrofiado, estd hoy hiperyoyeado), de un atisbo (son imégenes que ya
suenan, son pre-sones que tocan la fantasia mds tentadora y sugestiva), de un deseo
que nos pone envilo (no en un desdén como tanta musica contemporanea), que nos
invita a pasear por las largas calles y avenidas del son. también ¢l ya urbanita, fuera de
la escala, desmesurado, algo salvaje y caprichoso.

somos lo que sonamos.”

campello. abril 2004

Musicas de buen ver

En el afio 2008, el Ayuntamiento de Tarragona me invité a presentar mis partituras
visivas, que estd vez titulé “Musicas de buen ver”. En el programa de mano se
publicé un texto del musicélogo Miguel Alvarez Fernindez, buen conocedor de
mis soluciones como hacedor de partituras que se escapan —en modos y soluciones—
a lo convencional.

Importa y mucho repasar aqui —dadas las luces y matices sutiles que vierte sobre
el tema que nos ocupa— el interesante y sorprendente texto de Miguel Alvarez:

“La escritura de Lloreng Barber nos confronta abisalmente con la imposibilidad
de la representacion. Cotidianamente, el vacio que media entre el ser y la representa-
cién de éste tiende a pasarnos desapercibida. Quizd nos volveriamos locos si conti-
nuamente debiéramos recordar que esos momentos que identificamos casi totalmen-
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te con la vida —entendida ésta en su maxima intensidad— deben pasar por el tamiz de
alguna forma de lenguaje (de simbolizacion dirian algunos) para que puedan integrar-
se en lo que habitualmente llamamos la realidad. Para que puedan, en fin, ser recor-
dados vy, asi, compartidos.

Quizas Lloreng estd loco. Esta hipétesis podria ayudarnos a explicar los desajus-
tes entre lo que muestran las partituras ~llamémoslas asi— que ahora y aqui se presen-
tan, y lo otro, aquello que representan, esos instantes radicales y desbordados, irrepe-
tibles e inenarrables, que inevitablemente relacionamos con la musica de Lloreng
Barber (denominar “musica” a todo eso nos parece un exceso de lenguaje, si, pero un
exceso a todas luces menor que el de calificar como “partituras”los documentos a los
que antes nos referfamos. En todo caso, el lector ya habrd notado que tanto estas
paginas como aquéllas estdn, precisamente, marcadas por el exceso).

Pero quizi toda escritura —lo que vendria a significar: toda representacién— no sea
mis que eso, un desajuste. Un vacio, un salto...algo que pretende colmar la separaciéon
entre el ser y su simbolo, pero que, al cabo, s6lo constata (y eso en los mejores casos) la
existencia de ese desfase, de ese lapso entre una cosa y la otra. Pensamos que ahi puede
radicar la causa del vértigo que nos produce la escritura de Lloreng Barber, y si esto es
verdad lo curioso del caso pasaria a ser, entonces, cémo es posible que sus partituras
puedan proporcionarnos calladamente una intuicion de ese vértigo; cémo esas resmas
de papel parecen empujarnos hacia el abismo (feliz, pero abismo) de su musica.

La musica de Barber se resiste concienzudamente a la esclerotizacién que toda
escritura impone. Congelar esos momentos que dan sentido a la obra —y tal vez a la
vida— de Lloreng Barber en un “fuera-del-tiempo” solamente propicio para la practica
de la diseccién (labor que algunos musicélogos se empefian en llamar “analisis”) supo-
ne ejercer una violencia cuyo mejor atestado cuelga en las paredes de esa exposicion.
Estas parti(tor)turas devienen, asi, y al mismo tiempo, armas y cicatrices resultantes de
una batalla en la que, no lo olvidemos, estamos todos incursos. Y no sélo quienes pre-
senciamos alguno de los conciertos de Barber y no encontramos después las palabras
para describir lo que alli pasé (entre otros motivos, porque ese “alli” es un alli plurifocal,
multiple, expandido... y el “pasé” es un “pasamos”, “hicimos”, “compartimos”; no esta-
mos habituados a que la musica sea todo eso). La lucha contra la coagulacién escrita
del ser que la escritura representa es una lucha tan universal como la que nos enfrenta,
a todos, con el paso del tiempo.

Se sabe que “recordar” —que procede del latin cor, cordis— consiste en traer de nue-
vo al corazén lo ya pasado, y la razén ultima de la escritura nacida al mismo tiempo
que la Historia — no es otra que el recordar, el deseo de llevar al corazén (al propio y
al de los demis lectores), mediado el tiempo, algo tan inasible e irrepetible como el
fluir de lo vivo.
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La vida —y sobre todo una vida como la de Lloren¢ Barber— desborda la escritura,
toda escritura. Pero los testimonios de esa vida —fusionada aqui, feliz e indisoluble-
mente, con la musica— que se han reunido para esta exposicién también rebasan los
margenes habituales de la escritura. Nos recuerdan, si, que una pagina no puede apre-
sar el tiempo, pero no por ello dejan de intentarlo. Como los intérpretes francéfonos
que tantas veces se han aprendido estas partituras par coeur, o los ingleses y america-
nos que lo han hecho &y heart, ahora nosotros podemos incorporar estas partituras a
nuestra memoria, al ritmo cardiaco de nuestro ser, e intentar asi que sus sones nos
sigan acompafando. Si Lloreng Barber es un loco, es sin duda un loco generoso” (Al-
varez, Fernandez ciz en: Barber 2008)

La sugestiva autonomia del grafismo sonoro

En el afio 2008, de junio a septiembre tuvo lugar en el MACBA de Barcelona una
exposicién de partituras que llevaba como titulo. “Posibilidad de accién. Lavidadela
partitura”. En ella se incluyeron varias de las partituras de Barber, y asi fue como en el
2009, en la radio (RWM) del museo se le dedicard un monogrifico radiofénico de la
serie AVANT y a continuacién publicarin —caso inédito— el “cuaderno de yokohama”

(2005) en los “QUADERNS D’AUDIQO” de esta Radio (RWM) del MACBA.

El “Cuaderno de Yokohama” es una serie de 17 partituras graficas que Barber
realiz6 en 2005 en Yokohama (Japén). Son propuestas grificas de pequefio formato
que fueron llevadas a cabo durante el lapso de tiempo que pasé Barber preparando in
situ la “Pocket Naumaquia” o concierto de clausura para multitud de diversos bu-
ques en movimiento por las agitadas aguas de la bahia de la ciudad de Yokohama, y
que celebraba el fin de la International Trienale of Contemporary Art (ITCA) en
diciembre de 2005.

Recoge esta serie las propuestas graficas mas atrevidas y abstractas de cuantas hasta
la fecha habia realizado el autor. Y dado el hecho de estar —gracias a la publicacién del
MACBA-=- en la red y en formato abierto y libre de pagos, ha devenido el trabajo mas
internacional y conocido de cuantos ha realizado hasta el dia de hoy, en cuanto a parti-
turas gréficas se refiere. Transcribo aqui textualmente:

Texto Yokohama

— Los grafismos sonoros no representan el sonido, son simplemente escucha
abierta en canal siempre a punto de ocurrir. En efecto, erosionadas las glo-
balizadas escuchas de orquesta y auditorio, solo un sonar grifico nos puede
conducir al preciso submundo del hormigiieante, metamérfico, escultural
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y/o volatil son que no tiene origen, y tras el que no hay literalmente nada
(salvo la vida).

El solfeo es aire acondicionado. El gréifico es irregular soplo ECOndicionado.
Hasta el mofio de las escrituras de estribillo, simultaneidad y reproduc-
cién-mds-que-asistida: en las musicas visivas la lealtad al gesto-nervioso, vibri-
co, auténomo y hasta autonémico —deviene un biosonar— muy concreto, de
circunstancias.

El son no necesita de nada. Cage nos lo ensefié hace ya tiempo. Pero hay
ciertos trajes prestados como estos que por su contundente intrascendencia
le sientan bien. No agobian, no imponen ni impugnan, no conocen horizon-
te, ni limites ni puertas: brillan, espejean y sugieren hasta el estruendo de
tantos y tan disimiles brotes de misterioso silencio y verdor como confieren.

Un partitura es algo que hemos de traducir, un grafico por el contrario puede
ir —quizds aqui- directo al grano: no hay desplazamiento, sélo transfusién en
vena tras el picotazo del indecible contacto en que caemos al ver que el grafito
ya suena lo suyo. No hay parcialidad aqui sino versién, mas o menos mimética,
pura metonimia mds que metifora.

Una musica visiva para que sea nuestra ha de tener (in)cierta inmediatez em-
patica a la que sumar un algo de fruitivo entrene en el (que) darse. La imagi-
nacién es aqui el instrumento, y es ella la primera que nos toca, pero el lector
ha de ir mis alld de sus hdbitos, memorias y obviedades para que surja rica,
fresca y desconocida la vis del grafismo sénico: sin generosa entrega, y sin ir
mas alld del instrumento, no hay epifania.

Toda musica visiva que se precie es un recreo en indiscutible tiempo real. No
hay aqui, como ocurre en la partitura, tiempo diferido o representacional. Y
ello nos deja seguir nuestro vivir experiencial, compartido o intimo de sujetos
de conocimiento y pasién. Creemos, a lo Deleuze, en el mundo como realidad
real que sonante se nos presenta aqui.

Oir es deseo sin contencién ni férmula. Cierta intimidad, poblada eso si de
telarafias, envuelve estos grafitos de muy remotas resonancias. Algunos incluso
nos llevan —a lo Borges— a tiempos que no podemos comprender. Trazos hay
que suenan a geologia craquelante, a hielo deshecho, a pisada de hoja seca, 0 a
esporadica bomba de meticulosa relojeria que también ella falla, segin. Una
musica siempre diferente, pues. Asi es nuestra mente/oidora tan cargada de
ecos del pasado como seca de fidelidades y resonancias.

Los grificos son cual aguas internas e internacionales que, a su oscilatorio y
espacial modo, encienden zonas apagadas o en modorra que otras musicas no
logran activar. Claro que esa injerencia puede ser simple tempestad en vaso



ROMPIENDO LAS BARRERAS DEL SONIDO O SOBRE MUSICAS TEXTUALES Y VISIVAS

de agua: ;quién mide los decibelios interiores y tortuosos del oidor?, ;quién
puede escrutar el complejo juego de ausencias y presencias de tan laberintica
red interior?

Hay escuchas crédulas y escuchas pensantes y dubitativas. Las musicas visivas
exigen un anfibio pensar conectivo, asociativo, gozador de lo furtivo, insinuado,
floreal, visionario. Cada graffiti es una intriga a descifrar: seduccién, trama,
caleidoscopio, lazos, trasfondos, roces, germinales narraciones que apuntan.
Miusica anfibia, de inmediatas lejanias.

Todos somos intrusos, y eso nos reinventa. Hay para quien la complejidad
plastica de un grafismo guia la impotencia de una escucha. El gesto de pavor,
estremecimiento, inquietud o bonanza de una mano que discurre, resbala y
hasta firma su nervio por sobre el papel puede desencadenar escuchas que
ninguna partitura conocida logra ofrecernos.

Toda musica visiva es monélogo hijo del trazo y la retina. Un ver de oidas. Un
mestizaje de hambres cruzadas: de sonidos que vemos, que son gesto, de “bolis”
que son nervio, de escuchas que son (a lo Nietzsche) musculo.

Misica esta de detrds de la musica. Musica in extremis, esta pragmatica activi-
dad es puro emboscarse: el tiempo, el timbre, el tono, el arranque y el como si
acabdramos lo pone cada cual. A su manera.

Toda musica visiva es encrucijada de sentidos y hasta de almas: voliumenes,
aires, sujeciones, vuelos, inmersiones, tropiezos, durezas y hasta alados
ires-y-venires se amontonan y suceden. Ciertos sonares lucen esquirlas que se
esparcen, igual que estin dotados de paredes, suelos, gravedad y hasta marean-
tes abismos.

Grificos hay que saben a susurrantes croquetas que hablan resbalosas cual libro
abierto de recovecos, poros y vida sénica incégnita. Los hay que son hojas de
ruta rumiada al borde de espesuras nunca abordadas.

Mi mejor instrumento de musico visivo es el boligrafo 0.4, ¢l abre —solo y cer-
tero— fuegos inusitados y hasta hiere a centenares de acartonadas escuchas de
practicas romas, —insistentes— mientras explora aberrantes formas de oir lo
imperceptible, lo sin codificar y hasta lo sobredeterminado en este mundo po-
blado de post. De postmusica, por ejemplo.

El activismo retiniano de ciertas musicas visivas contamina sentidos, zonas,
enlaces y terrenos sin mds consecuencias que supurar una especie de placer que
nos suena muy adentro, a la vez que extranamente lejana. Musica benéfica esta.

Estas musicas visivas son trazo cutineo y encendido. Algo de tactil, de rugosa
y g ) g
piel en exhibicién contagia el son que surge y se balancea de calidez en calidez,
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de nerviosidad en nerviosidad, de lisura en lisura. Claro o ronco el dibujado

son nos canta.

Lloreng Barber
La Canyada, Valencia, Mayo 2009

El pensar garabato y el esplendor de la escucha

Como hemos vistoido arriba, desde hace un poco mis de un siglo, lo que por costum-
bre todavia denominamos musica, nada inmersa en un constante y profundo cambio
de paradigmas asi como en un incitante acorde6n de nuevos modos de creacién que
involucran al escuchante haciéndole participe de un grado de participacién cada vez
mds activo y participativo.

En efecto, frente a las musicas del “ta ya sabes”y/o del “qué quieres que te diga”,

las musicas textuales v visivas postulan un atender todo tipo de propuestas acdsticas
y p Y prop

que brotan y se presentan a las afueras de la fatigada escucha de lo ya mil veces

deglutido.

Ver, decia Dad4, es oir en todas las direcciones. Por su parte Max Neuhaus afiade
“un sonido es todos los modos de ser percibido”.

Es a partir de estos presupuestos como podemos entender que grafismo es venta-
na abierta para escapar de todos los gethos, auditorios de aire bien acondicionado,
academicismos y escuelas que no respeten/integren/disfruten y hasta entren en mes-
tizaje fértil con el son que nace y crece en otros contextos, desde otros paradigmas y
hasta con otros instrumentos y presupuestos.

El pensar garabato, es purita musica de intemperies como lo son los rayos/true-
nos, las ambulancias y sirenas, las rafagas de viento o calima, las brisas y humedades
del contextual sonar del cosmos. Una intemperie es un pensar/garabato en que nadan
las musicas todavia ajenas a nuestro reconcentrado “occidente/mercado”, el mismo
que colonizé y exterminé al hetero, al distinto.

El pensar garabato es un pensar/multitud, un pensar que se escapa del/y/al
conocer para devenir abertura total: selva, desierto, abismalidad mds alld de toda
domesticidad. Y como tal, exige reglas y modos propios, especificos que cada quién
se proporciona.

Se da rienda a un musicar que es entrene para un vivir sin jerarquias, caudillos, ni
imposiciones, dualismos, contraposiciones o insoportables verticalidades: todo se
desenvuelve desde rodeos sin fin. Un ejercitarse en lo selvitico e hirsuto. Lejos del
imperativo de lo simbdlico.

36



ROMPIENDO LAS BARRERAS DEL SONIDO O SOBRE MUSICAS TEXTUALES Y VISIVAS

Las musicas/trazo postulan un salirse de la mortifera repeticién, incitando el bro-
te de iniciativas y gestos que espabilen desviaciones y pistas enigmaticas que escapan
a lo automitico o formal.

Puro desafio ese conformar soluciones —siempre de emergencia— en las afueras de
las tecno/soluciones de mercado y conveniencia. Un abrir percepciones en el lengua-
je ausente ese irresponsable, impreciso, impropio, chorro/sonar no acondicionado
pues es puro surgir ‘original’, territorio inagotable que se alimenta y fermenta de la
inventiva, las rupturas, las brechas, los tropiezos que las ocasiones proporcionan a
quien las provoca.

Ningun sonido es inocente. Lo sabemos. Pero muchos trazos son frigiles y ex-
tempordneos garabatos, puro clamor gamberro brotando.

Los sonidos crépula son sonidos de casi cualquier cosa que infectan de no se sabe
nuestro oir/vivir. Su leve y continuado mascullar pide su tiempo, su duracién y persis-
tencia, su desconocido bestialismo, su don trajinante que nos afecta y no podemos
dejar de atender.

Son sonidos pura materialidad, que buscan una oreja animal con su propio pelaje,
descabelles y hasta llagas y mufiones de tanto escuchar un contexto que nos toma y al
que nos damos con abandono del sujeto y sus sujeciones y subjetividades mismas.

Nada que ver con esos sonidos de laboratorio, experimento o divin, todo lo con-
trario, son ensayos y tentativas que arden sin mas.

Muchas musicas visivas se muestran y concretan en un balanceo del trazo que —
entre otras consideraciones vibracionales y fisicas— nos remite al escanciarse del cuer-
po del nifio autista o a las actitudes propicias para el rezo, manifestaciones estas que
delatan un abandono, una saludable dejacién de control. Vacio este que atiza el vien-
to del espiritu, de lo ignoto, del inspirarse mismo. Del intuir, segtin clamaba el gran

Stockhausen de los “Aus den Sieben Tagen”.

Mil veces una imagen/partitura no se hace, simplemente brota. Y ese surgir y
aparecerse, dindose a si mismo ser y forma, no quiere hablar ni decir nada. Claro que
luego serdn los cazadores de sonido quienes estimulados, se pongan manos a la obra:
su oido intuitivo serd el escondite del conformarse perceptual de la escucha.

Amaneceres, eso es lo que son: puro relente de eternidad en emergencia. Inmovi-
lidad en el tiempo.

Para comenzar, no podemos reducir el son a uno solo o a pocos aspectos de aque-
llo que llamamos sonido. Se impone revisitar y reafirmar la complejidad de la multi-
tud de aspectos y recovecos del sonar... y nunca dejar de lado que un sonido es todos
los modos de atenderlo. Ergo los oidores devienen son y acabamiento.

No olvidar: muchas musicas visivas son prospectivas, esto es, se adelantan en el
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camino, llevindonos a los bordes de lo inopinado, alld dénde nuestra imaginacién se
diluye y no distingue...

Sobre los grafismos dichos estériles y el silencio de ciertas escrituras, diré que
para mi un grafismo es una especie de picknic al que el propositor trae sus trazos, sus
grafos o dibujos/propositivos, y es el lector/oidor el que le suma ‘su’ sentido, su aquel
circunstancial concreto. Y ese sumar aceptando al extrafio, lejano, distinto, descono-
cido originador, sin embargo, de sentido que es el recreador/lector es lo que ensancha,
es la levadura del acto propositivo mismo. Claro que despejandose del propositor
originario. De tal modo que la plenitud, podemos decir, no existe o es la casual suma
de muy diversos momentos y sujetos, ambos desanudados e incompletos e inacaba-
dos. Algo que ya hoy en dia —vivimos en conexién— se puede entender muy bien: ahi
estd el ejemplo de la wikipedia. O el construir algo nuevo sobre la sombra de algo
viejo. Y eso mismo es de lo que aqui hablamos. En efecto, el grafismo/texto no pien-
sa, es silencio y soledad que se presenta, pero su apariencia es lo suficientemente su-
gestiva como para hacer el papel de una voz que habla pues puede mover los labios de
un lector/oidor que serd el que convierta en sonido lo trazado. Es el grafismo un si-
lencio espoleta.

Lo cuenta el filésofo Emilio Lledé en su “El Silencio de la escritura” (Madrid,
2011. Austral 439.p. 93-96) cuando escribe sobre esas ‘palabras estériles’, agotadas pero
capaces de levantar un reflejo mévil que circula por el tiempo. El intérprete ha de reso-
nar(se) y hallar en si mismo un ‘proceso de maduracién...dénde se despiertan resonan-
cias que permiten la asimilacién e incorporacién de ese tiempo que fluye a través de /z
intimidad del oyente. Son los intérpretes del grafismo los que ‘abonan esas inmortales
semillas’...su abono es la dialéctica de la pregunta y la respuesta, o sea, la dialéctica de
la temporalidad, la dialéctica de la duda. En efecto dudar es, sobre todo, dejar que la
instantaneidad de la informacién se sumerja en un tiempo mds largo dénde la respues-
ta se estira pausadamente, y se instala en una temporalidad no urgida por respuesta
automatica alguna, sino desplegada en el paisaje de la posibilidad’.

Increible ese paralelismo entre musicas visivas, wikipedia e instalacién, ese géne-
ro del llamado arte sonoro en el que el propositor deja todo a punto —a través de la
tecnologia— y en un muy concreto espacio, pero el tiempo ~libre al fin de la instanta-
neidad— quedara al albur del casual visitante/escucha que serd quien, mediante duda
y temporalidad tan infinita como se quiera, acaba y completa ese maravilloso “paisaje

de la posibilidad”.

La participacién es sélo el inicio de una revolucién que no ha hecho mds que
empezar. Y la posibilidad de que un gréfico, una partitura visual, pueda ser leida por
gente de muy diversos contextos, ubicaciones geograficas, y hasta supuestos sensibles
muy alejados los unos de los otros, supone poner en marcha un potencial increible,
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pues genera un abanico casi infinito de herramientas cognitivo/imaginativas que
pueden impactar sobre la realidad, al poner en circulacién una sinergia de ideas que
ademds tienen el aliciente de resolver dilemas de modo no jerdrquico, recogiendo
sugerencias colectivas.

Salir del paso

Oir es quemarse. Quemarse vivo. Y quemandonos vivimos, nos cenizeamos y con-
sumimos. Alguien dird —estd en su derecho— que grafismos hay que son purito en-
tretenimiento. Y yo afirmo que tiene razén. Sélo que el llamado entretenimiento es
una fuente seria de conocimiento, de encuentros bien fértiles. Son arma, pues, que
usada adecuadamente infunde brios para resolver desafios que de otro modo nada
ni nadie plantea.

(Estando redactando estas notas escucho al gran pintor y amigo Antonio Lépez
afirmar: “no trabajas sobre lo que te gusta, sino sobre lo que te encuentras”. Y algo
tiene que ver con esto que andamos dilucidando.)

Es verdad que los dibujos/para/sonar despiden un aura de paganismo que invita
al jubilo del desvistete de tus prejuicios e ideas fijas y adéntrate en lo(s) otro(o). En
efecto, cuando ya el mundo orquestal o las musicas dichas contempordneas o experi-
mentales devienen moda o modo, poco terreno queda para escapar. Las Musicas vi-
sivas, siendo impuras y contaminadas —como ya todo alrededor nuestro—, tienen la
vis, sin embargo, de darnos pie para salirse del trazo, del paso e insuflarnos golpes de
gracia que van mds alld de ese fatal y circular universo de sones, imagenes e informa-
ciones en que flotamos.

Porque nadie, o muy pocos lo dicen, pero muchas musicas de auditorio —por ob-
vias o sobadas— son como esas autopistas o aeropuertos/auditorios/supermercados
etc. que el sociélogo Marc Augé denomina un “no lugar”. En efecto, devinieron escu-
chas de paso, sin anclaje ni recuerdo. Purita circunstancia que se nos adhiere a la
oreja/prisa por llegar a otro sitio igual de anodino y poblado por las mismas musicas
o por ‘afueras’ igualmente intercambiables, porque —ya lo sabemos— vivimos en el
reino del colmo. Todo suena pa(s)tosamente a lo mismo.

Y eso es lo que hace tan atractivas nuestras propuestas de heterogeneidad hechas
dibujo, y de modo semejante a por ejemplo ciertos pasajes de un Satie, un Kagel, un
Caimari o una voz-en-glisando-al-oido de nuestra Montserrat Palacios, o un aranar
el papel con trazos descuidados e incitadores.

Todo de nuevo y cada vez, hay que pensarlo, también la escucha de nuestro
infinito moverse por la vida, para que no se vuelva mudo e invisible e invivible el
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mundo de nuestro en rededor. Necesitamos perentoriamente el contacto con lo
otro. Y el sonido es ese otro que profundamente nos toca, hiere, distingue y hasta
de vez en vez embelesa.

Una partitura visiva o grafica es un centro. Un panéptico, un terreno de conver-
gencias de zonas, realidades y conocimientos a los que muchos recurrimos. Es un
heteroespacio: ese /ocus —pura intemperie— que escapa a todo linde y convencién e
incita a salir de toda madre conocida para entrar en activismo mds o menos subverti-
dor. Subversivo. Ultralocal. Un modo pues de composicién extendida, de conoci-
miento a compartir mediante el ver/es/sonar que fundamenta y ejemplariza la diver-
sidad inaudita del arte sonoro. Claro que con la misma facilidad se puede caer en lo
comun, en la pura papilla de nadas. Riesgo de banalidad incluido. Atencién pues.

Seria el afio 1995, cuando un critico de musica mexicano le pregunté al compo-
sitor Luis de Pablo que pensaba de mi, pues por aquellos afios, mi nombre estaba muy
presente en todo México gracias a los espectaculares conciertos de ciudad y campanas
dados en Oaxaca, Puebla, Cholula o en Mexico D.F. que alld todavia hoy se recuer-
dan. La contestacién del compositor fue escueta: “peligroso”. En efecto, ser un musi-
co contextual, huir de la esclavitud amanuense del compositor orquestal y llenar de
sugerencias, nubes, campos y rayajos donde afloran gestos, urdimbres no resueltas,
arcanos flujos y sonares que crecen vegetalmente sobre planos, explosiones o matiza-
das parvadas de arménicas. .. es ser un “musico peligroso”, por aparentemente descui-
dado, perezosén, etc, pero al mismo tiempo generador de partituras siempre en modo
subjuntivo, prefiadas de tal vez, ojalas, ausencias, collages, virtuosismos inesperados y
flujos de posibilidades casi en acto, etc. Un musico asi es ser un sugeridor de peligros
en abanico... y, lo que es peor, sin sintaxis a mano. Nada se resuelve, todo compren-

dido pues. Un peligro bien real.

Mucha gente me pregunta el porqué de mi insistencia en llamar a muchas partitu-
ras mias “Musica visivas”, y ello me retrotrae a la historia de las 3 manifestaciones mas
ambiciosas que haya nunca habido puede que en el mundo entero sobre lo experimen-
tal sonoro en estos ultimos decenios. Se dieron las tres en esa verdadera capital cultural
de la nueva Europa, en Berlin. La tltima fue a comienzos de los afios dos mil, y fue un
fracaso innombrable, la anterior fue en el 1996, y se dedicé al arte sonoro, o “Klan-
gkunst”, fue la apoteosis de las instalaciones y demids intervenciones en la ciudad que
por aquellos dias se recuperaba de su larga divisién asi como de su ya ridiculo muro. Ahi
pude participar con un fatigoso, pero solemne “De sol a sol” de 18 inacabables horas de
sonar sin ninguna piedad ni descanso.... y la primera, organizada por René Block, en
1980 se dedicd, segun su enunciado “A los ojos y las orejas”, en alemén original: “Fur
Augen und Ohren”, y en un contexto donde se hablaba —entre los entendidos— de “Si-
chtbare Musik”, esto es, en castellano, de “Musica visible”, o visual o visiva. La retina es
pues coclea. Quizds sea esta la razén de mis Musicas visivas.
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El espacio también suena

Dios sabra por qué, pero en muchas de mis musicas graficas, hay un ubicar en el espacio
los sones. Un espacio que es superficie, terreno, con su quebrada linea del horizonte y
todo. Un horizonte este que de tanto en tanto deviene sinuosa, rectilinea o quebrada
‘grama’ de una o varias lineas, puede que en constante cambio y dénde se ponen a cantu-
rrear notas, cada una de ellas con sus apoyaturas, sus mordentes, sus ataques y ligaduras,
etc. Mil veces en esa linea donde el cielo y el suelo se tocan o cruzan, deviene imaginario
espacial donde el sonar entra en contexto, en ‘soundscape’, con todo cuanto suena. Son
pues, grafismos en situacién. Para mi la musica, con sus plurifocalidades, proyecciones,
rebotes y hasta reflexiones, es pura inteligencia espacial. Me viene ya ubicada y tridimen-
sional. Son mis musicas visivas grafismos vivos, activos, fertilizadores, que estin ahi para
abrazar y reconocer, no para dialogar, sino para —yendo mis alld del ‘logos™ entrar en
conversacién. Constituyen una suerte de “Weltsprache”, (mundos que hablan) de
soundscape en dénde adentrarse, agarrdndose a una escritura discontinua y liberadora,
llendndose de sabor, o adquiriendo, al menos, resabios locales. Un sonar, pues, 7 situ.

Un grafismo es un yacimiento al que acercarse cuidadosamente, acomodando
fragmentos, supliendo elipsis y todo, todo, poético modo. Una musica —la visiva—
emocional. Musica para habitar, nunca —eso si— una musica decorativa. El grafismo es
complejidad espacial que supera los muros, las quintas paredes y hasta los entornos
confinados por lalinea de los horizontes fijos para — demolidos — adentrarse en situa-
ciones inusitadas que exigen modos otros de ser habitados, quizis afrontando nuestra
condicién de seres solitarios, oyentes de escabecheados sonares, abocados al fracaso,
al prometeismo de escuchas siempre escamoteadas.

Sea como fuere, sonar un paisaje/partitura es abrazarse éticamente al exterior, al
sonar de intemperies, relentes y calentito sol de mafianas de domingo.

Sonar es activar mundos y actitudes, por més incompletos, adelgazamientos, des-
pieces, ensamblados, perforaciones, buceos, huecos, sospechas y tantas cosas mds no
todas explicitas. Las propuestas del sonar ‘visivo’ es puro desorden ‘otro’, lo que favo-
rece el que en su fruicién y presentacién penetren todo tipo de elementos capaces de
erosionar los limites del sonar-en-auditorio por un lado, a la vez que por otro acerque
y familiarice situaciones cotidianas del sonar sin complejos, cortapisas, a la vez que sin
ostentosidad de engoladas, augustas, distancias.

Somos naufragio. Una catédstrofe ésta, que nos obliga a renacer agarrindose, —
como dios nos da a entender,— a los restos, por mas héteros que estos sean. El dibujo
es o puede ser un formidable acopio de energias, energias asi como de saberes de todo
tipo que nos impulsan mds alla de lo pensable y predecible. Un leer, escrutadora y
cocleicamente, es entrar en infinitudes.
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En este sentido dejar ir el boli o la pluma —con el ojo y la mente en resonancias—
es entrar en una hipotaxis o subordinacién al impulso intuitivo y fruitivo, de encantos
adictivos —como a mi me ocurre—. Es urdir auténticos laberintos francamente desve-
ladores y utiles. Y es este atractivo —su utilidad concreta— el que lo convierte en real
labor viciosa y tanto para el supuesto propositor como para el pasajero lector, abru-
mado y fatigado por excesivos tics de corto vuelo, al tiempo que atraido y fascinado
por la travesia que una situacién como esta le proporciona.

Max Aub, ese gran hombre comprometido y poeta, gusta de repetir: “Alld dénde
llega el ojo/llega la nada”, idea esta que a veces la expresa de esta otra manera: “Don-
de pones el ojo/ pones la nada”. Y es que la imagen por si no dice nada, es desierto, es
silencio. Extrafieza. Pura extrafieza, sinuosidad, trazos ardcnidos, inacabados, piruetas
de mano/pluma, aforisticas, tentativas. Y es este estar en todas las afueras, mas alla del
alcance de lo uniformado serd lo que le confiere su peculiar subversién de toda jerar-
quia, su ascetismo, su callar que a la vez es también una suerte de habla elocuente en
y desde el silencio. Esa nada de la que habla Max Aub. Un mutismo —su insistir en no
decir ‘ni mu'— que es su muy especifico modo de tomar la palabra, claro que en mo-
dalidad de un lenguaje no verbal. Sinuoso, fragmentario, puro desplazamiento, pura
vacancia. Ventana abierta que cada quién cargara.

Es desde ese silencio del grafismo desde dénde surgira la palabra del oidor/intér-
prete. Y no cualquier palabra, sino esa justa, exigente, salida de las entrafias de cada
quién. Esa palabra de la que decia nuestro gran Rafael Sinchez Ferlosio que “nos
hace”. En efecto sonar es hacernos, relacionarnos. Lo mismo dard que ese sonar sea
nota, continuo y sinuoso rugido —o ruido— o simplemente un grafitti de calle, bocina-
zo y ventisca fresca.

La heterologia, o el grafismo como escoria

Es Bataille el que huyendo del idealismo surrealista acufia el concepto de heterologia
o “ciencia de lo que es otro”. Un ‘otro’ que postulard, continuando esa limpia, alejarse
también, mds adelante, del expresionismo abstracto vigente desde la dltima guerra
mundial. Claro que habrd quien como Michel Tapié, lo denominard “Art Autre” y
durante décadas se engolfard un otrismo cultivador de una gestualidad genialoide
siempre prefiada de un heroismo mistificado y que tendra su doble en esos musicos
llamados ‘vanguardistas’ que practicardn un dodecafonismo/serialista mds o menos
alejado y alejador de cuanto suponga otras opciones. Por el contrario la heterologia
que Bataille propone quiere despojarse de toda sublimacién —todavia hoy perceptible
en las presentes musicas dichas ‘contempordneas— para acercarse a un nombrar todo
aquello que es refractario a cualquier praxis y proyecto homogeneizador.
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Y es desde esta ancha y laxa heterologia desde dénde hay que acercarse a ese
montén de laminaciones que las musicas dichas visivas presentan o suponen. Un huir
de todo tipo de sistematizacién para regodearse por el contrario en un 4gil juego de
saltos, mezclas y fragmentos y atisbos que retratan un inmenso basurero de lineas,
barruntes y borrones con su esparcida escatologia y todo.

Muchas —las mds atractivas— partituras visivas bordean y hasta chapotean en lo
inapropiado, en aquello de lo que apenas nada puede surgir del salvable, de tanto
como se regodea en su ser fértil residuo, gesto y actitud mas o menos excremental. De
nuevo Bataille. Un pensar que rebafia en fangos sénicos y visivos poco presentables o
asimilables. Pura escoria o hasta pedorreta que ocasionalmente podrd convertirse en
nube de angelicales arménicos inclasificables, pero que ni asi escapard a esa tarea que
tensiona y zambulle en y desde lo que no se puede/quiere absorber, blanquear por no
pareces apropiado.

Y esa otreidad, —tan prefiada de flecos,— de las mejores musicas visivas, no la pue-
de traicionar una lectura a la ligera, de comodidades y recursos cargados de banalidad
homogeneizadora. Todo lo contrario, para adentrarse con honestidad en lo abyecto
del grafismo sonicovisivo habrd que — como escribia Satie en el texto que acompafa
y explicita su extrafia y radical “Vexations” (quizis el proponer més desperdiciado(r)
de cuantos tengamos noticia)— “prepararse de antemano, con el mayor de los silen-
cios, en muy serias inmovilidades”. (1)

(1) Para quienes no tengan noticia de esta propuesta de Erik Satie, que lleva por titulo “Vexa-
tions”, conviene saber que es una musica en la que se usan 18 notas a lo largo de los dos pen-
tagramas en que estd escrita —para piano—y en forma de una especie de coral de ambiente
cromitico y siguiendo la anotacién de “Tres Lent”. En la partitura se puede leer una enigma-
tica frase que ha dado lugar a multiples interpretaciones. La frase —primera verdadera MUSI-
CA TEXTUAL- dice asi: “Pour se jouer 840 fois de suite ce motiv, il serd bon de se preparer

au prealable, et dans le plus gran silence, par des inmobilités sérieuses”.

Frase desafio dirigida al audaz intérprete que se tome el riesgo de repetir 840 veces este moti-
vo, eso si, bien pertrechado de fuerza mental, para resistir las aproximadas 16 horas que un
proceso asi requiere.

Lloreng Barber
La canyada, invierno 2016
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MUSICA Y PUBLICO:
UN ANALISIS DE LAS RESPONSABILIDADES

Sixto Ferrero

Critico musical periodista cultural
de La Veu del Pais Valencia

Los agentes y las responsabilidades por la musica en el s. XXl

Unas pinceladas de Marketing y cultura

Una de las cosas que mds nos tendria que preocupar a la hora de proyectar una idea
es hacer un cilculo a simple vista de su alcance aproximado. Mas adelante, cuando
la idea pase a ser un proyecto, o cualquier producto de cualquier ambito, habrd que
contar con un estudio mds o menos riguroso de mercado. Naturalmente, cuando
pensamos en productos de mercado tenemos que contar con unos procedimientos
previos a la materializacién cémo es la elaboracién de un proyecto mercantil, empre-
sarial, profesional y de marketing.

Todo esto para saber cémo vender el producto, pero sobre todo para saber de
antemano qué encaje tendra en la sociedad. Al final, su demanda, la competencia o
el mercado a que nos enfrentamos son algunas de las consideraciones que requiere
cualquier tipo de accién encaminada a mantener una actividad econémica a partir
de nuestra idea o proyecto, actividad la cual no tiene por qué estar lejos de nuestros
deseos, iniciativas o convicciones no lucrativas.

En este mundo competitivo y global continda teniendo cabida el arte por el arte,
el amor al arte, el altruismo y el amateurismo. No se entenderia una sociedad sin
ellos y mucho menos el colectivo cultural. Desdefiamos la ambicién y la codicia en
el arte ya que hablamos de casi subsistencia o deseamos una balanza justa. Tiene que
tener cabida los comportamientos anteriores y no como eslogan, como lema o como
gancho publicitario, sino como principio y compromiso social. El artista de base,
pero también a toda la sociedad, siempre se le ha supuesto un punto de humanidad
y compromiso social que lo ha diferenciado de los egélatras del éxito artistico. Pero
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incluso el creador mds bésico ha encontrado la necesidad de recompensa. Mucha
gente con buenos argumentos saltara al escuchar cualquier vinculacién entre el arte
y la economia, entre la cultura y la vertiente dineraria, y se rasgardn las vestiduras
cuando se han tenido que plantear el binomio: marketing cultural. Recapitulemos, es
decir: dinero y producto.

Seguramente tendrdn razones de peso para considerar la cultura algo mds que
un mero producto, pero no podemos vivir de dogmas de otros tiempos porque la
sociedad nos devorard. Aun asi no se trata de devorar antes de ser devorado. Los
reticentes tienen razén cuando manifiestan el peligro que puede tener la cultura
regida por aspectos puramente mercantiles. Esto es un error bastante demostrado
y contrastado. Por ello, en ningin caso pedimos caer en él. Podemos encontrar
ejemplos sobre todo en las galerias de arte o en las casas de subastas donde algunas
voces han denunciado que el arte sélo es bueno si cotiza en bolsa, o que los cino-
nes de arte y de belleza se establecen por el precio de subasta. Vivimos una época
donde el creador y el artista tienen unas responsabilidades sociales, pero el arte y la
cultura ya no viven de un aristécrata, de un noble o de un fondo de ayuda cultural
vinculado a una entidad bancaria, sino de ser viable a través del impulso social. La
educacién tiene que poner en valia la creacién como proceso para darnos cuenta de
las posibilidades humanas y, a su vez, el creador/intérprete tiene que participar de
la sociedad con el objetivo de crear la necesidad de recibir. Sélo asi la cultura, ese
lenguaje que define quién somos, podra vivir de la demanda social, de su publico
que reconoce la aportacién y pide mis.

En las dltimas décadas hemos favorecido una amplia masa social analfabeta en
ciertas manifestaciones humanas, sobre todo culturales, y por lo tanto esta analfabeti-
zacién exige manifestaciones que la retroalimenten. Un ejemplo de esta afirmacién es
el aumento de horas de telerealidad o programas de recreo con finalidades sociolégicas
(asi se justific6 la primera edicién del programa y éxito televisivo “Gran Hermano”).

Hacemos tarde si desde la educacién musical con orientacién profesional (no
querriamos excluir los autodidactas) no empieza a trabajarse en temas de marketing,
socialmedia 'y gestién cultural seriamente. Igualmente estamos haciendo muy tarde si
desde la educacién obligatoria no formamos una base social critica con la cultura por-
que recibird, como un bombardeo bélico mundial, un alud de propuestas. No obstante
seguird habiendo reticentes a involucrar el marketing con la cultura. Mientras que la
situacién no nos da esta opcién entre si 0 no, sino en cémo y cuando, puesto que de
nosotros dependerd querer aplicarlo o no.

En este sentido manifestaban varios especialistas en marketing cultural que
“el marketing de las artes se enfrenta a un fatal dilema de orientacién en el cual es
posible destacar dos posturas por el que se refiere al papel que tiene que jugar el
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marketing en la cultura” (Azuela Flores, J.Y, Sanzo Pérez, M. y Fernindez Blanco,
V. 2010). Estos autores diferenciaban dos posturas segin qué debe de ser primero,
y dicen que “por un lado, se encuentran aquellos autores defensores de la primacia
del producto cultural o artistico sobre la orientacién al mercado”, y mis adelan-
te indican que “la visién de Colbert y Cuadrado (2003) propone un modelo de
marketing para las artes y la cultura diferente al modelo habitual aplicado a otros
productos diferentes de la cultura puesto que, aunque los dos contienen los mismos
componentes, estos autores consideran que el modelo habitual de marketing no
puede reflejar de manera adecuada la realidad del contexto cultural”. Por lo tanto,
encontramos un posicionamiento donde el producto cultural estd por encima de
las demandas del mercado, o centrindonos en la creacién, el autor no tiene por qué
pensar en quien consumird su producto puesto que una vez realizado se mirard la
manera de introducirlo en el mercado.

Por tanto, siguiendo los propésitos de Colbert y Cuadrado, el marketing que
hay que aplicar a la cultura, obviamente no puede ser el mismo que el que se puede
aplicar a cualquier producto de consumo cotidiano, o si queremos decirlo asi, de
masas, puesto que se entiende que el producto cultural siempre tendrd un grado de
autonomia creativa, es decir un punto entre la libertad del creador para manifes-
tarse libremente el cual puede ser un motivo principal, y un pensamiento creativo
de orientacién mercantil donde el creador mantenga ciertas pautas pensando en el
contexto cultural donde dirigira el producto. Dicho de un modo mas ejemplificativo,
no se trata de aplicar mecanismos de mercado como si la cultura fuese una fabrica de
coches en serie, ni siquiera de coartar la libertad creativa, mds bien todo lo contrario,
la creatividad siempre aporta valia y diferenciacion, sino al final y segun la realidad
que estamos viviendo se trata de aplicar a nuestro producto cultural mecanismos de
marketing que lo hagan accesible por un lado, cualitativo y a la vez nos permita crear
una base de publico que sostenga la demanda y nuestro derecho de retribucién como
autores/creadores.

Reconocemos sin tapujos que de la parte creativa mds altruista e incluso de la
produccién mds amateur han salido auténticas maravillas, por ejemplo Charles Ives o
el tenor Luciano Pavarotti en la vertiente autodidacta. Igualmente, la lista de autores
que desde el no academicismo han acontecido figuras claves en la historia del arte,
de la cultura y de la musica seria profundamente larga. Muchos se dieron cuenta del
talento tarde y acabaron cambiando sus propias vidas. Otros prefirieron la autocritica
y la autocensura y tuvimos que esperar que alguien los redescubriera. Y otros muchos
han marchado por el mundo de la cultura sin haber puesto antes un pie a las aulas.
Pero todos ellos tenian una fuente de ingresos. No podemos olvidar el detalle.

No pretendemos establecer un orden de prioridades entre que tiene que ir ante
que, si la cultura o las ganancias, recordemos como antes menciondbamos a Colbert y
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Cuadrado, pero desde el momento en que en el siglo xv111 el artista intenté indepen-
dizarse, es decir vivir de aquello que sabe hacer, ha habido un choque de realidades.
El derecho a mostrar y recibir del artista y de la sociedad y la necesidad de retribu-
cién por el producto que se nos ofrece. A grandes rasgos, nos hemos acostumbrado
a consumir sin pensar en qué o quienes hay detras. ;Quién lo ha hecho, quien ha
pagado esto o de que vive el creador?, son cuestiones que nuestra sociedad estd per-
diendo de la conciencia. Estos interrogantes con la musica es todavia mas marcado
por la saturacién, a menudo positiva, de acceso a las propuestas sobre todo mediante
las redes e Internet. Vivimos una época afortunadamente saturada de accesibilidad
a la informacién pero, que no nos permite pensar en el proceso, en el valor y en el
coste porque ha fallado aqui también la educaciéon. En cierto modo, hemos olvidado
el proceso como indica una de aquellas frases de 1a moda do iz yourself: “tiene el valor
afadido de haber sido hecho con tus propias manos”. No saber cémo se hace nos trae
desgraciadamente al desprestigio inmediato. Nuevamente aqui la educacién juega un
papel clave para hacernos sentir creadores, puesto que manipular es la Gnica manera
de detonar nuestras ideas.

Hemos hablado de masas sociales anchas que reclaman sus dosis de cultura, con-
cretamente en la disciplina que nos atafie aqui, queremos centrarlo en la musica y sin
duda la culturizacién musical tiene que ser mucho mas ambiciosa y pragmitica de lo
que lo ha sido hasta ahora. No habrd que hacer una lluvia de ideas sofisticada para
encontrar soluciones de cémo hacerlo o cémo producir el cambio educativo hacia
la culturizacién musical. A menudo las cosas ya han sido ideadas y aplicadas, es por
eso que aquella idea de entreguerras que encontré uno de sus puntos dlgidos en Kurt
Weill y Bertolt Brecht de acercar la musica a las clases populares o incluso la filosofia
americana del New Deal de Roosevelt de incentivar la formacién y el conocimiento
musical a todas las capas y zonas de poblacién con un programa de musica del cual
todavia hoy se sostiene el Programa de Orquestas Escolares y Universitarias en los
EEUU, es un procedimiento que todavia estamos a tiempo de aplicar con sus necesa-
rios ajustes al presente. Si queremos que la musica continte explicando este mundo y a
la vez nos aporte una sociedad critica que permita que sus creadores puedan pagar sus
gastos tenemos que trabajar para cambiar la educacién, para repartir responsabilidades
y trabajar con criterios de marketing cultural cémo hemos introducido hasta ahora.

La musica, sus groupies y su consumo

Aun asi, este capitulo no trata sobre marketing, ni estudios de mercado, sino por un
lado de unos aspectos fundamentales que rodean la musica como actividad profesio-
nal, y por eso hemos introducido el capitulo con la cuestién del marketing cultural,
ahora bien por otro lado trataremos de analizar previamente la situacién del consumo
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de musica basindonos en la observacién y anilisis de diferentes manifestaciones mu-
sicales, pero también de sefialar responsabilidades y soluciones asi como mecanismos
para ayudar a mantener un flujo sostenible de musica que garantice su conocimiento
y su evolucién. Aspectos como el publico, el consumidor de musica, el musico (donde
caben todas las definiciones), el paradigma de especticulo, las nuevas responsabili-
dades educativas y de gestién, la regeneracién y atraccién de los consumidores y un
nuevo factor que hace la situacién mas compleja y que queremos introducir cémo es
la negacién o la ausencia de contagio entre el publico ya logrado, una cuestién mads
bien sociolégica pero que conviene detectar y solucionar. Todo esto son elementos de
una ecuacién cultural que conviven con el ejercicio de crear, de mostrar, de interpre-
tar dia a dia con los musicos y que van mis alld de programaciones de auditorios, de
proyectos diddcticos y sociales o de apoyo institucional.

Se ha afirmado que la musica cldsica siempre ha vivido (o convivido) en/con cri-
sis, y probablemente en su vertiente econémica sea cierta la afirmacién, pero también
es cierto que la musica de corte centroeuropeo ha sobrevivido hegeménica ante la
ausencia de alternativas que hoy se consideran mass media o mainstream.

Sin querer extendernos en estas definiciones, los siglos xv111 y X1X tenian una cosa
que ahora no tenemos, como es que sus intelectuales, sus consumidores culturales o
incluso las clases mas populares convivian con el consumo simultaneo e indiferente
de varias propuestas artisticas. Los forofos a la literatura lo eran de la musica y de la
oratoria, los que lo eran de la escultura lo eran de la pintura y las matematicas. Los
apasionados por la ciencia, o la astrofisica lo eran de la literatura, y los filésofos tal-
mente estaban a todas y asi la alta sociedad mantenia un engranaje que nos ha traido
hasta hoy. Mucha gente vivia de espaldas a la cultura, sin acceso a la educacién, sin
lugar a un palco en la Scala de Mildn o el Teatro Opéra-Comique de Paris; ¢quién se
podia permitir los viajes que se daba uno de los primeros criticos musicales, escritor
y compositor inglés Charles Burney?, y ¢quién mejor que el inglés para hacernos
una idea de la frenética actividad musical que vivia Inglaterra, Francia, Alemania e
Italia en el siglo xviir? Burney (2014), describe perfectamente el consumo musical
(v cultural) de la clase pudiente pero deja sitio en sus cronicas europeas para reflejar
también a la clase popular. Unos obreros que no tienen acceso a la Academias, pero
disfrutaban del canto popular, de la musica de taberna, de teatros de tercera, de los
instrumentos tradicionales y mantenia viva la llama cultural, sin pretensiones pero
que nos han traido también hasta hoy y que nos define como herederos de una alta
cultura, con toda la carga peyorativa que incluye histéricamente el término, y que por
lo tanto estamos involucionando por no haber encontrado el camino de reversion
hacia la igualdad, la diversidad y el acceso cultural a todas las clases.

Hemos permitido que una élite se apoderara mds todavia de aquello que hemos
heredado. Hemos permitido la hegemonia y la clasificacién seguin el contexto social
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de consumo. La musica es un dote social y no un recurso excluyente que se ha di-
versificado para definir modas vivenciales. Entender que hace falta un aperturismo
auditivo y un proceso de profanacién de los pretextos es vital por la convivencia de la
musica con mecanismos mds tradicionales con aquellas que por su naturaleza revo-
lucionaria ha quemado estadios para mantener el camino de la evolucién. Beethoven
fue uno avanzado, o un provocador de su tiempo, como lo fue Russolo, como lo fue
Feldman, Cage o Arvo Pirt. Si prestamos atencién a los puntos dlgidos de la historia
de la musica occidental estd apuntalada sobre revolucionarios, cada cual de su tiempo
naturalmente. Convivir hoy con Haydn y Georg F. Hass, con de Victoria y Boulez,
con Verdi y Lachenman, con Liszt y Carles Santos, con Penderecki y Lloreng Barber,
con Mahler y Voro Garcia, por poner algunos ejemplos, es un objetivo que se tiene
que plantear desde la musica y la sociedad. No hay musica sin pretexto pero si la hay
sin contexto. Entiéndase el pretexto como la necesidad o la voluntad de crearla, de
mostrarla o ejecutarla, mientras que el contexto es el marco donde se nos ha dicho
que se debe dar con cinones establecidos de consumo y pautas de belleza. La musica
seguird siendo musica aunque ésta pueda tener una funcionalidad.

“El lenguaje de la musica moderna se reinventé sobre una base casi anual: la
composicién dodecafénica dio al serialismo total, que dio a la musica aleatoria, que
dio a una musica de timbres que flotaban libremente, que dio a happenings y collages
neodadaistas, y asi sucesivamente” (Ross, A. 2009). El siglo xx comporté una eclosién
de voces, de ideas, de filosofias que se materializaron en estéticas, en corrientes y en
grupos de creadores. La musica ya no colmaba la escena porque reavivaba el teatro,
crecia el cine, aumentaba el consumo y el seguimiento del deporte como forma de
recreo. Ademds aparecian medios de comunicacién que a la vez eran pasatiempos, un
tiempo que ya no se dedicaba al consumo de musica. La demanda se diversificaba
y la oferta crecia tanto en volumen como en su diversidad. La musica agudizaba su
creciente elitismo, heredado probablemente del ritual operistico y las aristocracias y
totalitarismos europeos que coleaban, pero que definfa una manera de ser, de actuar
y de consumir musica. Alrededor de los afios treinta del siglo xx fueran los rockeros,
los fluxus, los neocldsicos, los modernistas y los postmodernistas, los psicodélicos, los
sinfénicos, y un largo etcétera que ademads de tener sus creadores de cabecera tenfan
sus seguidores, su filosofia y su modus operandi, unos futuros groupies actuales. “Des-
graciadamente, para la mayoria de la gente que persigue el arte, las ideas se convierten

en su opio” dijo Feldman (Ross, 2009).

Cesar Cui, el propagandista e intelectual del grupo de Los cinco o El gran pu-
7iado, escribia que “el publico estd dividido en varias categorias que tienen poco en
comun entre ellas” (Cui, 1880, 1945). El militarizado compositor ruso, quien llegd
a ser coronel, habia estudiado en la Escuela de ingenieros militares de San Peters-
burgo y ademds de componer compaginé toda su vida la creacién con las clases de
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fortificacién en la Academia de Ingenieros y Artilleros. Incluso escribié varios libros
técnicos, pero también dedicé trece afios a la critica musical y la observacién so-
ciolégica de la musica, del comportamiento del publico, los centros creativos rusos,
diferenciados en conservatorios embalsados al vacio. Cui ya advertia en 1880 que “la
composicién no da para vivir en Rusia”y por eso la creatividad habia que alimentarla
de jornales fijos en la escuela, como Borodin, su compaiiero de hazafias pro musica-
les rusas que también daba clases de quimica y escribié algin que otro libro técnico;
aun asi aquello que nos interesa aqui de Cui son sus observaciones y definiciones
sociomusicales que plasmaba en la redaccién del folletin musical E/ diario de San
Petersburgo 'y a La Gazette Musicale de Paris. “Los italiémanos (gusto por aquello
italiano musicalmente) son los mds retrasados en musica. Frecuentan decenas de
afios la Opera Italiana, para oir, no las obras, sino los si bemol de los tenores y los
gorgoritos de las prime donne y sobre todo para pasar sentados un determinado dia
de la semana en una butaca o palco de los italianos. El ptblico de la Opera Rusa es el
mismo que frecuenta los conciertos de la Sociedad Musical y de la Escuela Gratuita
de la Sociedad Musical; es mucho mas inteligente y ama francamente la musica. El
de las sesiones de musica de cdmara es todavia mas serio y bastante numeroso. Es el
espuma de la aficién” (Cui, 1948); desmenuzando las descripciones de Cui, donde
hay que tener en cuenta su visién ruséfila zarista, conviene tener en cuenta una cosa,
el publico de la 6pera también lo es del sinfonismo y de la musica de cimara, “mds
serio y bastante numeroso”, por lo tanto hay un consumo no secesionista sino casi
absoluto de todo aquello considerado entonces musica. Las diferencias son entonces
por el contexto, no por la musica. Ahora bien Cui, seguido dice “a pesar de estas di-
visiones muy acusadas, el publico es menos exclusivista que los musicos. E1 nombre
del autor tiene menos influencia sobre ¢l (el publico) y es capaz de perdonar a una
obra buena su procedencia del campo enemigo”, haciendo referencia a las polémicas
entre los bandos de los nacionalistas musicales y los europeistas de finales del x1x.
Que en el caso ruso se acentuaba por tener sus respectivos conservatorios de los
cudles describe Cui que son “herméticos”, como los actuales donde introducir algin
tipo de musica que no esté regulado per ciertos cinones artisticos, sociolégicos y
supuestos cédigos de belleza se encuentran las puertas del academicismo, bien en-
tendido, cerradas o vetadas.

Aquel camino que comenzé la musica, su consumo, su aceptacién social y su evo-
lucién estética ha seguido diversificindose y acentuando mds ain su elitismo. Hasta
el extremo que casi es mds importando ir y hacer, que experimentar un goce intelec-
tual a cualquier nivel, acompafiado naturalmente de comportamientos sociolégicos.
Mientras unos tildan la Nueva Musica como provocadora, o simplemente no musica,
se escucha también quién acusa de regresivos los tardorromdnticos, como explica
Alex Ross “el siglo (xx) empez6 con la mistica de la revolucién, con las armonias
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endiabladas y los ritmos enloquecidos de Schoenberg y Stravinski. El proceso de po-
litizacién ya estaba en marcha en los afios veinte, cuando los compositores competian
para ponerse al frente de las tendencias cambiantes y se acusaban unos a otras en
complicidad con las tendencias regresivas. En los afios treinta y cuarenta, el Estado
totalitario se apropi6 eficazmente de toda tradicién romantica” (Ross, 2009).

La actitud del publico y las primeras responsabilidades

Hace casi una década muchos auditorios se tomaron seriamente aquello que decian
algunos, que la musica clasica siempre ha vivido en crisis, sélo que ahora la crisis ya
no es solamente de interferencias de quienes paga o quienes encarga en la forma o
lenguaje de la composicidn, sino que la crisis la genera el decrecimiento de audiencia.

Como consumidor habitual de musica, asi como por observaciones periédicas
de los auditoras, festivales y teatros del Pais Valenciano, se puede ver que el publico
decrece y crece a lo largo de un periodo breve de tiempo de manera regular, incluso
dentro de un mismo ciclo o festival. En esto afectard la programacién, los horarios,
los precios, los artistas, incluso factores no controlables por su fundamento natural e
imprevisible cémo puedan ser inclemencias meteorolégicas, pero hay otro factor que
a pesar de que las cifras puedan subir o bajar no mejora, como es la casi nula regene-
racién. Visto desde las cifras, se evidencia la alta media de edad de los consumidores
de musica cldsica (en toda su extensién) en vivo.

Todas estas realidades sobre la crisis de la musica clisica, asi como los responsa-
bles y las responsabilidad de introducir el marketing en la formacién las recoge Bo-
nita M. Kolb (2005) en “Marketing for cultural organisations” aunque la bibliografia
a dia de hoy es mucho mas extendida, o también el musicélogo Robert Freeman
(2014), quien atribuye al creador, propositor y musico una fuerte responsabilidad en
esta crisis de los publicos en “The crisis of Classical music in America: Lessons from a
Life in education of musicians”. En la misma linea de andlisis de responsabilidades en
la falta de publico en la musica cldsica, con una perspectiva estatal, Joan-Albert Serra
(2013), ha hecho énfasis desde la revista Scherzo. En el articulo “Juventud y musica
cldsica”, donde aporta las cifras de la encuesta elaborada por el Ministerio de Cultura
espafiol en el afio 2010-2011 que ya mostraban las bajadas, el aumento de edad del
publico, asi como los hébitos culturales en todos los tramos de edad y sexo. Sierra
entonces apuntaba claramente hacia la educacién cuando decia “se puede aducir que
ésta situacion es debida a, en gran medida, a la falta de cultura musical de los jévenes
y del publico en general, pero el grave error es pensar que los tnicos que tienen que
cambiar y educarse son los oyentes”.

Asi pues, si atendemos la encuesta realizada en 2014-2015 (se hacen cada
cuatro afios) indica que “cada afo, el 43,5% de la poblacién acude a especticulos
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culturales en directo. Estas actividades son mds frecuentes en las mujeres y en la
poblacién mds joven”. Ahora bien, hay que entender que este 43,5% representa
el publico que recibe todos tipos de espectdculo, asi en el apartado que afecta la
musica, donde incluye bajo el apelativo de “cldsica” todo tipo de musica diferente
a la “actual”, y que no sea escenificada, puesto que entonces la encuesta lo espe-
cifica como escénicas (donde incluye 6pera, zarzuela, musicales, ballet y danza),
indica que “una de cada cuatro personas asistieron en el Gltimo afio a conciertos
de musica actual”, por lo tanto no es “clasica’, lo que hace un total del “24,5% de
la poblacién investigada”. Con esta cifra observamos que un poco mds de la mitad
de gente que consume especticulos culturales optan por la musica actual. “Las
tasas son mds altas en los hombres, 25,9%, que en las mujeres, y en los jévenes de
menos de 25 afios”, son las diferenciaciones que se ofrecen en cuanto al sexo. Si-
guiendo con la musica actual especifica que “entre los géneros musicales preferidos
de los cuales asisten destaca significativamente el pop-rock espafiol, con el 46,8%,
seguido muy lejos por el pop rock extranjero, 8,5%, la cancién de autor 6,4% y el
flamenco con el 3,8%”.

Ahora bien, en el otro extremo de la musica la encuesta da que “el 8,6% de la po-
blacién asistié en el dltimo afio a un concierto de musica cldsica”. Y, contrariamente
alo que pasa con los consumidores de musica actual, mayoritariamente hombres, con
la musica cldsica “las tasas de asistencia son superiores en las mujeres, 9,2%, que en
los hombres, 7,9%, y en las personas de 45 a 74 afos”. Después da detalles del tipo
de concierto, por agrupaciones de las cuales se puede aventurar poco mas o menos el
tipo de repertorio, asi “segtin el tipo de concierto de la dltima vez que asistieron”, re-
cordamos que la encuesta daba un 8,6% de la poblacién, y a nivel estatal, “en el 48,6%
de los casos se traté de una orquesta sinfénica, en el 12,6% de un grupo de cimara, en
el 12,5% de un corazén o grupo vocal, y en el 6,6% de un solista”.

El acceso a especticulos escénicos o musicales por Internet consigue que “el 5,3%
de la poblacién accede virtualmente a un especticulo escénico, destacando el teatro,
2,4% o la danza, 2%, y con tasas inferiores 6pera, 1,3%, circo, 1,2%, o zarzuela, 0,5%”.
“Se observan tasas mds elevadas de personas que han visto un concierto de musica ac-
tual por Internet, 10,1%. El 3,1% accede por esta via a conciertos de musica clasica”.

Los datos de la encuesta del ministerio con caricter de investigacién dejan fuera
o no especifica donde incluye las musicas experimentales o si el repertorio compren-
dido por “orquesta sinfénica” incluye Nueva Misica, o musicas performativas, vi-
deoprojecciones u otras variantes. Tampoco sabemos en qué lugar queda el consumo
de musica de banda, puesto que el Anuario de la SGAE (la SGAE es una entidad
privada y el Ministerio de Cultura es un ente publico) si ofrece datos de recauda-
cién, asistencia, etcétera, el ministerio no ha dedicado ningin item para este tipo de
especticulo cultural.

53



SIXTO FERRERO

Desgraciadamente tenemos que afiadir un nuevo algoritmo a la compleja ecua-
cién. Este publico viejo, las tasas de asistencia lo sitda en las personas de 45 a 74 afos,
ha aumentado su negacion, la reticencia y la indiferencia hacia otras propuestas que a
pesar de haber ganado globalizacién, sobre todo a través de las redes sociales (donde
por ejemplo la interpretacién de Simon Ratlle con la London Symphony Orchestra
y la soprano Barbara Hannigan de Mysteris of the macabro de G. Ligeti se convirtié
en viral en 2015) y de la tecnologia cémo es el caso del Digital Concierto Hall de la
Filarmoénica de Berlin o el MET Player del Metropolitan Opera de New York, no

consiguen un deseado contagio de publico aunque fuera con un bajo porcentaje.

Sobre este uso de la tecnologia al servicio de la difusién de los conciertos y el
esperado reavivamiento de los publicos se preguntaba el analista de medios Thomas
Baekdal si “;la gente estd preparada para pagar contenidos culturales digitales? El
3,1% accede por esta via a conciertos de musica cldsica, pero se lo preguntaba hacien-
do una comparativa de los porcentajes de gente que paga para escuchar musica en
Spotyfay y los que pagarian por un canal de musica en Netflix y manteniendo como
ejemplos los dos canales digitales de musica cldsica mencionados. Baekdal entre sus
conclusiones afirma que la gente, basindose en la situacién en los EEUU, “estd acos-
tumbrada a consumir noticias digitales”, hecho que da opciones a abrir y explorar el
recurso para la musica, pero afiade el analista “la gente no estd dispuesta a pagar por
eso tal y como la industria los ha acostumbrado”. No obstante la linea a que apunta
el analista es a la explotacion, como recurso de consumo cultural viable econémica-
mente, pero con tal que tienen que ser contenidos digitales baratos para que vayan en
detrimento de espectdculos caros en vivo.

Unas historias sobre el publico y su actitud

Durante la temporada de invierno de 2016 en el Palacio de la musica de Valencia
bajaba por las escaleras que dan acceso al hall de la planta baja, habia acabado el
concierto con la Orquesta de Valencia y el director danés Thomas Dausgaard, quién
habia sido director invitado (mds adelante volveria como titular de la Orquestra de
cidmara de Suecia). La gente llenaba las anchas escaleras y comentaba bdsicamente
la segunda parte del concierto donde se habia interpretado por primera vez con la
orquesta residente la Sinfonfa nim.1 en la bemol mayor Op. 55 de Edward Elgar.
Habia sido una magnifica interpretacién con un director que dominaba las tensiones
que el lenguaje motivico expansivo del compositor britinico esconde entre combina-
ciones de texturas romdnticas y disonancias perturbadoras, aparecidas y desaparecidas
de repente. La orquesta, acostumbrada al repertorio roméntico y postromdntico, lleva
mids de una década con el mismo titular, Yaron Traub y a pesar de que cuenta con una
s6lida cuerda también convive con el hdndicap de no ofrecer una sonoridad orquestal
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compacta, sino que a menudo hay secciones que desencajan dentro del conjunto. Con
Dausgaard la orquesta corrigié estos desajustes conjuntos y a pesar de que todavia
tienen recorrido de mejora fue una interpretaciéon muy satisfactoria y elocuente. Aun
asi las opiniones del gentio que bajaba era distinta a la de manifestar satisfaccién por
el cambio sonoro o por detalles interpretativos como los perfiladisimos pianisimos
que habia ofrecido la orquesta. Una pareja de caballeros que bajaban a mi lado se
mostraban claramente enfadados por la interpretacién, mas bien por la inclusién en
el programa, y desaprobaba uno de ellos que “esto habia sido uno querer y no poder,
un no llegar a ninguna parte” haciendo referencia a las continuas tensiones arménicas
de la sinfonia de Elgar y su casi ausencia de linea melédica. “Mafiana mismo me voy
a escuchar la Pastoral (de Beethoven)” acabé diciendo con bastante disgusto.

Opiniones, manifestaciones y conversaciones de incredulidad y desconfianza
con el repertorio se pueden escuchar casi a diario en los principales centros musica-
les de Valencia. Se observa que el melémano de repertorio sinfénico ha acentuado
su consumo y niega, como una accién de proteccién, la muisica que rompe ciertas
pautas de audicién. Estableciendo como un tipo de nivel miximo de disonancia
permitida, un nivel de experimentacién y establece un umbral de provocacién tanto
visual como auditivo. Valora la audicién en vivo como un plus social que es suyo,
mds que como un factor inhéspito del momento mas humano del intérprete. Esta
actitud acentuada, de barrera invisible que le impide aceptar nuevos repertorios, que
trabajan para favorecer un contagio progresivo que pudiera acabar por animarle a
consumir otro tipo de especticulo musical se ha agravado con la crisis econémica. El
melémano de 45 a 74 afios entiende el concierto sinfénico como un acto social que
la clase dirigente, y él como contribuyente, le tiene que servir. Ve cualquier intento
de cambio como un ataque a la ortodoxia de su gusto emparejado a su estatus. Ante
un periodo de tiempo tanto prolongado donde la poblacién no deja de escuchar
como las administraciones recortan, declinan, cancelan o suprimen programaciones,
ciclos, festivales de musica, el melémano se aferra a su posesién. Por ejemplo recor-
demos algunas de las reacciones en las redes sociales cuando hace un afio el director
de Ibermusica, Alfonso Aijén anuncié que la empresa y el ciclo estaban en quiebra
y que no habria mds temporada. “Lanzaba un SOS” publicaba entonces la prensa,
las muestras de apoyo y las peticiones porque el gobierno espafiol solucionara la
deuda mediante el ministerio competente fueran cuantiosas. Realmente la quiebra
estuvo producida por la bajada de abonos (800 menos con un agujero de un millén
de euros). Por lo tanto, la posibilidad que una programacién orquestal introduzca
obras contemporineas y que con un periodo de tiempo algunos abonados lo sean
también de ciclos o festivales de nueva musica o acontecimientos performativos o
con electrénica es casi imposible sin un cambio en la educacién. La valla es infran-

queable hoy por hoy.
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Mientras, por su parte el consumidor de 6pera vive con esta concepcién mucho
mds marcada, con excepciones, pero todavia mayoritariamente es reticente a todo
aquello que no implique un ritual sociolégico heredado y un trasfondo sonoro de
corpus belcantista mayoritariamente.

No obstante, los principales centros musicales del Pais Valenciano mantienen
un publico fiel, con unas connotaciones concretas pero a los cuales no se les puede
responsabilizar de negar la convivencia de otras propuestas musicales con el mismo
nivel cualitativo. Cémo apuntaba Sierra el cambio no sélo es del publico. Estos
centros sufren descalabros de publico segin el programa e incluso abandonan los
asientos si la musica no responde a sus principios. Conviene recordar el paso de Pie-
rre Boulez por el Palau de la musica de Valencia en 1999 y el 2000 con el Ensemble
InterContemporain. La prensa, es decir, los criticos musicales, no recogieron gran
cosa, puesto que sacado de su refinado lenguaje panfilosofico aplicado a la adjetiva-
cién vacia de contenido musical poca cosa mds tenemos en esta vertiente. El paso
de Boulez por el Palau marcé un antes y un después. Es decir, que después de su
paso por el auditorio del rio del Turia se abrié una larga temporada de programacién
postromdntica. Al puablico se le da aquello que quiere, se suele justificar. Un dogma
tan falso como contraproducente.

En Valencia, incluso ha hecho falta que pasara una década para corregir lige-
ramente algunas cosas. Desde que abrié sus puertas el Palau de les Arts y coinci-
diera a escasos metros de distancia del que habia sido centro musical de referencia,
para que se enteraran que sendos auditorios principales, el Palau y las Arts, estaban
contraprogramandose. Todavia y cémo se descubrié que habia un choque de trenes
interno entre quien habia sido intendente de les Arts, la sefiora Helga Schmidt, in-
cluso imputada en un caso de corrupcién del cual a estas alturas intenta desvincularse
afirmando su inocencia, y la presidenta de Palau, la regidora del Ayuntamiento de
Valencia, Mayren Beneyto. Esto provocaba una transicién maligna, tanto para los
auditorios y su subsistencia y viabilidad, como para la propia vida musical valenciana,
puesto que los publicos agudizaban su pertenencia. O eras de les Arts o eras del Pa-
lau. De repertorio sinfénico, o como lo ha definido sobradamente el campanélogo y
musico experimental Lloreng Barber: tardosimfonisme, o eras de pera belcantista.
Dos auditorios, dos publicos diferentes que no han pedido musica contemporinea, ni
experimental y por lo tanto no se les ha ofrecido.

Pero, vayamos al grano, el publico tiene responsabilidad a la vez que es escla-
vo de su bagaje formativo. Uno de los actores principales de esta falta de publico,
y el que mds preocupacién tendria que tener desde la ensefianza musical reglada
y no reglada, es el consumo que hacen los propios musicos de musica en vivo. A
menudo la presencia de musicos y estudiantes de musica es anecdética porque
no hay ningin eje transversal en los curriculums educativos que hagan énfasis
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en el consumo de musica en vivo para trabajar la audicién critica, contemplati-
va, familiarizarse con procedimientos, conocer intérpretes o conocer repertorios
entre otras propiedades educativas. A parte claro estd del propio ejercicio de la
audicién puramente.

Los agentes, los primeros responsables

El musico y la educaciéon musical

Llegados a este punto, no seremos los primeros que afirmamos que el conservatorio
conserva y que nos gustaria que cambiara, empezando por el nombre, pero tampoco el
problema del publico no es una responsabilidad exclusiva de estos centros educativos,
aunque buena parte recae sobre la propia educacién tanto de los futuros profesionales
como de la educacién generalista. Las responsabilidades recaen en todos los agentes
desde programadores y director artistico como las fuentes de financiacién sean publi-
cas o privadas, pasando por el piblico y la educacién, asi como el propio musico.

En la vertiente del musico hay una actitud que actia como hdndicap de la propia
formacién pero también como freno en la apropiacién del consumo. El misico no es
consumidor de musica en vivo, mayoritariamente, y esto es uno de los factores for-
mativos y actitudinales que hay que revertir con inmediatez y prioridad. Aun asi, hay
que perfilar la afirmacién si centramos el anilisis en el Pais Valenciano, que cuenta
con una formacién musical muy peculiar y donde el hecho bandistico nos determina
actitudes muy concretas.

Por otro lado tenemos la poblacién que no recibe ningtin impulso musical mas
alla de la educacién obligatoria, donde alguien en 1992, cuando aparecié la LOGSE
atribuyé a la asignatura de musica en la educacién general la milagrosa propiedad de
generar melémanos y gente con aprecio y complacencia con la musica.

Si recapitulamos con el concepto del marketing en la musica, para introducir mas
detalles y conceptos que afectan la musica, tanto en el Pais Valenciano como el resto
del estado, en su vertiente o propésito de viabilidad, aunque la vertiente economicista
del arte y concretamente el musical es relativamente reciente, ponemos como punto
de inflexién Wolfgang Amadeus Mozart, hoy hay ciertas dificultades para diferenciar
la figura del diletante, del aprendiz (o estudiante) y del musico profesional, aunque
éste ltimo haya seguido un recorrido autodidacta. Es decir, para ejemplificarlo de
manera tangible, aquel que toca por placer y puede formar parte de una conjunto
(por ejemplo algunos musicos de bandas sinfénicas) y siempre de manera altruista y
gratuita, aquellos que siguen estudios reglados o no y su dominio técnico los permite
participar de cierta escena y proponer un caché, y los que son titulados superiores,
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donde también tienen cabida los autodidactos profesionalizados, y que se enfrentan
en el mundo laboral-musical.

En este dltimo grueso, el profesional que aspira a ganarse la vida con la musica,
ya se estd observando un cambio de paradigma absoluto en la manera de enfrentarse
al mundo laboral. Donde antes nos queriamos introducir con el objetivo de ser tni-
camente intérpretes o docentes con sueldo y horario fijo, con una cantidad de “bolos”
extra, hoy se estd experimentado un enfoque multidisciplinar donde el musico es in-
térprete y/o docente, con formacién en otras vertientes (que pueden ser o no cercanas
a la principal) que le permiten abrir expectativas. Nuevamente, una idea actualizada
de la formacién humanista del musico del siglo xv1r vuelve a tener sentido, aunque
con todo no serd suficiente para encaminar el problema que aqui nos atefie, tener

publico para subsistir, avanzar y democratizar el hecho musical.

Ahora bien, esta diferenciacién que especificibamos mids arriba (diletante, apren-
diz y profesional), es mds dificil de establecer dependiente del contexto geografico
donde nos situamos. Encontraremos diferencias segtn las caracteristicas econémicas,
productivas y demogréficas, ademds de unos factores socioculturales y sociomusicals.
Por ejemplo, asi lo recoge el ya mencionado “Anuario de las artes escénicas, musicales
y audiovisuales” publicado cada afio por la SGAE, donde muestra que las zonas de
mayor afluencia demografica, es decir las grandes urbes consumen mas manifestacién
cultural. También establece el aumento de la gratuidad ante el pago y como las po-
blaciones mds pequefias el amateurismo ocupa una escena destinada, al menos ofre-
cida, como semiprofesional o completamente profesional. Asi, mds publico potencial,
implica mds oferta y mds consumo, a pesar de que las cifras que aporta el susodicho
anuario son preocupantes.

En el Pais Valenciano la masificacién de musicos, en un sentido bondadoso y
apacible, comporta ciertas ventajas respecto a otros territorios del Estado. El prin-
cipal beneficio hacia la sociedad valenciana de esta proliferacién de musicos, y para-
lelamente, en su génesis, de agrupaciones bandisticas, es una democratizacién de la
musica y una accesibilidad al hecho, que no podemos decir musical al cien por ciento.
Acceder, escuchar o participar de hacer musica es una cosa de acceso casi inmediato.
Sélo comparable a pocos y determinados contextos como pueda ser Venezuela con
“El Sistema”, o los diferentes proyectos que se hacen en Colombia con el proyecto

“Celebra la Musica”.

Pero, por otro lado, esta masificacién, o produccién de musicos de manera casi
industrial y en serie, comporta muchas dificultades laborales, y por otra parte, por
motivos formativos caracteristicos de esta geografia, deficiencias de culturizacién
musical y de gestién o con un término mds correcto, de gestién cultural de pro-
yectos musicales.
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La formacién musical bandistica valenciana, con algunas excepciones, asi como
la subordinacién asociativa a la sociedad musical a la cual se pertenece, casi de
manera consanguinea, impide ver varias realidades. La banda sinfénica de cada
pueblo actia haciendo un intercambio de amateurismo por semiprofesionalidad.
Esto supone una usurpacién de opciones laborales y una disminucién de porcen-
tajes presupuestarios para programar musica a nivel local y/o comarcal de talante
profesional. Ademas, por otro lado, hay que afadir la filiacién exclusiva a un tipo
de musica concreta, un repertorio que sigue a menudo modas estéticas o perso-
naliza en compositores concretos, que impide conocer y escuchar otras musicas y
agrupaciones. Como consecuencia, probablemente indirecta puesto que ninguna
sociedad musical quiere una formacién musical perjudicial para sus musicos pero,
el musico valenciano arraigado a la banda interpretard una programacion sesgada e
incompleta. Asi lo ejemplificaba durante una entrevista para el diario digital La Veu
del Pais Valencia el compositor y director valenciano José Rafael Pascual-Vilaplana
(Sixto Ferrero, 2015), “una de las grandes lagunas que hemos tenido con la musi-
ca de banda es que no se ha estudiado nunca el repertorio original. No hablo del
repertorio original de los ultimos afios que todo el mundo conoce. Somos un pais
donde muchos directores desconocen a Percy Grainger, Howard Hanson, Claude
T. Smtith, los grandes clasicos de la musica de banda ingleses, franceses, alemanes,
todo lo que pasé al Festival de Donaueschingen con Hindemith”.

Si en pérrafos anteriores afirmabamos que los musicos son los primeros ausentes
en ciclos, festivales y temporadas de conciertos de auditorios, teatros o escenarios
de cualquier tipo, hablando del mundo bandistico nos podriamos preguntar sin ne-
cesidad ahora y aqui de profundizar en ningin estudio, cudntos musicos suelen ir a
escuchar la otra banda del pueblo, en el caso de haber dos, o cudntos suelen escuchar
la del pueblo del lado con asiduidad? Habria que hacer una encuesta en este sentido
pero, la respuesta de esta realidad no haria mds que acentuar la ausencia y la absoluta
falta de costumbre entre los musicos para acudir a conciertos de musica.

Paralelamente a la formacién amateur y vocacional de los musicos que se ofrecen
en las Escuelas de musica, encontramos un sistema educativo musical reglado y oficial
deficiente, donde el conservadurismo pedagégico y la tradicién musical centroeuropea
llena las programaciones de los instrumentos. Mds alla del marco educativo y su nece-
sidad o idoneidad de supervivencia, la formacién o introduccién en estéticas musicales
vanguardistas casi no tienen presencia en los programas y curriculums de los estudios
oficiales, sacado de aquellas materias que por su propia vinculacién con el trabajo del
lenguaje y cédigos como Armonia o Anilisis tratan de introducir los conceptos siendo
de alguna manera un ejercicio de ganar tiempo al pasado. Por el funcionamiento de
los departamentos casi no hay contacto entre las diferentes especialidades del Grado
Superior de musica de forma que para encontrar un minimo de colaboracién hay que
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atender a los masteres dirigidos a la produccién de musica de corte centroeuropeo
clasica, (tomando como ejemplo el Conservatorio Superior de Musica de Valencia,
los dos masteres son para perfeccionamiento instrumental y opera), y por lo tanto
las Nuevas Musicas, las musica experimentales o las musicas improvisadas quedan
reducidas a los departamentos especializados como composicién o jazz, las propuestas
performatives son inexistentes o abordadas des de otros dmbitos vinculados como los
estudios tecnolégicos y audiovisuales o bellas artes. Atin y con todo la musica electré-
nica tiene cierta presencia en parte en el conservatorio y cierto recorrido sobretodo en
Valencia, a base de una reivindicacién ganada por constancia y trabajo hecho casi en
silencio. Normalmente sin medios de comunicacién y divulgacién e incluso con festi-
vales publicos que traicionaron su propia génesis sonora.

Una de las urgencias que requieren los centros superiores es la integracién inme-
diata de las mal llamadas musicas ligeras, actuales o de baile. Los procedimientos, los
mecanismos de descubrimiento autodidacta que a menudo vinculan el mundo musi-
cal urbano serian sin duda un reflejo del cual aprender en caso de haber un contacto
o0 una convivencia diaria a un centro oficial. De hecho justamente por sus filosofias
estéticas y en gran parte por la necesidad de convivir con esa crisis de la musica a la
que varias veces hemos hecho referencia, los conciertos de musica no canénicas y
convencionales aplican, sabiéndolo o no, principios de marketing cultural asi como
un cambio radical por lo que respecta a la temporalizacién, ubicacién y planteamien-
to de los conciertos.

No se trata pues de obligar a todo el mundo a pasar por un conservatorio para de-
cirse musico, pero el progreso obliga de una vez por todas a reinventar la institucién y
abrirla a la musica sin atributos arcaicos. Cualquier cosa que tenga finalidad artistica
sonora tiene que tener un recorrido curricular y un reconocimiento para los paralelis-
mos alternativos, donde pueden seguir habiendo autodidactas, amateurs y artistas de
toda clase. Conservar la musica es también la manera de proteger sus manifestaciones
antiguas, presentes y futuras.

Pero 1a realidad es que los programas no contemplan una aproximacién a la ex-
perimentacién ni a la interdisciplinariedad con una visién transversal de los alumnos
y aunque en los ultimos afios se han introducido como créditos obligados en todas
las especialidades (seguimos tomando como centro de referencia el Conservatorio
Superior de Musica de Valencia) en el dltimo curso del grado una materia llamada
“Gestion y legislacién musical” es a las claras insuficiente para llegar a un terreno
laboral donde el receptor de nuestras propuestas no pasard de provenir de la familia y
los amigos. En la misma linea no hay demasiadas horas destinadas a conocer y domi-
nar unos pocos mecanismos de socialmedia, o en la vertiente musical socialmusic, que
ayude a los alumnos a proyectar sus ideas bien sea como grupos de cimara o como
proyectos sonoros mds ambiciosos.
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Finalmente, el musico valenciano, mayoritariamente, se encuentra formado en su
instrumento técnicamente, sin casi conocer otras disciplinas o especialidades, cono-
ciendo el repertorio estandarizado de su propio instrumento, pero acaba sin orienta-
cién laboral, y la mayoria de casos sin conocer otras vertientes artisticas o humanisti-
cas, las cuales a priori le pueden quedar mas cercanas académicamente.

La asignhatura de musica creard meldmanos...

Por el otro extremo donde estaria un publico potencial que gracias a una formacion,
conocimiento y aproximacién podria desarrollar una curiosidad e incluso acontecer
también propositor/musico, tenemos una poblacién que recibe dentro de su forma-
cién obligatoria una formacién musical, comprendida dentro del curriculum de la
educacién primaria y secundaria, donde en la mayoria de los casos, con entusiastas
excepciones, se sostiene en una aproximacion a la musica similar a la via del conser-
vatorio, pero de manera distorsionada o camuflada. En cierta medida, una adaptacién
reglada para el alumnado no musico académico. Asi, cuando la musica pasé a formar
parte del corpus de asignaturas con la aprobacién de la LOGSE se le atribuyé unas
propiedades curativas, paliativas y milagrosas como hemos apuntando anteriormente.
Alguien pensé6 que con unas dosis de musica cldsica dentro de la escuela ordinaria el
cortejo de melémanos aumentaria hasta proposiciones deseadas o envidiadas de otros
lugares como el Festival de Salzburgo, los Proms de Londres o el mismo Festival de
Bayreuth, pero, cémo hemos descrito anteriormente no es este el caso.

Hay una afectacion directa entre este fracaso, puesto que es obvio que la musica
en educacién obligatoria no ha creado melémanos en las Gltimas dos décadas de
oficialidad, y la propia formacién del docente que acaba recayendo en las aulas de
musica de escuelas e institutos. A menudo, probablemente no en la mayoria de los
casos puesto que no hay una afirmacién empirica, el perfil de docente de musica es
un intérprete que en algin momento ha visto frustrado su anhelo. Recae en la do-
cencia como ultimo recurso y sus clases repiten un modelo adaptado a las circuns-
tancias que los estudios musicales reglados encaminan hacia la profesionalizacién.
Nos encontramos entonces con muchas horas de historia de la musica, cuando es
una informacién accesible desde Internet, muchas horas de interpretacién con ins-
trumentos que se asemejan a los orquestales para reproducir repertorios clédsicos, o
adaptaciones mds o menos conectadas a priori al interés del alumno. Este principio
no es integrado en el proceso de ensefianza aprendizaje en un sentido creativo en
el cual a partir de la propuesta del alumno, con instrumentos convencionales se
trabaje la creacién, sino que con resignacién el docente adapta los lenguajes orto-
doxos de forma que con procedimientos académicos el no iniciado pueda pasar por
iniciado. Hacer musica, clasica, tradicional o actual a cualquier precio pero, que sea

61



SIXTO FERRERO

musica con procedimientos reconocibles por el corpus y ritos del sinfonismo de
corte cldsico centroeuropeo.

En este sentido el doctor en educacién y profesor de musica en educacién secun-
daria Adolf Murillo (Sixto Ferrero, 2015), explicaba y ejemplificaba cémo se produce
este proceso de resignacién del docente de musica en educacién obligatoria, durante
una entrevista para el diario digital La Veu del Pais Valencia sentencié “dedicarse a
la docencia no es haber fracasado como musico”. Antes, Murillo hablaba sobre el
Mister en Educacién Secundaria y la aceptacion social, en este contexto valenciano,
que tiene el docente de musica en un instituto, “yo hablo de musica todos los dias, y
me considero un profesional de la musica”. Acompafiaba la reflexién con la siguiente
afirmacién que no hace mas que confirmar la descripcién que enuncidbamos en estas
lineas, “a menudo parece que sélo hay un camino, la del musico instrumentista y si
no, pues te queda Secundaria. Este tipo de pensamiento, no de todos pero, mucha
gente que hace el Mister en Educacién Secundaria Obligatoria lo vefa un poco asi,
ir a hacer el master porque se tiene que ir. Con este tipo de pensamiento no se puede
ir, hay que enriquecerse mucho y después cada cual que elijo si quiere tocar aqui o
dar aquello, pero esto no saca que hay que tocar bien y hablar mejor, porque asi podré
explicar el que estoy haciendo, por qué lo hago,... No caer en la trampa que el musico
es un tipo de divinidad, o al menos, préxima a los Dioses”.

Desgraciadamente, la formacién musical en educacién secundaria contintda con
los mismos procedimientos empleados en la educacién primaria, con sélo que el gra-
do de dificultad técnico quizds sea mayor. La presencia de la asignatura de musica en
la educacién obligatoria ha sido suficiente, tal y cémo se ha establecido su curriculum
y tal como se estd aplicando cémo para generar un publico joven, con inquietudes y
con predisposicién para disfrutar y consumir musica tanto en vivo como grabada. El
problema es que se estd aplicando un patrén de educacién musical reglada, se deja de
lado la creacién y se hace énfasis en la memorizacién de conceptos y contenidos que
rapidamente pueden encontrarse en bibliotecas, Internet,...

Pero tampoco nos convendra hacer un giro de optimismo desenfrenado. Hay que
pensar que, aunque las leyes educativas hubieron funcionado y hoy la masa meléma-
na fuera mayor y con cardcter renovador, aunque contaremos con programas divul-
gativos, con programas orquestales ambiciosos, con un trabajo de comarcalizacién,
a pesar de que los conjuntos/propositors gestionaran a la perfeccién sus productos
culturales, aunque cambidramos el paradigma de concierto, de repertorio, el ritual,...
la musica, y vivir el hecho musical-sonoro no le va a gustar a toda la gente. Es decir, la
plenitud social no la tendremos nunca. Siempre habrd a quien no le gustara y no nos
tenemos que obcecar por eso. Tenemos que contemplar una diversidad de la sociedad
que también lo es en gustos, y por lo tanto tiene que haber fieles de la escultura, de
la pintura, del teatro o de la literatura, aunque sean parcelas del conocimiento y del
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goce que conviven, no tienen por qué compartir publico a pesar de que para deter-
minadas propuestas el escenario y el marco serd fundamental para generar sinergias y
contagios de publico. Después encontramos la generacién que tiene que regenerar el
consumo y esta vive con la oferta y la competencia del ocio, cultura y estilos de vida
que nos hace confirmar que, como ya acontecié a principios del siglo XX, la musica,
y en concreto aquella que denominamos académica, tiene un alcance limitado. No es
hegemonica como hace un par de siglos ocurria con la musica de salén, de auditorio o
la épera. Esta es nuestra realidad, y hay que esforzarse para ampliar el espectro, como
se estd trabajando desde hace mas de una década desde grandes auditorios, festivales,
o incluso programas estatales musicales.

Mas responsabilidades a modo de conclusién

Con este anilisis no pretendemos otorgar estigmas ni castigos de responsabilidad en
el deterioro, la dejadez o el egoismo, entendido como aquella actitud que pretende
asegurarse su dosis de goce en detrimento de otros, amenazada durante casi una
década por la compleja situacién econémica en que vivimos. Cémo ya se ha mencio-
nado, hay que asignar responsabilidades constructivas que ayuden de una por todas
a romper el muro que se levanta sobre diferentes parcelas de la musica. Asi encon-
tramos que el gestor musical, representado en subdirectores o directores artisticos
de auditorios (palacios, teatros,...) tienen que plantear las programaciones desde la
conciencia del servicio ptblico como dogma y por lo tanto la diversidad como prin-
cipio. Los programadores culturales de los entes locales tienen que apostar por dosis
de profesionalidad aquello mis diversa posible dentro de las programaciones locales
y comarcales donde, como en el caso valenciano, las bandas de musica no pueden su-
plir la cantidad de musica de una programacién local de manera exclusiva. Entonces
estaremos estandarizando una calidad como éptima cuando la banda de una sociedad
musical no tiene ni en sus principios estatutarios ni en su ADN la profesionalizacién
de sus actuaciones. Aun asi tanto gestores culturales (musicales) y programadores son
en ultima instancia los responsables de la viabilidad del espacio y tienen que asumir
el riesgo como elemento de progreso siempre y cuando el producto seleccionado, el
espectdculo por el cual se apuesta, cumpla los minimos exigidos por la parte contra-
tante. Con esto estamos afirmando que, es mds perjudicial para la musica y la cultura
la exigencia inmediata de resultados, como pueda ser exigir una cantidad de publico
inmediata, una medida mds bien de 4mbito politico, que aplicar a nuestras propuestas
musicales-culturales principios de marketing cultural.

Los musicos, conjuntos, grupos o propositores tienen que asumir la responsa-
bilidad artistica que de manera intrinseca les corresponde en el momento que de-
ciden traer adelante una actividad musical. El musico vive del hecho musical y por
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lo tanto es uno de los maximos responsables que su propuesta tenga recorrido. Esta
no siempre se traducird en un aumento de publico en el primer concierto pero, tiene
la responsabilidad de cambiar el paradigma del hecho para trabajar a medio y largo
plazo en la democratizacién y el derecho a exponer y a recibir, del musico y de la masa
social. La creatividad a la hora de proyectar un especticulo tiene que estar agudizada
y consensuada mientras que los mecanismos de marketing tienen que usarse siempre
y cuando formen parte de la actividad musical como modo de subsistencia.

En la parte opuesta se encuentra el propio pablico quien tiene que asumir me-
diante los impulsos que las nuevas formas y el nuevo paradigma del hecho musical,
concierto, representacién y otras férmulas, le plantean. Con esto, hay que predis-
ponerse a la persuasion sonora, a la audicién activa e incluso critica. El publico aun
asi como el cliente podrad ser soberano y aceptar la propuesta o declinarla pero no
puede rechazar aquello que no le llega, es decir por lo tanto, aquello que para él no
existe en la escena. El contagio de un consumidor melémano de cierto repertorio
estard condicionado por la propuesta, es decir por el musico quien tiene el maximo
grado de responsabilidad junto con los gestores y programadores llegado en su
punto final.

También la educacién tanto generalista cémo reglada tiene que plantear cambios
curriculares y pedagégicos. Estd ampliamente demostrado que la asignatura de mu-
sica en la educacién general tal y como mayoritariamente se estd planteando no estd
sirviendo para crear un minimo de aprecio por la musica, hasta el punto de consumir-
la como fuente de crecimiento personal, sino mds bien todo lo contrario. En cierto
modo estamos empujando generaciones enteras al rechazo sistemitico, ayudados por
las mass media'y el acceso inmediato a la globalizacién musical. Hace falta un cambio
profundo y sistemadtico de las pedagogias tradicionales y de la memorizacién de con-
ceptos que se reiteran y que son al alcance. El melémano no necesita memorizar en
qué afio nacié Mozart porque cada concierto el programa de mano se lo recordara,
pero tal vez serd mas util crear una proceso sonoro basado en La flauta mdgica para
una imagen, videocreacién o cualquier opcidn artistica.

Plantear nuestra educacién musical temprana desde la tonalidad y la forma musi-
cal de salén centroeuropea también es un error, puesto que en nuestro caso valencia-
no, incluso es ritmicamente amalgamada y de organizacién modal. En cualquier caso,
el sonido cuenta con cuatro calidades con las cuales poder trabajar desde la nifiez
hasta la adolescencia donde el proceso sea la manipulacidn, la creacién, la reflexién,
el andlisis y la critica, ademads de la vivencia del hecho musical-sonoro aumentando
los elementos de manera progresiva. Este planteamiento se rompe al llegar a la edu-
cacién primaria donde la audicién de repertorio clisico, la memorizacién de historia,
la interpretacién con signos y cédigos del lenguaje musical europeo nos aleja de la
realidad de los alumnos como consumidores de musica. Un rap con base electrénica,
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con todas las connotaciones peyorativas que podamos encontrar en sus letras nunca
planteara tantas dificultades de comprensién como interpretar el Ronds alli turca K
311. De la misma forma la obligacién de ceiiir el sonido a los cédigos del lenguaje y
sus pautas de funcionamiento prohiben la improvisacién, la creacion y la experimen-
tacién, de este modo scomo despertaremos el deseo de descubrir musica tan préximas
como el Cant d’Estil valenciano o tan lejanas como el Canto de los indios Mapuche
de los Andes chilenos? No hay que perder de vista la equidad y la globalidad del

muestrario musical.

Dentro de la educacién musical, en la vertiente reglada tiene que asumir cambios
radicales. Curriculares y de funcionamiento interno de los propios centros educativos.
La capacidad de los futuros misicos que no optan por la autoformacién, y de su grado
de ingenio y creatividad para cambiar el paradigma dependera de la formacién inter-
disciplinar de las especialidades de los estudios superiores, de una carga humanista de
la formacidn, asi como conocimiento en marketing, socialmedia y gestién.

Por ultimo, los medios de comunicacién tienen que asumir parte de la responsa-
bilidad que los atafie. Desde las redacciones de cultura hasta los periodistas especia-
listas como los criticos musicales. Son sin duda una parte fundamental del engranaje
y el vinculo entre el publico y el producto cultural y el artista. No obstante las cuestio-
nes relacionadas con el periodismo musical y la critica musical son campos de estudio
que requieren otro tratamiento que se escapa de los limites de este capitulo.

Tres factores breves que apuntan a solucién
La crisis de los auditorios

Cuando uno entra en la pagina web del Metropolitan Opera of New York y lee que
uno de los teatros de dpera mds ambiciosos y con mayor influencia en el mundo
cuenta con un programa para los nuevos publicos, se toma conciencia que todo lo que
hemos expresado hasta ahora es una realidad de alcance internacional. Seguidamente
nos damos cuenta que si el MET, uno de los teatros podriamos decir menos defi-
citarios, cuenta con estas medidas desde hace décadas, ;como es posible que al Pais
Valenciano no se hayan tomado todavia con mds énfasis, o cémo es que las ensefian-
zas no contemplan esta formacién en marketing y gestién musical con mas predis-
posicién, o cémo es que no hay un “programa de musica” en la educacién obligatoria?
Los auditorios y teatros, igual como los centro de ensefianza musical tienen que
llenar las salas de proposiciones siempre. Hay que tener unas programaciones ecudni-
mes entre las estéticas antiguas y las nuevas musicas, comprendiendo aqui cualquier
manifestacién que incluya también la musica experimental. Una sala de conciertos
de caricter publico no puede dejar al margen propuestas musicales que nacen de la
sociedad, la misma que la mantiene.
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A principios de 2016 el diario Zhe Economist publicaba un articulo, —uno mas—,
donde reflejaba los resultados obtenidos en diferentes ciclos y auditorios del mundo
después de tomar medidas como algunas de las que hemos expuesto aqui. Si antes
hablabamos que segin la Encuesta sobre consumo cultural que elabora el Ministe-
rio de Cultura espafiol la edad del publico variaba entre los 45 y los 74 afios, siendo
mayoritariamente mujeres, la Oficina de Estadistica de Australia mostraba que este
intervalo de edad ain es mayor en aquella latitud ya que segin los datos, “el publico
de musica cldsica comprende una edad entre los 65 y loes 74 afios” y por ello “los
promotores y centros de musica cldsica estin dispuestos a hacer cualquier cosa que
pueda atraer a los jévenes”.

La crisis de los publicos, seguia ejemplificando el articulo, ya ha dado sus frutos, e
indicaba que “en 2015 mds de 37.500 personas compraron sus primeras entradas para
los Proms de la BBC” como sabemos éstos son una serie de conciertos celebrados en
el Londres Victoria & Albert Hall cada verano desde 1895 y que gozan de un preme-
ditado estudio de marketing que garantiza su éxito, de hecho “mds de 8.600 menores
de 18 afios asistieron a los conciertos a través de toda la temporada, muchos de ellos
de pie en el clasico hoyo, denominado como “experiencia promming”, que recuerda a
un concierto de rock”.

Otro ejemplo seria el del Carnegie Hall de New York donde la media de edad
bajo de 58 en 2006 a 48 en 2014, aunque como explica el citado articulo “la oferta
amplia de musicas del Carnegie Hall hace dificil estar seguro si los asistentes acudian
por la cldsica o por la contemporinea”.

Un programa social y un programa didactico es fundamental pero, no pueden
sostenerse Gnicamente en musicas que con su procedimiento transmiten el ritual
de concierto sinfénico mahleriano. Nuevamente el contagio entre la musica cldsica
y la musica urbana es mas que necesario. El ritual de concierto tiene que cambiar.
Aun asi seguird siendo insuficiente. Los cambios no serna inmediatos. “Hay poca
evidencia de que los estudiantes puedan estar atraidos hacia la programacién de un
auditorio, ciclo o festival, solo por la sugestién de entradas baratas y que su atraccién
por una disposicién préxima a los procedimientos de la musica de baile acaben trans-
formando ese joven en un asistente que pague el precio de un abono” explicaba 7he
Economist. Ahora bien, no podemos ser resultadistas, porque como sigue explicando
el diario “atraer una nueva generacién va a ser dificil sin sacudirse la reputacién de la
musica clisica de ser elitista y fuera de moda”. Como ya hemos apuntado la musica
cldsica estd compitiendo por llenar nuestro tiempo de ocio con estilos méds modernos,
con una multitud de propuestas culturales por eso la musica debe lidiar “con su pro-
pia imagen”, donde puntualiza 7he Economist en algunos lugares como EEUU y que
pueden trasladarse aqui “la cldsica es un coto para gente educada, blanca, de mediana
edad y clase media”.
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Por lo tanto, una programacién que atente contra la crisis de pablico de los au-
ditorios se tiene que sostener en cuatro bases fundamentales. Una dosis de musica
de repertorio que fidelice los publico, una dosis de musicas urbanas, ciclos paralelos
especificos y dosis de musica de bisagra. Del mismo modo que a todo el mundo no
le puede gustar Daddy Yankee tampoco lo puede hacer Bruckner, Mahler o Tchaiko-
vski. No podemos pensar en desterrar el repertorio sinfénico del auditorio, la sala de
conciertos donde cobra la méaxima expresién y la razén de ser de un proceso musical
determinado. Con todo el cambio de ubicaciones del hecho musical es un elemen-
to a tener en cuenta. Obviamente determinado repertorio necesita de una actstica
pero no tiene porqué transcurrir siempre dentro del formalismo de la sala. Conviene
experimentar ubicaciones, trasladar especticulos, apoyarse en la tecnologia y la ilu-
minacién, introducir en el auditorio aquello que antes no estaba permitido y sacar de
dentro aquello que siempre ha vivido entre cuatro paredes.

Ahora bien, no puede ocupar una programacién completa musica de composi-
tores muertos, en este sentido decir cldsicos seria ambiguo puesto que Schoenberg,
Nielsen incluso Ligeti son ya clasicos del siglo xx, por ello no pueden redundar en
detrimento del compositor vivo, de otras musicas contemporineas que siguiendo la
evolucién nos traen a una disparidad estética que lucha para encontrar audiencia. Su
lugar es al lado o en paralelo de los cldsicos pero con las adaptaciones que las sono-
ridades requieran. Cémo hemos apuntado a lo largo del capitulo, hay que favorecer
una convivencia que se retroalimente. Por eso hay que afiadir musicas urbanas que
con un contexto diferente. Igualmente, hay que introducir musica de bisagra donde
la vanguardia se mezcla con los procedimientos formales del tradicionalismo, y aqui,
el siglo xx es rico y tiene que tener cabida en la programacién para guiar el publico.
Este, a menudo se ha visto mal educado por gestores y programadores al justificar las
presencias y las ausencias en la sentencia que hay que dar al publico aquello que el
publico reclama, cuando aquello que realmente tiene trascendencia es que el puiblico
acaba educdndose en aquello que se le ofrece.

Esto nos conduce a replantearnos el apelativo: cldsica. Si bien es una etiqueta que
sirve para focalizar es a la vez una autobarrera repelente tanto de publico como exclu-
yente de propuestas. Podemos seguir utilizindola, seamos libres también en esto, pero
siempre teniendo en cuenta que “el nombre de cldsica implica un pasado histérico, sin
embargo, es mucho mds amplio que esta etiqueta, y reconociendo que es un primer
paso para la ampliacién de la audiencia” explica Clive Gillinson (7he Economist,2016)
el director ejecutivo del Carnegie Hall, quien sigue apuntado “nosotros tratamos de
no empaquetar la musica porque las etiquetas echa a la gente, es mejor si la gente no
sabe lo que estdn escuchando” proponen des de los EEUU.

Naturalmente como deciamos antes musica cldsica incluye una gama de nue-
vos artistas y sonidos que trascurren desde el minimalismo de Steve Reich a
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la percusién Amores. Pone Gillinson un ejemplo “los artistas contemporaneos
como Maya Beiser, que transforma nuestras percepcién o concepto de solista,
quien utiliza la tecnologia sobreponiéndola en su propia interpretacién de las di-
ferentes partes en el violonchelo, y Max Richter, que fusiona el violin, orquesta y
el sintetizador, deben considerarse que no so diferentes a las propuestas de Stra-
vinski y Schubert de épocas pasadas. Dichos artistas crean un punto de encuentro
valioso para nuevos oyentes, sea cuales sea su edad”, y finaliza admitiendo “después
de la entrada (al concierto de cldsica con toque experimental/tecnoldgico) viene
de exploracién (al Carnegie Hall), porque es algo natural para aquellos que han
crecido con YouTube y Spotify”.

¢Por qué la gente prefiere experimentar esto en vivo, cuando la mayoria de
musicas y propuestas se alojan en las redes sociales e Internet? Porque “una de las
ventajas de la musica cldsica sobre sus rivales de género es la sensacién de ver el
asombroso virtuosismo de sus mejores musicos en directo. Tradicionalmente, la
mayoria de los lugares cldsicos han estado dispuestos a experimentar con la forma,
el estilo y contenido”.

Siguiendo con las bases fundamentales, por tltimo un auditorio tiene que te-
ner ciclos paralelos especificos de musica de cimara, de musica antigua, de jazz, de
rock, de nueva musica performativa, improvisada y experimental, etcétera, con una
duracién breve y concentrada, dirigida al piblico mds exigente e incluso el mds fiel.
Ademis en un territorio como el valenciano hay que profundizar con énfasis en la
produccién y proyeccién de la creacién autéctona.

A grandes rasgos hay que cambiar el prototipo de concierto cldsico que afectard
al vestuario y al protocolo que persigue mantendré un Olimpo de la grandilocuen-
cia artistica. Por eso, hay que reducir las duraciones de los conciertos a s6lo una
hora y media sin descanso como méximo. Hay que hacer previas divulgativas y
digitalizadas, encuentros con directores y creadores con el publico. Hay que hacer
uso de las redes sociales creando hastags, gifs y todo tipo de recursos TIC al alcance
de la divulgacién donde se incluird una cartelera (publicitaria) adecuada alejandose
de los convencionalismos arcaicos, y que muchas discogrificas ya estdn aplicando
a las portadas de los discos. Conviene resolver las obsoletas normas prohibitivas
de fotografiar los artistas, a menudo bajo pretextos que tienen derecho de imagen.
Llegados en este punto nos preguntamos, ¢de verdad creen que el cantante de pop
latino mas famoso no tiene derecho de imagen y de verdad creen que hay alguien
impidiendo que la gente haga fotografias con su teléfono mévil del concierto? Pro-
hibir la inmediatez de la globalizacién del hecho musical es cortar de raiz la di-
vulgacion, el conocimiento, el didlogo y la conversacién alrededor del hecho. Estas
cuestiones obsoletas hay que suprimirlas con urgencia porque el publico compra
una entrada para ver, vivir y escuchar un especticulo total.
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Obviamente, el gestor de los centros de musica debe planificar entradas, in-
cluir descuentos de ultima hora, plantear bonos familiares, incluir escenarios fuera
del auditorio que permitan un encuentro mis distendido, relajado donde se pue-
da incluso tomar bebidas, fotografiar, interactuar y participar como oyente activo.
¢Se puede plantear un concierto que empiece fuera con una instalacién sonora (o
cualquier manifestacién de arte sonoro) que siga por el edificio y transite en una
sala con la interpretacién de un programa progresivo y concluya con la recepcién
y participacién de musicos y publico? Esto seria tal vez un estindar dindmico de
programacion, o tal vez solo una de nuestras mds disparatadas pero ecudnimes y
aglutinadoras propuestas.

La gestion del producto musical

Hay tres factores claves para que nuestro proyecto musical tenga un minimo de opor-
tunidades de mostrarse. Una es la gestién del conjunto, de la propuesta, casi a nivel
administrativo. Este trabajo es la que puede asumir un representante de musicos o
una agencia de representacién pero, hay que tener en cuenta que no todo el mundo
se lo puede pagar o no todo el mundo lo cree necesario. Hay que dedicar tiempo a
hacer tareas de administracién, conocer programadores a los cuales hay que presentar
proyectos. Hay que preparar dosieres para enviar a prensa pero también para explicar
de que consta nuestra propuesta de manera grifica y esquematica para entregarla a los
programadores, presentarla a instituciones,... En este sentido, y dentro de otro 4mbito
como el artistico hay que tener un especticulo definido. Segin la capacidad de traba-
jo se pueden tener dos 0 mds proyectos pero hay que establecer y decidir el zimingy la
duracién, el cual no conviene sea superior a la hora y media (como extremo). Hay que
trabajar escénicamente, en vestuario, en alocuciones breves y distendidas, incluyendo
anécdotas, (tal como hacen otros grupos de musicas del siglo xx) que sustituyan el
arquetipo de programa de mano, en definitiva cambiar el ritual del hecho musical.
Debe darnos igual el tipo de musica pero, los de la mal llamada cldsica tienen que
aprender de los de la musica rock y sus derivados sobre todo en cuanto a puestas en
escena se refiere.

En la vertiente mds artistica hay que ser consciente de lo que somos y de lo que
queremos ofrecer pero hay que activar la creatividad para cambiar el programa y
destruir el ritual del musicos clédsico y el publico pasivo. La calidad interpretativa
tiene que estar siempre como pauta inamovible pero no es motivo suficiente ni jus-
tifica la subsistencia. Un buen recurso es contar con estudiantes que nos compon-
gan piezas ex profeso y, no obstante hay que abrir el campo estético mds alld de un
repertorio estindar porque es donde la competencia mis se acumula. Hay que tener
cuidado de los #iming del concierto y usar otras musicas contrastantes del progra-
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ma para recibir el pablico. Emplear las TIC es fundamental para dar ambiente y
predisposicién al oyente, invitarlo a persuadirse. Cuando acaba el concierto hay
que copiar mecanismos del teatro como es departir con el ptblico al mismo nivel o
invitarlo a subir al escenario. Los actores siempre salen al hall del teatro para despe-
dir el publico y recibir o no felicitaciones. Las fotografias siempre que no apuntan
con un flash el ojo del primer violin tienen que estar con absoluta normalidad, por
ejemplo screen que cualquier cantante pop de moda deja de actuar para quejarse de
las fotos?; el publico tiene que entender estos mecanismo de libertad pero a la vez
de respeto por los propositores y artistas. Esta idea nos enlaza en el dltimo factor, el
marketing, del cual forman parte todos los cambios antes mencionados, y ademads
esta la socialmedia.

Hoy en dia tener un blog, una cuenta de facebook y de twitter es la primera me-
dida antes de abrir el atril. La maxima “no eras nadie si no estds en facebook” man-
tiene su singular razén, puesto que aquello que pretendemos es sociabilizar la musica
y encontrar oportunidades de manifestarla. Cualquier musico-propositor tiene que
contar como minimo con estas tres ramas de la tecnologfa y usarlas correctamente.
Desde ellas nos conocerin los puiblicos, pero también los gestores, programadores y
periodistas. Posibles contratantes y posibles informadores.

A menudo se ha establecido que hace falta mantener el blog activo publicando
un minimo de una entrada semanal, pero incluso se recomienda aumentarlo a mas
veces. Aun asi, si no podemos disponer de tiempo para redactar con una asiduidad
semanal frenética, podemos sustituirlo por las redes compartiendo noticias, su-
biendo imdgenes y anunciando la actividad del grupo, conjunto, con descripciones,
muestras en video, audio... Habrd que introducir informacién, como crear aconte-
cimientos en facebook, pero conviene hacer twits en twitter narrando los prolegé-
menos del especticulo. Cuando se acaba hay que atender las redes y compartir o
retwittear segun estas. Todo ello forma parte de romper el ritual y mostrar dina-
mismo y contemporaneidad. Esta vertiente socia/media, que tampoco contemplan
algunos auditorios valencianos, es capital para atraer al publico joven mediante
procedimientos que viven a diario y que en otros dmbitos del ocio y la cultura se
hacen desde hace tiempo.

Cuantos mds medios de divulgacién abrimos, mds posibilidades de mostrar nues-
tra musica tendremos. Disponemos de blogs y webs sobre socia/media aplicada a la
musica que nos pueden aportar ideas previas y maneras de hacer. Pero aquello fun-
damental es trabajar el producto, introducir convergencias con otras disciplinas e
incluso colaboraciones. La musica en vivo tiene que ser accesible pero con riesgo,
con dindmica pero de calidad, tradicional pero experimental. Superar el modelo de
escena e incluso proponiendo al publico estar sentado en el tierra o de pie, proponer
conciertos en otros dmbitos fuera del auditorio, pero participante y activo.
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Educacion para la poligamia sonora

El oyente ideal seria aquel que es capaz de emocionarse con una sinfonia de Bruc-
kner y mantenerse contemplativo y sacudido por una instalacién sonora. Quizis es
un espectro sonoro exigente, cuanto menos amplio. Pero pocas veces nos hemos en-
contrado con un musico que se considere de postmodernista hacia adelante que no
haya disfrutado de musica de Victoria o Bach. Seguramente la formacién musical y
auditiva de esta gente los predispone a percibir en cada propuesta aquello esencial
y discernir la belleza segun la estética o la propuesta. Esto, a una ancha mayoria de
publico no se le puede pedir porque supera la fidelidad del gusto y la costumbre edu-
cativa. Es un objetivo a largo plazo. Nuestro fin como colectivo y como sociedad serd
una culturizacién musical amplia, critica y activa.

No obstante hay que trabajar para conseguir una poligamia sonora. Para que esto
sea un hecho los oyentes nos tenemos que traicionar a base de exponernos. Conviene
recuperar otra maxima, aquella que afirma que hay que darle al publico aquello que
el pablico quiere. Si asi fuera, o si en algiin momento de la historia de la musica esto
hubiera imperado nunca hubimos superado la homofonia.

¢Cuidntos alumnos han rechazado un fragmento de la Sinfonia nim. 41 en do
mayor K. 551 de Mozart aduciendo que no les gusta?. Ojald podemos creer, y ellos
pueden creerse, que las disposiciones intervalicas y armoénicas de esta sinfonia no re-
presentan belleza. O visto desde la patologia, sestas melodias les perjudican la percep-
cién auditiva? Esto es fisicamente imposible. El alumnado percibe que las audiciones
de clisica, los conciertos y los auditorios representan una alta cultura, ciertamente
unos esnobs —que a la vez tildan de esnobs a los vanguardistas—y en los mejores de los
casos una cosa cultural de gente mayor, como las cifras que hemos reflejado muestran.

Nos encontramos detenidos en el consumo, alienados con musicas que nos siguen
ofreciendo bajo la justificacién que nosotros, el publico, pedimos, con estéticas que
arrastran mds de cien afos en la mayoria de los casos. Démonos la oportunidad de
profanar nuestro gusto, eduquémonos en la diversidad, facilitemos la muestra ancha,
o manifestemos nuestra predileccién pero hay que trabajar la convivencia en derecho
de oportunidades de mostrar y disfrutar las propuestas. Después, ustedes como pui-
blico, si encuentran una cosa mejor y mds barata, comprela.
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¢QUE NOS ESTAMOS PERDIENDO EN LAS AULAS
DE MUSICA?
LA LIBRE IMPROVISACION MUSICAL:
FUENTE INAGOTABLE DE INTELIGENCIA EMOCIONAL

Una posible y necesaria enumeracion de las habilidades,
capacidades y actitudes que desarrolla la prdctica

de la libre improvisacion musical

Josep Lluis Galiana Gallach

Saxofonista, improvisador, autor y editor

La improvisacién es la actividad humana mds antigua. Guiada por la intuicién, su
prictica pone en juego numerosos recursos emocionales, psicolégicos e intelectuales.
El presente articulo elabora una posible y necesaria enumeracién de las capacidades,
habilidades y actitudes que la préctica de la libre improvisacién activa y desarrolla.
Fuente inagotable de inteligencia emocional, esta forma de hacer y escuchar musica
contribuye decisivamente al desarrollo de la capacidad fundamental de aprender a
aprender. La improvisacién libre aumenta y fortalece la confianza, la curiosidad, la
intencionalidad, el autocontrol y la empatia, la relacién con los demds improvisadores
y con el puiblico, la capacidad de comunicar y expresar sentimientos, pensamientos
y estados de 4nimo, la cooperacién y la plena autonomia. Los improvisadores libres
apelan al valor del juego, a la vida libre y lidicamente construida; reivindican lo colec-
tivo, el arte del didlogo, la interaccién, la participacidn, la escucha atenta y el respeto
al otro, y desarrollan sus capacidades heuristicas (toma de decisiones, estrategias y
posicionamientos). La libre improvisacién tiene la capacidad de poner en estado de
“flujo” a todos aquellos que la practican, un estado caracterizado por un alto nivel de
concentracién y espontaneidad, de abandono u olvido de uno mismo, en el que lo
Unico importante es el instante, el proceso creativo y no lo que queda hecho.

La libertad puede ir hasta donde alcance la intuicion del artista.!

Vasili Kandinsky

! Kanpinsky, Vasili. De /o espiritual en el arte. Barcelona: Espafa Libros, 2012 (12 edicién 1996).
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La actividad humana mas antigua

El oido es el “6rgano del miedo™ y de la premonicién, y goza de una capacidad ex-
cepcional para captar mundos desconocidos, abstractos y no conceptualizados. La
escucha de sonidos y su posterior reproduccién por parte de los primeros hominidos
(gritos de amenaza, de célera, de placer, onomatopeyas o golpeo de objetos) precedie-
ron a todo lenguaje y a cualquier clase de musica. En efecto, esta primitiva prictica
sonora e instrumental permitié numerosos e improvisados juegos sonoros.” En ese
sentido, si analizamos el primer llanto de un recién nacido, los primeros sonidos emi-
tidos por un bebé, sus primeros gestos acompanados de ruido y golpes o sus primeras
onomatopeyas, podriamos llegar a la conclusién de que esa practica primigenia se
repite en cada ser humano.

En palabras de Pierre Schaeffer, artifice de la musigue concréte, “la variacién que
permite el instrumento da lugar a las variaciones, es decir, ‘piezas de musica’. Desde
que uno de ellos es reconocido y distinguido de los otros y repetido deliberadamen-
te, podemos decir que hay, si no lenguaje, al menos obra”.* De ahi que podamos
concluir con absoluta seguridad que la improvisacién musical es la actividad hu-
mana mds antigua.’

La improvisacién siempre ha estado presente en la musica de todas las épocas y
de todas las latitudes. Desde “las formas tempranas —improvisadas— de la polifonia
religiosa [...]: como consonancias (symphoniae) de cuartas, quintas y (por duplicacién)
octavas en movimiento paralelo —lo que se conoce como organum’,® el discantus, el
Jfaborddn, el bajo cifrado y el contrapunto, las cadencias o las fermatas, por poner
s6lo algunos ejemplos, hasta la actualidad, la musica culta occidental no ha dejado
de cultivar y practicar la improvisacién. En los primeros tiempos de la evolucién de
la musica instrumental se solia improvisar mucho y esa improvisacién tradicional se

2 Asilo expresaba Friedrich Nietzsche en uno de los aforismos de su libro Aurora. Reflexiones sobre los prejuicios
morales (escrito entre 1879 y 1881) que “El oido, 6rgano del miedo, no ha podido desarrollarse tan
ampliamente como lo ha hecho en la noche o en la penumbra de los bosques y de las cavernas oscuras |[...].
De ahi el carécter de la musica, arte de la noche y de la penumbra”

* Este articulo incluye numerosos fragmentos y diversas reflexiones procedentes de un libro que sobre la
improvisacién libre publiqué en 2012. GALiANA GALLACH, Josep Lluis. Quartet de la Deriva. La improvisacion
libre y la teoria de la deriva en la construccion de situaciones sonoras por un colectivo de improvisadores. Valencia:

Editorial Obrapropia, 2012, p. 29.
* ScHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Madrid: Alianza Musica, 1988 (12 reimpresién 1996), p. 33-35.

5 “Laimprovisacién musical es el arte de crear y ejecutar musica que previamente no ha sido escrita y que surge
de manera espontinea a través de una serie de material”. Definicién en Wikipedia, la enciclopedia libre, en
http://es.wikipedia.org/wiki/Improvisacién (dltima consulta: 10/01/2016).

¢ Konn, Clemens. Historia de la composicion musical en ejemplos comentados, trad. Fernindez del Pozo, F.

Barcelona: Idea Books, 2003, pp. 11-23.

74



LOS UNIVERSOS IMAGINARIOS DE LA IMPROVISACION...

fundamentaba sobre los paramentos de la métrica, la tonalidad y la temitica. Los
nombres foccata, fuga, chacona, passacaglia, tema y variaciones, fantasia y preludio,
entre otros, responden a formas musicales que ain se emplean y que proceden de
improvisaciones, pocas de las cuales llegaban a escribirse. Se interpretaban —impro-
visaban— sin preparacién previa y sobre esquemas temdticos, melddicos, ritmicos,
armonicos o formales dados.” El papel que jugé la improvisacion en la ejecucion
musical barroca fue tan decisivo que seriamos incapaces de comprenderla sin conocer
previamente algunas de las distintas técnicas y practicas improvisatorias practicadas.®

Al mismo tiempo, las musicas de tradicién oral y las musicas populares de todas
las civilizaciones se producen y reproducen a través de la improvisacién, de genera-
cién en generacién, y a partir de la transmisién oral generalmente de forma colectiva,
sin descuidar su imprescindible componente ludico y en funcién de reglas, estructu-
ras, pardmetros o cédigos que han sido predeterminados en el transcurso de los siglos.

No obstante, a lo largo de este capitulo, vamos a centrarnos en la libre improvisa-
cién musical y en las capacidades, habilidades y actitudes activadas y puestas en valor
a partir de su prictica. La free improvised music o Free Improvisation (como se conoce
en inglés) es una musica que se improvisa libremente, sin partituras ni estructuras
predeterminadas, atendiendo al gusto estético de los musicos que la hacen y a ningin
estilo en particular.” Una musica que, por tanto, no se escribe, ni tiene normas, y se
basa en un principio fundamental que todos los improvisadores conocen y respetan:
todo se negocia con el sonido. La improvisacién libre no es un estilo de musica, ni un
género musical. Se trata de otra manera de hacer musica, donde el inico compromiso
existente es el que cada uno tiene consigo mismo y con lo que hace en cada momento,
salvaguardando de esta manera su integridad intelectual, ética y artistica.'

El guitarrista inglés y pionero de la improvisacién libre Derek Bailey, quien de-
finié a mediados de la década de 1960 su particular manera de hacer musica como

7 GALIANA, Josep Lluis. “Antecedentes de la improvisacion musical en Espafia, una prictica decisiva. De
Cervantes a las primeras vanguardias histéricas del siglo xx”. Articulo incluido en VV.AA. ;Chum, chum,
pim, pam, pum, Olé! Pioneros del Arte Sonoro en Esparia, de Cervantes a las Vanguardias. Valencia: Laboratorio
de Creaciones Intermedia - Universitat Politécnica de Valéncia, 2013.

8 “Siempre se esperaba de los ejecutantes de la época que anadiesen notas a las escritas por el compositor. Por
ejemplo, los intérpretes de tecla realizaban el continuo improvisando acordes, arpegios y hasta lineas
contrapuntisticas. Las lineas mel6dicas solistas vocales e instrumentales dependian de la habilidad, el gusto y
la experiencia del ejecutante, que los completaba mediante la ornamentacién, de forma adecuada. En ambos
aspectos, la préctica variaba de pais en pais y de generacién en generacién”. Grout, Donald J. y PaLisca,
Claude V. Historia de la miisica occidental, 1, trad. Mamés, Leén, (32 ed.), 2 tomos. Madrid: Alianza Editorial,
2001, pp. 491-493.

? “Free improvisation. Disponible en https://en.wikipedia.org/wiki/Free_improvisation (dltima consulta:

10/01/2016).

10 GALIANA, Josep Lluis. La emocion sonora. De la creacion electroaciistica, la improvisacion libre, el arte sonoro y
otras miisicas experimentales. Valencia: Piles Editorial de Musica, 2014, pp. 174-175.
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non-idiomatic improvisation, considera que es una manifestacion artistica “efimera,
fugaz, existe sélo mientras se practica’. De “la prictica de la prictica”,!! de este pro-
ceso de creacién musical instantdnea puesto en marcha a partir del sonido y de su
atenta escucha; de la toma de decisiones, estrategias, posicionamientos y negociacién
en el seno de un grupo de improvisadores que se produce en el aqui y ahora, y del
desarrollo y aprovechamiento de las habilidades, capacidades y actitudes conducentes
a mejorar la expresividad, la interaccién, la flexibilidad, la fluidez, la coherencia, la
honestidad, la inventiva, la tolerancia, la autonomia, el autocontrol, la critica, la au-
toconsciencia, la creatividad, la eficacia, la adaptabilidad y la emotividad, entre otros

muchos valores y conceptos, trata este capitulo.

Breve descripcidon de la improvisacién libre y los elementos
esenciales que la identifican frente a otras practicas musicales

La libre improvisacién musical irrumpe en el amplio y complejo movimiento
musical y artistico europeo culto y contemporineo, mds concretamente en Gran
Bretafa, durante la década de los afios sesenta del siglo xx. Hablamos, por tanto,
de una manifestacién artistica de indiscutible contemporaneidad, no sélo por el
momento histérico en el que surge, sino porque es cronolégicamente imposible
ser mds contempordnea. No se trata de una recreacién, ni de la interpretacién de
una partitura compuesta hace una semana, un afio o medio siglo, sino de la crea-
cién musical en el mismo momento de su escucha.'? Hic e nunc. De ahi que en la
improvisacién libre hacer musica y escuchar es lo mismo. Nos encontramos, por
tanto, ante una manifestacion artistica que avanza sustentindose en lo que pude
hacer y no tanto en lo que hace, mucho menos en lo que deja hecho, y que necesita
encontrar un nuevo paradigma musicolégico que permita descubrir nuevas he-
rramientas analiticas, disefiar nuevos métodos de investigacién adecuados y unos
necesarios recursos y materiales diddcticos para el estudio de una manera de hacer
musica y de jugar con el sonido y sus inabarcables texturas.™

Es una actividad musical espontanea, abierta, participativa y plural, y que estéti-
camente destaca por su diversidad de planteamientos y motivaciones, caracteristicas
todas ellas que dan como resultado tantas identidades musicales como improvisado-
res la ejercen. Los elementos esenciales o aspectos que caracterizan la prictica de la
improvisacién libre y la hacen diferente respecto a las demds practicas musicales son
fundamentalmente:

" BarLey, Derek. La improvisacion. Su naturaleza y su prictica en la miisica. Gijon: Ediciones Trea, 2010, pp. 163-164.
2 Martuews, Wade. Improvisando. La libre creacion musical. Madrid: Turner Publicaciones, 2012.

13 GariaNa GaLLAcH, Josep Lluis. Quartet de la Deriva. Opus cit, p. 55.
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la preeminencia del proceso creativo por encima del producto creado;

— su fuerte cardcter participativo, colectivo, dado que se trata de un proceso com-
partido entre varios creadores;

— el sonido como tnico vehiculo que guia el proceso de creacién;

— la permeabilidad de un proceso que permite que el espacio, su configuracién y
sus condiciones acusticas, y todos los sonidos que contiene y/o acontecen en él,
ajenos a los improvisadores, interactien en el discurso,

— y, por ultimo y mds importante, la escucha, que exige tanto a improvisadores
como a publico diferentes tipos y niveles para entender y entenderse en el pro-
Ceso sonoro.

Se aprende, no se ensefa

La libre improvisacién musical no se ensefia. Se aprende improvisando y pensando
en improvisar. No existe un tnico paradigma improvisatorio o una determinada es-
cuela de improvisacién, tampoco reglas, ni maneras mejores o peores de practicarla.
Nos equivocariamos e irfamos en contra de la esencia misma de la improvisacién
libre si pensiramos que la forma de hacer de un determinado improvisador pudiera
academizarse o institucionalizarse como la mejor manera de improvisar. La libre im-
provisacién musical es un camulo de habilidades, capacidades, actitudes, conceptos y
valores que cada improvisador debe descubrir, desarrollar, perfeccionar y hacer suyos,
conformando su propia forma de hacer musica y de seguir buscando nuevas formas
de improvisar siempre desde la honestidad artistica, un alto compromiso intelectual
y un sincero planteamiento vital.

Como ocurre a partir de la adolescencia, las personas se buscan a si mismas e in-
tentan conformar un cardcter y una personalidad propias a partir de modelos a seguir,
espejos en los que verse reflejados, en comportamientos y conductas a imitar. En esa
primera etapa de busqueda exterior, la imitacion de otras personas (padres, herma-
nos, amigos, profesores, personajes de ficcién, etc.) nos conducird a fases posteriores
de busqueda interior —el famoso “condcete a ti mismo” socrdtico—, de introspeccion,
autoconsciencia y autoconocimiento de quiénes somos realmente, de cudles son nues-
tras habilidades y capacidades, nuestras potencialidades y actitudes, hasta ir definien-
do nuestra personalidad, desarrollando nuestra inteligencia emocional, descubriendo
nuestras verdaderas motivaciones, asentando nuestras actitudes y afinando nuestras

aptitudes y habilidades.

Improvisar es una necesidad vital, a la vez que artistica, por comunicarse con los
demas, por canalizar toda la energia creativa y por participar como uno mds en un
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colectivo de improvisadores. La improvisacién libre es el camino para sacar a la luz el
potencial creativo que todo musico y artista posee, aunque no sea consciente de ello
y, como ya hemos dicho anteriormente, su praxis no exista fuera de su practica. Los
musicos llegan a la improvisacién libre por la necesidad de explorar la creatividad
musical, la urgencia de investigar el interior del sonido, de poner en valor y reciclar
todo lo aprehendido y escuchado, de crear su propio universo sonoro y, por supuesto,
de buscar la verdad que cada uno encierra en si mismo.

El improvisador parte, por tanto, de su background, que se encuentra siempre en
permanente evolucién y transformacion, y de la disciplina instrumental. Cada musico
es y se manifiesta a partir de

- lo que ha escuchado, el compendio de todas las musicas y todos los sonidos que
ha escuchado a lo largo de su vida;

— la relacién con su instrumento o instrumentos a través de los cuales se expresa,
traduciendo a sonidos sus pensamientos, sentimientos y emociones;

— su gusto estético y memoria, cultivadas por multitud de experiencias.

Este background o mochila que todo improvisador lleva a la espalda le exhorta
a no conformarse, ni acomodarse, ni caer en la autocomplacencia de lo ya hecho,
de manera que a cada improvisacién, a cada nueva experiencia con otros improvi-
sadores, su pensamiento musical continda en constante movimiento, se desarrolla,
cambia y toma nuevos impulsos y direcciones. Es la riqueza de la libre improvisa-
cién musical.

Proceso creativo en estado de “flujo”, frente a producto artistico elaborado,
reflexionado y finalizado

Desde sus origenes, la libre improvisacién musical, entendida como manifesta-
cién abierta y espontdnea y sujeta a necesidades emocionales e intelectuales, se con-
virtié rapidamente en desahogo lidico y en descarga emocional de las experiencias
acumuladas. El saxofonista e improvisador inglés Evan Parker resume que su musica
ideal “es la que tocan grupos de musicos que desean y eligen tocar juntos y que im-
provisan libremente en relacién con las condiciones emocionales, actsticas y psico-
légicas, asi como otras menos tangibles, que hay en el ambiente en el momento de
hacer musica”."* Esa ausencia de producto u objeto artistico, es decir, de una partitura
o estructura que leer, analizar e interpretar, involucra a los improvisadores en un pro-
ceso creativo en el cual las ideas, los materiales y los sonidos fluyen por si mismos en
una deriva sin fin.

" BaiLey, Derek. La improvisacion. Su naturaleza y su prictica en la miisica. Opus cit, pp. 159-160.
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La improvisacién libre desarrolla en los que la practican la capacidad de entrar
en estado de flujo. Un estado que representa el grado superior de control de las
emociones al servicio del rendimiento, el aprendizaje y la creatividad. Se trata de un
estado ingrévido, guasi nirvanico y de auténtica liberacién. El flujo es un estado de
olvido de uno mismo, “momentos en los que el ego se halla completamente ausen-
te”.” Suspendido en el aire, el improvisador no siente el peso de su cuerpo, ni el de su
instrumento. El sonido fluye con absoluta y radiante naturalidad y todo parece con-
formarse orginicamente a su alrededor. Los sonidos se conectan unos a otros en un
plano de inmanencia sin limites y las ondas eldsticas que generan se interrelacionan,
conversan, interactian e intercambian sus parimetros y sus mds intimas propiedades
entre ellas. Mientras, el tiempo se detiene, es aniquilado y reducido a un instante
indivisible, a un presente inagotable, inabarcable. Comienza la inmortalidad, porque
el tiempo parece haberse convertido en espacio resonante, que nos remite al “aura”
benjaminiana, a ese “tejido original compuesto de espacio y tiempo: la aparicién Gni-
ca de algo lejano, aunque ésta sea muy cercana”. El aura sonora se extiende sobre los
improvisadores y acaba envolviéndolos e introduciéndolos en su exclusivo “espacio
de juego”, donde caben todas las situaciones, conductas y reacciones imprevisibles,
donde se evita lo definitivo y predeterminado, donde vivimos libremente de la in-
tuicién.' Es precisamente la ausencia de intencionalidad, junto a la bisqueda de lo
fragmentario, lo accesorio e incluso lo innecesario, el distintivo mds valorado de la
libre improvisacién musical.

En todo este proceso, en el cual el objeto artistico se ha evaporado y la subjeti-
vidad del artista ha desaparecido, no importan los fines, sino el disfrute de la propia
actividad creativa. Y en ese ir haciendo musica y jugando con el sonido, la solucién
de problemas y la negociacién de situaciones entre los improvisadores se resuelven
y se pactan en el interin de ese deambular.’” Este cardcter heuristico,' que define
la improvisacién libre, se enfrenta a la composicién escrita y su interpretacién, en
las que media una partitura, un texto que estudiar y analizar y unos ensayos. Por el
contrario, en la improvisacién todo se decide, todo se resuelve, todo ocurre, durante

5 GoLeEMAN, Daniel. Inteligencia emocional. Barcelona: Editorial Kairés, 2009 (12 ed. 1996), pp. 159-162.

16 Galiana, Josep Lluis. “La inmortalidad del instante”. Articulo publicado en el N° 22, dic 2015 de la Revista
on-line de Musica y Arte Sonoro/IIl época/issn 1697-6886, en http://www.sulponticello.com/la-
inmortalidad-del-instante/ (Gltima consulta: 10/01/2016).

Gavriana Gavrach, Josep Lluis. Quartet de la Deriva. Opus cit, p. 58.

@

Heuristica: del griego (etimolégicamente: Eureka), es la capacidad de un sistema para realizar de forma

inmediata innovaciones positivas para sus fines. Fue el matemitico griego Arquimedes de Siracusa quien

empled por primera vez esta interjeccién —Eureka— cuando descubrié que el volumen de agua que asciende
W«

es igual al volumen del cuerpo sumergido. Eureka! expresa “lo hice”, “lo logré”, “lo gané”, “{lo he descubierto!”.

https://es.wikipedia.org/wiki/Heur%C3%ADstica (Gltima consulta: 10/01/2016).
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el mismo proceso creativo en el que no existe el error.”” No ha lugar a la reflexién
excesiva. Pensar es llegar tarde a lo que estd aconteciendo en el seno de un colectivo
de improvisadores e interrumpe el estado de flujo e incluso, como asegura Goleman,
el mismo pensamiento de que “lo estoy haciendo muy bien” puede llegar a ponerle fin.

En definitiva, este marcado caricter heuristico de la improvisacién libre

— amplia la capacidad de analizar y comprender las relaciones entre los improvi-
sadores,

— contribuye a mejorar la capacidad de resolver conflictos y negociar acuerdos,
— mejora la solucién de los problemas de relacién,

— refuerza las actitudes afirmativas y positivas, asi como la destreza en la comu-
nicacion,

— contribuye a la sociabilidad, reforzando valores como son la amistad y el com-
promiso con los demds improvisadores,

— despierta la preocupacién y la consideracién hacia los demis,
— busca la armonia y la complicidad en el seno del grupo,

— hace mds participativos, cooperadores y solidarios a los miembros de un colec-
tivo de improvisadores,

— y, finalmente, hace mas democraticos a los improvisadores en el trato con los
demds, en un intento de mancomunar las decisiones u opciones.
)

Atencidn, concentracién, productividad, aprendizaje,
autocontrol y creatividad

Improvisar, que no es otra cosa que hacer y escuchar musica en el mismo instante,
requiere de sus practicantes la méxima atencién a los procesos activados. El desarrollo
de la capacidad de atender exige al improvisador una concentracién extraordinaria en
todo aquello que ocurre a su alrededor, si bien el primer paso necesario para alcanzar
ese estado de placer, gracia y eficacia es conseguir la calma y la relajacion adecuadas

¥ Cuando el improvisador inglés Eddie Prévost (1942) analiza este principio activo de la improvisacién libre
asegura que “la mayoria de los problemas técnicos del quehacer musical tienen que estar resueltos ‘antes’ de
que se toque la musica [...] en el modo improvisatorio el énfasis estd puesto en un planteamiento creativo y
de investigacién con respecto a una situacién musical no formulada [...] los problemas que surgen al
improvisar tienen que ser ‘Tesueltos’ dentro de la actuacién. En otras palabras, la musica proviene en su
totalidad de la aportacién creativa de los musicos.” Prévost, Eddie. “Conferencia sobre la Improvisacién
Libre”, pronunciada el 13 de febrero de 1998 durante el I Symposium Internacional de Improvacién Libre
celebrado en Madrid y publicada en la Revista Hurly-Burly, N° 5. Madrid: Centro de Encuentro para el
Desarrollo de la Improvisacion, Abril 1998, pp. 10-14.

80



LOS UNIVERSOS IMAGINARIOS DE LA IMPROVISACION...

para evitar cualquier despiste ajeno a la prictica o cualquier interferencia del exterior,
liberando al improvisador de la inquietud emocional. Actividad exigente como pocas,
la libre improvisacién musical demanda esfuerzo, disciplina y responsabilidad, y, por
tanto, una atencién, concentracién, autoestima y autocontrol que logre mantener el
equilibrio entre el aburrimiento de una manifestacién ya conocida, ficil y poco gra-
tificante, y la ansiedad que pueda producir una tarea excesivamente compleja, impre-
visible e inalcanzable.

En ese sentido, ese equilibrio entre el aburrimiento y la ansiedad hace que el
estado de flujo motive a

hacerlo cada vez mejor,

aprender a escuchar mas y mejor,

desarrollar la memoria,

hacer musica mds y mejor,

participar del discurso sonoro colectivo
— yaaprender a expresarse y comunicarse mucho mejor.

En definitiva, aprender “fluyendo” contribuye a mantener intacto el instinto de
la curiosidad (no olvidemos que en la improvisacién libre nos guiamos por el oido,
el 6rgano de la supervivencia y conservacion por excelencia) y, por consiguiente, a ir
mis alld, a asumir riesgos en nuestra innata necesidad de buscar, explorar, investigar

y aprender.

Un proceso creativo como la improvisacién libre exige una entrega sin condiciones
asu prictica, a no pensar en nada que no sea el hacer y escuchar el sonido atentamente.
Esta continua interaccién entre los improvisadores y sus diferentes procesos creativos
que se manifiestan al mismo tiempo durante una improvisacién colectiva se van rami-
ficando e hibriddndose unos con otros, convirtiéndose en un Gnico proceso que origina
un sonido global e inconfundiblemente orgédnico. Este comportamiento rizomadtico
del proceso puesto en marcha por la improvisacién libre asume la ausencia de princi-
pios y finales que, como el rizoma, conecta cualquier punto con otro punto cualquiera
y siempre tiene un medio por el que crece y desborda. El rizoma esta relacionado con
un mapa que debe ser producido, construido, siempre desmontable, conectable, altera-
ble, modificable, con multiples entradas y salidas y con sus lineas de fuga.?

En una manifestacién artistica como la libre improvisacién musical, en la que
se crea musica en el mismo instante que se escucha, el control y canalizacién de las
emociones hacia un fin productivo y eficaz es una aptitud fundamental. “Ya se trate

2 DeLrevz, Gilles y GuaTTARI, Félix. Rizoma (Introduccion). Valencia: Pretextos, 2000. (12 ed. “Rhizome (In-
troduction)”. Minuit, 1976.
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de controlar los impulsos, de demorar la gratificacién, de regular nuestros estados
de dnimo para facilitar —y no dificultar— el pensamiento”, la escucha y la intuicién,
“de motivarnos a nosotros mismos a perseverar y hacer frente a los contratiempos
o de encontrar formas de entrar en flujo y asi actuar mds eficazmente, todo ello pa-
rece demostrar el gran poder que poseen las emociones para guiar mds eficazmente

nuestros esfuerzos.”!

Un proceso compartido, participativo, especialmente empatico
y de autoria colectiva

La improvisacién libre es una forma de hacer musica esencialmente colectiva que
precisa de sélidas actitudes asertivas, positivas y dialogantes, asi como de otras im-
portantes capacidades a desarrollar como son

la capacidad de invencién e innovacién que, traducido a terminologia econé-
mica, nos encontramos ante el I+D+i de la improvisacién libre,

la capacidad de comunicar emociones y sentimientos,

la capacidad de asumir el punto de vista del otro,

la capacidad de empatizar y mostrarse sensible hacia los sentimientos de los demds

y la capacidad de escuchar al otro, punto este tltimo sobre el que volveremos a
insistir mas adelante.

A diferencia de lo que sucede en la composicién, en la que se establecen funda-
mentalmente relaciones entre los sonidos, “en la improvisacién libre las relaciones
mds importantes se establecen entre los musicos.” Se trata de unas relaciones en
las que no media un elemento externo, independiente y ajeno a los improvisadores,
como es la partitura. Es por esa razén que “las relaciones que se establecen en una
improvisacién musical en grupo son fruto de multiples imaginaciones, escuchas y
personalidades, ya que ninguno de los musicos puede prever automaticamente lo
que van a tocar los demds antes de escucharlo.”” En esta “musica de participacién
en la cual el fenémeno creativo no proviene del compositor, sino que toma su forma
del confluir de varios lenguajes, cobrando sentido simplemente en primera instan-

cia por la mera simbiosis de los mismos”,” se establece un claro antagonismo entre

2 GoLEMAN, Daniel. Inteligencia emocional. Opus cit., p. 166.

2 MatTtHEWS, Wade. “{Escucha! Claves para entender la libre improvisacién”. Disponible en http://www.
wadematthews.info/Wade_Matthews/Escucha%21_Claves_para_entender_la_libre_improvisacion.html
(dltima consulta: 10/1/2016).

% Lopez, Pedro: “Musica de autor, musica de participacién”, articulo publicado en la Revista de Occidente, n®

151, diciembre-1993, pp. 112-114.
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la improvisacién libre y la musica de autor, caracterizada por el individualismo y el

724y del éxito, el improvisador libre

narcisismo. Frente a la “sociedad del especticulo
no se ocupa de virtuosismos instrumentales, de ser solista o de dar el “do de pecho”,
porque su interés se centra en el didlogo real, en lo colectivo y empitico, en las
manifestaciones artisticas autorreflexivas e inmateriales y en los procesos creativos
que no dejan ningun rastro a su paso. Es el arte desmercantilizado, porque no hay
producto que consumir. Es el acto de comunicacién desjerarquizado y de un tiempo
no vivido, porque no hay espectadores, ni consumidores, ni opciones ya efectuadas.
En la improvisacién libre, todo estd por decidir y por suceder, sin importar lo que

acontece, ni lo ya acontecido.

Para el guitarrista inglés Derek Bailey, tocar solo es una “actividad ininterrumpi-
da” que “depende de la capacidad del musico para crear su musica y para mantenerla
en constante evolucién, reafirmando asi su propio y constante compromiso con ella.”
No obstante, “la mejor base para abordar la improvisacién en grupo es la capacidad de
improvisar solo.”” La practica individual, que viene a ser como los ensayos en el pa-
radigma compositivo-interpretativo, revertird y repercutird en la posterior actividad
colectiva con otros improvisadores. Esa préctica cotidiana y solitaria es la muestra
palpable de la existencia de una disciplina moral que caracteriza a los improvisado-
res libres. Efectivamente, aunque es un medio de expresién personal, de busqueda
y exploracién de nuevos territorios y texturas sonoras, asi como de investigacién de
nuevos caminos estéticos en esa imparable evolucién hacia el compromiso y la rea-
firmacién de un universo propio, la improvisacion libre consiste en hacer musica con
otros y en explorar las relaciones que surgen entre los improvisadores.

Hacia una muisica sin jerarquias, de gran fuerza holistica
y protagonizada por artistas plenamente auténomos
y ho dependientes

En la musica improvisada libremente no hay lideres. No existe la figura del composi-
tor, ni del director, ni del concertino, ni del responsable de cuerda o seccién. Son co-

2 El especticulo emana del poder y de su fuerte organizacién jerirquica. Su objetivo es negar la opcién y
separar el poder. La comunidad y el sentido critico son suprimidos en la sociedad del especticulo y el mundo
es completamente proletarizado, reducido a mero espectador que “cuanto mas contempla, menos vive;
cuanto mds acepta reconocerse en las imdgenes dominantes de la necesidad, menos comprende su propia
existencia y su propio deseo.” La sociedad del especticulo atomiza a las personas como consumidores
aislados e impide la comunicacién entre ellos. Los situacionistas consideran que “la vida cotidiana se hace
asi vida privada, dominio de la separacién y del especticulo.” DEBORD, Guy. La sociedad del especticulo.
Valencia: Editorial Pretextos, 1999.

» BaiLey, Derek. La improvisacion. Su naturaleza y su practica en la miisica. Opus cit., pp. 194-206.
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lectivos, grupos de improvisadores més o menos numerosos, en los que todos mandan
o no manda nadie. El proceso creativo de cada improvisador en el seno de un grupo
debe ser auténomo, plenamente autosuficiente y no dependiente de los demas, de tal
manera que, si un musico se queda solo improvisando porque el resto de improvisa-
dores dejan de tocar, su discurso debe funcionar, ser completamente auténomo. No
necesita a nadie y esa ausencia de jerarquias dentro de un colectivo de improvisadores
es una sefia de identidad fundamental.

El miedo, la timidez y la falta de asertividad afectardn al grupo tanto o mds que
la intolerancia, el narcisismo y el egoismo. La no dependencia de los demas es la li-
bertad de los otros de hacer lo que quieran y de expresarse con absoluta naturalidad.
En la improvisacién libre, los musicos no se juntan para tocar, sino para hacer musica
y participar en un didlogo real. En esta permanente interaccién entre improvisadores,
la empatia juega un papel de primera magnitud. No es posible improvisar —dialo-
gar— con otros si no se da una escucha atenta de los procesos creativos de los demds
improvisadores y si cada musico no es capaz de ponerse en el lugar de los otros, asi
como de comprender y compartir las emociones y los sentimientos entre todos los
miembros del colectivo.

Se trata, por tanto, de una musica eminentemente participativa, compartida entre
varios creadores y de autoria colectiva con una incuestionable fuerza holistica, en la
que, como defini6 Aristételes en su Mezafisica hace més de veinticuatro siglos, el todo
es mds que la suma de las partes.

El sonido, unico vehiculo guia el proceso de creacion,
la negociacioén, la toma de decisiones y las estrategias en el seno
de un colectivo de improvisadores

Si no hay partituras, ni estructuras establecidas, ni formas predeterminadas, ni direc-
tor, ni concertino... ;cudl es el exclusivo vehiculo que guia este imprevisible proceso
creativo? Cada improvisador busca sonidos y las reacciones que van ligadas a ellos.
No hay un punto del que partir, no existen lineas discursivas por las que transitar,
tampoco objetivos que alcanzar. Sélo se da proceso participado e interaccién entre
artistas que, guiados por multiples escuchas y una desarrollada inteligencia emocio-
nal, se veran motivados a explorar, buscar y desarrollar nuevas estrategias y posicio-
namientos como:

— la elaboracién de sus propios objetos o discursos sonoros,
— la reaccién y respuesta frente a otras propuestas sonoras,

— la incorporacién a la textura del grupo, participando del flujo sonoro colectivo
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— o simplemente el reencuentro con el silencio, que es colaborar con el sonido
global. Se trata de ese silencio creativo y participativo, que contribuye a no
romper la magia del instante.

Insistiendo en el comportamiento rizomatico de la improvisacién libre, algunas de
las mds significativas técnicas que adoptan los improvisadores libres a la hora de inte-
ractuar con el material musical que generan el resto de improvisadores y que pueden
ser detectadas en una escucha atenta son la imitacidn, la variacién, la ampliacién, la
expansion, la ornamentacion, la repeticién, la yuxtaposicién, la superposicién, el en-
mascaramiento, la transformacién, el desplazamiento, el contrapunto, la hibridacién,
el contraste y, finalmente, pero no menos importante, callar, dejar de tocar y escuchar.

El silencio, como hemos sefialado anteriormente, aporta claridad al sonido global.

Sélo si un musico encuentra el silencio y se reconcilia con él podrd comenzar
a escuchar activamente y a hacer musica. En definitiva, la musica improvisada li-
bremente, al igual que hace el rizoma, procede por variacién, expansién, conquista,
captura, inyeccidn, etc., y las entradas y salidas se multiplican, con sus lineas de fuga
perdiéndose en los horizontes y contornos sonoros.*

El publico y el espacio también cuentan en la improvisacion libre

Cada improvisacién libre es como una instalacién u obra sonora creada para existir
efimeramente en un espacio determinado (size-specific) con todo lo que en él ocurre
o es incluido.

Elimprovisador no sélo toma conciencia y escucha el espacio, que es integrado en
su discurso sonoro como si de un instrumento mds se tratase, sino que establece una
correspondencia biunivoca con el publico. En la improvisacién libre, el piblico deja
de ser un mero e hieratico perceptor, porque el creador necesita de su participacion,
escuchar su presencia y sentir sus reacciones. El improvisador intenta compartir su
deambular sonoro, ademds de con los otros musicos que le acompafian, también con
el ptblico. Cuando un improvisador interactda con los sonidos de los otros improvi-
sadores y con todos aquellos sonidos que le rodean (el ruido del trifico y de los avio-
nes, la gente hablando en la calle, las maquinas de aire acondicionado, los murmullos,
la respiracién del publico, el crujir de la madera del escenario y de las butacas, etc.) y
que también los estin escuchando el publico, lo que consigue es guiar la percepcién
del publico hacia eso que es su cotidianidad, hacia eso que tiene delante, pero para
que lo perciba de otra manera.

% DevLevzg, Gilles y GuaTTart, Félix. Rizoma (Introduccion). Opus cit.
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El discurrir horizontal de la improvisacién libre, ocupado en combatir las jerar-
quias entre musicos y materiales sonoros, conduce a la permeabilidad de fronteras
entre improvisadores y publico, y entre éstos y el espacio donde tiene lugar esta ma-
nifestacién artistica. Esa horizontalidad y permeabilidad del proceso creativo, junto
a la ausencia de limites y la inexistencia del error, incita a que el publico participe y
determine el encuadre o se deje seducir por ese deambular sonoro o le anime a seguir
uno u otro itinerario o fije su atencién en una de las propuestas sonoras. Mas, serd
el sonido global, la simbiosis establecida entre todas las partes, el que se erija en dis-
curso unificado, indivisible y plenamente coherente, arrastrando al publico, también
a los improvisadores, hacia una escucha holistica, a la vez que compleja, de multiples
texturas, formas, perspectivas y matices.

Un lugar de escucha en el que desarrollar la capacidad de
gestionar de modo eficaz las emociones

Y, por ultimo, pero no menos importante, el elemento que identifica la improvisa-
cién libre frente a otras formas de hacer musica: la escucha. Si el sonido es el Gnico
vehiculo que guia este proceso sonoro, la escucha se convierte en la herramienta fun-
damental, que exige, tanto a improvisadores como a publico, diferentes tipos y niveles
para entender y entenderse en la prictica improvisatoria. Sin escucha no se puede
hacer musica con los demds. Aprender a buscar, explorar, asimilar, asociar, incorporar,
reflejar, compartir... lo que se escucha son las tareas y las capacidades que se van a
desarrollar y ampliar con esta préctica artistica y vital.

La libre improvisacién musical es esencialmente una actividad de escucha, por
eso a los improvisadores se les considera unos virtuosos de la escucha. Un primer
acercamiento a esta manifestacion sitia al improvisador en la necesidad de trabajar
tres niveles de escucha diferentes y de manera simultdnea, y que al mismo tiempo
implican diversas habilidades emocionales, cognitivas y conductuales:

— Una escucha interior, a modo de diilogo interno y como forma de afrontar un
tema, oponerse o reforzar las propias decisiones o conductas. Este primer nivel
de escucha contribuye no sélo a la identificacién y etiquetaje de los sentimien-
tos, sino a saber como expresarlos, evaluar su intensidad, controlarlos y tradu-
cirlos a acciones sonoras. De nuevo, hablamos de concentracién, autocontrol y
autonomia.

— Escuchar al resto de improvisadores que se expresan musicalmente y sus re-
acciones. Saber reconocer las influencias sobre la conducta y la pertenencia
a un colectivo, e interpretar y comprender lo que hacen los demds, los dife-
rentes puntos de vista, las normas de conducta, lo que ayudara a controlar los
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impulsos, reducir el estrés, tomar decisiones, resolver problemas, posicionarse
estratégicamente dentro del grupo de improvisadores y mantener una actitud
positiva frente al cambiante y azaroso proceso artistico y vital.

— La escucha total. La percepcién en cada uno de los niveles y en todos al mismo
tiempo —hablamos de una escucha integral- genera una constante toma de
decisiones por parte de cada uno de los improvisadores que, a su vez, provoca
la toma de decisiones en el resto de improvisadores de manera que el proce-
so creativo se hace totalmente imprevisible para todos los involucrados en él,
incluido el publico. En realidad, nadie sabe qué, cudndo, ni cémo va a pasar,
porque cada instante es nuevo y diferente al anterior.

La Gestalt aporta una visién holistica de la percepcién. Y en este caso, la escucha,
huérfana de partituras y de modelos, pautas y estructuras prefijadas con anterioridad
al momento mismo del comienzo de una improvisacién libre, se hace creativa, pien-
sa. El compositor aleman Helmut Lachenmann afirma que “escuchar es vulnerable
sin pensar”, porque “la musica pone el pensar y el sentir en movimiento, no girando
ambos mds que alrededor de nuestras ansiedades y necesidades mds profundas de

felicidad, de conocimiento, de realizacién existencial.”?’

Un camino hacia la inteligencia emocional y la libertad

La improvisacién libre se acerca al ideal de libertad creativa y a la construccién de la
vida cotidiana; reivindica, a través de la creatividad y de la expresividad, el derecho
a controlar la propia vida, la no dependencia de los demds, e incita a superar el arte
mediante su realizacién en la vida.

Esta “practica de la prictica”, como definié Derek Bailey a la libre improvisacién
musical, ratifica las palabras del filésofo espafiol Emilio Lledé cuando afirma que
“La prixis es fundamentalmente conducta, o sea, modificacién de la individualidad
en el contexto de la comunidad. Y esa conducta lleva consigo un /jgos que la orienta
y perfecciona. Un /dgos que no procede de una simple contemplacién de verdades
‘mas alld del tiempo, y al otro lado del mundo’. La aquendidad de la prixis se pone
de manifiesto en que sélo se alimenta de experiencia. El roce con las cosas y con el
mundo enriquece el contenido de nuestros actos y de nuestro pensamiento.”® De

27 LacHENMANN, Helmut. “Cuatro aspectos fundamentales de la escucha musical”. Texto publicado en la
revista cuatrimestral de musica contemporinea Espacio Sonoro, mimero 7, Octubre 2005, traduccién y
comentarios de Bernal, Alberto C. Disponible en http://docs.albertobernal.net/bernal-lachenmann-
traduccion.pdf (dltima consulta: 10/1/2016).

* LLEDS, Emilio. E/ origen del didlogo y la ética. Una introduccion al pensamiento de Platon y Aristoteles. Madrid:
Editorial Gredos, 2011, pp. 170-171.
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la misma manera que aprendemos a improvisar improvisando, aprendemos a vivir
viviendo. Conoceremos actuando. Ya hemos convenido que la improvisacién libre
no es s6lo una forma de hacer y escuchar musica, sino también una forma de vivir
la vida. Una manera de vivir creando o de crear viviendo, en comunidad, junto a los
demds, mostrandonos tal y como somos, sin mediadores, ejercitando nuestra libertad
de expresién, ensanchando nuestras habilidades cognitivas, emocionales y sociales.

La improvisacién libre es fuente inagotable de inteligencia emocional y su préc-
tica ha de instalarse en las aulas. El gran juego de la deriva sonora, en el que el azar
tiene un papel protagonista y sélo importa el instante, el hic et nunc, nos introduce
en un universo de interaccién y didlogo, de participacién y respeto por los demads,
de emociones y sentimientos, de creatividad y expresividad, de intuicién e imprevi-
sibilidad, de juego y disfrute, de riesgo y curiosidad, de conocimiento y armonia, de
aprendizaje y autonomia, de fraternidad y convivencia, de solidaridad y libertad.

La improvisacién libre es una escuela de vida que, a través de la creatividad, pro-
fundiza, como ya hemos visto, en el autoconocimiento, en la toma de decisiones, en
el control de nuestros sentimientos, en manejar el estrés y la ansiedad, en la empatia,
en la comunicacién, en la intuicién (ese “pensamiento a velocidad absoluta”, como
apunt6 Deleuze), en la autoestima, en la responsabilidad personal, en la asertividad,
en el pensamiento positivo, en las dindmicas de grupo, en la solucién de conflictos y
problemas (heuristica)...
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ESCUCHAR LA IMAGEN PARA VER EL SONIDO
VIDEOCREACION COMO DETONANTE CREATIVO
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en lenguajes audiovisuales
Profesor en la Escola Municipal de Belles Arts d’Alcoi (EMBA)

Elaula de musica tradicional estd en proceso de extincién. Los que en mayor o menor
medida tenemos relacién directa con la educacién y las practicas pedagégicas, hemos
escuchado hasta la saciedad que uno de los retos a los que nos enfrentamos es la in-
corporacién de las TIC (Tecnologias de Informacién y Comunicacién). Sin embargo
incorporar a la educacién artistica, creativa y personal estas “no tan nuevas” herra-
mientas desde la consideracién de instrumentos de informacion y comunicacion seria
un error de base. En este capitulo observaremos tan solo una parcela de lo que se han
venido a denominar las TIC, concretamente, la que hace referencia a la utilizacién de
medios audiovisuales de forma creativa. Esto no quiere decir el empleo de videos
como material de apoyo en nuestras clases, sino la utilizacién creativa de los lenguajes
audiovisuales como arcilla blanda con la que los alumnos puedan moldear nuevas
experiencias que les ayuden a entender, asimilar y aprovechar mejor todos los ele-
mentos educacionales, expresivos y de construccién de la personalidad que pretende-
mos que adquieran en el aula de musica.

Segun explica Malbran (2011) “es evidente la primacia concedida a los cino-
nes de la tradicién musical occidental, especialmente al canto del repertorio y ala
exposicién a la audicion de obras. Cabe preguntarse: ¢basta con escuchar a cie-
gas?, ;no es acaso similar a la percepcién de la musica funcional en el supermer-
cado? Las personas no cultoras de la audicién ;pueden seguir el rastro del desa-
rrollo discursivo de una obra musical de cierta complejidad y extensién, como por
ejemplo un movimiento de sinfonia? ;Qué permanencia en la mente-cuerpo-sen-
timiento pueden tener tales iniciativas? ;Vale mds el cumplimiento riguroso de
un plan de clase que una experiencia que devino en algo diferente a lo planificado
pero que resulté conmovedora? Estas son las preguntas que importan y que su-
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gieren particulares enfoques, escenarios y dispositivos para las practicas musicales
en el aula”.

En este sentido, quiza algunos de los lectores que sean docentes estardn pensando
que en su aula de musica ST se utilizan recursos tecnolégicos creativos y que en su
programa estos estimulos adquieren una importancia relevante. Por ejemplo, en mu-
chos de los programas académicos se incorpora el uso de software musical de edicién
de audio, de composicién, etc. Sin embargo en este capitulo nos vamos a centrar en
otros recursos creativos que @ priori podriamos considerar propios de otras discipli-
nas, para entender la utilidad que pueden tener como detonante creativo en el aula de
musica. Esta propuesta estd en coherencia con un concepto de rabiosa actualidad: La
interdisciplinaridad. El reto que nos proponemos es demostrar que esta cuestion no
es baladi, sino que esta interdisciplinaridad es “natural”y estd arrailgada en el propio
imaginario de nuestro alumnado.

De nuevo Malbrin (2011) apunta en este sentido que “hacer musica hoy es una
experiencia multifacética. Tradicionalmente, el desarrollo musical individual se ha
asociado a saber tocar un instrumento, a componer obras musicales y a estimar el
valor de una obra o una interpretacién desde la escucha. En la actualidad, la concep-
cién del desarrollo musical individual es de caricter mucho mds amplio. El talento
musical se hace presente de los modos més diversos: (...) Los productos multimedia
en relacién con la musica son hoy herramientas a las que acceden personas de dife-
rentes edades. Estos nuevos insumos artisticos han sido analizados sistematicamente
en el modelo cross modal —es decir, de modalidad cruzada— en las artes temporales
(Cohen, 2005; S. Malbrén, 2010) y aportan al medio escolar una vertiente de riqueza
insospechada, que indudablemente debiera formar parte de la clase de musica.”

Asi pues, incorporar nuevas herramientas no implica inicamente utilizar instru-
mentos digitales y software musical. Ni siquiera seria suficiente con desarrollar nove-
dosos programas informadticos si no los acompafiamos de nuevas formas de utilizar-
los. Podemos y debemos superar la educacién de la escucha y dar el paso hacia la de
la creacién. Pero lo que proponemos en este capitulo es dar un pequefio paso mds
alla, y sustentar esta creacién sonora en otros medios “colindantes”, completarla con
una visualidad que ayude a los alumnos a desarrollar su trabajo libremente de una
forma mucho mds orgdnica, multidireccional y, en definitiva, interdisciplinar.

No en vano, el hecho de solamente nacionalizar y describir de un modo lineal y
acritico las trayectorias individuales o incluso las colectivas, encuadrando a los artistas
en categorias estancas, ya es un tipo de planteamiento que entra en contradiccién con
un campo expresivo mucho mds abierto a la experimentacién y al intercambio de
experiencias, incluso a través del uso de tecnologias que hoy en dia estin presentes en
el mundo que conocemos. Un abordaje més enriquecedor es tomar ese proceso como
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un haz de manifestaciones polifénicas, complejas y dialégicas entre artistas, institu-
ciones, conceptos y propuestas, tanto pasados como presentes, en medio de contextos
y situaciones apropiados para el debate y para la produccion artistica. (Vidigal, 2011)

En el mundo en que vivimos, en el que viven nuestros alumnos, la influencia de
la cultura visual es innegable. Somos capaces de asumir enormes cantidades de infor-
macién visual (al margen de la calidad de esta, que seria otro debate); cualquier joven
puede rdpidamente acceder a reproducciones de las mejores obras pictéricas de la
historia, visionar clisicos del cine y acercarse a fenémenos sociales y politicos a través
de informaciones mayoritriamente en formato audiovisual. No es nuestro objetivo
realizar un andlisis en profundidad de los retos a los que se enfrenta la educacién en
la era de Internet, pero si es importante entender que la forma de acceder a las mate-
rias que se imparten en el aula ha cambiado y se encuentra totalmente condicionada
por este background audiovisual del alumnado.

Debemos por lo tanto de ser conscientes de la importancia que tiene la imagen
audiovisual en la sociedad contempordnea. El nacimiento del cinematégrafo es un
hecho fundamental para entender la modernidad y el siglo xx, pero es impensable la
evolucién del medio cinematogréfico desligada de la rdpida aparicién del cine sonoro.
La llegada de la televisién podria simbolizar el precedente de esa “modernidad liqui-
da” de la que habla Bauman (2003), con la introduccién de la magia catédica, de la
luminosidad de la imagen en movimiento y la sonoridad hasta en el mas humilde de
los hogares. Sin embargo en este nuestro siglo, los medios digitales acercan al ciuda-
dano no sélo la posibilidad de contemplar los contenidos, sino de ademds crearlos
con sus propios medios; e incluso de difundirlos masivamente. El alumno del aula de
musica es participe de este fendmeno casi de forma nativa y utilizar esto en nuestro
beneficio (del docente y del alumno), es un reto que urge asumir.

En este punto se abre el campo de la didactica de la musica desde el audiovisual,
como un escenario de innegable potencial de crecimiento que pueda articular, desde
teoremas teéricos y realidades précticas, todas y cada una de las dimensiones que se pide
a un alumnado tan diverso como la propia sociedad. En consecuencia, en la generacién
de nuevos marcos de conocimiento de la realidad, dificilmente podriamos encontrar
otro aspecto mds rabiosamente actual que el que pretendemos poner en préctica. Por
ello, en aras de una mejor adaptacion a la sociedad cambiante y a los contextos plurales,
los contenidos audiovisuales pueden mostrar la maleabilidad suficiente para hacerse
mids apropiados que otros con menor capacidad de maniobra. En todo caso, el uso de
los medios audiovisuales ha de entenderse como un hecho natural adaptado a las socie-
dades y tiempos contemporaneos, que perfilan su propia forma. De hecho, el profesor
ha de hacer propios los métodos y recursos que tiene a su alcance para, a partir de ellos,
desarrollar su prictica docente (IMontoya Rubio, 2010).

91



DAMIA JORDA

Este background audiovisual del que hablamos, esta compuesto en gran medida
por un bagaje musical previo del alumno que, segtn el propio “no esta siendo explo-
tado debidamente”, una realidad que puede ayudar a encontrar luz al final del tanel
de la significacién en educacién musical, tantas veces ponderada y no siempre hallada
con fortuna. En esta dimensién cobra especial relevancia la inclusién de los lenguajes
audiovisuales en el engranaje educativo musical, como parte integral de las omnipre-
sentes T1C, pero claramente diferenciados de la informatica musical. En cierto modo,
aunque los alumnos actuales tienen un contacto directo con los recursos cibernéticos,
bien a través de ellos bien desde otros medios de comunicacién, los medios audiovi-
suales son tanto mds utilizados como ellos. Por tanto, la constatacién de esta nueva
realidad por parte del profesorado y el cambio de perspectiva al respecto se va a mos-
trar como vital para conseguir la implantacién de nuevos modelos que vinculen al
alumno con el aula de educacién musical, y a esta con los sonidos de la sociedad
(Montoya y Rubio, 2010).

Dicho de otra manera, el alumnado vive inmerso en un imaginario en el que los
lenguajes audiovisuales en el sentido més amplio -cine, television, videojuegos y otros
contenidos online-, estdn indisolublemente ligados a lo sonoro, en general, y a la musi-
ca, mds en particular. Algunos estudios apuntan desde hace unos afios en esta direccién,
proponiendo la asimilacién de de estos contenidos y su incorporacién al estudio de re-
ferentes musicales. Es especialmente destacable la linea de investigacién que la Univer-
sidad de Salamanca establece que “las cuatro armas bésicas de desarrollo procedimental
en la ensefianza de la musica con el concurso de los audiovisuales son (sin pretender
realizar estratos entre estas posibilidades), por un lado, el conocimiento musical a través
del audiovisual, esto es, permitir al alumno alcanzar unos conceptos a partir del visio-
nado, reflexién y andlisis de un audiovisual; en segundo lugar, referimos la sonorizacién
didéctica, la cual implica una labor de manipulacién sobre el material visual, anadiendo
sonidos bajo unos criterios establecidos por el docente; una tercera posibilidad con
cierto desarrollo es la extrapolacién de melodias de 4mbito audiovisual para su adop-
cién en el transcurso habitual de las sesiones de aula; por ltimo, cerramos el abanico de
procesos pedagégicos audiovisuales con la filmacién pedagdgica y el uso de videos lle-
vados a cabo de modo muy dispar. (Olarte ez a/., 2011)

No obstante, la mayoria de estas propuestas se centran en estudiar, analizar vy,
eventualmente, manipular contenidos musicales en productos audiovisuales ya exis-
tentes. Es decir, utilizar el bagaje cultural del alumno, sus conocimientos de cine, te-
levisién y videojuegos, para intentar una motivacién extra al proponerle analizar las
estructuras musicales derivadas de estos productos. Esto implica un importante ries-
g0, es que, bajo la apariencia de incorporar practicas novedosas y tecnologias actua-
les, caigamos en las metodologias cldsicas que pretendemos superar, es decir, volver a
esas escuchas “a ciegas” a las que anteriormente nos referiamos. En otras palabras y
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por poner un ejemplo simple, si sustituyéramos las recurrentes audiciones de los Cozn-
ciertos de Brandenburgo de Bach, tan utilizados en las aulas, por las conocidas melodias
que John Williams compuso para La Guerra de las Galaxias, nada habria cambiado
sustancialmente.

Frente a esto, nuestra propuesta es centrarnos fundamentalmente en el cuarto de
los puntos que propone Montoya Rubio (2010). Si hacia donde nos dirigimos es
hacia una ensefianza creativa en el aula de musica, en la que tome protagonismo la
obra que el propio alumnado sea capaz de crear, los medios y lenguajes audiovisuales
que utilicemos deberdn orientarse en este sentido. Nuestro objetivo serd en primer
lugar el de poner el audiovisual al servicio de la musica, y no al contrario.

Nuestra propuesta también pretende proporcionar herramientas para una crea-
cién musical multidisciplinar que se apoye en los medios audiovisuales como recurso,
como una forma de visualizar la musica, para entenderla mejor, para contextualizar-
la o, simplemente, para hacerla mas espectacular.

Para ello vamos a mostrar atencién a tres ejes de estudio, que nos ayudarin a
entender la historia y las caracteristicas de tres caminos de la creacién audiovisual a
veces colindantes e interconectados. Entenderemos cada uno de estos apartados
como tres de los pilares sobre los que se puede fundamentar la relacién entre la ma-
sica y el audiovisual -en este orden de prioridad- y, ademas de entender los origenes
y las caracteristicas de estos lenguajes, propondremos una sencilla aplicacién practica
de cada uno de ellos en la propia aula de musica.

La imagen al servicio de la musica: El video musical

Situaremos como punto de partida lo que genéricamente denominaremos video mu-
sical —aunque sea masivamente conocido con el mal traducido anglicismo videoclip—
como el estadio mds bdsico de relacién entre el video y la musica; entendiendo que,
como habiamos establecido anteriormente, se sobrepone la imdgen en movimiento al
contenido musical. En este popular lenguaje audiovisual, la supeditacién de la imagen
a la musica forma parte del propio proceso de produccién. Su versatilidad, heteroge-
neidad y, sobre todo, su arraigo en el imaginario popular contemporaneo, constituira
una primera piedra de toque en nuestro trayecto.

Los origenes de este género audiovisual pueden ser discutibles en funcién del
punto de vista desde el que se analice. Un determinado grupo de investigadores si-
tuta el nacimiento del videoclip dentro de la evolucién de los programas de mudsica
de la television, algo que no es de extrariar si tenemos en cuenta que constituye el
medio de difusién mds habitual para los videos musicales. Esta teoria defiende el
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desarrollo del video musical como género partiendo de la revolucién que para la tele-
visién supuso el video, ya que permitia emitir programas en diferido: una situacién
que afecta a los programas dedicados a la m tsica, permitiendo la emisién de una
actuacion sin necesidad de contar con la presencia fisica del intérprete. Para quienes
defienden esta teoria, es a partir de este momento cuando comienza el desarrollo del
videoclip como género audiovisual (Vifiuela Sudrez, 2002).

Otros autores como Mundy remontan el origen cronoldgico del videoclip al cine.
Esta argumentacion estd basada en la relacién que observan entre la promocién de
grupos y cantantes a través de los videos musicales y las peliculas que dieron fama a
cantantes como Elvis Presley y Frank Sinatra o grupos como The Beatles. El origen
cinematografico del video musical ha sido defendido por numerosos estudiosos du-
rante la década de los 80, ya que es necesario tener en cuenta que las primeras investi-
gaciones que se realizaron sobre el videoclip provenian del campo de la teoria cinema-
tografica, la psicologia y la sociologia, con lo que el aspecto musical quedaba relegado
a un segundo plano o, en la mayor parte de los casos, olvidado (Vifiuela Suarez, 2002).

Muchas voces consideran que el primer videoclip de la historia es el realizado por
Jon Roseman y Bruce Gowers en 1975 para la cancién Bohemian Rhapsody del grupo
Queen. Carlsson (1999) ve en este video musical el origen del género al reflejar lo
que identifica como el esquema base de un videoclip y por haber ejercido una enorme
influencia en la fijacién del aspecto formal de este género audiovisual. Para este autor
un video musical standard debe estar compuesto por tres elementos: imdgenes del
artista actuando, una narrativa visual que desarrolle una historia y una narrativa visual
experimental que escape de la realidad, introduciendo imédgenes que hagan referencia
a paisajes oniricos o lugares fantisticos. En este sentido afiadiriamos un elemento que
contiene este videoclip y que nos resulta de especial interés en nuestro objetivo de
“visualizar” el sonido. Se trata de la forma en la que los realizadores resuelven el mo-
mento de la cancién en el que las voces realizan una fuga, que es reflejada visualmen-
te con la repeticién y superposicién de los rostros de los coristas -es decir, los cuatro
miembros del grupo-, distribuidos en perspectiva y alejandose.

Por tdltimo, en lo que respecta a tratar de establecer los origenes de este lenguaje,
Goodwin (1992) situa el surgimiento del videoclip tal y como ahora lo conocemos a
principios de los 80, coincidiendo con el nacimiento de canales de televisién como
MTYV (1 de agosto de 1981). Reconoce la influencia de las asociaciones entre imagen
y musica pop en otros medios como el cine o la televisién, pero defiende la originali-
dad del video musical basdndose en el cambio que supuso en la industria musical y en
la importancia que tuvo para la promocién de un nuevo género musical, el conocido
como New Pop inglés, en el que se encuentran grupos tan destacados para la historia
del videoclip por el uso de este nuevo género audiovisual, como Duran Duran, Wham
o Culture Club. En cualquier caso, el videoclip revoluciona las posibilidades de pro-
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mocién de la musica pop, no sélo por el cambio de formato del LP al single, sino
también por las nuevas estrategias comerciales que permitian desarrollar. Una de las
mas destacadas es la posibilidad de promocién de un artista sin necesidad de tocar su
musica en directo, sin ni siquiera tener que realizar un playback en un programa de
television; el video musical permite controlar todas las imdgenes necesarias para la
creacion de la identidad de un artista. Esta estrategia era habitual a principios de los
arios 80 dentro del género New Pop, en el que se comercializaban canciones que re-
sultarian imposibles de tocar en un directo; es el caso de la cancién “Video killed the
radio star”, que abrié la emisién de la cadena MTV en 1981, y que pertenece a un
grupo que nunca actué en directo, The Buggles (Vifiuela Sudrez, 2002).

En cualquier caso, todas estas afirmaciones se refieren al videclip comercial, “tal y
como lo conocemos”, sin embargo, para profundizar en la relacién entre audiovisual
y musica, debemos remontarnos a los precedentes de este subgénero, para entender
en profundidad sus dimensiones y sus posibilidades. La historia de la imagen en mo-
vimiento es indisoluble de la de la musica. Sabemos que las primeras exhibiciones de
peliculas mudas contaban siempre con un acompafiamiento musical, generalmente
mediante un pianista, y en ocasiones con partituras escritas expresamente para la
obra. Sin embargo puede que no sea tan conocido el primer precedente en sentido
inverso: El hecho de acompaiar la musica con imagenes se remonta a los tiempos del
tonégrafo de Edison, lanzado al rededor de 1877, cuando se ofrecian “conciertos” de
tonégrafo en Music Halls, en los que se acompaifiaba la reproduccién de musica con
la proyeccién de imédgenes estéticas pero secuenciadas -a modo de diaporamas-, que
completaban el atractivo del especticulo. Al margen, del cine comercial, la aparicién
de la imagen en movimiento también inspiré a los artistas de vanguardia, que no sélo
experimentaron con la abstraccién, la manipulacién de la pelicula y la abstraccién,
como es el caso de Duchamp, sino que desde bien temprano se realizaron experi-
mentos que vincular la musica jazz con la visualidad abstracta animada. Destaca en
este sentido el realizador Oskar Fischinger, que ya realizaba estos experimentos en
los afos 30,y que incluyo uno de sus cortometrajes musicales y abstractos en el céle-
bre film Fantasia de Disney (1940). Nos detendremos en este precedente y en la re-
lacién entre musica e imagen no figurativa en el siguiente apartado.

Esta relacién entre el videoclip y los origenes del cine es sefialada por Romén
Gubern (1987) cuando afirma que los videoclips musicales “constituyen micronarra-
ciones cinematograficas en las que, a pesar de la importancia esencial del sonido, los
planos han recuperado en la autonomia y el montaje la libertad que tenian en el mo-
mento mids creativo del cine mudo, en el periodo 1924-1928”. Pero lo que mds llama
la atencién es el perenne interés por visualizar la musica que ha existido desde hace
mis de un siglo; otro ejemplo de esto fueron las Panoram Soundies (algo asi como juke-
box visuales) que se popularizaron en los Estados Unidos a principios de los afios
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cincuenta “unas mdquinas music-visuales compuestas de altavoces y pantallas en los
que se podia ver y escuchar la interpretacién de una melodia por unas pocas monedas.
Generalmente, solia aparecer el cantante en conciertos rodados para tal objetivo. En
este sentido, se cuidaban todos los detalles, observandose escenarios atrayentes y exo-
ticos. Por otro lado, también se solian emplear escenas de peliculas musicales del mo-
mento. Su final vino marcado por la aparicién de la television, ya que con este medio
se gané en calidad y diversidad de imagenes y sonidos” (Sarriugarte, 2012).

En cualquier caso la relacién entre musica popular y medios audiovisuales se
consolida con el nacimiento del rock and roll y su difusién mediante el disco de vini-
lo, la radio y la posterior entrada del televisor en los hogares norteamericanos. A
partir de la década de los sesenta, los productores cinematograficos son totalmente
conscientes del éxito generado por la ecuacién cine-musica o imagen-sonido, invi-
tando a estrellas del rock and roll a tomar parte en cortometrajes y largometrajes
(Sarriugarte, 2012). Esta ecuacién no es sélo util a nivel estrictamente promocional,
sino que contribuye a construir una imagen mucho mds compleja y multidimensional
de la propuesta artistica. Como primer ejemplo de esto encontramos la celebérrima
El Rock de la Cdrcel (The Jailhouse, Richard Thorpe, 1957), que mds que contribuir a
la promocion discogréfica del inmortal Elvis Presley, lo que provocé fue su la impa-
rable expansi6n intermedial de determinante e innovadora propuesta cultural. Mu-
cho mids innovadora fue unos afios después la apuesta de The Beatles, con el estreno
de 4 Hard Day’s Night (Richard Lester, 1964), que apostaba por un riesgo mds evi-
dente en lo formal y que en su propuesta rompedora en relacién con la narrativa
tradicional y la maquinaria publicitaria al uso, constituia en si misma un precedente
vanguardista del futuro video musical. En la Espafia franquista, que a finales de los
60 combinaba el crecimiento econémico con la decadencia del régimen —al menos en
su aspecto mas exacerbado de represién cultural-también se dieron algunos ejemplos
en este sentido. El prestigioso director Mario Camus firmé en 1968 la pelicula Digan
lo que digan, protagonizada por Raphael, y una figura mucho menos politicamente
correcta, como era el caso de Joan Manuel Serrat, estrené el mismo afio otro film
musical titulado Palabras de Amor, dirigido en este caso por Antoni Ribas. No es
conveniente que nos detengamos mds en hacer una revisién del genero del cine mu-
sical pop, pero entiendase la relevancia de estos productos como precendente del
subgénero que nos ocupa.

Retornando a los vinculos entre las vanguardia artisticas y la relacién entre audio-
visual y musica, cabe sefialar que en los origenes del videoarte —alla por los afios 70,
cunado Seny empieza a comercializar su PortaPack y se facilita el acceso a la produccién
en video— las propuestas de pioneros del género como Bill Viola o Paul Sharits acaban
derivando en un movimiento denominado Guerrilla TV. La rebelion contra la televi-
sién tradicional que constituia este movimiento originé la propuesta alternativa de ge-
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nerar una red de televisién por cable. Y curiosamente desde esta red de televisién por
cable aparece la mencionada Music Television (MTV). Es importante sefialar que los
primeros formatos de televisién musical estaban directamente influenciados por las
estructuras comunicativas de las radios musicales, copiando el esquema de las listas de
éxitos al estilo Hit Parade —6 40 Principales en Espafa. Para cosntituir un modelo tele-
visivo que podriamos denominar como radio visual.

La consolidacién y absoluta popularizacién del lenguaje del videoclip llega en
la década de los 90. El formato se distribuye masivamente, todos los artistas de
minima relevancia y de cualquier género musical necesitan presentar sus propues-
tas, y hasta las televisiones generalistas en abierto los incorporan a su programa-
cién. Es en este momento cuando la creatividad en el lenguaje del videoclip da un
salto exponencial. Los nombres de los realizadores de videoclips acabardn ganando
enorme relevancia, al nivel de directores de cine; algunos de ellos, de hecho, saltarin
a la gran pantalla con filmes de éxito, mientras que otros continuardn su carrera en
ambitos como el cine experimental y el videoarte. Estas figuras del video musical
aparecen en gran medida porque, ademds de mostrar un enorme talento para con-
vertir en obras de arte estos pequefos clips originalmente tratados como meros
elemento promocionales, grandes figuras de la musica popular apuestan por ellos
como una forma de ampliar y complejizar su identidad artistica, conscientes de la
importancia de la imagen audiovisual a la hora de edificar una imagen de “artista
total”. Veamos algunos ejemplos:

Michel Gondry, es uno de los mas destacados directores de videoclips de los afios
90, que en la década posterior dio el salto al cine con peliculas como Eternal Sunshine
of the Spotless Mind (;Olvidate de mil, 2004) o La sciene des réves (La ciencia del suerio,
2006). Su andadura en el subgénero del video musical destaca por sus colaboraciones
con la artista islandesa Bjork, de quien llego a dirigir hasta ocho referencias audiovi-
suales -entre las que destacan Bachelorette (1997), Joga (1997), Hyperballad (1996) o
Human Behaviour (1993). Esta colaboracién es especialmente representativa de la co-
rriente que describiamos anteriormente; una artista cuyo lenguaje de expresién prin-
cipal es la musica, pero que entiende que su apuesta artistica debe de ser multidiscipli-
nar, se apoya en colaboraciones con otros artistas que le ayudan a construir esa imagen
multidireccional y a diversificar su discurso. En esta linea, aunque a otro nivel, también
podriamos situar a Madonna. Sabemos que el impacto de esta artista alanza a niveles
que superan lo estrictamente musical, y al fijarnos en los realizadores que han dirigido
sus exitosos videoclips podemos encontrar un buen pufiado de los nombres que a la
postre han constituido esta especie de szar system del video musical. Como ejemplos
podriamos proponer el celebrado clip de la cancion Frozen (1998), dirigido por Chris
Cunningham —que en lugar de en el cine ha desarrollado una destacable carrera en el
campo de la videoinstalacién—, o el controvertido American Life (2003), de Jonas
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Akerlund, una dura critica a las intervenciones belicistas norteamericanas, que tuvo
que ser retirado de emisién al iniciarse la Guerra de Irak apenas unos dias después de
su estreno (actualmente es facil encontrar online la versién “sin censura”).

Podriamos extendernos mucho mds en una revisién exhaustiva de los mejores
directores, los musicos que con mas ahinco han incidido en la calidad y diversidad de
sus propuestas audiovisuales, y las mas destacadas referencias del subgénerol, pero
por el momento, y a tenor del objetivo de este capitulo, basten estos ejemplos para
entender este lenguaje como un elemento enormemente 1til para incorporar en
nuestras clases, entendiéndolo como un recurso que proponer a nuestros alumnos a la
hora de completar su obra, engrandecerla y, al mismo tiempo, difundirla.

Vamos a finalizar este apartado deteniéndonos brevemente en dos formas de evo-
lucién del video musical que hemos podido observar en los tltimos afios, para enten-
der la versatilidad de esta forma de relacionar medios audiovisuales y musica: Por un
lado, los aristas que han construido una especie de identidad virtual a partir de una
construccion de la imagen esencialmente audiovisual (muy alejada de la del habitual
cantante estrella); por el otro, las mds recientes propuestas que al habitual lenguaje del
clip musical afiaden elementos propios de las nuevas tecnologias digitales para generar
determinado nivel de reactividad o interactividad del espectador/usuario.

Como ejemplo del primero de los productos evolutivos del videoclip como cons-
truccién de la imagen del artista situaremos a la banda britanica Gorillaz. Creada en
1998 por el ilustrador Jamie Hewlett —conocido principalmente por su personaje de
cémic Tunk Girl-, se trataba de una banda virtual compuesta por personajes ficticios
de dibujos animados. La musica era compuesta e interpretada por el segundo inte-
grante del proyecto, Damon Albarn —lider de la banda B/ur—,y como se puede dedu-
cir, al tratarse de una banda cuyos componentes eran ficticios, la inica imagen que se
mostraba al puablico era la que se revelaba a través de sus elaborados videoclips, que
funcionaban como auténticos cortometrajes de animacién y que, en ocasiones, in-
clufan cierta continuidad temporal como si se tratase de una serie televisiva. El propio
Hewlett afirmaba que “si alguien mira MTV durante demasiado tiempo, podra darse
cuenta de que es un poco como el Infierno: ahi no hay nada interesante. Asi tuve la
idea de crear una banda de dibujos animados con Albarn” (Gaiman, 2005), confir-
mando asi que la propia MTV y el lenguaje del videoclip, masivamente extendido ya
en los 90, fueron el principal punto de partida de este proyecto musical, al contrario
de lo que habitualmente ocurre.

Por ultimo, en los ultimos afios, en los que la difusién del video musical ha en-
contrado en internet un canal de difusién mucho mas masivo que en la propia televi-
sién donde surgié, algunos artistas han aprovechado esta coyuntura para realizar pro-
puestas en las que intentan aprovechar al maximo sus posibilidades, incorporando
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elementos que sugieran interactividad con el espectador. Destaca entre ellos la for-
macién canadiense Arcade Fire, cuya experimentacién con las nuevas posibilidades
del lenguaje del videoclip mereceria un capitulo aparte. Por destacar dos de sus pro-
puestas mds recientes, citaremos en primer lugar el proyecto The Wilderness Down-
town (2010), que mds que un videoclip es un cortometraje interactivo realizado sobre
la base de su cancién We Used to Wait. En colaboracién con un equipo de desarro-
lladores de google se lanzé est producto exclusivament para el navegador Chrome,
que utilizando la tecnologia de Google Maps —y de su Street View—, incorpora ele-
mentos visuales extraidos de una geolocalizacién, que a solicitud del propio progra-
ma, deberia de ser la de la casa en la que crecimos, para completar asi una experiencia
acorde con el contenido poético de la cancién2. La segunda de las propuestas corres-
ponde al dlbum mas reciente hasta la fecha, titulado Reflekzor (2013), en la que de
nuevo colaboran con Google para lanzar el clip interactivo Just a Reflektor, firmado
como una “proyecién virtual” de Vincent Morisset. El experimento consiste en per-
mitir a los usuarios ser parte del clip a través de un smartphone, tablet o el ratén del
ordenador. Con cualquiera de estas herramientas podremos “jugar” con los graficos
del video o incorporar la imagen de nuestro propio rostro3.

La propuesta que hariamos a nuestro alumnado no seria tan compleja, pero sirva
este apartado para estimular a los alumnos que desarrollen actividad creativa en el
aula de musica a utilizar los distintos lenguajes del videoclip como una herramienta
mis a la hora de completar su propuesta artistica. No obstante, estos lenguajes del
audiovisual interactivo y su relacién con la musica nos son de gran utilidad para in-
troducirnos en el segundo eje de nuestra propuesta.

Sincronia, reactividad, abstraccién, sinestesia:
Live Cinema y Cultura VJ

Mis alld de los lenguajes del videoclip, existen actualmente otras formas de relacién
entre medios audiovisuales y musica, muy desarrolladas a partir de la implantacién de
las TIC, y que a primer vista el lector podria identificar como relacionadas con la
denominada “Cultura Vee-Jay”, generalmente asociada al mundo de la musica elec-
trénica, las discotecas y las raves, con su consabida utilizacién de elementos audiovi-
suales que pretenden potenciar la experiencia sensorial que encontramos en estos
ambientes. No obstante, el fenémeno contemporineo que asocia nuevos medios au-
diovisuales y musica electrénica -o simplemente instrumental-, es mucho mds com-
plejo, y sus fundamentos bésicos nos vuelven a remitir a antecedentes que encontra-
riamos, de nuevo, en los origenes del cine y las vanguardias artisticas. Detengdmonos
previamente en unas cuestiones de terminologia.
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“El término Live Cinema, empleado originalmente para describir el acompana-
miento musical en directo de una pelicula muda, ha ido ganando popularidad en los
ultimos afios. Ya no se lo define como acompafiamiento musical de una pelicula sino
como busqueda de una simbiosis entre sonido e imagen, realizada en tiempo real (...)
La musica siempre influyé en artistas y realizadores de cine; la composicién con ima-
gen y sonido es un tema recurrente a lo largo de la historia del arte. La mezcla de los
dos en composiciones de musica de color, 6rganos de luz, performances luminicas y
animacién abstracta apunta hacia una estética de abstraccién temporal que hoy en dia
el grafismo digitalmente computerizado es capaz de explorar.” (Debackere, 2006)

Segtn los hermanos Boris y Brecht Debackere (Debackere, 2006) el video en
tiempo real en todas sus formas se hace realidad en el ano 2006. No obstante convie-
ne dejar claras ciertas diferencias, puesto que seria un error creer que el término VJing
cubre todos los aspectos de la diversidad de pricticas en la manipulacién videografica
en tiempo real, creacidn, edicién y procesado. Mientras el Live Cinema se sitGa dentro
de la tradicional ejecucion musical y practica musical visual, el V/ing empez6 de modo
ambiguo y sin designacién propia. Sus raices hay que buscarlas en la escena de club
—con torres de television usadas como iluminacién alternativa y como instrumentos
para crear atmosferas—, y en la MTV que empled el término para sus presentadores
en antena, modelado segin su equivalente radiofénico, el radio DJ. En otras palabras,
los VJs se dedicaban a crear y definir el ambiente en diversos clubes. Asi pues, podria-
mos considerar que el VJing es una forma de arte de baja atencién que se encuentra
entre el interiorismo y la iluminacién. Por otro lado, las performances de Live Cinema
constituyen una forma activa de creacién audiovisual en tiempo real e iz sizu. No se
trata de uno de los elementos que definen el ambiente de un lugar sino del dnico
punto de atencién en él. En cualquier caso, ambos lenguajes, de forma mas o menos
compleja, podrian resultandos ttiles como herramientas con las que completar la
propuesta artistica del alumnado en el aula de musica.

Para recuperar estos antecedentes de vanguardia podriamos empezar por Wassi-
ly Kandinsky al que se le atribuye la primera obra abstracta moderna. Probablemen-
te debido a su sinestesia —término en el que profundizaremos mds adelante—, Kan-
dinsky la titulé Innerer Klang (Sonido Interno),y su vinculo con la experiencia musi-
cal es explicito. En el ambito cinematografico, uno de los mas destacados protagonis-
tas del cine abstracto, Walter Ruttmann, advirtié el creciente interés en las tecnolo-
gias basadas en la ejecucion en tiempo real, y en su ensayo Malerei mit Zeit (La pin-
tura con el tiempo) concluye: “A la mirada, que en cuestiones intelectuales se dirige
cada vez mds hacia un foco en un acontecimiento temporal, ya no puede parecerle
relevante las rigidas, reducidas y eternas formas de la pintura” (Helfert, 2006). Su
primer cortometraje abstracto, Opus I, considerado el primer film de este tipo presen-
tado en publico, impresioné al teérico Bernhard Diebold, algo que hizo patente en su
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resena titulada Un nuevo arte, la musica-vision de peliculas. No obstante fue su joven
amigo, Oskar Fischinger —de quien ya habiamos hablado en el anterior apartado— el
que mids adelante acabaria produciendo una impresionante serie de peliculas abstrac-
tas visual-musicales, ademds de construir el prototipo de un sorprendente aunque
rudimentario artilugio al que bautizé como Lumindgrafo, que bdsicamente consistia
en un érgano que emitia luces de colores asociadas a las notas musicales.

Esto entronca de nuevo con el concepto de sinestesia —del griego sin, junto y
aistesia, sensacién— que se refiere a las sensaciones subjetivas que cada individuo
experimenta de manera personal y que permite que una persona pueda oir colores,
ver sonidos y percibir sensaciones gustativas al tocar un objeto, algo que tiene espe-
cial interés dentro de las relaciones entre lo visual y lo sonoro. La sinestesia ademads
de tener una raiz emocional, parece estar directamente relacionada con la memoria,
que propulsa las emociones y permite establecer relaciones entre las cosas (Pé-
rez-Bustamante, 2010).

De este modo la musica aparece como una fuente de inspiracién para la visuali-
zaci6én del mundo abstracto, y la sinestesia como un puente entre las artes, ponién-
dose de relieve la relacién entre pintores y musicos contempordneos, como sucede
con la correspondencia entre Kandinsky y Schonberg, donde el pintor, entusiasmado
por la obra del musico, manifiesta su intencién de expresarse de la misma manera a
través de la pintura. Ambos tenian en comidn un concepto de lo irracional de la ex-
presion artistica, la abstraccién y la disonancia. Esta relacién interdisciplinar entre
ambos artistas ha sido recogida en una publicacién en la que se constata que ambos
compartian similares inquietudes filoséficas, artisticas y estéticas (Schoenberg,
1993). De hecho, Kandynsky se alejaria de lo figurativo y pintaria su primera acua-
rela abstracta cuando Schénberg ya habia decidido alejarse del lenguaje tonal en sus
composiciones musicales.

El fenémeno sinestésico es relativamente comun en el mundo del arte, la musica
y el cine. Desde las composiciones (sinfonias) cromiticas de Kandinski hasta las mo-
dernas teorias psicoldgicas sobre la audiovision (que define la combinacién de los
sentidos vista y oido como un nuevo sentido distinto a la suma de los dos anteriores),
el mundo de la imagen y la musica ha buscado histéricamente la correlacién entre
ambos tipo de percepcién. No esextrafio pues que tipicamente escuchamos expresio-
nes como “sonido oscuro” o colores “chillones”. Cuando tratamos de traducir la mu-
sica en imédgenes (o viceversa) nos fijamos en toda una serie de parimetros objetivos
y subjetivos que nos hacen pensar o nos provocan determinadas respuestas percepti-
vas y emotivas. Por ejemplo, a grandes rasgos, normalmente una musica tocada a un
tempo alto nos hard pensar en movimientos rapidos, stress, complejidad; una musica
ejecutada en tonalidades menores nos evocard melancolia, tristeza quietud; sonorida-
des graves (como las de un contrabajo, o una tuba) nos hardn imaginar objetos redon-
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deados, pesados o submarinos; sonidos agudos y metalicos, como una guitarra distor-
sionada, nos traerdn a la cabeza figuras rugosas de tonalidades amarillentas y 4cidas;
los sonidos sostenidos de cuerdas y vientos pueden evocarnos paisajes, o las guitarras
con wah-wah aquella especie de burbujeo psicodélico (Pérez-Bustamante, 2010).

Y asi, entre las sinfonias pctéricas de Kandinsky, las composiciones atonales de
Schéenberg y las peliculas abstrictas musicales de Fischinger, llegamos a los afios
50, cuando un instrumento tan fundamental como el proyector sale de los cines y de
las aulas para introducirse en el mundo de la performance. Su potencial para proyec-
tar y amplificar cualquier cosa colocada sobre el cristal hasta proporciones enormes
lo convirti6 en la herramienta ideal para el acompafiamiento visual en directo de
conciertos. Al principio fue utilizado en los llamados ‘shows himedos’, en que los
artistas empleaban pintura y aceite para producir imagineria psicodélica colorista.
Aunque sus capacidades para producir imigenes eran limitadas, proporcioné a los
artistas y performers audiovisuales una incomparable libertad para improvisar y ex-
perimentar sin las restricciones de un vinculo musical fijado (Debackere, 2006). De
nuevo nos es imposible desligar el vinculo de nuestro objeto de estudio -la relacién
entre musica y medios audiovisuales- de la historia del arte de vanguardia, con lo
que inevitablemente nos vendrdn a la mente los happenings del omnipresente John
Cage y sus performances con Merce Cunningham entre otros. También uno de los
padres del llamado videoarte, Nam June Paik, se introdujo en su particular lenguaje
artistico a partir de su interés explicito por la musica y por las formas contempora-
neas de esta. En palabras de su propia esposa, Shigeko Kubota: “Se hizo videoartis-
ta en los afios sesenta, pero cuando le conoci era compositor. Rompia pianos y des-
pués de romper pianos comenzé a romper televisores. Mds tarde se pregunto por
qué rompia pianos y televisores si podia conseguir mds belleza utilizdindolos para
crear objetos. Por eso empez6 a hacer esculturas y utilizar los televisores como ma-
terial escultérico” (Pérez Ornia, 1998).

Un paso mas alld de la sinestesia y la sincronia entre imdgenes en movimiento y
musica, encontrariamos la reactividad, es decir, la facultad de que determinados ele-
mentos de una imagen digital reaccionen con sus movimientos a los pardmetros que
reciben de una emisién sonora. Para ello, uno de los recursos fundamentales que
proporcionan las nuevas tecnologias es el de la escucha artificial. Sabemos que ac-
tualmente existen sistemas de visién artificial que permiten separar los productos
defectuosos en una cadena de montaje, sensores tictiles que determinan con qué
presién estamos pulsando un objeto (una béscula, por ejemplo) o qué temperatura
hace o sensores quimicos que actian como un érgano olfativo artificial y dan el grito
de alarma cuando detectan humo o componentes nocivos en la atmésfera. El sensor
que se usa para “escuchar” el sonido es el cldsico micréfono. Seguro que algunos de
vosotros habéis jugado alguna vez con los programas de reconocimiento de voz que
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se pusieron de moda a mediados de los 90 en los sistemas windows, y que permitian
accionar programas con la voz, o seguro que habéis visto alguna vez por television el
clésico truco de encender la luz con dos palmadas. Pues bien, todo esto son sistemas
de escucha artificial. Estos mismos sistemas de escucha artificial —generalmente cap-
tados a través de un micréfono o de una entrada de linea— son utilizados actualmen-
te para extraer datos de interpretaciones musicales que estén ejecutindose en directo
para generar videos sinestésicos, algo que, a niveles muy bdsicos podremos encontrar
en algunas discotecas de moda, y a niveles mas complejos en determinadas videoins-
talaciones y obras de arte hibrido —en las que entraremos en el dltimo apartado—. No
obstante, el campo del reconocimiento de patrones musicales es todavia algo primi-
tivo, y es necesario decir que algunas de las innovaciones mds importantes que estin
haciéndose actualmente salen del Instituto Universitario del Audiovisual de la UPF
en Barcelona. La investigacion a la cual se estd dedicando mds esfuerzos es el recono-
cimiento y andlisis de secuencias musicales polifénicas, es decir, piezas musicales o
instrumentos dénde suenan varias notas a la vez (acordes). Es uno de los retos de la
computacién multimedia actual, y es posible que en un tiempo breve podamos sepa-
rar en pistas los diferentes instrumentos que componen una cancién de un disco co-
mercial cualquiera, aunque por el momento esto todavia no es posible.

Una vez establecidos estos conceptos y estos fragmentos de la historia del Live
Cinema, vamos a retomar el popular concepto de Video-Jockey, para completar
este apartado —y la propuesta préctica que de él se pueda derivar en el aula. Como
sefiala Marius Watz (2006): “Cuando la mayoria de la gente oye la palabra V] pien-
san en alguien que mezcla los videos de la misma forma que un D] mezcla la ma-
sica [...] Los mejores V] son capaces de crear relatos improvisados, espacios arqui-
tecténicos o una experiencia filmica dnica. El peor V] recicla material encontrado
y aplica filtros de manera incesante sin afiadir informacién adicional o la firma
unica de la obra”. Esta definicién nos ayuda a entender la diferencia que establecia-
mos al principio de este apartado, al separar los conceptos de Vjing y de Live Ci-
nema, para evitar caer de entrada en la banalidad de lo que Watz llama “el peor VJ”.
En cualquier caso, un ejercicio de Vjing en el aspecto mds bdsico, si bine entende-
mos que no refleja la complejidad del fenémeno social de la “musica vista”, si puede
resultarnos atil como un primer estadio desde el que proponer a los alumnos una
primitiva visualizacion de sus trabajos musicales, un ensayo de performances para
ponerlos en escena y presentarlos al publico o , en definitiva, un detonante creativo
para, una vez mds, completar la formacién musical con herramientas multidiscipli-
nares que amplien su espectro creativo, en coherencia con el momento histérico,
tecnolégico y social en el que vivimos.

Al fin y al cabo, la actividad del video-jockey se constituye como un proceso que
se inspira y se configura en el marco de la multiplicidad de la informacién y de las
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tecnologias, siendo fiel reflejo de los tiempos actuales, que muchos han dado en lla-
mar postmodernidad o modernidad liquida, marcada por lo pluridisciplinar, por el
fragmento, la repeticién, la mezcla, la hibridacién y otras caracteristicas. Como bien
sefiala Manovich (2005), la imagen digital, la interrelacién del hombre y el ordenador,
el videoarte, el videojockey, los videojuegos, la composicién, la animacién, la telepre-
sencia y los universos virtuales incorporan nuevas lecturas de la cultura popular. Tales
universos requieren un trabajo conceptual bisico para cada una de estas especialida-
des, que a su vez presentan numerosas conexiones y diferencias entre cada una de
estas manifestaciones y las viejas formas. El propio Manovich manifiesta que la in-
formatizacién de la cultura no sélo conduce al surgimiento de nuevas formas cultu-
rales como los videojuegos y los mundos virtuales, sino que redefine las que ya exis-
tian como la fotografia y el cine. Esta misma apreciacién la podemos extendemr a la
relacién entre medios audiovisuales, musica y creacién sonora, en tanto en cuanto
representan una de las mds representativas formas de expresién de nuestra cultura
contemporanea, capaces de generar infinitas posibilidades estéticas y comunicativas.

Lejos de etiquetas: La expresion audiovisual como herramienta
de creacién hibrida

Como ultimo eje de accién en esta propuesta de detonantes creativos para nuestra
aula de musica, nos vamos a detener brevemente en algunos de los referentes mas
recientes de lo que hemos venido a denominar creacién hibrida. Esto es, propuestas
que desde las artes visuales mds avanzadas, combinan a partes iguales la creacién so-
nora con la audiovisual para proponer obras de caricter interdisciplinar que, bebien-
do de los lenguajes que hemos analizado anteriormente, constituyen un paso mds alld
erigiéndose como vanguardia en estas nuevas formas de creacién. Obviamente no es
el objetivo que desde el alumnado del aula de musica surjan propuestas tan complejas
como las que vamos a revisar, pero pueden constituir un estimulante mateerial de
apoyo con el que incentivar la creatividad de los alumnos y abrir su percepcién a for-

mas de expresién que dificilmente encontrardn en los medios de masas.

El primero de los referentes que proponemos es el japones Ryoji Ikeda, que pre-
cisamente a finales del pasado afio 2015 presenté una sorprendente instalacién au-
diovisual titulada Datamatics en el Espai d’Art Contemporani de Castelld, la cual
acompafié con una performance en directo que concentraba perfectamente los rasgos
de su personalidad artistica. “Ikeda suele usar como materia prima nimeros, superfi-
cies blancas y negras, formas geométricas simples. Nada especificamente decorativo,
en principio son materiales bastante dridos. Pero Ikeda le gusta a todo el mundo. Lo
que hace, con una relacién evidente entre sonido e imagen permite aflorar palabras
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casi prohibidas desde las vanguardias como bonito o similares. Desde luego, no es
bonito en el sentido de simplemente agradable a nuestros sentidos y nuestros prejui-
cios. Lo que desfila ante los ojos son datos puros y duros, a veces solo los nimeros. Y,
sin embargo, su ordenacién, su secuencias, la forma en que se estructuran, acaban
creando espacios fascinantes” (Costa, 2015).

En una linea similar encontramos a otro artista nipén, Ryoichi Kurokawa, que
utiliza elementos multimedia tales como el video, la istalacién, las grabaciones sono-
ras y la actuacién en directo para producir sus complejas obras audiovisuales. Define
su trabajo como “escultura temporal”y su proceso parte de la premisa de considerar
el sonido y la imagen como una sola unidad.

Por dltimo, y como auténtico referente internacional de la creacién audiovisual
performativa al servicié de la musica situaremos a Simon Geilfus, también conocido
como AntiV]J (sello comercial que nos remite a la controversia que explorabamos en
el apartado anterior). El trabajo de Greifus se basa fundamentalmente en el amplio
dominio de los mis variados lenguajes de programacién, para generar imdgenes vir-
tuales capaces de adaptarse a los mds variados formatos, tales como espectaculares
obras teatrales, desfiles de moda de primer orden o especticulos de mapping urbano
de tamafio colosal. No obstante,lo que mds nos interesa es su trabajo en colaboracién
con musicos y artistas sonoros, del que destacaremos por encima de todos el que
realiza junto a Murcof, en una serie de /ive performances audiovisuales que sin duda
se situan en la vanguardia del género.

También existen referencias a este tipo de creacién en Espafia, entre las que des-
tacariamos a Alba G. Corral que, como en muchos de estos casos, accede a la précti-
ca artistica desde una formacién en ingenieria, para destacar por sus composiciones
en video a tiempo real para actuaciones en vivo de musicos como Darius Makaruk,
Shackelton, Ernesto Tomasini o Jacaszek.

Conscientemente hemos relegado un lugar “marginal” en nuestro capitulo el sub-
género del registro audiovisual de actuciones en vivo. Hemos considerado oportuno
dar prioridad a lenguajes mds creativos, distanciados de la pura documentacién o re-
gistro. Sin embargo, una vez desarrolladas estas cuestiones, es oportuno volver este
punto pues la utilidad de estos registros en vivo sigue especialmente vigente en la era
de la difusién online. La abundancia de estos materiales nos obligard a desafiar la
homogeneidad formal que durante décadas ha reinado en el subgénero de las actua-
ciones musicales en directo, y en este sentido nos podemos permitir apuntar dos re-
ferentes de registros en video realizados para atuaciones de musica contemporinea,
experimental, electroactstica o paisajistica. En primer lugar es inevitable sefialar
nuestra experiencia en el ciclo de arte sonoro y musicas extrafias Off_Herzios, reali-
zado en Valencia entre los afios 2012 y 2014, cuyo exhaustivo repositorio audiovisual
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se puede atn visualizar online a través de las plataformas mas populares. En una linea
similar encontramos los registros en video de las actuaciones celebradas en el contex-
todel MIMAA (Muestra Internacional de Musica y Audiovisuales Avanzadas), que
bajo la firma de Mota Estudio constituyen una destacable apuesta estética por reno-
var los estilos audiovisuales con los que se muestra y difunde la musica electrénica
experimental.

Sobre estos tres ejes conflamos en haber aportado elementos sobrados para
emepzar a entender las multiples posibilidades que ofrecen los lenguajes audiovisua-
les a la hora de crear musica en esta era de la digitalizacion y la interdisciplinaridad,
en un cotexto creativo y como detonante con el que hacer estallar las mds diversas
précticas artisticas en el aula de musica, intentando dar un paso mds alld de la utili-
zacion de los videos de apoyo o de las TIC como mero objeto recurrente.
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5
CREACION SONORA A PARTIR DE LAS NARRATIVAS
BIOGRAFICAS EN EL AULA DE MUSICA:
NARRATIVAS SONORAS

Las experiencias son el tejido de la vida. Una a una,
conforman el camino de aquel que las vive en primera persona.
Son las que constituyen nuestro pasado, y contienen la

“sensacion de presente” (De Miguel, 2014, 8)

Maria Elena Riafio Galin
Universidad de Cantabria

Las siguientes lineas se dirigen al profesorado de musica, cuyo objetivo es sembrar en
su alumnado la motivacién y el interés por el sonido y sus posibilidades a la hora de
abordar mecdnicas de creacién en el aula. Se anima a este colectivo docente, sensible a
la educacién artistica, a participar junto con sus estudiantes en un juego de narrativas
a través de procesos creativos en los que el sonido serd el hilo conductor y donde el
enfoque (auto) biografico va a resultar fundamental. Tras una primera parte ensayis-
tica, que aborda un acercamiento a la perspectiva biografico-narrativa y a las historias
de vida, todo ello entreverado de las narrativas personales que propone la autora, la
segunda parte del texto plantea actividades précticas pensadas para ser desarrolladas
en las aulas. A partir de la experiencia vital de cada estudiante, se presta aqui, en de-
finitiva, una especial atencién a los procesos internos y a la construccién de narrativas
sonoras individuales y colectivas.

Introduccion

La capacidad creadora del ser humano es una condicién intrinseca a su naturaleza y
estd estrechamente vinculada con todas las facetas de su vida; forma parte de su exis-
tencia y de todo aquello que se deriva de la misma. No cabe duda de que la infancia
es, en este sentido, una etapa crucial. Los nifios y nifias son especialmente hébiles para
crear y, la parte mds interesante de este hecho es que, de manera espontinea, lo hacen
jugando, integrando su creatividad en cada una de sus experiencias vitales.
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Algunos de mis mejores recuerdos de niria eran los ratos de juego, en la calle, en casa, en
el colegio... y muchos momentos de disfrute llegaban, sobre todo, cuando unas cuantas amigas
nos reuniamos para jugar. Inwventar era una prdctica diaria: una historia misteriosa, perso-
najes imaginarios, situaciones disparatadas... cambidbamos las reglas de un juego para que
éste fuera tomando mds y mds interés... Realizdbamos una construccion arquitectonica con
mantas, telas, chaquetas, sabanas y todo tipo de tejidos y colores...imagindbamos un cuento
en el que las mariquitas recortadas protagonizaban la trama...dibujabamos los decorados
para la realizacion de una funcion que ibamos a representar en el barrio y en la que debu-
tariamos como actrices, cantantes y bailarinas.... La creacion y la investigacion formaban
parte de un universo cuya finitud se hacia palpable en el momento en el que algiin adulto
requeria de nuestra presencia, seguramente para llevarnos de regreso a casa o para sugerir-
nos que nos convenia terminar de hacer los deberes del colegio.

El recuerdo de mi propia infancia me lleva a reflexionar sobre la asociacién existen-
te entre quiénes éramos entonces y lo que haciamos. Todo formaba parte de un mis-
mo proceso creador. Este es un planteamiento que no queda demasiado lejos del que
realiza Borgdorft aludiendo a la investigacién en las artes, la cual, en opinién del autor,
“no asume la separacién de sujeto y objeto, y no contempla ninguna distancia entre el
investigador y la practica artistica, ya que esta es, en si, un componente esencial tanto
del proceso de investigaciéon como de los resultados de la investigacién” (2005, p. 10).

Jugar, investigar, crear... De la misma manera, las ideas de este autor son perfecta-
mente extrapolables al ambito educativo, pues tampoco debiera haber separacién al-
guna entre el educador y su préctica docente. En torno a este hecho, resulta oportuno
puntualizar que esta profesién requiere, ademds de una gran vocacién, dedicacién y
compromiso, también un ejercicio constante de introspeccién. Mirar hacia adentro es
abrir la puerta al conocimiento, a la escucha, a la comprensién, al cambio... Para Elliot
Eisner la educacién es el proceso de aprender a reinventarnos nosotros mismos. En-
tonces, como educadores, hagdmonos preguntas y, una vez hechas,... hagimonos mas:

Me dedico a la Educacion Musical. Estoy escribiendo este texto, aqui y ahora, y he
decidido elegir un tema que se origine desde el “yo’, desde mi identidad individual. Surgen
en mi cabeza algunas cuestiones: ;quién soy?, iqué soy?, icomo soy?, ime conozco?, ;qué
capacidades creativas tengo?, ;dénde termina mi ser y comienza el de/ otro?

Las respuestas del nifio, del investigador o del docente desde su reflexién vital
son planteamientos de partida que invitan a la accidn, a la experimentacién y a la
creacién. De acuerdo con estas referencias y dirigiendo la mirada hacia los educa-
dores musicales, resulta pertinente proponer précticas sonoras en el aula de musica
que igualmente tengan un sentido significativo para los estudiantes. Deteniéndonos
a reflexionar acerca de cémo las experiencias vividas influyen en nuestra manera de
ser, tiene sentido hacer propuestas que otorguen un valor propio a determinados mo-
mentos capturados o a recuerdos esenciales. La realizacién de narrativas biograficas

110



CREACION SONORA A PARTIR DE LAS NARRATIVAS BIOGRAFICAS EN EL AULA DE MUSICA:
NARRATIVAS SONORAS

a través del lenguaje sonoro es una buena forma de lograr tal fin, pues permite (des)
recorrer el camino personal en un viaje imaginario a lo largo de la experiencia vital
hasta un momento concreto, elegido y tnico.

Pienso en la presencia del sonido en mi pasado. A lo largo de mi recorrido vital inicio un
camino de exploracion... ;Qué recuerdo de mi biografia?;soy capaz de recrear una situacion
ya vivida en el pasado desde la vision de mi presente? 3como es ese recuerdo desde el punto
de vista sonoro?. El sonido del ahora es casi palpable, audible y yo soy capaz de escuchar
conscientemente lo que suena en este momento. El sonido que percibo tiene un sentido para
mi'y lo estoy experimentando a pesar de su naturaleza efimera. 3;Qué pasard en un tiempo
futuro?, squé pasaria en un tiempo aiin mds lejano?, ;como sonard lo que estd por llegar, lo

que no existe, lo que imagino, lo que podrd ser o no ser?.

Estas y otras reflexiones pueden ser consideradas como puntos de partida para el
fomento de la creacién sonora en las aulas. Un nifio, un adolescente o un adulto son,
cada cual, el conjunto de sus historias vividas hasta el momento, seres con una iden-
tidad conformados por su pasado, su presente y su futuro. Es importante desarrollar
estrategias didacticas que nos lleven a trabajar desde “la experiencia vital”.

Bajo esta perspectiva, se invita a los educadores musicales a adentrarse en el dmbi-
to de la investigacion biogrifico-narrativa, un campo de estudio que plantea desatios,
los que se derivan de un trabajo que tiene en cuenta las personas, las subjetividades,
los procesos, las interpretaciones, las experiencias, las individualidades y la colectivi-
dad. El siguiente epigrafe expone brevemente algunos estudios realizados al respecto.

El enfoque biografico-narrativo

En los dltimos afios, la investigacién biografico-narrativa ha emergido como una
potente herramienta que resulta pertinente tanto en el mundo de los significados
identitarios como en el conocimiento prictico y cotidiano presente en todo proceso
de interrelacién y reconstruccién, personal y cultural.

Autores como Sarabia (1985, 1986, 1988), Plummer (1989), Pujadas (1992), Za-
balza (1988), Aceves (1994, 2001), Bertaux (2005) o Bolivar y Domingo (2006),
entre otros, proponen un enfoque investigador que muestra la importancia de los
testimonios personales como almacén de experiencias, como formas de documentar y
analizar una vida, teniendo en cuenta para ello los mecanismos de busqueda de senti-
do de los hechos en funcién de la experiencia previa vivida, del contexto en el que se
produce y de la capacidad para interpretar la realidad actual. En el dmbito educativo,
dan cuenta de ello algunas investigaciones como las de Entwistle, Koseiki & Tait

(1989), Flutter, Rudduck, Addams, Johnso & Maden (1999) o Richardson (1996),
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centradas en el aprendizaje general, o también los estudios sobre el aprendizaje mu-
sical de Déring (2014) o Burnard (2000, 2004, 2005).

Generalmente, los trabajos centrados en Historias de vida (Life History) y Na-
rrativas (Narrative Research) adoptan modelos de investigacion cualitativos cuyos
informes discurren fundamentalmente en torno al lenguaje verbal: ensayos, diarios,
entrevistas, relatos y narraciones (Denzin y Lincoln, 2000), que ofrecen perspectivas
metodolégicas y de andlisis, epistemoldgicas (Lawthom, Clough and Moore, 2004) y
contextuales (Hernando, Sancho y Rivas, 2011). La incorporacién del lenguaje sono-
ro amplia las posibilidades narrativas ofreciendo un campo nuevo de accién para este
paradigma. Veamos cémo.

Narrativas sonoras

Una forma de trabajo que aqui se formula se desenvuelve principalmente a través
del lenguaje de los sonidos como forma de representacién y conexién con el tiempo
« » . . . . 7 .
atrapado” de cada persona; narrativas sonoras como ejercicio autoetnografico de libre
creacién que tenga en cuenta a la persona, su experiencia vital y su capacidad creadora.

EXPERIENCIA CAPACIDAD
VITAL CREADORA

PERSONA

NARRATIVAS SONORAS

Figura 1. Narrativas sonoras

Invitaré a mis estudiantes a adentrarse mentalmente en un momento puntual de sus
vidas. Pienso que puede ser una buena prdctica de inicio sugerir la realizacion de un viaje
autobiogrdfico. En esta tarea introspectiva, quizds pueda ayudarles la ejemplificacion de
situaciones tales como el recuerdo de una circunstancia ocurrida en la infancia o un deter-
minado evento, sea el caso de una celebracion; o apelar a la memoria de un lugar especial por
alguna razon; o evocar un sabot, olor, una miisica, una conversacion, un tacto; o memorar a
una persona, objeto, animal. Asimismo, preguntas sobre hechos, lugares, emociones o percep-
ciones resultardn de ayuda en este viaje imaginario: ;qué ocurrié el dia en que...?, ;dénde
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estabas mientras...2, gcomo te sentiste cuando...?. Cada respuesta obtenida serd iinica y
valiosa porque cada situacion rememorada tendrd un alto grado de significacion para cada
estudiante. Recordar es escuchar(se), es mirar(se), es rememorar(se), es percibir(se), es re-
construir(se), es conocer(se)...

Organizar un discurso sonoro a partir del retorno a un momento especifico su-
pone elaborar, al mis puro estilo co/lage de los poemas de Swittters, de las pinturas de
Hamilton o Braque, o de los happenings de Cage y otros artistas Fluxus, una creacién
edificada desde la biografia narrada y a partir del recuerdo. En este trance, las refe-
rencias visuales, auditivas, temporales, espaciales o emocionales forman las partes de
un todo integrado perfectamente en nuestra memoria; un todo identitario y personal
que ayudard a la comprensién profunda, desde un ejercicio de abstraccién, de las cir-
cunstancias vividas y de las acciones ocurridas en un determinado instante.

Cabe citar, en este sentido, la comparacién que, a finales del s. X1X, estableciese
Guyau entre la memoria y el entonces reciente y novedoso fonégrafo de Edison.
Para el poeta y fil6sofo francés, habia una equiparacién analégica entre los procesos
de grabacién de sonidos en la placa del fondgrafo y la grabacién en las células cere-
brales de determinados estimulos (en este caso, auditivos), y de la misma forma, a la
inversa, entre la reproduccién de sonidos a partir de la plancha grabada y el proceso
de reconocimiento que tiene lugar cuando la memoria reconoce algo ya sabido (cit.
por Garcia Gonzilez, 2012, p. 21). En este sentido, al igual que el fondgrafo fue en
su momento el modelo de visualizacién del funcionamiento de la memoria, la mente
humana es capaz de registrar y reproducir los recuerdos. Consideramos que la docu-
mentacién es una buena practica para ello.

Si bien la documentacién no representa la realidad literalmente, si puede trans-
formarse (Abad, 2009). Eso es lo que ocurre cuando documentamos, rescatamos los
significados elaborados a partir de la interpretacién estableciendo una relacién entre
pensamiento y significado (Sudrez Quijada, 2016, p. 66). Algunos autores utilizan
la llamada ‘documentacién pedagégica’, considerada un punto de partida para el
desarrollo de los procesos que tienen lugar en el aula, como indicadores narrativos
(Abad, 2009; Montenegro, 2011; Rolddn, J. y Marin Viadel, R. 2012; De Miguel,
2014). Ademds, puede convertirse en una practica comunicativa, reflexiva y dialégica
que ofrece narraciones de vida susceptibles de ser compartidas con otros (Hoyuelos,

2007; Bonis, 2007).

En nuestra opinién, la construccién de narrativas personales desde el aula de
musica, a través de la documentacién sonora, representa una arquitectura cimentada
en las bases de la memoria personal tamizada por el paso del tiempo. Dejemos a los
estudiantes que documenten, que utilicen los sonidos como herramientas de registro
y como material compositivo. Si les brindamos la oportunidad, serdn capaces de crear
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discursos narrativos sonoros, modos de representaciéon nuevos que complementen
a otros visuales, plisticos o literarios. El aula de musica es un lugar para la explora-
cién, la investigacién y la creacién, y confiamos en un modelo de accién docente que
defienda un ejercicio reflexivo entrelazado con la prictica artistica del cual emerjan
aprendizajes. En este sentido, coincidimos con De Miguel (2014) en la permanente
busqueda de soluciones experimentales que ofrezcan recursos sobre los que seguir
reflexionando en la busqueda de una identidad artistica e investigadora. ¢ Tenemos
claro con qué material trabajamos?

La materia prima es:

... el sonido escuchado...

Se me ocurren algunas reflexiones en torno a este hecho. Parto de la escucha, interior y
exterior. Esta iiltima me lleva a percibir cuanto vibra de mi piel hacia afuera. Como decia
Cage: “la escucha del mundo”. Mi escucha interior existe de mi piel hacia adentro, a nivel
sensorial profundo, mental y espiritual; me introduce hacia lo que soy y es inherente, por
tanto, a mi cuerpo como materia. Por todo ello, habito en el sonido, soy sonido. Todo mi cuer-
po es una gran antena que crea significados. Ambas escuchas me proporcionan la capacidad
de descubrir y descubrirme. Escuchemos!

...el sonido producido, registrado, manipulado, interpretado, creado...

A partir de este comienzo, valoro el sonido en su faceta expresiva y como herramienta
diddctica creativa; pienso en pricticas de aula a partir de conceptos como paisaje sonoro o
ecologia aciistica, fonografia, geolocalizacion sonora, sonidos en extincion, etc. Me vienen
a la mente los trabajos de Shafer, Delalande, Paynter, Schaeffer, Espinosa; los enfoques de
Swanwick o Eisner; mis experiencias con colegas a los que me une una gran amistad, como
Diaz, Giraldez, Murillo, Arriaga, Berbel, Cabedo, Bautista, Spezzapria, Malbran... con
quienes comparto una vision creativa, interdisciplinar, educativa, artistica, sonora... y tan-
fos otros pedagogas, artistas, investi gadores....

Persuado a mis estudiantes para que experimenten con su Vo, vVieja amiga conoci-
da con la que dia a dia podemos comunicarnos, cantar, hablar, titubear, susurrar, produ-
cir interjecciones, onomatopeyas, consonantes, suspiros, sonidos....; también con su cuerpo,
transfigurado como instrumento generador de ruidos, ritmos, timbres...; y con otro tipo de
materia elaborada por la mano del hombre, reconvertida en instrumentos y objetos sonoros,
en herramientas, utensilios, piezas, materiales diversos...

... el sonido recordado o imaginado, vivido o sofiado,
en un espacio y en un tiempo.
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Espacios, tiempos, identidades

Un enfoque narrativo-sonoro-biografico implica, asimismo, poner atencién en cier-
tos aspectos que intervienen de manera intrinseca, sistemadtica y significativa cuando
se activan los mecanismos cognitivos y emocionales que van asociados a la memoria.
Nos referimos al espacio y al tiempo. Al respecto de esto, resulta pertinente aludir
brevemente a las concepciones teéricas de la cultura que, en las dltimas décadas, han
sido promulgadas por Lévy, Augé, Deleuze, Virilio o Castells, entre otros, las cuales
analizan las nuevos constructos espaciales y temporales, asi como los relacionados con
el paradigma social y de la identidad que pertenecen al seno de una cultura postmo-
derna, tecnolégica y medidtica, que es precisamente la que nos define.

Si memoria es recuerdo, evocar un recuerdo es evocar un espacio, un lugar, un
territorio, un tiempo..., y también darle un sentido personal individual e identitario
e, igualmente, un sentido en relacién con la pertenencia al marco social, al grupo o
colectividad. Veamos brevemente algunos apuntes en funcién de estas cuestiones.

Mencionando inicialmente el elemento espacial, Carrillo (2004, p. 45) considera
el ‘espacio antropolégico™ como el espacio existencial indisociable de nuestra expe-
riencia del mundo vy, por tanto, de nuestro ser especifico en el mundo. Augé (1993),
por su parte, traduce este concepto filoséfico en términos socio-culturales, al definir
el ‘lugar antropolégico’ como una construccién simbdlica y concreta del espacio que
genera un marco de referencia legible por todos los que lo habitan, dotindoles de un
emplazamiento especifico dentro del mismo. A partir de esta visién Augiana, que
Kaiero (2009, p. 37) traslada al universo del sonido, esta ultima autora atiende a “las
particularidades sonoras que definen nuestros espacios y establecen una identidad te-
rritorial”. Los territorios sonoros se deconstruyen y transforman en nuevos espacios,
fruto de los cambios sociales y tecnoldgicos producidos. Desde este enfoque simbdli-
co de un territorio, se pueden articular narrativas ligadas a las caracteristicas propias
del lugar y a las précticas sociales desarrolladas en el mismo.

Extrapolando estas argumentaciones a un aula de musica y trazando una hipoté-
tica linea existencial, socio-cultural y territorial, la clase resulta un espacio vital para el
estudiante (espacio identitario), un lugar de socializacién con sus iguales (lugar coha-
bitado) y un territorio a explorar (territorio sonoro). Por todo ello, para la elaboracién
de las narrativas sonoras que se proponen en este texto, se tendrdn en cuenta coorde-
nadas espaciales que permitan la comprensién de una posicién concreta con respecto
a uno mismo (el yo), a los demas (los otros) y a cuanto existe alrededor (el entorno).

! Este término fue utilizado por primera vez por el filssofo francés Merleau.Ponty (1908-1961)

115



MARIA ELENA RIANO GALAN

Pasamos tantas horas en el aula, que muchas veces no atendemos a la existencia palpable,
material, estructural, definida por sus elementos fisicos y visuales, ni tampoco a las serias de
identidad que la impregnan viéndose determinada por las huellas de quienes alli estuvieron
antes. El aula, territorio topogrdfico, nos confrere la oportunidad de que la examinemos en pro-

fundidad, disecciondndola, transformdndola... es un espacio transitable y nos muestra el ca-
mino intangible a través del que el sonido puede tornarse como elemento escénico, sonico, como
materia que, al igual que una escultura, pueda ser organizada en dicho espacio. El aula suena
$a qué?, icdmo?, ipor quér, spara quér Decia Barthes que ‘el sonido es uno de los principales
elementos a la hora de definir y articular el territorio en el que uno se reconoce” (1991, p. 246).

Y nosotros estamos ahi, existimos en este /ugar y nos relacionamos unos con otros.

espacio
identitario
aula
lugar territorio
cohabitado sonoro

Figura 2. El aula: espacio, lugar, territorio

El eje temporal también contribuye a definir una trama identitaria. Tiempo es
movimiento como lo es la propia trayectoria vital. La dialéctica entre la experiencia
vivida en un tiempo concreto (tiempo existencial) permite, de alguna manera, residir
en €l (tiempo habitado). Pero no se trata de describir eventos temporales lineales,
sino de generar narrativas entendidas como campos abiertos, lugares “sin ninguna
limitacién formal (...) fuera de un proceso teleolégico... sin atender a su estructura o

su finalidad” (cit. por Maire, 2015, p. 66).

¢Por qué no indagar en biografias temporales marcadas por la existencia? La
materia, el espacio y, por supuesto, el tiempo. Narrativas autobiogrdficas, diarios, retratos,
anotaciones, poéticas, bocetos, observaciones. Trataré de secuenciar prdcticas en el aula

atendiendo al pasado, al presente, o incluso, al futuro. Necesito poner orden en este caos

de ideas:

* Maire alude a la referencia que Branden W. Joseph hace de la obra de John Cage.
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— El pasado es la memoria, son las huellas... es el sonido de lo que fui, de lo que fue, son
mis recuerdos, mis nostalgias, las experiencias vividas. Es mi tiempo bioldgico y un
viaje en mi tiempo biogrdfico.

— El presente refleja mi identidad individual y social, representa el sonido de lo que soy,
de lo que es, de la actualidad.

— El futuro es el devenir, es lo que seré o es lo que serd, son mis suefios, divagaciones
y proyecciones, aunque también futuro es lo que podria haber sido pero nunca sere,
es lo que no serd, son las utopias... o quizds esto ultimo ses un pasado z'mposz'[’ﬂle.?3

AYER HOY MANANA

Suefios, proyecciones

Memoria, huellas Lo que seré

Lo que fui

IDENTIDAD
Lo que soy

Figura 3. Tiempo e identidad

No cabe duda alguna, asimismo, de que es necesario reparar en el tiempo tecno-
légico como parte de nuestra realidad presente. Si la llegada del magnetofén en la
primera mitad del pasado siglo permiti6 expandir y contraer las voces grabadas, cor-
tadas, pegadas, si logré ir mds alld de los limites fisicos del sonido y fue el puente ha-
cia los experimentos electroacusticos de los afios posteriores, el desarrollo tecnolégico
y las técnicas actuales siguen prolongando este camino en un avance casi ilimitado.
Todo ello ha de repercutir, necesariamente, en la produccién de narrativas.

Pero una cosa es contar historias y otra es el modo en que éstas se cuentan. La
ausencia del c6digo semdntico en el sonido lo convierte en un lenguaje abstracto a di-
terencia de otros como el literario, por ejemplo. Y es precisamente esta caracteristica
la que concede al sonido un poder ilimitado en su condicién de relator.

3 Inspirado en las versiones del Método de los Relojes. Gramatica Descriptiva del Espafiol, de Manuel Pérez

Saiz (2009, pp. 59-76).
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Por otra parte, consideramos que crear un discurso sonoro como narrativa ar-
tistica da un paso mads alld pues es un modo de conocer y también de dar a conocer
conocimiento, uno muy especifico que tiene que ver con las interpretaciones que se
ofrezcan en cada caso. Bien sea un testimonio real, una recreaciéon del pasado, una
experiencia presente o situacion futura. Tanto si es verosimil, légica o surrealista, real
o imaginada, la narrativa sonora se convierte, a través de su proceso constructivo, en
una obra con entidad propia, edificada a través de los anclajes individuales y sociales;
en una pieza Unica y original surgida, a su vez, de nuestro sonido interior.

Como educadores musicales, alentamos a nuestro a alumnado a vivir experiencias
creativas, pero no deberiamos atrevernos a ello sin antes haberlas vivido nosotros mismos.
Recuerdo que, en aquella ocasion, el primer paso que di, y que, a su vez, actud como deto-
nante creativo, fue la introspeccion. Comencé a reflexionar sobre las sonoridades pertene-
cientes a un espacio y a un tiempo concreto, y praducidas gracias a las prdcticas que en él
se desarrollaban (las mias personales, en primer lugar, y también las sociales y culturales,
como parte integrante que soy de un grupo o sistema establecido). Una vez que hice las
anotaciones pertinentes, seleccioné, de acuerdo con criterios musicales, las principales ca-
racteristicas actisticas definitorias de aquel lugar. Para ello, consideré que debia tener en
cuenta las identidades de quienes se reconocieran en él y habitasen dicho territorio; en este
caso, la mia propia; todo ello desde mi reinterpretacion, sin llamarme a engatio, de manera
subjetiva (nada puede vivirse dos veces idénticamente). A continuacion, ordené y articulé
el discurso sonoro atendiendo a la experiencia vivida, por una parte, y a la estética con-
z‘empom’nea que perseguz’a, por otra. Estos pasos me sirvieron para estructurar una forma
de trabajo en la construccion de narrativas.

La construccién de la identidad individual es el primero de los pasos a partir
del cual cimentar la identidad social. Nuestros alumnos, nosotros, todos, vivimos
en sociedad y es por ello que las narrativas sociales y culturales forman parte indis-
tintamente de nuestras historias de vida. Al respecto, sefiala Brunner (1990, p. 73)
que la elaboracién de significados se realiza “en la medida en que seamos capaces
de especificar la estructura y coherencia de los contextos mas amplios en que se
crean’. Hablamos de la pertenencia al grupo, de la colectividad. En esta linea, afios
antes Blondel (1928) habia hecho referencia a los marcos sociales, de manera que
“la experiencia pasada, como la presente, se comprende a través de los cuadros y de
las nociones que nos ha provisto la colectividad (...). Evocamos el recuerdo sélo para
llenar el marco y pricticamente no tendriamos recuerdo si no tuviéramos el marco

para llenar” (pp. 148 y 151).

Teniamos dieciséis arios y era tiempo de carnaval. Decidimos quedar todas en la casa de
la abuela de Marta porque era un lugar entrariable, familiar, como lo era Fina, su abuela,
una de las mujeres mds activas y emprendedoras que puedo llegar a recordar. Durante los
atios de preadolescencia, muchos domingos por la tarde, Fina nos preparaba una tarta de
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bizcocho con almibar que deleitaba todos nuestros sentidos y a la que sucumbiamos semana
tras semana. Aiin puedo escuchar como batia las claras a punto de nieve y trasteaba con
los cacharros por la cocina mientras nosotras estdbamos en la habitacion abubardillada
revolviendo entre los viejos discos y batles llenos de ropa. Aquél dia, nos encontrabamos
en el salon principal de la casa para disfrazarnos y maquillarnos. Tbamos a participar en
el desfile carnavalesco. Recuerdo como sonaban las risas de unas y de otras mientras nos
vestiamos con aquellas telas coloridas y brillantes, y el alboroto provocado por la emocion
del momento, todo ello acompariado por el tic-tac constante del reloj colgado en la pared
que, paulatinamente y a su debido tiempo, marcaba los cuartos, las medias y las horas, en-
riguecido con el chisporroteo de la gran chimenea que presidia la reunion. También merece
recordarse la miisica tropical de fondo que utilizamos para ambientar nuestra caracteriza-
cion como samberas cariberias....

Siguiendo las ideas de Brunner (1990), la cultura deposita la actuacién huma-
na en un marco interpretativo dotindola de significado y esto se da a partir de la
interpretacién o imposiciéon de “patrones inherentes a los sistemas simbdlicos de la
cultura: sus modalidades del lenguaje y discurso, las formas de explicacién légica y
narrativa, y los patrones de vida comunitaria mutuamente interdependientes” (cit.
por Mendoza, 2004, p. 2). Asi pues, las narrativas, elaboradas a partir de experiencias
sociales, como la descrita anteriormente, tienen un sentido propio. Otro ejemplo es
el de los discursos sonoros de colectivos ya formados que atienden a aspectos estéti-
cos comunes como es el caso de las tribus urbanas, las sociedades deportivas, las co-
munidades religiosas, o de manera ancestral, las primitivas ceremonias de siembras
o los ritos magicos.*

En definitiva, bajo esta premisa, las narrativas biogrificas expresadas desde el
sonido en sus facetas perceptiva y expresiva constituyen un modelo de prictica
creativa para el aula de musica pues, en definitiva, permiten generar entornos sono-
ros inmersivos desde las experiencias personales de los propios estudiantes. Y esta
prictica entronca, ademds, con la perspectiva pedagégica propuesta por Cabedo y
Diaz (2015, p. 270), autores que defienden una idea de educacién como “aspecto
basico para la comprensién del comportamiento de las personas y que, al mismo
tiempo, comporta una necesidad para orientar el desarrollo humano y favorecer la
convivencia social”.

La segunda parte propuesta en este capitulo nace con la voluntad practica y da cuenta
de todo lo expuesto hasta este punto desde una perspectiva eminentemente didéctica.

* El poeta Jerome Rothenberg, creador de la Etnopoética, recoge y traduce materiales dispersos que compren-
den los origenes de una tradicién hasta su presente reconociendo todo lo oral, lo inteligible y también los
vocablos y sonidos deformados, acompafados de instrumentos musicales y ritual/performance.
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Creacidén sonora y narrativas biograficas en el aula de musica

A continuacién, se describen algunas actividades para llevar a cabo con los estu-
diantes con el fin de que éstos adquieran una visién amplia del sonido, exploren este
lenguaje y se animen a participar en la composicién de narrativas usando sus expe-
riencias vitales como punto de partida para la creacion artistica. Puesto que existe una
intencién de que esta propuesta sirva como guia didactica de aplicacién practica in-
mediata, cada una de las actividades se ha redactado en segunda persona del singular,
con la idea de dirigir el discurso directamente al estudiante. Esta seccién, por tanto,
puede ser considerada como propuesta docente.

Actividad 1.“INSTRUCCIONES PARA ESCUCHAR MEJOR®” (mi escucha)

¢Qué tal escuchas? Te invitamos a que dediques cinco minutos al dia a realizar
esta actividad para mejorar la calidad de tu escucha. Para ello, s6lo tienes que seguir
estas breves indicaciones:

— Siéntate y escucha todos los sonidos que puedas percibir (30°)

— Fijate dnicamente en uno de estos sonidos y excluye el resto. Sigue escu-

chando (30")

— Escucha de nuevo el sonido elegido junto con todos los demids (307)

— Levéntate y comienza a caminar mientras contindas escuchando. Para en un
sitio (30")

— Tapate los oidos con las palmas de las manos. Destdpalos. Haz esta operacién

varias veces (30")

— Pon tus manos detrds de las orejas rodeandolas y percibe de nuevo todos los
sonidos a tu alrededor (30")

— Cambia la direccién girando 45 grados a tu derecha (30°)

— Continta girando en las posiciones de 90, 180 y 360 grados hasta volver a la
posicién inicial (60°)

— Regresa hasta el lugar donde te encontrabas al principio sin dejar de escuchar
conscientemente y siéntate (307)

— Fin de la escucha.

Recomendacién: haz estos ejercicios todos los dias en diferentes lugares y a cual-
quier hora.

5 Adaptacion de las instrucciones publicadas en la revista de difusion cultural La Charca (2014), niim. 4, pp. 19.
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Variantes:

a.

b.

Si te encuentras en un espacio cerrado, practica la escucha de los sonidos in-
teriores en primer lugar. Después, la escucha de los sonidos procedentes del
exterior y, luego, escucha todos los sonidos a la vez.

Puedes realizar estos ejercicios unas veces con los ojos abiertos y otras con los
ojos cerrados.

Actividad 2. “PASEO SONORO?” (la escucha del entorno)

A diario caminas, te desplazas de un sitio a otro, mds rdpida o mds lentamente,

marcando tu ritmo en cada paso que das. Tu entorno es un territorio habitado por tiy

por otros seres ViVOS, con quienes lo compartes. Pero d‘hasta qué punto eres consciente

de los sonidos que te rodean? Esta actividad es un ejercicio de escucha individual,

atenta y selectiva:

Piensa en un lugar para realizar un paseo. Puedes ayudarte de un mapa de la
ciudad o pueblo donde vives, o, sencillamente, a través de Google Maps.

Observa cada una de sus zonas y marca con colores distintos posibles paseos.
Elige un trayecto. Sera tu paseo sonoro.

Disponte a iniciar la ruta. No olvides grabar tu paseo con una grabadora de
mano o con tu mévil. Si tu dispositivo tiene la opcién de una escucha ampli-
ficada a tiempo real, no dudes en hacerlo. Escuchards cada sonido como si

transitaras a través de él, en una experiencia unica.

Durante el trayecto, parate en aquellos lugares que mds llamen tu atencién
desde el punto de vista acustico, bien porque escuches sonidos mds intensos
o mds tenues, mas agudos o mds graves, bien por sus texturas mds ricas o por
detectar qué sonidos son industriales, tecnolégicos, humanos o de la natura-
leza, o cudles son mds agradables o desagradables, o qué sonidos te recuerdan
a un momento de tu vida o te evoque alguna circunstancia especial. Serdn tus
“observatorios sonoros”. No hay un tiempo estipulado para el paseo, de manera
que puedes caminar a tu ritmo, deteniéndote tantas veces como quieras.

Cuando termines tu paseo, vuelve al aula y en el folio o cartulina donde mar-
caste tu recorrido, incluye los observatorios que descubriste afiadiendo unas
breves etiquetas con informacién relevante sobre los sonidos propios del lugar
y ponles un nimero para que otras personas puedan repetir este paseo.

Escucha tu paseo en el aula. Es un momento compartido con los demas. El resto
de compaieros podran ser participes del momento de vida que documentaste y,
de la misma manera, tG también podris escuchar los paseos de todos.
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Recomendacién: te sugerimos que, durante el paseo, lleves contigo un pequefio
cuaderno donde puedas anotar todo tipo de pensamientos, observaciones, recuerdos,
incluso dibujos, al respecto de los sonidos que escuches.

Variante:

a. Puedes hacer también derivas sonoras, sin necesidad de pautar un recorrido
inicialmente, dejindote llevar de forma aleatoria por donde tus pies te lleven,
descubriendo nuevos lugares, nuevos paisajes sonoros.

Actividad 3. “CUMPLEANOS RITMICO?” (mi origen)

Tu existencia viene marcada por la fecha en que naciste. Un dia, un mes y un afio
exactos son la constatacién de un momento feliz para tus progenitores, tus familiares,
tus amigos y, por supuesto, para ti. Desde nifio recuerdas la celebracién de tus cum-
pleafos. Juguemos con los nimeros. Las consignas son las siguientes:

— Escribe tu fecha de cumpleafos de esta forma:
Ej. Dia Mes Afio
16 05 1971
— Desglésala en forma de serie numérica consecutiva:

16051971

— Descompén cada cifra mediante la suma de los nimeros que la conforman.
Utiliza tunicamente el 0, el 1,el 2 6 el 3 y fijate en las diferentes posibilidades
de combinatoria de las sumas resultantes.

1=1

6=3+3/2+2+42/ 3+1+2, etc.

0=0

5=3+2/ 1+2+3, etc.

1=1

9= 3+3+3 / 2+42+3+2 / 3+3+2+1, etc.
7=3+3+1/1+3+3 / 1+2+2+1, etc.
1=1

— Te invitamos a idear un ritmo muy especial, el de la fecha de tu cumpleafios.
De todas las combinaciones numéricas que has realizado, elige una de ellas.

— Piensa en interpretarlo. Es muy importante que te des cuenta en qué lugar van
los acentos musicales (partes fuertes) seglin estas consignas:
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Cuando aparezca el nimero 1, interpretards un tnico sonido, fuerte

Para el nimero 2, interpretaras dos sonidos, uno fuerte y otro débil

— Y con el nimero 3, interpretards el primer sonido fuerte y los otros dos,

débiles

El O representara la ausencia de sonido, es decir, un silencio. Pero tendras

que prestar atencién a su duracién

La siguiente tabla muestra un ejemplo a partir de la fecha de nacimiento tomada

como ejemplo al comienzo de esta actividad. En la cuadricula superior, aparece la se-

rie numérica y, en la inferior, su transcripcién segin la escritura musical convencional.

Consideraremos, por ejemplo, para cada pulso una figura de negra:

2 +2+ 1

13 + 3 o3 + 2 13 + 3 + 3 3 0+

J340J00033300000003303000000000)

— Comienza a ensayar tu ritmo. Interprétalo usando tu cuerpo como instrumen-

to de percusién o utilizando un objeto u otro instrumento.

Variante:

a.

Si quieres, inventa una frase que encaje bien ritmicamente y que esté relaciona-
da con tu cumpleafios. Puedes hablar de tu edad, de las fiestas de celebracién,
de cémo te sientes cuando llega ese dia especial, etc. Se sugiere que pienses en
una silaba por cada pulso y que tengas en cuenta los acentos de las palabras
(prosodia ritmica).

Actividad 4. “YO-BEBE” (quién fui)

Cuando naciste, ain no hablabas pero si podias emitir sonidos. Desde los prime-

ros llantos, sonidos guturales, emisiones vocdlicas..., poco a poco, fuiste elaborando

todo un complejo sistema lingiiistico determinado por el cédigo que hoy utilizas

para comunicarte. Imagina que regresas al momento en el que fuiste bebé. Esta es

la propuesta:
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— Recopila algunas fotografias de los primeros meses de vida

— Recaba informacién de tus padres o tutores acerca del tipo de bebé que eras:
llorén, tranquilo, sonriente, dormilén, inquieto... si comias bien o mal, cémo te
movias, etc.

— Amplia la informacién buscando en internet (audios, videos) sonidos reales

de bebés

— Realiza una breve clasificacién de sonidos de acuerdo con las distintas emocio-
nes que puede expresar un bebé (enfado, alegria, miedo, incomodidad, dolor...)

— Explora con tu voz diversos sonidos que reflejen cada una de las caracteristicas
que te definfan como bebé y las diferentes emociones que expresabas en tus
primeros meses de vida. Recréate en las posibilidades sonoras de cada uno de los
fonemas que utilices en relacién con los atributos o cualidades del sonido (in-
tensidad, duracién, altura, timbre). Durante este proceso, obsérvate en un espejo
para que te des cuenta de la posicién de la lengua, la apertura de los labios...

— Una vez realizada la exploracién, registra esos sonidos con ayuda de una graba-
dora, mévil o tableta. Puedes realizar varias versiones improvisadas y, después,
elegir aquella que mds te guste

— Escucha la grabacién

— A continuacién, te sugerimos que la transformes en una composicién musical
un poco mis elaborada. Para ello, edita los sonidos mezclandolos atendiendo a
un fin estético, atendiendo a elementos musicales, a la estructura y forma que
le quieres dar, a los matices dindmicos, a cuestiones ritmicas, al cardcter, etc.,
hasta que logres crear una pieza original y unica

— Comparte tu obra sonora con el resto de compaiieros y compafieras

Actividad 5. “MI NOMBRE, MI IDENTIDAD” (quién soy)

Si te preguntan quién eres, respondes con tu nombre pues es lo que te iden-
tifica como persona. Has vivido toda tu existencia escuchando cémo te nombran.
¢ Te has parado a pensar acerca de la sonoridad de tu nombre? ;Y de las letras que
lo conforman?

— Escribe tu nombre en mayusculas en una hoja:

— MARIA ELENA

— Deconstriyelo letra a letra experimentando con tu voz cada uno de los fone-
mas por separado y buscando todas las posibilidades sonoras posibles. Date
cuenta de qué consonantes y qué vocales emiten sonidos largos o cortos, agu-
dos o graves, fuertes o débiles, qué ritmos puedes generar, etc.
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— Inventa una pequena pieza vocal contempordnea. No necesariamente han de
interpretarse los fonemas en el mismo orden en el que estin dispuestas las le-
tras. Podrds generar nuevas palabras existentes o inventar otras, repetir silabas,
jugar con los acentos, etc.

Variante:

a. Escribe de nuevo tu nombre en un folio de arriba hacia abajo, vertical-
mente, con la intencién de formar un acréstico.® A continuacién, piensa
en un verbo cuya primera letra comience por cada una de las letras de tu
nombre y que, bien tenga un significado sonoro desde el punto de vista
semdntico, bien el resultado de la propia accién pueda venir acompafiada
de una sonoridad:

Murmurar/ mugir

Arafar/aplaudir

Reir/ rascar/ rasgunar/ respirar/ romper/ rasgar/ roncar/ regar
Inspirar/ impostar

Aullar/ aplastar/ abuchear

Estornudar/ entonar/ espirar

Ladrar/ limar/ llorar

Explotar/ eclosionar/ enunciar/ enumerar

Nombrar/ narrar

Amenizar/ arrullar

b. Experimenta con esos sonidos utilizando la voz, grabaciones, registros en
librerias online, diferentes objetos, instrumentos, etc. segtin la accién que
se describe y el efecto que deseas generar. Finalmente, crea una nueva pie-
za sonora.

Recomendacién: para llevar a cabo la interpretacién de estas dos précticas y con
el objeto de que el resultado sonoro sea rico timbricamente, se propone la parti-
cipacién de todos los estudiantes de la clase.

Actividad 6. “MI SELFIE SONORO?” (identidad presente)

Cuando haces un se/fie con tu mévil, la imagen resultante es una muestra de lo
que eres en ese momento concreto, es un autorretrato instantineo. Te proponemos

¢ Composicién poética en la que las letras iniciales, medias o finales de los versos, leidas en sentido vertical,
pueden formar nuevas palabras o frases.

125



MARIA ELENA RIANO GALAN

realizar un se/ffe utilizando unicamente los sonidos a modo de imagenes sonoras. Te

contamos como:

— Descirgate en tu mévil una aplicacién de registro de voz

— Gribate con tu voz durante unos segundos en los que hables de ti, destacando
tu mejor cualidad, virtud, talento. Puedes centrarte en aspectos fisicos y/o rela-
cionados con tu cardcter, personalidad, etc.

— Escucha tu selfie y los selfies de tus compaiieros de la clase

Ampliacién: se puede crear un selfie-collage mediante el uso de un editor de audio
que recoja los selfies de todos los estudiantes de la clase o, también, por pequefios
grupos. La toma de decisiones sobre el orden de los se/fies es un punto clave que
recomendamos que sea una tarea asumida por los propios alumnos y alumnas. Se
sugiere establecer un debate de aula a partir de las escuchas otorgando un papel
preponderante a la voz de los estudiantes, que podran dar su opinién sobre los
retratos realizados.

Actividad 7. “LAS CANCIONES DE MI VIDA” (recuerdos pasados)

La siguiente actividad plantea una préctica introspectiva sobre las canciones que

han marcado tu trayectoria y que han conformado tu identidad como persona:
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— Escribe en tu cuaderno una lista de las canciones que recuerdas desde la
infancia hasta el momento presente y que tengan un significado especial
para ti. Témate un tiempo para esto; aunque creas que no te acuerdas de
muchas, irdn emergiendo poco a poco pues muchas de ellas estin alojadas
en tu memoria

— Busca todos los discos y grabaciones que te sea posible encontrar sobre estas
canciones y elabora una lista de reproduccién (playlist)

— Si has olvidado el titulo o autor de alguna cancién, puede ayudarte la aplica-
cién Sounhoundu otra similar, capaz de identificar un tema musical Gnicamen-
te tarareindolo

— Escucha las canciones que has recabado y, al hacerlo, documenta cada una
de ellas con un texto que describa el momento de tu vida que recuerdas y el
tipo de vinculacién que existe con la pieza musical. Puedes apelar a aspectos
tan variados como los lugares donde estabas fisicamente, los sentimientos
provocados, las personas que te acompafaban en ese instante, los eventos
acaecidos, etc.
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Actividad 8. “BIOGRAMA’ EMOCIONAL” (tiempo biogréfico)

A lo largo de tu vida habris vivido momentos inolvidables que te provocaron
grandes emociones, positivas o negativas. Te proponemos realizar una narrativa so-
nora utilizando tnicamente un instrumento musical u objeto sonoro que exprese la
emocién que sentiste. Puedes seguir estas pautas:

— Inicia un viaje en tu tiempo biogréfico. Es como rebobinar una pelicula hacia atrds

— Recuerda un momento de tu vida en el que sentiste una emocién intensa.
Identificala en tu mente. Puedes explicitarla a tus compafieros o no, como
prefieras

— De todos los instrumentos, materiales u objetos que hay en el aula, elige uno
y explora todas sus posibilidades sonoras con el fin de que elabores una breve
idea musical (motivo ritmico o melédico) que represente le emocion que quie-
res transmitir

— Interpreta tu narrativa emocional y escucha también las de cada uno de los
compaiieros y compaieras de la clase

— Con ayuda de tu profesor o profesora, elabora un biograma emocional con la
idea de interpretarlo en directo en el aula.

Sugerencia: para la realizacién del biograma, podrin tenerse en cuenta diver-
sos aspectos. Si los estudiantes han explicitado qué momentos quisieron recrear,
podran realizarse agrupamientos en funcién de emociones similares, por ejemplo,
o de acuerdo con el tipo de instrumento elegido por su sonoridad; o por su per-
tenencia a determinada familia instrumental...; o atendiendo a las caracteristicas
musicales generadas por la narrativa emocional de cada estudiante, etc. Todas
estas decisiones serdn fundamentales a la hora de estructurar la composicién mu-
sical final.

Actividad 9. “MI AVATAR?” (suefio, utopia, futuro).

Cada awatar de la pelicula que lleva el mismo titulo y realizada por James Ca-
meron (2009) surgia durante el transcurso en el que los personajes (reales dentro
de la ficcién) dormian. Conectados a una maquina, se trasladaban a otro lugar, a
otro tiempo, en un cuerpo diferente y con habilidades cinéticas distintas a las de
los seres humanos.

Quizds en tu infancia tuviste un amigo imaginario o quizds puedas imaginar
ahora uno. ; Te gustaria crear tu avatar? (es como si fuese una especie de alter ego).

7 El término Biograma es utilizado por Pujadas (1992) y se refiere a un amplio numero de biografias persona-
les, utilizado aqui en su relacién con el aspecto emocional.
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— Piensa en un color, una forma, una materia y una estructura que puedan re-
presentar el personaje que imaginas. Toma notas y perfila su imagen, primero
a través de un boceto y, después, utilizando la técnica que prefieras. Da igual si
tienes habilidades o no para las artes plasticas. Se trata de ilustrar tu idea con
tu estilo personal. Tu avatar puede ser un personaje dibujado en un cémic o en
forma de collage o el protagonista de una acuarela, ser una escultura hecha con
barro o plastilina, puede aparecer como un grafitti en un mural...

— Una vez que lo hayas visualizado, describe sus habilidades cinéticas en el me-
dio en el que vive: si camina, repta, vuela, salta, nada... si los desplazamientos
son circulares, en ziz-zag, rectos, sinusoidales... y cémo es el lugar donde se
mueve: un planeta, una galaxia, un mundo subterrdneo... hace millones de afios
o en un futuro lejano. Se trata de seguir documentando a tu avatar afadien-
do otros elementos que conformen su medio y sus capacidades o poderes. Es
como crear los decorados y las condiciones que imperan en ellos.

— Una vez terminado, haz un montaje fotogrifico utilizando la técnica de szop
motion o, si prefieres, graba un pequefio video.

— En el mundo cinematogréfico, existen tantas bandas sonoras como peliculas
de multitud de estilos y géneros. Imagina ahora una banda sonora para estas
imdgenes oniricas, la banda sonora de tu avatar. Tu composicién musical es
libre. Puedes explorar instrumentos convencionales, usar musica electrénica o
experimental, grabar sonidos y procesarlos mediante filtros, incorporar efectos,
modificar tu propia voz, interpretar melodias tradicionales, crear texturas poli-
ténicas... ;Qué quieres transmitir? Manos a la obra.

- Por dltimo, anade tu banda sonora a la produccién visual. Editalo y... listo.

Actividad 10. “TESTIMONIOS” (los otros, identidad colectiva)

Te propongo un juego en el que adoptards un rol como investigador. Consiste en
hacer una labor de indagacién en las vidas de otras personas de tu entorno cercano
con el fin de que encuentres un testimonio que, en tu opinién, sea de interés social y
con el que te sientas identificado por alguna razén. Es una labor de documentacién.
Esta es la propuesta:

— Retne la mayor cantidad de periédicos y revistas locales que encuentres

— Selecciona aquellas noticias en las que una persona, a titulo individual o
como representante de un colectivo, sea protagonista de la noticia por alguna
razén concreta

— Recaba toda la informacién que puedas acerca de esta persona
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Establece contacto mediante correo electrénico o teléfono para solicitarle una
entrevista
Elabora el guién con las preguntas que desees hacerle
Documenta su testimonio mediante la grabacién en audio

Lleva el podcast resultante al aula para que sea escuchado por tus compafieros
y compaiieras

Escucha el resto de testimonios realizados

Observacion: el registro sonoro de estos testimonios contextualizados e inmersos

en una realidad actual supone una valiosa fuente documental para la construccién de

las identidades individuales y sociales. Los podcast resultantes se subirdn a una plata-

forma colectiva entendida como espacio de identidades.

Variante: esta actividad podra formar parte de un programa de radio on/ine al cual

se sumaran nuevos documentos de acuerdo con otros temas de interés social.

Actividad 11. “AUDIO-ARBOL GENEALOGICO” (de dénde provengo)

¢Conoces tus raices? ;Qué informacién tienes de tus bisabuelos o, incluso, tatara-
u : u ivi u A undi uié
buelos? Te proponemos una actividad que te ayudard a profundizar sobre quién eres

y de dénde vienes:

Dibuja en un folio un boceto del drbol genealdgico de tu familia (biolégica o
aquella con la que vives y te identificas) hasta donde td conozcas. Complétalo
en casa con ayuda de tus padres, tutores, tios, abuelos...

Escribe un breve guién a modo de instrucciones para realizar una presentacién
sonora personal que contenga la siguiente informacién: nombre, apellidos, fe-
cha y lugar de nacimiento y profesién.

Como ultimo eslabén de la cadena que eres, graba tu presentacién en primera
persona del singular: Me llamo... naci... etc. y una vez terminado, hazte un se/fre
con el mévil

Graba otras presentaciones sonoras realizadas por parte del resto de miembros
de la familia. Es importante que cada cual se grabe con su propia voz. Si algu-
na de las personas quiere incluir otra informacién relacionada con anécdotas,
vivencias, etc., deja que lo haga. Es un material que utilizards también

Saca una fotografia con el mévil a cada familiar

Registra con tu voz la informacién recabada acerca de tus antepasados que ya
no viven. Si puedes conseguir una fotografia, serd estupendo. Si, por el contra-
rio, no existe registro alguno de sus imdgenes, no pasa nada
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Elabora el audio-arbol utilizando una herramienta genérica que permita in-
sertar imdgenes, textos y audios (Word, Power Point, Popplet u otras similares
podrin servirte).

Actividad 12. “AULA SONANTE?” (territorio habitado)

Pasas muchas horas al dia en tu aula. ;Has reflexionado alguna vez sobre este

espacio? ¢Lo percibes siempre de la misma manera? ;:Cémo suena? Te proponemos

una actividad que tiene como fin que puedas percibir este lugar como el espacio so-

nante que es:

Mira a tu alrededor y anota todos los elementos arquitecténicos que confor-
man el espacio interior del aula (ventanas, marcos, puertas, paredes, techos,
suelo...) y el mobiliario que lo integra (mesas, sillas, estanterias...)

Haz una descripcién de la materia con la que estd hecho cada uno de estos
elementos (cristal, metal, hormigén, piedra, madera, pldstico, tela...) e imagina
como sonarian

Levéntate a comprobarlo. Explora cada uno de estos materiales. Puedes lograr
una escucha amplificada de los mismos haciendo uso de micréfonos de con-
tacto,® que son utilizados para transmitir las sonoridades del cuerpo sélido del
objeto. Con la ayuda de una mesa de sonido y altavoces, es posible conectar
varios al mismo tiempo

Junto con tus compafieros/as, tras haberse dividido la clase en pequefios gru-
pos, piensa en construir una obra sonora cuyos instrumentos sean algunos de los
materiales explorados. En consenso con tu equipo de trabajo, idea una partitura
grafica que sirva como referencia visual para recordar las pautas de interpretacién.

Es el momento del concierto, en el que actuarin todos los grupos de la clase
interpretando sus propias creaciones, las cuales pueden ser registradas en for-
mato visual y/o sonoro.

Actividad 13. “INSTALACION: LOS OBJETOS COBRAN SONIDO”

(espacio transformado)

Te invitamos a que formes parte de la creacién de una instalacién sonora. Para

ello, usards como fuente de sonido un objeto que tenga una significacién en tu vida

8 Xoan Xil Lépez, en su articulo, “Los sonidos escondidos. El uso creativo de micréfonos de contacto en el
aula”, ofrece pistas para la experimentacién sonora en el aula utilizando como recurso micréfonos de contac-
to que permiten amplificar objetos para descubrir nuevas sonoridades. Se incluyen, en dicho articulo, ins-
trucciones para construirlos en el aula (Eufonia. Diddctica de la Miisica, 2015, num 65).
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(bien porque te gusta mucho o porque te evoca recuerdos o porque te trae suerte... da
igual el motivo). Puede ser un objeto sonoro o no. Se trata de reflexionar sobre el ma-
terial del que estd hecho, desde sus origenes como materia prima hasta su produccién
final, en su condicién de objeto. Por ejemplo, si eliges una prenda de ropa, como un
jersey de lana virgen extra, podrias estructurar los siguientes pasos légicos partiendo
del conocimiento que tienes de que la materia prima procede de una oveja:

— Paso 1. Se esquilé a la oveja (antiguamente, con tijeras y, hoy en dia, con una
esquiladora eléctrica)

— Paso 2. Se hicieron los hilos (antiguamente lo hacian las hilanderas con unos
instrumentos llamados husos; hoy en dia, se hace de manera industrial)

— Paso 3. Se teji6 el jersey (a mano con unas agujas de coser punto o con una
méquina)
Una vez que hayas indagado en todo este proceso:

— Busca en diferentes librerias sonoras virtuales aquellos sonidos identificativos
de cada uno de los pasos anteriores (sonidos de ovejas, de esquiladoras, de teje-
doras, sonidos industriales..). Si no encuentras alguno de ellos, puedes crear ta
mismo/a el sonido al mds puro estilo de los profesionales que se dedican a ello
(foley artist) utilizando otros materiales (ej: una radiografia sacudida con fuerza
puede servir para simular el sonido de los truenos)

— De todos los sonidos encontrados en las librerias, selecciona aquellos que pre-
fieras y elabora una pieza musical, que representard a tu objeto, en este caso, el
jersey. Puedes usar para editar la mezcla de las diferentes capas sonoras cual-
quier editor de audio, como Audacity)

— Retnete con tus compaieros/as de clase y poned todos en comiin qué objetos
habéis elegido cada uno

— Piensa ahora en la instalacién. Para ello, establece junto a tus compafieros/
as un circuito o recorrido por el que transitar como espectadores/oyentes.
Podéis utilizar el espacio del aula, o bien incluir pasillos, escaleras, interve-
nir otras aulas... Podéis realizar también la instalacién en un espacio exterior
como el patio del colegio, instituto, un parque, la ciudad... El espacio va a
ser transformado y, por tanto, percibido como otro lugar; en este caso, una
instalacién a partir de objetos significativos de vuestras vidas, un nuevo te-
rritorio sonoro.

— Por fin llega el montaje. ;Dénde estardn colocados/situados los objetos? Al-
gunos pueden estar agrupados, otros expuestos de manera individual... ;cémo
se escuchardn las piezas? Puedes invitar a que se escuchen mediante unos au-
riculares o poniendo altavoces camuflados en algin lugar o que éstos estén
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visibles... El sonido puede iniciarse al accionar un botén o palanca... incluso
puede ser que el silencio sea el protagonista de tu objeto.

Para terminar

Las actividades descritas se muestran como ejemplo de pricticas sonoras posibles
susceptibles de ser desarrolladas en el aula de musica. Es deseable que cada educa-
dor o educadora adopte una visién personal y docente a partir de la lectura de las
mismas. Puede decidir implementarlas con sus estudiantes literalmente, tal y como
aqui se exponen, o realizar su propia interpretacién, iniciando un camino que le lle-
vard a cuestionar, reelaborar o modificar cuanto considere oportuno. Sea como sea,
la idea que aqui proponemos es la de continuar indagando en este amplio campo
de trabajo, el del lenguaje sonoro, situando a la persona en el centro del escenario,
como actor y relator de su vida. A través de esta manera de ser y de hacer, unos y
otros, profesores y alumnos, encontraremos los procesos de significacién que pro-
tagonizan toda creacién sonora.
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Introduccion

Son numerosas las investigaciones y las voces criticas que apuestan por una necesaria
transformacién de las practicas musicales en nuestras escuelas (Robinson, 2009, 2015;
Gerver, 2013). En nuestro contexto nacional, se perciben pequefios signos de cambio
y sutiles iniciativas que desde una base teérica solida fundamentada desde experien-
cias innovadoras pueden esclarecer y ayudar a desvelar parte de las claves que nos
permitan alcanzar una verdadera transformacién dentro de las aulas.

Las aulas de musica en una gran mayoria, viven ancladas en un tipo de aprendi-
zaje donde no se apuesta generalmente por procesos innovadores y transformadores
que aporten coherencia con el tipo de necesidades que la sociedad actual demanda.

En este capitulo se exploran varias lineas en direccién opuesta a esta tenden-
cia. En el momento actual se demandan nuevos perfiles docentes y, en consecuen-
cia, unos espacios completamente diferentes, donde los enfoques centrados en el
alumnado y el desarrollo de su capacidad creativa sitien el aprendizaje en el centro
del proceso.

Debemos aceptar que estos espacios simplemente son el armazén de una visién
que subyace de las formas de entender la educacién y, por tanto, todo deberia encajar
como una especie de estructura /ego (Pardo, 2014), es decir, adaptdndose a la necesi-
dades cambiantes segtn las propuestas que llevemos a cabo en nuestras aulas (Pérez,

2012; Acaso, 2013; Pardo, 2015).
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El legado histérico de las pedagogias y su necesaria revision
y transformacion

En mas de una ocasién he escuchado en voz de algiin docente que “lo que funciona
no debe cambiarse”. Estd afirmacién encierra graves peligros. Nada en educacién —ni
en la vida— deberia escapar a una constante revisién. Hemos aceptado modelos peda-
gogicos nacidos en otras épocas y contextos diferentes sin percatarnos de esa necesi-
dad de revisién constante. Por tanto, hoy en el s. xx1, que los métodos pedagégicos
necesiten una revisién no deberia asustarnos, mds aun cuando su aplicacién en nues-
tras aulas ha provocado interpretaciones erréneas de los principios que guiaron su
creacién: hacer y vivenciar la musica, desarrollar la creatividad. Estas premisas que
aportaron las nuevas pedagogias han dado paso a una mecanizacién de los procesos
de aprendizaje, a la repeticién y a la negacion total del aspecto creativo del alumnado.
Muchas son las variables que han afectado estas premisas: falta de reflexién, carencia
en la formacién pedagégica continua y falta de investigacién en la practica, entre
muchas otras.

Muchas de esas metodologias o métodos activos nacidos a principios del s. xx
parten de en un contexto sociocultural completamente diferente al nuestro y hoy, en
el s. xx1, no terminan de encajar en las demandas que surgen y se generan en nuestra
aulas, sobre todo, sin esa revisién y transformacién necesarias que las abocan hacia
unas apuestas creativas demasiado rigidas.

Ademds, si tenemos en cuenta la aparicién de las nuevas tecnologias y su ca-
pacidad de generar nuevos sonidos a través de la facilidad para la experimenta-
cién sonora asi como las corrientes, enfoques y teorias del aprendizaje que hoy
deberian fundamentar nuestras practicas podemos evidenciar que estas metodo-
logias estdn alejadas de los principios que guiaron el nacimiento de estas pedago-
gias musicales.

La mala interpretacién de muchas de estas pedagogias, la falta de un encaje en
nuestros contextos socioculturales, ha llevado a un desarrollo en las aulas que ha re-
forzado la idea jerdrquica y etnocéntrica del valor de la musica occidental sobre las
otras pricticas musicales, sobre todo, las que hoy y desde contextos informales vive y
siente nuestro alumnado.

Entender la musica como una practica social deberia de reconducirnos hacia unas
formas de aprender musica que sean resultado de construccién sonora colectiva y, de
esta manera, potenciar que esta accién colectiva sea el centro de los aprendizajes mu-
sicales de nuestro alumnado.

Por otra parte, seria absurdo negar el valor de la tradicién de la cultura musical en
la mejora de los aprendizajes. Estas practicas aportan informacién del encaje de la
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Foto 1. Creacién colaborativa fase exploracién sonora.

musica en la vida de una sociedad. Pero, tal vez la incidencia de estd visién nos ha
llevado a abandonar la idea de la musica como acto participativo y lo mds “grave” nos
ha conducido hacia una visién de nuestro alumnado como agente receptor pasivo y
no como un agente activo y “hacedor” cultural.

Si entendemos la musica como elemento cultural vivo, cambiante, que se
transforma en cada época, debemos abandonar el concepto de musica como obra
y reforzar la musica como proceso. Esta nueva situacién respecto al aprendizaje
musical ha de generar unos procesos que nos permitan, a través del sonido, generar
nuevas narrativas e interacciones entre los diferentes agentes que participan de la
accién sonora.

Las medidas correctoras que debemos incorporar han de equilibrar el exceso de
una visién demasiado musicoldgica para recuperar el espacio pedagégico. Estd visién
renovada de las pedagégicas musicales ha de priorizar las personas y sus acciones
sobre los contenidos. Interesa ahora mds el “cémo” que el “qué”.

En esta misma direccién critica con el enfoque musicolégico Lines (2009)
afirma:
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Lamentablemente, en occidente, los conservatorios y los programas de musica escolares
tienden a privilegiar la dimensién del disefio de las obras musicales, hasta el punto de ex-
cluir todas las demds. La razén estd en que las escuelas de musica occidentales son produc-
to de las creencias ilustradas que sitGan la compresién cientifica por encima de todas las
otras formas de conocimiento. De ahi que se forme al profesorado de musica para que
ensefien a sus alumnos a escuchar, “analizar” (y asi “comprender”) la musica mediante su
desmenuzamiento en secciones y “clementos” (melodfa, armonia, etc.). Evidentemente,
este planteamiento pseudocientifico y de larga tradicién de las obras musicales también se
traduce en privilegiar la musica como “bella arte” europea occidental en el curriculum de la
musica occidental. (Lines, 2009, p. 126)

Por ello, nuestra apuesta va en la linea de una vertebracién del curriculum a tra-
vés de la creacién sonora para aportar parte de las claves que permitan crecer creati-
vamente al alumnado y al profesorado. Una creacién sonora que permita utilizar el
sonido como material maleable y, desde su manipulacién y reorganizacién, nos ayu-
de a interpelarnos sobre la funcién de la musica desde nuestro contexto y realidad,
desde lo individual a lo colectivo. Y serdn estas acciones las que nos permitan esta-
blecer renovadas conexiones con el patrimonio cultural y, ademads, generar nuevos
conocimientos y rutas diddcticas para que conviertan cada proyecto en una clase
unica y singular.

Repensar las aulas: mi aula no es una orquesta, es un laboratorio

El trabajo con la orquesta escolar aunque puede ser también muy creativo ha sido
dirigido habitualmente hacia la imitacién de formaciones instrumentales y la inter-
pretacién de los géneros musicales de origen occidental, reforzando una visién etno-
céntrica de la musica que el alumnado asimila casi sin cuestionar.

Desde la prudencia que nos ha de llevar siempre cualquier valoracién, el uso de la
orquesta escolar, salvo contadas excepciones, parte de un modelo que imita en su
distribucién a la organizacién de una orquesta vy, éstas reproducen y refuerzan unas
musicas de clara orientacién tonal-occidental.

La adaptacién de temas del repertorio occidental ha sido la estrategia mds habi-
tual para acercar la musica instrumental a una gran mayoria del alumnado. Menos
habitual ha sido el uso de la orquesta escolar como un “generador de sonido” con
capacidad de inventar nuevas relaciones sonoras o sugerir nuevas exploraciones ha-
ciendo un uso creativo de sus posibilidades, por ejemplo, aplicando técnicas amplia-
das para hacer sonar la instrumental de forma completamente diferente a la que el
alumnado estd acostumbrado. Este quizas sea el primer paso que ayude a superar esta
visién jerdrquica sujeta a un modelo sinfénico. Esto nos permitird incorporar otras
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perspectivas diferentes sobre las posibilidades sonoras del aula, introduciendo el pro-
ceso de experimentacién como elemento necesario en la busqueda de diferentes so-
luciones y estimulantes propuestas.

Esta reciente relacién con el sonido nos permite explorar la capacidad evocadora
que conecta con experiencias vividas y con otras construidas colectivamente, conecta
con elementos culturales que nos ubican en otras culturas, situaciones emocionales,
geogrificas, pero esta relacién con el sonido, también tiene la capacidad de superar el
modelo etnocéntrico para lanzarnos de forma imaginativa hacia territorios comple-
tamente desconocidos donde hay que reubicar o contextualizar de forma imaginativa
aportando o construyendo nuevos significados.

Como afirma Pardo (2014) a través del pensamiento de John Cage:

Lo musical es subsidiario de un tipo de pensamiento que orienta, y es orientado a la vez,
por un tipo de escucha. El oido es guiado por un saber que puede ser previo o que puede
engendrar en el juego del reconocimiento y que permite recorrer una obra musical apren-
diendo su sentido, ya sea concebido como forma, la expresién o como la vivencia de un
tiempo llamado musical. Esta escucha, es justamente la que Cage pondrd en cuestién al
considerar que no escuchan realmente sonidos, més bien, escuchamos las relaciones y las

ideas que se tiene sobre ellos (Pardo, 2014, pp. 29-30).

Asi pues, aplicar el concepto de extrafiamiento al sonido y sus posibilidades crea-
tivas supone situarse en otra disposicién mental para superar lo obvio. Buscar y crear
nuevas relaciones y organizaciones haciendo énfasis en lo inesperado que surge de
cualquier acto de exploracién sonora, centrindose con las particularidades fisicas del
sonido, recuperando esa relacién epidérmica con el sonido.

En este nuevo territorio, cualquier instrumento, u objeto sonoro, se convierte en
un medio que permite dar forma a las ideas a través del sonido, aportando nuevos
significados que potencian el pensamiento imaginativo. Ademds, permite alejarnos
de cualquier modelo que implique, a priori, otorgar un significado que sitde al instru-
mento dentro de un estatus jerdrquico determinado. Lo importante, no lo olvidemos,
es el sonido, no lo que rodea al instrumento.

Como afirma Matthews (2012):

A lo que considera el instrumento como un objeto, con sus llaves, cuerdas o embocadura,
y con su bagaje de tradicién, puede parecerle sorprendente, incluso ridiculo, este recurso a
objetos aparentemente ajenos a su tradicién, méxime cuando los objetos en cuestién a
menudo son de lo més cotidianos. Sin embargo, s6lo hay que entender que un instrumen-
to no es més que un conjunto de posibilidades segin unas necesidades musicales (Mat-

thews, 2012, p. 140).
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De este modo, entender un instrumento u objeto sonoro como generador de so-
nido y observarlo desde multiples perspectivas para superar lo obvio, puede ayudar-
nos a situarnos en una posicién creativa ante cualquier evento sonoro, facilitando la
construccién de nuevas y enriquecedoras escuchas.

En busca de otro tempo creativo: perder el tiempo
para darse mas tiempo

El trabajo de procesos creativos reclama otra disposicién del tiempo que termina re-
definiendo el espacio donde se producen. El proceso de creacién no encaja bien con
planteamientos donde el tiempo no forma parte de un tiempo vivido y atento a una
previsién perfectamente estudiada por el profesorado. En este espacio sumamente
programado la creatividad tiene poco recorrido, no hay tiempo para atender a sorpre-
2

sas y hallazgos inesperados. El principio y final viene determinado por un “timbre’
que nos recuerda la falsa idea de que el aprendizaje tiene principio y final.

Sabemos cudndo comienza la experiencia, ya que deben reunirse con més personas, pero
no sabemos cudndo va a finalizar, y es precisamente esta flexibilidad, esa sensacién que
nos provoca no tener una hora determinada de cierre, lo que produce que la situacién sea
viva como algo escogido en lugar de algo impuesto, que nos sentimos libres en lugar de

obligados, que sentimos la experiencia como propia y no ajena (Acaso, 2013, p. 120).

La percepcién que tenemos del tiempo dentro de un proceso creativo invalida
de alguna manera esa forma de vivir el tiempo de forma “metronémica”, progra-
mada, reforzando un concepto kairés —cualitativo— hacia un concepto Cronos —
cuantitativo—.

Esta nueva disposicién del tiempo nos debe aportar hacia la vivencia de un
tiempo mis reflexivo donde podamos atrapar elementos inesperados que surgen de
esa nueva escucha y de las multiples interacciones que se generan entre cada parti-
cipante de la accién. Serd importante pues desarrollar esa capacidad de sorpresa
que nos permitird hacer una gestién mds eficiente y provechosa de los procesos de
creacién y de esta manera enriquecer las narrativas que emergen de la interaccién
entre los diferentes actores a través del uso de la tecnologia o cualquier objeto so-
noro a disposicién del creador.

La idea del tiempo de creacién tiene mds que ver con el tiempo de los procesos
que permiten un mayor y mejor autoconocimiento asf como un mayor y mejor cono-
cimiento del otro. Esta condicién es indispensable para poder trabajar de forma con-
junta, aceptar o desafiar nuestras propias limitaciones y las ajenas, construir desde las
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Foto 2. Repensar, reflexionar, actuar.

diferencias y buscar los espacios fronterizos entre mi yo y el tuyo, para convertirlo en
un nosotros. Zavalloni (2011) piensa que la pedagogia de nuestros dias y, en conse-
cuencia la del profesorado, apaga la creatividad de los nifios y las nifias con sus prisas
por terminar los programas.

Este mismo autor afirma que “el descubrimiento de la pedagogia de la lentitud en
cada uno de nosotros, con el frenético ir y volver metropolitano, puede pararse para
admirar las maravillas escondidas, para mejorar la calidad de vida propia” (p. 46), o
como €l mismo dice: perder tiempo para darse tiempo (p. 56), y asi, explorar nuevos
caminos, explorar y apreciar aquellas pequefias cosas que la velocidad nos impide ver.

En esta misma linea el espacio debe adaptarse a esta nueva concepcién del aula
creativa. Los espacios deben ser flexibles y adaptables a las posibles tareas que pueden
aparecer de forma inesperada y fruto de nuevas reorganizaciones y agrupaciones que
no pueden ser controladas de forma previa, pero que también ofrecen la oportunidad
para nuestro alumnado a redescubrir el espacio en el cual habita, hacerlo suyo y vivir-
lo de una forma libre, prictica y respetuosa.

La disposicién que hacemos del espacio, como no puede ser de otra manera, es
determinante para favorecer y consolidar cualquier proceso creativo. En esta linea
Pardo (2015, p. 112) afirma que el aprendizaje se trata de un proceso personal di-
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terenciado en cada individuo. Por esta razén, los espacios donde se pone en pricti-
ca el aprendizaje no deben ser monofuncionales, sino que deben tener la capacidad
de ser adaptables a las necesidades de cada estudiante. El cambio es la diversidad:
una dindmica LEGO que requiere de espacios LEGO. En la reconfiguracién del
ambito publico desde lo formal a lo informal, hackear un espacio fisico es una va-
riable productiva.

Creacioén e improvisacion sonora como elementos revitalizadores
de las practicas musicales

Antes de adentrarnos en los aspectos mis relacionados en la pedagogia musical,
nuestro campo de interés, habia que aportar una definicién valida sobre los con-
ceptos de creaciéon e improvisacién. Matthews (2012), aunque con prudencia,
hace una comparativa entre el proceso de improvisar y una conversacién. Las dos
acciones comparten que son el resultado de un proceso de creacién colectiva en
tiempo real, mientras que la escritura y la composicién son procesos de creacién
individual en tiempo diferido. En todo caso, el compositor y el escritor elaboran
productos mientras que el improvisador y el interlocutor participan en procesos.
Por tanto, el improvisador dirige sus acciones o energia creativa en el “hacer”, es
decir, en el momento exacto en el que transcurre la musica. En cambio el compo-
sitor centra su foco en el producto, en el que debe ser. La contextualizacién de la
que hace uso el compositor necesita hacer una relectura constante de lo ocurrido
en el proceso para ir definiendo el producto. Para el improvisador el contexto no
consiste en lo que ha ocurrido hasta este momento, sino en todo lo que estd pa-
sando en el mismo momento.

“Al fijar su atencién en lo que ha ocurrido hasta este momento, deja de estar de
estar consciente en lo que estd pasando en este momento. Para el improvisador
crear es interactuar; con los otros musicos, con la musica en si, con los ruidos y la
acustica del lugar, con la energia, la escucha y la atencién del publico, con la propia

Yy

memoria, gusto y necesidades creativas. Todo esto, y no lo elaborado, es el contexto’

(Matthews, 2012, p. 26).

Asi pues, podemos entender que dependiendo del uso o el estilo improvisato-
rio, la improvisacién puede convertirse en creacion en tiempo real, donde “el proce-
so es el producto” (Matthews, 2012, p. 27), —seria el caso de la libre improvisacién—
o la improvisacién puede servir como una especie de técnica exploratoria que per-
mite extraer ideas, que en pasos posteriores y en diferido, serin organizadas hacién-
dose visibles a través de una construccién sonora. En este ultimo caso, estariamos
hablando de composicién.
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Volviendo al aspecto educativo y siguiendo a Lines (2009) aprender a improvisar
permite que el musico explore nuevas expresiones de lo que es “musical”. En la ma-
yoria de propuestas observadas en la escuela, la practica musical ha ido reduciéndose
a un repertorio, a menudo centrado en un tipo de musicas que de ninguna manera
pueden suponer la sintesis de todo lo que podemos decir de la musica. Lo que se es-
capa de una formas aceptadas, pre-construidas no logra superar el estatus que permi-
te aceptarlas como musica. Lo que pueden crear nuestros alumnos no deja de ser una
especie de balbuceo que acaba agotindose por una falta de estimulo o juicios sesgados
ya que en muchos casos, son escuchadas aplicando un filtro que no le corresponde
basado en las estructuras o clichés de la cultura musical del profesorado.

En relacién a esta idea Young (1995) afirma que:

Si escuchamos y estudiamos la musica instrumental que hace el alumnado sélo con el
sentido auditivo, y meramente como producciones sonoras, entonces las estamos enten-
diendo dentro de las definiciones convencionales de la musica en un mundo adulto. Para
sumergirnos dentro del mundo sonoro del alumnado tenemos que involucrarnos en un
proceso de audicién que opere simultineamente a través de diferentes canales sensoriales
de comunicacién. Deben permitir que nuestros cuerpos participen de una respuesta ci-
nestética en simpatia con la musica, incorporar la informacién visual que acompafia a la
experiencia auditiva, y responder a la musica estableciendo y manteniendo vinculos entre

el alumnado y nosotros (Young, 1995, p. 54).

Por ello debemos reorientar la mirada con la que el profesorado atiende los pro-
., , z . « . »
cesos de creaciéon, mds alla de lo convencional, de “lo escrito”.

En estd misma linea Giglio (2013, p. 44) afirma que “cuando permitimos una
produccién musical creativa realmente musical, estamos dando un lugar al conoci-
miento que forma parte del programa escolar y que el docente no sabe si aparecerd o
no hasta que la musica no sea creada y ejecutada por sus alumnos. La ensefianza
tradicional ha dejado muy poco lugar a este tipo de incertidumbre docente”

En estas nuevas pricticas el profesorado deberia estar centrado en los aspectos
que emergen de la accién creadora en las aulas, pero no simplemente como un
agente que se limita y que ha de juzgar las aportaciones del alumnado, sino mds
bien, como un agente de cambio, facilitador de procesos, con capacidad para desa-
rrollar y estimular un ambiente donde surjan mds preguntas que respuestas, donde
emerjan y se hagan visibles las narrativas se han generado sus creaciones y que dan
sentido a los procesos.

Segun Hickey (2009) los diferentes enfoques educativos actuales sobre la impro-
visacién en la ensefianza escolar, son limitados y dificiles de ser ensefiados de forma
tradicional. Creo firmemente que la improvisacién y la creacién justamente por su
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poca incidencia en las aulas puede ser uno de los elementos que al introducirlos ge-
nere que con mds contundencia nuevos enfoques sobre el aprendizaje musical. Hoy,
todavia, en nuestro contexto mas inmediato, no se ha generalizado su prictica y su
uso no deja de ser una cuestion simplemente anecdética y sin continuidad.

Desde el punto de vista educativo, aprender a improvisar permite que el musi-

. « . ”» « ”» M
co explore nuevas expresiones de lo que es “musical”. Estar al “filo” consciente de
la creacién musical mientras se interpreta brinda a musicos y oyentes oportunida-
des de comprender mejor la naturaleza y el valor de la experiencia musical (Lines,

2009, p. 91).

La creacién supone una accién liberadora que contiene la energia suficiente para
regenerar nuevas experiencias, que desde la practica musical, nos acerquen hacia nue-
vos modelos mucho mds dialégicos y creativos.

El desarrollo de las actividades de improvisacién en la escuela, necesitard de
otras reglas de discusién entre el alumnado y el docente, que permitan ciertas cola-
boraciones, ya que improvisando aparecen nuevos fenémenos en la clase (Sawyer,

2006a, 2006b).

Serd en esos nuevos espacios creativos que emergen desde un hacer cultural co-
lectivo donde las estructuras rigidas dardn paso a ricos procesos y ambientes fértiles
donde se multipliquen e intercambien los roles.

Las improvisaciones cultivan un sentimiento de didlogo entre los musicos parti-
cipantes, un diilogo que implica una mezcla de las aportaciones individuales de la
que nace algo de mayor relevancia cultural (Lines, 2009, 93).

Desde este enfoque al alumnado ya no le sirve un rol de oyente pasivo, ahora lo
que realmente tendra valor serd un perfil mas dinimico, donde se combine la produc-
cién con nuevas y sugerentes formas de escuchar, la investigacién con la reflexién, lo
sonoro con lo pléstico; todo esto, en pro de un aprendizaje mas practico y multidisci-
plinar y critico. La produccién sonora desde estd perspectiva ha de convertirse en la
guia que vertebre la accién en nuestras aulas.

La tecnologia como extensién de la imaginacién.
Humanizar la tecnologia

Sabemos que la simple incorporacién de tecnologia en nuestras aulas no tiene que
reportar unos espacios mas creativos. De hecho, la tecnologia sin una clara intencio-
nalidad transformadora y emancipadora puede llevarnos a la reproduccién de mode-
los que refuerzan una determinada visién sobre la musica. Valga como ejemplo el uso
de los programas de notacién en las aulas de musica. Aquello que genera es la visién
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erronea del valor del cédigo (notas) en detrimento de lo que es verdaderamente la
musica (organizacion sonora). Como afirma Pardo (2015): “antes que situar la tecno-
logia en la vanguardia y oscurecer el aprendizaje, hay que hacerla invisible y presente
en el ambiente, posibilitando a los aprendices que descubran sus propias rutas de
desarrollo con estas herramientas”.

De esta forma, plantear la creacién musical como eje vertebrador del aprendi-
zaje musical de nuestro alumnado nos ha llevado a una natural incorporacién de
la tecnologia, sobre todo una tecnologia que facilitard a nuestro alumnado un tra-
bajo colaborativo que permitiera una verdadera autonomia en sus propios procesos
de creacién.

Pensamos que la importancia de incorporar la tecnologia en las aulas no radica
simplemente en el hecho de incorporarla al procesos de creacién, mis bien, hay que
orientar la mirada a c6mo lo hacemos y no a con qué lo hacemos. Su presencia no es
suficiente para provocar cambios significativos en las maneras de hacer de nuestro
alumnado, por tanto, profundizar en el cé6mo lo hacemos, implica una revisién pro-
funda de las metodologias y didacticas que son las pueden generar una nueva con-
ciencia critica que transforme verdaderamente las maneras de hacer del profesorado
y su alumnado.

Como afirma Corradini (2011):

Los medios tecnolégicos son extensiones de nuestro cuerpo, de nuestros deseos, abren
puertas a la percepcién, extienden las posibilidades de nuestra percepcién. Por lo tanto,
ayudan a complicarnos la vida, nos facilitan hacerlo todo mas complicado, a menudo
emotivamente complicado. Las tecnologias, aumentan nuestras facultades perceptivas,
ensanchando los limites de nuestro lenguaje. (Corradini, 2011, p. 45)

En este largo camino de pruebas y juegos con las nuevas tecnologias en nuestras
aulas tiene su razon de ser el sistema de creacién colaborativa: Soundcool.

El uso del sistema Soundcool ha sido una consecuencia directa de un proceso
continuo, guiado por nuestras experiencias en el trabajo de creacion en el aula de
musica y fundamentado por diferentes metodologias sobre la creacién musical. Su
implantacién en las aulas no fue una decisién baladi, ha sido un proceso meditado
que va mds alld de las modas y de la propagacién tecnoldgica habitual desde la pers-
pectiva tecnécrata que impera en muchas aulas.

Soundcool nace tras una busqueda continua de nuevos planteamientos pedagé-
gicos, sobre todo, aquellos con mayor capacidad de transformar las practicas musica-
les en las aulas, adaptindolas a los nuevos paradigmas que guian los procesos de
aprendizaje en el s. Xx1.
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Foto 3. Soundcool sistema de creacién colaborativa.

El sistema Soundcool favorece y potencia un contexto de aprendizaje abierto y
dindmico que nos acerca hacia unas maneras de concebir el aula de forma multi-
tuncional y multidireccional donde se demanda, en consecuencia, un nuevo rol del
profesorado.

Soundcool ha sido disefiado siguiendo tres escenarios o situaciones didicticas.
En el primer escenario serd donde conjuntamente toda el aula plantea posibles pro-
yectos y donde comienza el juego sonoro de bisqueda de ideas a través de la impro-
visacién. Estas ideas son testeadas y consensuadas por el grupo favoreciendo un espa-
cio de interacciones multiples entre el alumnado y el profesorado, un espacio abierto
donde las ideas pueden ser debatidas.

El consenso sobre una tematica o consigna previa que ha sido testada por el gran
grupo permite pasar al segundo escenario donde a través de grupos de trabajo mas
reducidos permite potenciar el concepto de aula como laboratorio. En este punto el
sistema basado en un concepto modular permite la interconexién de diferentes mé-
dulos que permiten la combinacién creativa de estos y facilitan la experimentacién y
la transformacién de las ideas primigenias consensuadas en el primer escenario.
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La busqueda imaginativa y las interacciones que se producen entre las personas
que conforman el grupo tienen como objetivo refinar las ideas y generar micro crea-
ciones, ademds de facilitar el aprendizaje entre iguales.

El tercer escenario, sobre la base de un trabajo que ya ha sido filtrado y consen-
suado, nos permite concretar una pieza o creacién final, asi como, concretar su puesta
en escena anadiendo otros elementos importantes dentro de la fase final o concierto.

Aunque podemos entender el sistema Soundcool como tecnologia disruptiva
(Acaso, 2013), este no fue creado desde una concepcidn agresiva en el sentido de re-
chazar los instrumentos tradicionales. Para ello, el sistema tiene la capacidad de
transformarlos, adaptarlos e incorporarlos a cualquier proceso de creacién. Podemos
afirmar con rotundidad que Soundcool, nos ayuda a redefinir un nuevo concepto de
aula y rompe con la visién decimonénica de las jerarquias que aportan ciertas practi-
cas al hacer uso de los instrumentos musicales

Como afirma Pardo (2015) en el Manifiesto 15:

Parece que estamos obsesionados por las nuevas tecnologias, mientras apenas entende-
mos para qué son o cémo puedo impactar en el aprendizaje. Las tecnologias son buenas
para hacer mejor lo que se puede hacer mejor con ellas, pero aplicar la tecnologia a las
mismas viejas pricticas en el salén de clase es una oportunidad perdida. Las pizarras ne-
gras y la tiza han sido reemplazadas por pizarras blancas y pizarras “inteligentes”. Los li-
bros se reemplazan por iPads. Esto es como construir una estacién nuclear para mover un
coche de caballos. Adn asi nada ha cambiado: continuamos gastando enormes recursos en
estas herramientas y derrochando nuestras oportunidades en explotar su potencial, para
transformar lo gue aprendemos y cdmo lo aprendemos. Al recrear pricticas del pasado con
tecnologias nuevas, las escuelas se enfocan mds en manejar el hardware y el soffware antes
que desarrollar el mindware de los estudiantes y el uso orientado a los objetivos propios
de tales herramientas (recuperado de: http://www.manifestol15.org/es/).

Mis alla de reforzar cualquier modelo lo que pretende el uso de Soundcool es
generar nuevos modelos basados en enfoques mds creativos donde cualquier instru-
mento junto al mismo sistema, a través de un entorno colaborativo que esté al servi-
cio de la imaginacién y del potencial creativo del alumnado. Un alumnado creador
que, desde la exploracién y la experimentacién sonora como punto de partida avance
en sus propios aprendizajes musicales.

Soundcool tiene como uno de sus objetivos principales reorientar las pricticas
musicales hacia un concepto mds artesanal de la musica, desde la experiencia directa
con su material: el sonido.

Asimismo, Soundcool puede favorecer nuevas estrategias que permitan una ver-
dadera conciliacién entre el aprendizaje formal y el aprendizaje informal de la musi-
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ca. Esto dltimo serd posible si no olvidamos la idea de que cada uno de nosotros es-
conde un potencial creativo que nos convierte en creadores y artistas y, por tanto, las
nuevas aulas deben ser muestra de ello.

Formacién del profesorado en la sociedad liquida:
abandonar la zona de confort

Uno de los elementos claves en la transformacién de la ensefianza musical pasa por
la formacién continua de los profesionales que habitan las aulas. Normalmente la
formacién del profesorado ha generado amplios debates en referencia a cudles son las
claves que pueden aportar mayor transformacién. A lo largo de mi experiencia en la
formacién del profesorado he podido constatar que una gran mayoria del profesorado
que asiste a los cursos busca recetas o modelos que puedan aplicar en sus clases. Creo
firmemente que este tipo de modelo no puede funcionar porque refuerza la idea de
un modelo de reproduccién que dificilmente puede encajar en ese contexto Gnico que
genera cada docente junto a sus alumnos en su aula. Cada aula y lo que alli sucede
implica miles de interacciones que escapan a un modelo fijo, no puede existir una
prediccién fiable de lo que alli sucede y solo por este motivo cualquier acto de ins-
truccién debe llevar implicito una visién flexible y reflexiva por parte de todos los
actores que participan en el acto de aprendizaje. Como afirma Wenger (2011, p. 269)
“El aprendizaje no se puede disefiar. En ultima instancia, pertenece al dmbito de la
experiencia y de la practica. Sigue a la negociacién de significado, se mueve por sus
propios medios. Se desliza por las rendijas, crea las suyas propias. El aprendizaje ocu-
rre, con disefio o sin é1”.

Uno de los elementos esenciales en esa construccién de un nuevo perfil pasa por
abandonar nuestra zona de confort. Para ello, debemos descolonizar las aulas de li-
bros de texto, de exdmenes y situarnos frente a nuestro alumnado y su realidad. Una
realidad cambiante, diversa, poliédrica que solo se puede gestionar desde la propia
interaccién entre los actores en accién.

Situarnos en nuestra zona de confort deshumaniza el aprendizaje hasta conver-
tirlo en pura rutina y nos acerca a un discurso unidireccional que prevalece sobre los
multiples discursos que emergen desde contextos ricos y dialégicos que en una aula
bien gestionada, pueden y deben aparecer.

Acomodarnos en la zona de confort nos lleva a una falsa sensacién de control y
seguridad que esconde realmente un barrera para el crecimiento personal. Crea de-
pendencia de modelos pedagégicos que sin ningtn tipo de reflexién invaden nuestras
précticas eliminando cualquier posibilidad de innovacién donde, finalmente, prevale-
cen las acciones individuales sobre las colectivas.
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Como afirma Robinson (2015):

Una de las estrategias mds eficaces para cambiar un sistema es evaluar los beneficios que
podria reportar hacer las cosas de otro modo. La innovacién es estratégica cuando su
importancia transciende el contexto inmediato, cuando motiva a otros a innovar de un

modo similar ajustindose a su propia situacion. (Robinson, 2015, p. 302).

Asi mismo, la sensacién de falso control que aporta la zona de confort suele de-
rivar en una mala gestién del fracaso. El fracaso es visto y sentido como norma insu-
perable y, por tanto, no aceptarlo como parte del proceso, elimina las opciones a
descubrir nuevas y sugerentes oportunidades de aprendizaje.

Alumnado y profesorado deben emigrar hacia un concepto de co-constructores
culturales —prosumidores (TofHler, 2004; Tapscott, 1995)-, donde a través de la duda y
el razonamiento superen las creencias para generar nuevo conocimiento. Asi pues, y
como afirman Herndndez y Ventura (2008):

Aprender estd relacionado con la elaboracién de una conversacién cultural, en la que se
trata, sobre todo, de aprender a dar sentido, conectado con las preguntas que dieron origen
a los problemas que abordamos y con los interrogantes que los sujetos se plantean sobre
si mismos y el mundo, para poder, a la postre, transferirlo a otras situacions. (Herndndez

y Ventura, 2008, p. 46).

Este conocimiento, nos debe ayudar a aprender de la vida y para la vida y no
simplemente, para superar una prueba y otra prueba alejaindonos de nuestro propési-
to final: transformar y mejorar el mundo.

Conclusiones

Es en esos nuevos espacios generados desde un aprendizaje basado en proyectos don-
de el profesorado y alumnado interactian donde se forjan situaciones que ponen en
accién narrativas que pueden aportar parte de las claves para superar los desafios a los
cuales deberemos afrontar en la necesaria transformacién de la escuela s. xx1.

Es la imprevisibilidad el motor de la accién y es esta la que nos pone alerta delan-
te de desafios que desconocemos y que cada uno de nosotros desde un trabajo cola-
borativo con nuestro alumnado ha de generar en nuestras aulas. Seguramente este
tipo de desnudez nos permite situarnos como iguales y como generadores de ambien-
tes creativos y es una de las claves, para situarnos fuera de la zona de confort. Situar-
nos fuera —out of the box— para lanzarnos a una zona de desequilibrios y reajustes
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continuos con la suficiente carga emotiva que permita sentir cada propuesta como
algo singular y desde aqui, transformar los espacios junto a nuestro alumnado para
convertirlos en auténticos lugares de aprendizaje. Debe haber trueque de informa-
cién de forma multidireccional, generar nuevas conexiones al enfrentarnos a retos
que surgen de los proyectos. La educacién no puede el seguir un camino ya trazado,
se ha de convertir en una autentica aventura del conocimiento.

El introducir la imprevisibilidad a través de propuestas abiertas e interdisciplina-
o« S » 1 . .
res nos permite “trabajar sin red”, abiertos al error, redescubrir otros caminos que tan
si quiera, habiamos podido imaginar. Y es que el trabajo por proyectos, nos puede
ayudar mds y mejor a hacer una gestion correcta de la incertidumbre, para romper por
fin esa falsa sensacién de comodidad que aporta un libro de texto y superar las viejas
e inoperantes estructuras de tema-control, control-examen.

Estos nuevos espacios de aprendizaje deben romper ademads, con la hegemonia de
un saber cartesiano, donde todo tiene que ver con las emociones, pasiones, deseos,
sufrimientos, esperanzas y de todo aquello demasiado complejo que no cabe en la
légica mecdnica de la cuantificacién y la medicién es relegado al plano de lo inutil o
a la simple “distraccién”. De ahi la escisién entre la razén y la emocidn, el cuerpo y la
mente, la teorfa y la prictica (Pérez Gémez, 2012).

Estos nuevos espacios favorecerdn las estrategias que deben redefinir unos estilos
mis personalizados y unas aulas conectadas a la vida. Unos espacios donde la pasién
por el aprendizaje conquiste cada uno de los lugares fisicos pero, sobre todo, los men-
tales, y ayude, a crear en cada aula, un nodo de conexién con otras aulas y otras reali-
dades. Este, sin lugar a duda, debera ser uno de los propésitos de la nueva escuela:
abandonar el centro de todo para convertirse en la conexién con todo.

Silainercia de las leyes educativas nos lleva hacia espacios més deshumanizados,
la tarea de las artes se convierte en estos tiempos en elemento no solo de resistencia,
sino de cambio. Es en los espacios generados por las artes, donde lo cuantitativo
pierde fuerza en pro de lo cualitativo, donde el producto resultante se debe y cobra
sentido con cada proceso, y donde la inutilidad se convierte en utilidad, porque con
las artes, exploramos otras verdades, somos duefios de nuestros propios suefios y
donde compartir con el otro, se convierte en la maxima expresién de la condicién
humana: la libertad.
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EN LA EDUCACION PRIMARIA:
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Introduccion

La musica es una actividad esencialmente humana tradicionalmente definida como
“lenguaje universal”. No obstante, esta afirmacién ha sido cuestionada en la actuali-
dad por numerosos investigadores. La musica es sin duda un fenémeno universal y ha
formado parte de la vida del ser humano desde su origen, manifestindose a lo largo
de la historia en las diferentes culturas y civilizaciones (Blacking, 1995; Huron, 2009);
sin embargo, ésta no ha tenido siempre la misma funcién ni se ha utilizado de la
misma manera en los diferentes periodos de la historia ni en las diferentes culturas
(Merriam, 1964). La musica estd en constante evolucion y sus caracteristicas, usos y
funciones cambian de acuerdo con el contexto histérico y cultural en el que estd in-
serida. Segin Maura Penna (2008) la musica es un lenguaje de creacion de significa-
dos construido cultural e histéricamente que estd en constante cambio y evolucién.

Las tendencias mas recientes en el campo de la lingiiistica, las artes y la educacién
musical se refieren especificamente a la musica y a otras formas de arte como un
[{(3a 4 » . 71 . . .

discurso”, como formas simbdlicas que comparten sistemas de significados

(Swanwick, 2003).

Considerando la musica como un arte en forma de discurso los enunciados
musicales pueden ser percibidos, interpretados o creados a partir de actividades
como la escucha, la interpretacién y la creacién. Asi pues, podemos relacionarnos
con la musica de tres maneras esenciales: como creadores (compositores o improvi-
sadores); como intérpretes (a través de la ejecucién vocal o instrumental) o como
espectadores (asistiendo a un concierto o audicién) (Swanwick, 1991). Estas tres
actividades, relacionadas con el hacer-musical proporcionan diversos niveles de
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apertura para la interpretacion de los significados del enunciado musical y necesi-
tan una actitud creativa la construccién de los mismos. Ademds, las tres actividades
se complementan entre ellas y constituyen segin Swanwick (1979) la base de las
dimensiones de la experiencia musical.

Las dimensiones de la experiencia musical

Para Swanwick, la apreciacién, la composicién y la interpretacion son las actividades
centrales de la musica y la base de lo que él denomina el modelo C(L)A(S)P?
(Swanwick, 1979), mientras que la técnica y otras habilidades como la lectura y la
escritura musical o el conocimiento tedrico sobre compositores, estilos y otros aspec-
tos de la historia de la musica, —aunque importantes para la construccién del signifi-
cado del discurso musical—, son subsidiarios de las actividades principales. Este mo-
delo se basa en la perspectiva de que el foco de la educacion musical debe estar en la
reflexién a partir de la prictica y no al contrario. Veamos estas tres actividades de
manera mds detallada.

a) Apreciacion

En educacién musical, la apreciacién activa puede servir para comprender como
se construye el pensamiento musical, asi como para comprender los procedimientos
y procesos de creacién musical. Para Paynter (1972) la apreciacién musical requiere
un esfuerzo imaginativo a través del cual el mundo sonoro del compositor se recons-
truye dentro de la mente del individuo que percibe el mensaje musical. Puede ser que
se trate a un tipo de creatividad diferente al de la composicién musical, pero atin asi
es un acto creativo. Segin Bourdieu (2003), de alguna manera, toda obra de arte es
elaborada dos veces: una vez por el creador y otra por el espectador, que la percibe de
acuerdo con las normas culturales establecidas por la sociedad en la que vive. En este
sentido, segiin Bakhtim (2000), el oyente que recibe y entiende el significado de un
discurso adopta simultdneamente hacia este discurso una actitud responsiva activa:
estd de acuerdo o no (total o parcialmente), completa, adapta, se prepara para inter-
pretar, etc. Esta actitud del oyente estd en elaboracién constante durante todo el

1 El modelo C(L)A(S)P el profesor Keith Swanwick, profesor emérito del Instituto de Educacion de la Uni-
versidad de Londres (Swanwick, 1979). Las letras representadas fuera del paréntesis corresponden con las
actividades principales de la experiencia musical: creacion musical (composicién, improvisacion o arreglo),
audicién e interpretacién musical, que deben constituir segin Swanwick, la parte central de las clases de
educaciéon musical. Las letras dentro del paréntesis representan actividades secundarias o complementarias y
corresponden a habilidades técnicas, actividades de lectura o escritura musical, informaciones teéricas sobre
musica, entre otras.
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proceso de audicién y de comprensién desde el inicio del discurso. De esta manera,

los enunciados musicales son polisémicos v pueden tener infinitas lecturas posibles a
y

partir de los referenciales y el background del oyente.

b) Interpretacion

En la actividad de interpretacién o performance, el intérprete debe reprocesar
en su interior el discurso del compositor para poder transmitirlo en su totalidad.
Este es un acto de re-creacion, el intérprete aporta en el discurso su contribucién
personal, incluso si su interpretacién presenta una gran similitud con relacién a la
intencién del compositor.

¢c) Composicion

La composicién es el acto de organizar los elementos musicales de manera expre-
siva. Para Swanwick (1979) existe composicién cuando hay cierta libertad para esco-
ger y ordenar la musica, siguiendo o no las normas de la notacién convencional.
Cuando hablamos aqui de composicién nos referimos a un concepto amplio que in-
cluye todas las formas de la invencién musical, como la improvisacién y el arreglo.
Improvisar supone expresar mediante la ejecucién vocal, instrumental o corporal
pensamientos tan rdpidamente como se presentan y se desarrollan en nuestra mente;
para Paynter (1972) toda composicién nace de algin tipo de improvisacion, incluso
si es un proceso silencioso en nuestra mente, como la audicién interior.

Desde principios del siglo xx los principales pedagogos musicales como Dalcroze,

Willems o Orfl, entre otros, propugnaron la importancia del desarrollo de la
creatividad musical y reclamaron el poco valor que le era dado a los procesos creativos
en la educacién musical. Por un lado, en la ensefianza tradicional de la musica existia
una idealizacién del compositor y del acto de componer (por herencia de la tradicién
de la musica cldsica occidental) y por otro, la improvisacién era infravalorada por ser
una prictica habitual de géneros musicales menos legitimados como el jazz, el rock o
la musica pop.

Entre los afios 70 y 80 aparece una generacién de pedagogos musicales, la mayo-
ria de ellos compositores, mds comprometidos con los procesos creativos y en especial
con la bisqueda de un lenguaje musical mas contemporineo (Gainza, 2003). Entre
ellos podemos destacar a George Self, Brian Denis y John Paynter en Inglaterra,
Boris Porena en Italia y Murray Schafer en Canada, quien publica su célebre obra “El
compositor en el aula” en 1965. Las principales contribuciones de los que Gainza
llama “métodos creativos” son por un lado, la necesidad de colocar la creacién musical
como elemento prioritario en la educacién musical y por otro incorporar en las escue-
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las los procedimientos creativos de los compositores de vanguardia (Fonterrada,
2008). Segin Small (1980):

Asi como el acto creativo estd en el centro de toda actividad artistica, en el centro de la
educacién musical instalamos firmemente la actividad creativa, de la cual irradian todas
las otras actividades, mds tradicionales, que alimentadas por el trabajo de la creacién, a su
vez la realimentan: la practica de la composicion, de la notacién (cuando y si es necesaria),
escuchar y tocar, estudiar la obra de otros musicos de diversos periodos, estilos y culturas.
(Small, 1980, p. 214)

Este planteamiento de la educacién musical que propone Small (1980) estd
mds de acuerdo con la concepcién problematizadora de la educacién que propone
Freire (1970) en contraposicién con la educacién bancaria que consiste en la mera
transmisién de conocimiento por parte del profesor anulando asi el poder creador
del alumnado.

Hoy en dia, después de mds de medio siglo de la aparicién de los métodos crea-
tivos en la educacién musical, el desarrollo de la creatividad en las aulas no es un
tema resuelto. En este aspecto no parece haber un avance real en la praxis de los
educadores musicales hacia la incorporacion de pricticas mds creativas. Desafortu-
nadamente, en muchas de las aulas de musica en la Educacién Primaria se dedica
poco espacio a la creacién y a la improvisacién musical a pesar de que en el curri-
culum se contempla este aspecto.

En la actualidad, los principales educadores e investigadores musicales estin de
acuerdo en que la educacién musical s6lo puede ser completa si contempla la musica
en todas sus dimensiones y posibilidades estéticas y creativas (Diaz; Frega, 1998).
Esto significa ensefiar musica a partir de la actividad musical en todas sus dimensio-
nes, a través del hacer musical (Small, 1980) y proponiendo una variedad de activida-
des musicales tales que puedan constituir una educacién musical comprehensiva y
tavorecer un desarrollo musical completo, ya que éste es complejo y multidireccional.
En este sentido Bamberger (2006, p. 71), afirma que “el desarrollo musical no es un
proceso unidireccional o lineal, sino un proceso recursivo reforzado por las constantes
interacciones entre las diferentes habilidades que los nifios desarrollan a medida que
pasan por experiencias variadas”, es decir, que el desarrollo musical no ocurre de la
misma manera en todos los individuos, ni siguiendo el mismo ritmo para cada una de
las actividades principales (interpretacién, composicién y apreciacién). Algunas in-
vestigaciones sugieren que realizar actividades en una modalidad puede influir o au-
mentar el desempefio en otras (Hentscheke & Oliveira, 1999; Markea, 2003; Uricoe-
chea, 2003); por tanto, la integracién de diferentes modalidades musicales puede
proporcionar oportunidades mds ricas para el desarrollo musical de los nifios (Franga

& Swanwick, 2002).
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Educacién musical y tecnologia en Primaria:
la experiencia con Soundcool

La tecnologia estd presente en la vida diaria de nuestros alumnos a través de orde-
nadores, teléfonos méviles, tabletas, videojuegos, entre otros. Sin duda alguna, la
tecnologia puede enriquecer el proceso de ensefianza-aprendizaje que se lleva a
cabo en las escuelas y contribuir a desarrollar competencias clave en nuestros alum-
nos. Debemos tener en cuenta que los nifios y las nifias aprenden a relacionarse con
la musica tanto en el contexto formal de la sala de aula como en contextos no for-
males o informales. Aplicando la propuesta de Lucy Green en “Music, informal
learning and the school” (2008) consideramos que es esencial que el profesor/a co-
nozca qué experiencias cotidianas tienen sus alumnos con respecto a la musica y al
uso de dispositivos electrénicos para intentar integrar esos aprendizajes con el fin
de motivar al alumnado, favorecer un aprendizaje mds significativo y potenciar el
desarrollo de sus competencias.

Asimismo, el docente debe plantearse la reflexién de squé tecnologia van a uti-
lizar los alumnos? scémo la va a utilizar? y ¢para qué la va a utilizar? Lo primero
que el docente debe pensar es en qué objetivos quiere alcanzar y analizar si la utili-
zacién de las TIC es una condicién sine qua non para alcanzarlos. Esta reflexion
permitira al docente seleccionar los recursos tecnolégicos mas adecuados y utilizar-
los de la manera mds efectiva para potenciar y favorecer el aprendizaje de sus estu-
diantes. Un factor esencial en la integracién de las TIC en el aula es la seleccién de
la metodologia utilizada. Diversos autores resaltan la importancia de un cambio
metodoldgico en el planteamiento tradicional de la clase de musica con la incorpo-
racién de las TIC en el aula. Segun Girdldez (2014) “integrar las TIC en el aula
supone mucho mds que contar con una pizarra digital con ordenadores o tabletas.
Las tecnologias son s6lo herramientas y, como tales, no posibilitan por si mismas
ningin cambio; lo que de verdad cuenta es la metodologia” (p. 79). En este sentido
Harris (2012) también destaca que el énfasis para el éxito en la introduccién de
TIC en procesos educativos debe ponerse en la metodologia y no en la propia tec-
nologia, es decir, que el profesorado no puede continuar proponiendo el mismo
tipo de actividades ni de la misma manera cuando se utilizan las TIC que cuando
se prescinde de ellas.

Existe una gran variedad de herramientas y aplicaciones (tanto hardware como
soffware) que permiten trabajar la musica en el aula mediante dispositivos electréni-
cos, tanto para las actividades centrales de la experiencia musical (apreciacion, inter-
pretacién y composicién) como para otras actividades complementarias como edi-
cién de partituras, conocimientos tedricos o aspectos relacionados con la notacién
musical. No es el objetivo de este capitulo ofrecer una seleccién de recursos para
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trabajar las TIC en el aula de musica, para mds informacién recomendamos la lectu-
ra de Girédldez (2014)?, donde la autora ofrece ejemplos de recursos utiles para inte-
grar las TIC en el aula de musica, clasificindolos para actividades de escucha y apre-
ciacién musical, interpretacion, creacién musical y otras actividades mas relacionadas
con contenidos teéricos de busqueda de informacién. También Tejada (2014)* pre-
senta una recopilacién de diferentes programas informaticos para el aprendizaje de la
musica (editores de partituras, secuenciadores, programas para grabacién y edicién de
audio y otros programas con proposito educativo).

Como hemos mencionado anteriormente, el desarrollo del pensamiento creativo
y la creatividad, a través de la composicion musical en su sentido mds amplio, a pesar
de ser una de las actividades centrales de la experiencia musical, no suele ser una
practica habitual en la mayoria de las aulas de musica en Primaria; no obstante, los
recursos tecnoldgicos disponibles hoy en dia ofrecen gran variedad de posibilidades
para incorporar esta dimension de la experiencia musical en el aula.

Uno de los recursos que queremos destacar es el caso del sistema Soundcool, se
trata de un sistema de creacion colaborativa desarrollado por la Universidad Politéc-
nica de Valencia (UPV) a partir del proyecto de investigacién “Nuevas Tecnologias
Audiovisuales e Interfaces para la Educacién en Musica y Creacién Sonora” (2013)
del Diploma de Extensién Universitaria en Musica electrénica y video-creacién de la
Universidad Politécnica de Valencia (UPV') que surge de la necesidad de crear una
herramienta para favorecer el desarrollo de la creatividad a través de la creacién mu-
sical colaborativa, principalmente para la Educacién Secundaria, pero que como ve-
remos su uso también es de gran utilidad en la Educacién Primaria.

El sistema que utiliza permite utilizar instrumentos virtuales y sonidos en dife-
rentes formatos (.mp3, .wav, .m4a, AIFF, etc.) mediante interfaces tictiles como ta-
blets, smartphones y Kinect para crear composiciones musicales y proyectos artisticos
multidisciplinares en tiempo real.

Bisicamente es necesario un ordenador conectado por una red interna via Wifi
a los dispositivos méviles, que pueden ser smartphones o tabletas y a través de las
cuales los alumnos manipulan los sonidos previamente asignados a cada dispositivo
con la finalidad de realizar una composicién colaborativa en tiempo real. El sistema
dispone de diferentes médulos (player, keyboard, mixer, Pitch, entre otros) que
pueden interconectarse para producir diferentes efectos sonoros. En los dispositi-
vos méviles se selecciona el médulo asignado a cada estudiante por medio de dife-
rentes capas o /ayers.

2 Capitulo 4 “Las TIC en el aula de musica”

* Capitulo 9 “Sonido, musica y ordenadores”
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Foto 1: Soundcool, layer de keyboard

Su uso es relativamente sencillo, estd disponible tanto para Windows como para
Mac OS X'y se puede descargar libremente a través de la web www. Soundcool.org,
donde ademds de el software de instalacién y la guia técnica de uso, podemos encon-
trar videos tutoriales y videos de composiciones realizadas por alumnos de diferentes
centros que ya estdn trabajando con Soundcool.

Como hemos mencionado anteriormente el trabajo con Soundcoo/ no se limita a
la Educacién Secundaria, en el Colegio Publico 9 de Octubre de Alcasser (Valencia)
estamos utilizando este sistema con grandes resultados para el desarrollo artistico y
creativo de nuestros alumnos.

La utilizacién del sistema Soundcool en la Educacién Primaria permite aproximar
a los alumnos al trabajo con sonoridades poco habituales, mds cercanas a la musica
contempordnea o de vanguardia; por otro lado, como para participar en las composi-
ciones no es necesario dominar la técnica de ningtn instrumento o leer una partitura
los alumnos pueden expresarse mds libremente; este tipo de actividad permite colocar
alos alumnos en el centro del aprendizaje, la experimentacién sonora de los alumnos,
la creacidn, la reflexién y la recreacién son los aspectos principales en una sesién uti-
lizando Soundcool, por lo que el papel del profesor cambia con respecto a la clase de
musica tradicional pasando a ser un guia o mediador ya que los alumnos consiguen
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trabajar con independencia. Se establece una relacién diferente entre alumno-alumno
y profesor-alumno.

Cabe mencionar que en ningin momento el uso de Soundcool substituye el tra-
bajo que se realiza con el alumnado de Primaria con respecto al desarrollo de la mu-
sicalidad a través del cuerpo, el movimiento, la voz, los instrumentos acusticos, etc.
sino que lo complementa.

A pesar de que para la utilizacién del sistema simplemente se requiere un orde-
nador, un router, unos altavoces y los dispositivos mdéviles de los alumnos, diremos
que entre las dificultades encontradas en el uso del sistema estdn la necesidad de
cierto dominio técnico del sistema, aunque en la pigina de Soundcool hay videos
tutoriales que facilitan el proceso; se requiere de tiempo antes de cada sesién para
preparar con antelacién el patch con los médulos y realizar la seleccién de los sonidos
en el caso de una composicién dirigida por el profesor y el proceso de trabajo puede
resultar algo lento al principio, algo a lo que el profesor necesita acostumbrarse; afor-
tunadamente, el proceso se agiliza con la practica.

La composicidn con Soudncool en Primaria Ejemplo de un
proyecto de composiciéon con Soundcool

Las primeras aproximaciones al sistema se realizan en trabajo de gran grupo donde
los alumnos experimentan con el sonido y manipulan técnicamente los dispositivos.
En las primeras sesiones es habitual que los alumnos de estas edades se centren mds
en el dominio las diferentes posibilidades de los médulos que en la escucha activa de
lo que estd pasando, por lo tanto, se produce poca interaccién entre ellos. Poco a poco
con la prictica y las orientaciones del profesor los alumnos consiguen identificar el
sonido que tienen asignado y comenzar a incorporar interacciones del tipo pregun-
ta-respuesta, imitacién, desarrollo, etc.

Las composiciones suelen tener una duracién aproximada de 4 a 5 minutos. A los
alumnos se les va guiando en el proceso para que la pieza tome forma incluyendo
introduccién, desarrollo y conclusién o final. Se intenta que los alumnos fijen en la
memoria las ideas interesantes para conservarlas y desarrollarlas en el proceso de
creacién. Cada pieza se interpreta y se va conformando hasta que los alumnos con
ayuda del profesor deciden que puede considerarse como “finalizada”; en ese momen-
to se realiza una grabacién de la misma y una posterior audicién.

Después de la audicién de composicién grupal realizamos una “ruedas de con-
versacién” al estilo “freiriano” donde los alumnos establecen un didlogo, intercam-
bian opiniones, ideas y reflexiones para comentar lo que ha sucedido en la compo-
sicién. Esto requiere una actitud de escucha activa por parte de los estudiantes.
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Esta parte del proceso es muy importante, por eso es recomendable realizar graba-
ciones de las composiciones colectivas para poder volver a escuchar y analizar la
pieza creada. De este modo pasamos de la exploracién sonora, a la creacion y
posterior comprensién de la musica creada. Después de este intercambio es nece-
sario volver a interpretar la pieza intentando conservar los elementos interesantes
y mejorar en los aspectos apuntados por los alumnos o el profesor. Al principio
muchos de los comentarios de los alumnos al realizar este tipo de actividades se
refieren a las sensaciones, sentimientos y emociones que provoca la musica mas
que al contenido formal de la misma y a las relaciones entre los diferentes elemen-
tos musicales; conforme van adquiriendo mds préctica los alumnos van percibien-
do estos otros aspectos.

Al principio es el profesor quien se encarga de seleccionar los médulos y los so-
nidos que se interpretardn en cada uno de ellos, pero poco a poco, cuando los alumnos
se van acostumbrando a la nueva manera de trabajar pueden y deben ser ellos quienes
propongan cémo se organiza la pieza desde el principio. Este es un ejemplo de ese
proceso de trabajo:

Empezamos la clase planteando a los alumnos el proyecto que queremos traba-
jar, en este caso es la sonorizacion de una historia a partir de una vineta de la ilustra-
dora Eva Furnari.

Primero se analizan las imdgenes y los alumnos proponen cémo podria ser la
musica adecuada para cada escena: sonidos mds descriptivos, texturas, cardcter de
la musica, timbres de instrumentos, etc. A continuacién dividimos al grupo en
grupos de cinco o seis alumnos/as y les pedimos que realicen una partitura no
convencional para dejar por escrito las ideas de cada seccién o escena. Después se
les pide que interpreten ese primer esbozo vocalmente o con ayuda de instrumen-
tos escolares, para ayudar a clarificar lo que quieren conseguir. El siguiente paso es
la seleccién de sonidos desde las librerias virtuales o sonidos disponibles en inter-
net. Este trabajo se realiza en el ordenador del aula de musica siguiendo la guia del
profesor. Seguidamente los alumnos seleccionan los médulos de Soundcool que
quieren utilizar para cada sonido o instrumento virtual. El proceso de seleccién de
médulos y carga de los sonidos es muy sencillo, los alumnos de tercer ciclo consi-
guen realizarlo apenas con indicaciones del profesor después de algunas sesiones,
aunque puede resultar ttil pedir a los alumnos que dibujen los médulos a modo de
esquema de la pieza. Como hemos mencionado anteriormente, ayuda en este pro-
ceso el hecho de trabajar con grupos reducidos utilizando agrupaciones flexibles
en el aula de musica.

Una vez los alumnos tienen los médulos cargados con los sonidos y el sistema
conectado comienzan a tocar. A medida que se va desarrollando la improvisacién en
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Foto 2: Alumnos del CEIP 9 d’Octubre (Alcasser) en situacion de gran grupo
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grupo que después generard una composicion, el profesor va guiando el proceso com-
positivo de los alumnos haciendo preguntas o sugerencias con respecto a ritmos, ideas
melddicas, pausas, interacciones entre los ejecutantes de tipo pregunta-respuesta,
imitacién, desarrollo, etc.

Las reacciones del alumnado a este tipo de trabajo suelen ser de sorpresa y ex-
trafieza, les suele resultar chocante la novedad de las sonoridades de diferentes
efectos e instrumentos pero con la préictica se observa que se va educando su oido
hacia sonoridades mds contempordneas que en un principio no formaban parte de
su bagaje sonoro.

Cuando el grupo considera que la pieza esta “terminada” los alumnos dejan de
tocar para hablar sobre lo que ha sucedido, comentar qué les ha gustado, decidir los
elementos que se mantienen, los que se eliminan y en definitiva “negociar” el produc-
to final. Esta manera de proceder se basa en el trabajo de Vygotsky (1978) donde las
interacciones entre los alumnos a través de la accién musical y la posterior discusién
verbal permite la construccién conjunta del conocimiento.

Después de dejar un momento para un ensayo final antes de ejecutar y grabar la
pieza final. En Primaria, cada pieza suele durar alrededor de 3 minutos. Una vez
realizada la versién final es tarea del profesor resaltar aspectos y profundizar en lo
sucedido para ayudar a la compresién de la musica en general. Las reacciones en los
rostros de los alumnos cuando consiguen “escucharse y dialogar” musicalmente los
unos con los otros y cuando consiguen “comprender”lo que estd pasando son espec-
taculares. Las piezas creadas colaborativamente son en ocasiones impredecibles y los
resultados sorprendentes.

Algunas sugerencias de trabajo con Soundcool en la Educacién Primaria pue-
den ser crear composiciones a partir de poemas, historias, dibujos, imagenes, vifietas,
videos, partituras gréficas, etc. El sistema Soundcool puede ser combinado con ins-
trumentos escolares, con la voz, el movimiento, etc. Consideramos que la composi-
cién en pequefios grupos es un método excelente de experimentacion, disfrute y
comprensién musical.

Conclusiones

La musica, ademds de ser un bien cultural y artistico proporciona un desarrollo cog-
nitivo completo y la posibilidad de integrar varias disciplinas artisticas, también per-
mite el disfrute, la expresién personal y la participacién activa en la sociedad.

La composicién musical colaborativa es una actividad central en la experiencia
musical ya que permite la construccién del conocimiento musical por medio del
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aprendizaje mutuo, el intercambio de ideas y la reflexién conjunta. El valor de la
composicién como herramienta pedagdgica en la educacién musical a través de Soun-
dcool, estd en factores como:

1) El desarrollo de la creatividad. La creatividad es una competencia necesaria
para la vida ya que exige actuar con autonomia, analizar situaciones, tomar
decisiones y resolver problemas. El proceso creativo contribuye a la origi-
nalidad, la flexibilidad y el pensamiento divergente, porque frente a un
mismo supuesto practico pueden darse diferentes respuestas. Mediante el
uso de Soundcool los alumnos toman decisiones, descubren sus potenciali-
dades creativas y desarrollan la imaginacién, originalidad, invencién a tra-
vés de la manipulacién del material sonoro, la experimentacién y la explo-
racién sonora.

2) Ayuda a comprender cémo funciona la musica. Desde el punto de vista educa-
tivo, aprender a improvisar permite que el alumno explore y comprenda mejor
la naturaleza de la musica como arte y como discurso asi como el valor de la
experiencia musical.

3) Potencia la realizacién de tres actividades clave de la experiencia musical. Toda
composiciéon musical se construye a partir de la seleccién y combinacién de dis-
tintos materiales sonoros con apoyo de la audicién y la interpretacién. En esta
situacién el alumno se coloca en una triple funcién de creador, intérprete y oyente.

4) Permite considerar el discurso musical de los alumnos que incorporan su ba-
gaje cultural y experiencias musicales a las composiciones. Cada alumno trae
consigo a la escuela un dominio de la comprensién musical, un bagaje cultural
y unas experiencias previas. Las composiciones, improvisaciones o arreglos que
los alumnos realizan en clase dependen en gran medida de esa experiencia
previa y de sus preferencias y gustos musicales individuales.

5) Es una actividad integradora de la diversidad. Permite que cada alumno con-
tribuya en el proceso de creacién colectiva y ejecucién de la pieza en la medida

de sus posibilidades.

En suma, las tecnologias de la informacién y la comunicacion (TICs) constitu-
yen herramientas prometedoras para mejorar la motivacién y el interés de los estu-
diantes, desarrollar sus habilidades cognitivas y apoyar el proceso de ensefianza y
aprendizaje. Concretamente, pensamos que el sistema Soundcoo/ es una herramien-
ta pedagdgica de gran valor para incorporar la composicién musical en las aulas de
musica de Primaria. Las escuelas del s. xx1 tienen la obligacién de crear espacios
que fomenten la creatividad y ser un modelo de innovacién en la utilizacién de los
recursos tecnolégicos y la realizacién de actuaciones de éxito para garantizar la
calidad de la ensefianza y la igualdad de oportunidades. Para ello, es necesaria la
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formacion el profesorado que necesita también materiales y recursos adecuados que
apoyen su labor docente. Un cambio en la metodologia utilizada es vital para el
éxito de la integracién de las TIC en el aula.
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Las escuelas de miusica de la FSMCV

Aproximacién histérica

Las escuelas de musica de las sociedades musicales valencianas desempenaron un
importante papel educativo en las postrimerias del siglo x1x y durante todo el siglo
xx. Se trataba de las academias de las bandas de musica, academias de ensayo y apren-
dizaje en las que se cuidaba el buen hacer de los musicos y se garantizaba el recambio
de musicos a partir de las nuevas generaciones (Galbis, 1998). En principio, se trata-
ba de aprendizajes tutelados por los musicos mayores y coordinados por el maes-
tro-director que conformaba un maestro especialista en todas las familias instrumen-
tales y que a la vez dirigia el conjunto instrumental.

Desde una perspectiva social fue muy importante la existencia de estos centros
de aprendizaje, ya que permitié que los jévenes de muchos pueblos sin posibilida-
des llegaran a la musica; las academias de las bandas de musica (Coello, 2002) se
convirtieron en centros de formacién que, a su manera, colaboraban y competian
con los conservatorios de las ciudades y con las clases particulares que recibian los
hijos de la burguesia.

Las escuelas de musica actuales son, sin lugar a dudas, las herederas directas de
aquellas academias de las bandas del siglo pasado (Moya y otros, 2010). El origen de
este tipo de formacién hay que buscarlo en el siglo x1x, momento en el que las trans-
formaciones sociales, politicas y econémicas de la sociedad decimonénica desembo-
caron en una socializacién de la cultura que beneficié a las clases sociales mds senci-
llas (Asensi, 2010). La musica se convirtié en un objeto de culto y veneracién al que
todos podian llegar por medio de las corales y las bandas de musica.
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Estas sociedades musicales fueron creciendo y, con el tiempo, aparecié un fené-
meno sociolégico que ha sido estudiado desde hace afios (Cucé y otros, 1991, 1993),
el sentimiento de pertenencia a estas sociedades entre sus afiliados y las disputas entre
las sociedades de aquellas localidades que contaban con mas de una banda de musica
(Piqueras, 1994).

¢Qué es una escuela de musica?

El primer reconocimiento de las escuelas de musica espafolas como tales, surgié de
la Ley Organica de Ordenacién del Sistema Educativo (LOGSE) en el afio 1990. En
esta ley se contemplaban dos vias para iniciar estudios musicales: en los Conservato-
rios ,ensenanzas especializadas de musica regladas, y otros estudios no reglados, entre
los que estaban las Escuelas de Musica.

La funcién de las escuelas de musica es acercar la educacién musical a todas las
personas, sin distincién de edad, sexo, clase social o cultural. Estas escuelas plan-
tean unos planes de estudios abiertos para permitir aglutinar a toda la diversidad
del alumnado que atienden. Una de las razones que llevaron a conformar esta ti-
pologia de centros de estudios no reglados para la iniciacién a la musica fuera de
los estudios obligatorios, fue precisamente proporcionar un margen de libertad
que les permitiera llegar a un amplio abanico de alumnos: educacién musical entre

0y 100 afios.

Las escuelas de musica dependientes de las sociedades musicales valencianas sur-
gieron de la adaptacién de las antiguas escuelas de educandos de las sociedades mu-
sicales a la normativa LOGSE. El desarrollo normativo de la Ley Valenciana de la
Masica (1998) motivé que se contemplaran estos dos tipos de centros: los que se
adaptaron a la normativa (Escuelas de Musica) y los que no quisieron asumir las
nuevas directrices (Escuelas de Educandos). Con el tiempo, la mayor parte de las
escuelas de aprendizaje de la musica han pasado de la categoria inicial de Escuelas de
Educandos a Escuelas de Musica.

La verdadera razén que proporciona sentido a las Escuelas de Musica es que en
estas instituciones se prima la participacién activa y practica en agrupaciones vocales
e instrumentales, ademds de recibir formacién vocal, instrumental y tedrica. Las ca-
racteristicas definitorias de una escuela de musica son las siguientes:

— Ensenanza musical dirigida a distintas edades, sin limites.

— Formacién musical voluntaria, sin condiciones en cuanto a dotacién intelec-
tual y procedencia social o econémica.

— Oferta educativa amplia y variada para que pueda atender toda la demanda de
los aficionados a la musica y de los que deseen introducirse en la misma.
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— Amplia flexibilidad y autonomia pedagégica, dado que no existen condicio-
nantes y pueden crear planes adaptados a cada alumno o grupo de alumnos,
por tratarse de centros de estudios no reglados.

— Fomento de la prictica musical en grupo como primera finalidad, posibilitan-
do el desarrollo de las capacidades musicales creativas y la sensibilidad artistica
del alumnado.

— Enriquecimiento de la vida social y cultural mediante las aportaciones perié-
dicas de los conjuntos vocales e instrumentales y la interaccién con otros esta-
mentos educativos, culturales y sociales de la localidad. La participacién activa
en conjuntos vocales y/o instrumentales conjuga objetivos de tipo social y ar-
tistico, como forma de identificacién comunitaria en lo social; ademids, esta
participacién cooperativa conduce a una indiscutible interaccién cultural que
aporta cambios actitudinales a la sociedad (Hurtado, 2011).

Las sociedades musicales cuentan también con Centros Reconocidos, se trata de
conservatorios de estudios profesionales privados nacidos en el seno de la misma
sociedad musical. También existe un Centro Integrado dependiente de una sociedad
musical, un centro nacido del articulado de la misma LOGSE en la que se apuntaba
la necesidad de facilitar la realizacién simultanea de los estudios de musica con las
ensefianzas obligatorias.

Dependencia de las Sociedades Musicales en la Comunidad
Valenciana

Las escuelas de musica valencianas dependen orgdnicamente de sus sociedades mu-
sicales respectivas. En estos dltimos afios han proliferado las escuelas de musica sur-
gidas de un pueblo, barrio, asociacién cultural... que, con el tiempo, han conformado
una sociedad musical que les sirve de base. Contrariamente a lo que ocurre en el
resto de Espafia, en la Comunidad Valenciana la mayor parte de las escuelas de mu-
sica no son municipales.

El papel de la Federacién de Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana
(FSMCYV) en la salvaguarda de sus asociados y sus respectivas escuelas de musica ha
sido determinante en estos ultimos afios. La FSMCV es una entidad sin 4nimo de
lucro que tiene por objeto la unién entre las asociaciones que la integran para promo-
ver, difundir y dignificar la aficién, la ensefianza y la practica de la musica; potenciar
el asociacionismo y proporcionar un medio de desarrollo y articulacién cultural a toda
la sociedad civil valenciana.

Las sociedades musicales constituyen una sefia de identidad del pueblo valencia-
no, gozando de gran arraigo popular. Constituyen un fenémeno sociocultural Gnico a
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nivel mundial, hecho que las convierte en indiscutibles embajadoras de la Comuni-
dad Valenciana en sus salidas fuera de Espafia. En la actualidad, son un importante
motor cultural, social, educativo y econémico. Perfectamente incardinadas en la so-
ciedad civil, son fruto de un gran fenémeno asociativo que abarca formacién, ocio,
cultura y vida social. Representan un elemento vertebrador de la sociedad en la mayor

parte de los pueblos y ciudades de la Comunidad Valenciana (Rausell, 2011).

Los destinatarios de las actividades que propone la FSMCV son las asociaciones
que la componen y, por extensién, los musicos y todos los estamentos que conforman
las sociedades musicales. De igual manera, la FSMCV asume la representacién y de-
tensa de los intereses generales de sus sociedades federadas ante las instituciones publi-
cas y privadas, y solicita las ayudas necesarias para continuar la gran labor social, cultu-
ral y educativa de todas sus asociadas. La Federaciéon de Sociedades Musicales de la
Comunidad Valenciana es una entidad que agrupa a mas de 500 sociedades musicales
de Alicante, Castell6n y Valencia (mds del 60% del total espafiol) con 50.000 musicos,
60.000 alumnos de las escuelas de musica, 4.000 profesores y mds de 200.000 socios. La
FSMCYV nacié en el afio 1968, con el objetivo de aunar esfuerzos en favor del desarro-
llo del colectivo de las bandas de musica y del asociacionismo civil.

Nuevos contextos de aprendizaje en una escuela de musica
La educacion artistica, una apuesta de futuro

La “Hoja de Ruta para la Educacién Artistica” nacié a partir de la Conferencia Mun-
dial sobre Educacion Artistica de la UNESCO que se desarroll6 en la ciudad de Lisboa
en 2006; este documento concluyé que la educacién artistica representaba una apues-
ta de futuro.

Debemos asumir la premisa de la necesidad de que la educacién artistica parta de
la cultura o culturas a las que pertenece la persona que aprende, tal como postulan las
nuevas escuelas de pedagogia. Generar en cada persona la confianza basada en el
respeto y aprecio por su propia cultura, le permitird adentrarse en otras culturas con
la finalidad de explorar, respetar y apreciar sus particularidades. La interculturalidad
supone aportar riqueza, integracién, diversidad, creatividad y competencia a la edu-
cacién. Las escuelas de musica han de aproximarse a la realidad social, cultural y
educativa que les acompafia (Yeves y Morant, 2014).

Las tres claves del trabajo creativo de las escuelas de musica deben ser la ideacién
o imaginacién, la creatividad y la innovacién, cualidades presentes en todos los seres
humanos, que se deben cultivar y aplicar. Hablamos de procesos bdsicos que estin
estrechamente interrelacionados. Todo ello serd posible desde estrategias educativas
en constante evolucién asentadas en el trabajo de la imaginacidn, la flexibilidad, la
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originalidad, el ingenio, la experimentacion, el trabajo colaborativo, la investigacion,
el andlisis... y, la reflexién continua sobre la propia préctica docente.

Fomentar la capacidad creativa y la conciencia cultural es una tarea dificil y compli-
cada, pero a la vez ineludible (Alsina et al., 2009). Solamente lograremos este objetivo
desde una educacién universal de calidad; en este logro ocupa un lugar predominante la
educacién musical, dado que fomenta la creatividad, la iniciativa, la visién de futuro, la
reflexién y la critica, capacidades imprescindibles para la vida en el siglo xx1.

Nuevas aportaciones en la Red de Escuelas de Musica de la FSMCV

La educacién musical no puede ser ajena a la realidad de la sociedad actual en la que
se desenvuelve; de manera creciente las tecnologias de la informacién y la comunica-
cién inundan nuestra vida en todos los dmbitos y representan en algunas de sus mul-
tiples aplicaciones, una aportacién definitoria del siglo xxI.

La educacién reglada hace afios que abrié las puertas a los ordenadores, a las aulas
de informdtica y también a las pizarras digitales interactivas o a las plataformas de
autoformacion y otras iniciativas... También es cierto que, aun contando con todo
este material, en muchos casos los procesos metodoldgicos son idénticos y la apuesta
por la innovacién se ha quedado solo en el uso de estas herramientas. O sea que se ha
cambiado la pizarra por la pantalla digital o dicho de otro modo, se ha convertido la
clase en una gran television.

Pero, la educacién no reglada no cuenta con las dotaciones del ministerio o de las
consejerias en las comunidades auténomas. Consecuentemente, la realidad de las es-
cuelas de musica valencianas no es la de la educacién publica, en la mayor parte de los
casos. Aunque, existen centros educativos en los que poco a poco han ido introdu-
ciendo aportaciones tecnoldgicas, sobre todo desde la idea de que el alumnado si
cuenta con teléfonos méviles, tabletas, ordenadores portitiles, conexién a Internet en
sus casas... Existen muchas propuestas libres y gratuitas que pueden ayudar y comple-
mentar el trabajo realizado por las escuelas de musica y la red de redes siempre estd
abierta a nuevas aportaciones.

Presencia de la tecnologia en la red de escuelas de musica

Una investigaciéon mixta realizada desde la perspectiva docente entre los afios 2010 y
2012 (Morant, 2013) aport6 datos fiables de cémo se encontraban las escuelas de
musica en relacién a la tecnologia aplicada a la educacién musical en estos centros
educativos. Segtn el analisis de los datos obtenidos, su profesorado tenia un nivel
medio de conocimientos de informdtica musical y utilizaba especialmente programas
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de edicién de partituras en mayor parte y los de edicién de audio en menor medida
por encima de programas de masterizacién, edicién de video, tutorizacién y entrena-
miento auditivo. Los motivos que justificaban estos datos, segtin la opinién del mis-
mo profesorado encuestado, tenian relacién con la nula formacién recibida en su
formacién inicial e insistian en que se habian formado a nivel personal y pagdndose
ellos esta actualizacién.

Su opinidén acerca de las posibilidades de los programas informaticos como recurso didactico
para la ensefianza de la musica era totalmente favorable, una cuestién que contrastaba con la
opinién del profesorado de conservatorios para los que las posibilidades eran medias. Una
cuestién importante a sefialar es que el profesorado de los conservatorios si habia tenido la
oportunidad de formarse gratuitamente en cursos de formacién organizados para el profe-
sorado de ensefianzas regladas a nivel oficial. En aquel momento, el profesorado de las es-
cuelas de musica todavia no tenia acceso a esta formacién gratuita. Este reconocimiento
llegé en julio 2013 con el Decreto de Escuelas de Musica (Morant, 2013b).

En esta investigacién se detectaron problemiticas educativas del profesorado y de
las escuelas de musica valencianas ligadas mayoritariamente a las carencias formati-
vas de base y a la tendencia mayoritaria al seguimiento mimético de los programas de
estudios de los conservatorios por parte de unos centros que debieran funcionar de
otro modo; también a la imposibilidad de un trabajo de equipo por parte del profe-
sorado de las escuelas, debido a que estos centros no contaban con una estructura
estable de profesorado y funcionamiento. Ademas, en la mayor parte de los casos, el
profesorado no conocia las diferentes propuestas y aportaciones metodolégicas del
pasado siglo, una propuesta formativa que en origen estuvo pensada para centros
educativos de caracteristicas semejantes a las escuelas de musica; tampoco cuentan
con la necesaria formacién metodolégica aplicada a su disciplina y la musica emplea-
da en sus clases es predominantemente la denominada musica cldsica, muy por enci-
ma de otros géneros y tendencias.

Estos problemas parecen exclusivos del profesorado de escuelas de musica, pero
son bastante generales, dado que aunque estamos plenamente asentados en el siglo
XXI, son pocas las muestras de que la educacién musical haya avanzado en paralelo a
todos los logros conseguidos. Notamos como la ensefianza instrumental se continua
impartiendo mayoritariamente de manera individual, algo que recuerda el sistema
gremial en el que el maestro transmitia sus conocimientos a su aprendiz... Sucede lo
mismo en la seleccién del repertorio, anclado entre los anos 1750 y 1920. Ni siquiera
la musica popular urbana del siglo xx, se ha ganado el derecho de formar parte de los
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repertorios, y consecuentemente el sonido dificilmente podra ser considerado como
base de la paleta musical.

La vertiente interpretativa es la reina en unos planteamientos en los que parece
que la creacién, la reflexion y la critica estdn reservadas a unos pocos escogidos. Re-
presentan planteamientos curiosos si observamos las directrices internacionales en las
que la creatividad, la capacidad de desenvolverse auténomamente y el trabajo coope-
rativo se plantean como necesidades a lograr en todos los dmbitos.

La educacién musical no puede ser ajena a estas necesidades y las aportaciones de
las TICs pueden redundar con mejoras significativas en el sistema de escuelas de
musica. En la red de redes podemos encontrar muchos recursos interesantes para
complementar el trabajo desarrollado en las aulas. Son muchas las opciones en cuan-
to a tutorizacién y entrenamiento musical, programas de armonizacién, programas de
creacion... que Internet pone a su disposicién. Desde la FSMCV se han realizado
diferentes propuestas formativas en este sentido y se han aportado soluciones de
software libre para la mejora ritmica (Tactus, 2012) o para la mejora melédica (Can-
tus, 2015), propuestas nacidas de investigaciones y la colaboracién entre distintas
universidades, la FSMCV y entidades publicas o privadas.

Nuevas musicas, huevas formas de trabajo

Diversos estudios como el de Delalande (2004) han dirigido su mirada a la proble-
madtica que supone acercar a las aulas las nuevas musicas y la necesidad de hacer un
trabajo planteado desde la diversidad. Hacer musica de manera colaborativa, profeso-
rado y estudiantes, cuestionando todo y reflexionando conjuntamente en una espiral
creativa en la que no hay maestros ni aprendices (Green, 2008). Se trata de educar por
medio de la musica desde conductas propositivas que no jerarquicen los estilos y que
vayan mucho mis alld del consumo pasivo. Pero, estas propuestas que en las escuelas
de musica debieran ser muy habituales, son pricticamente inexistentes por las caren-
cias formativas en una parte del profesorado. No obstante, pensamos que todo es
posible y romper con los planteamientos interpretativos para llegar a los creativos
pero con el foco puesto en el proceso creativo y no en el resultado final, es posible.
Ocurre igual que en la vertiente didactica, nos interesan mas los procesos metodolé-
gicos que el resultado en si.

Las nuevas musicas comportan una serie de potencialidades creativas que
pueden ayudar a redefinir las pricticas musicales a desarrollar en las aulas. Es
enorme la versatilidad con la que cuenta la musica contemporanea posibilitando
actividades accesibles a todo el alumnado desde la timbrica, las texturas sonoras
y el movimiento.
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Se trata de plantear actividades desde experiencias divertidas, lidicas y gratifican-
tes, no de representar algo que todavia no ha sido descubierto. Manipular, descubrir,
crear, investigar, reflexionar con objetos sonoros a partir de fuentes diversas, son acti-
vidades integradoras que propicien un ambiente de libertad y seguridad necesario
para que la motivacién convierta el hecho artistico en algo real y que todos participen
de manera sensible y creativa del trabajo experimental, creando de manera colabora-
tiva su propia musica. Todo esto podré facilitar la transicién de un paradigma teérico
a otro paradigma creativo, en el que el cémo es mas importante que el resultado final.

El proyecto Soundcool

Soundcool es un sistema de creacién musical colaborativa mediante la interaccién de
teléfonos méviles, tablets y Kinect. Este proyecto dirigido por el profesor Jorge Sas-
tre, comenz6 el ano 2013 con el soporte de la Universidad Politécnica de Valencia y
un equipo de investigadores entre los que se encuentran musicos, ingenieros, educa-
dores y expertos en comunicacién audiovisual e investigacién. Soundcool fue disefia-
do desde un principio para transformar las practicas educativas tradicionales en otras
mids centradas en la creacién musical colaborativa. Su objetivo era potenciar, facilitar
e incorporar la creacién musical colaborativa en las aulas de musica; su punto de par-
tida, el sonido (Sastre y otros, 2015).

Desde un principio la FSMCV aposté por esta plataforma creativa y lo que re-
presentaba, conscientes de que Soundcool podia aportar una bocanada de aire fresco
a la red de escuelas de musica y que, a la vez, este programa podia influir en un pro-
fesorado necesitado de nuevas propuestas y cambios en sus planteamientos metodo-
légicos. Este profesorado ya habia demostrado su interés en la oferta formativa del
Centro de Estudios de la FSMCV en todos los dmbitos relacionados con las TICs y
también en los nuevos planteamientos de creacion musical colaborativa o del interés
de la pedagogia de grupo en las clases instrumentales.

En los afios 2015 y 2016 el Centro de Estudios de la FSMCV programé jornadas
de buenas précticas educativas en creacion e improvisacién musical en el IES Arabis-
ta Ribera de Carcaixent. Con el titulo “La mecdnica de la creacién sonora” (2015) y
“Jornadas de creacién sonora colaborativa” (2016) se realizaron estas jornadas en las
que participé profesorado de escuelas de musica e incluso su alumnado, dado que
tuvieron la oportunidad de participar en un taller.

Estas jornadas contaron con la participacién del lutier y creador argentino Angel
Di Stefano, que mostré a través de una primera actividad expositiva diferentes mé-
quinas sonoras construidas con materiales reciclados y posteriormente ofrecié un
taller cinético-luminico-sonoro con maquinas sonoras sorprendentes. Esta primera
sesién permitié la aproximacién del alumnado y profesorado de las escuelas de musi-
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ca participantes a una exposicién que comportaba su interaccién colaborativa me-
diante todo el material sonoro expuesto. También hubo un taller impartido por Adolf
Murillo, Elizabeth Carrascosa y Remigi Morant en el que se abordaron diferentes
propuestas pedagdgicas y diddcticas mediante la utilizacion del sistema de creacién
musical colaborativa Soundcool. En otra sesién, un grupo conformado por alumnado
del grupo GEA -Grup ExperimentArts” actué como grupo de referencia haciendo
uso del sistema de creacién musical colaborativa Soundcool y trabajé con los creado-
res Lloren¢ Barber, Josep Lluis Galiana y Angel Di Stefano. Fue una oportunidad
fantastica para documentar y reflexionar a partir de la interaccién experimentada
entre el grupo de referencia, los tres creadores y todo el profesorado participante. En
esta sesion se analizd el hecho de combinar las esculturas sonoras de Di Stefano, los
instrumentos acusticos como el saxo del improvisador Josep Luis Galiana y el cam-
pandlogo portitil de Lloreng Barber y la musica electrénica generada por el alumna-
do con Soundcool, comprobando que las distintas sonoridades se podian integrar en
una propuesta narrativa permitiendo disparar la imaginacién, recorrer nuevos territo-
rios sonoros y profundizar en nuevas propuestas sonoras desde una experiencia cen-
trada en el sonido.

En las segundas jornadas realizadas en 2016 participé el percusionista Santi Se-
rratosa con un taller en el que el cuerpo era considerado como una fuente sonora
llena de creatividad. También participé M? Elena Riafio, profesora de la Universidad
de Cantabria, que realiz6 un taller sobre escucha creativa. Todo ello se planteé de
manera conjunta con un taller de Soundcool y los resultados fueron espectaculares.

En el curso 2016-17, el Centro de Estudios de la FSMCV ha programado un
curso de formacién bésica en Soundcool que permitird a 25 profesores implantar esta
propuesta creativa en sus respectivas escuelas de musica.

Proyecto Europeo Erasmus+ K201

La apuesta por Soundcool ha permitido ir mds alld de la propuesta de creacién mu-
sical colaborativa integrando en este proyecto centros de educacién primaria, secun-
daria y escuelas de musica. La convocatoria de proyectos europeos Erasmus+ en su
modalidad K201 (Cooperacién e innovacién mediante asociaciones estratégicas)
permitié la constitucién de un consorcio espanol integrado por el CEIP 9 d’Octubre
de Alcasser, centro coordinador del proyecto en el que trabaja la profesora Elizabeth
Carrascosa; IES Arabista Ribera de Carcaixent con el profesor Adolf Murillo, centro
que ademds acaba de inaugurar la primera aula disefiada para la creacién musical
colaborativa del estado espafiol; y la FSMCYV con su red de escuelas de musica. En
este proyecto denominado “Tecnologia al servicio del aprendizaje y la creatividad:
tejiendo redes europeas a través de la creacion musical colaborativa” participan cuatro
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socios europeos de Portugal, Rumania e Italia, que también aportan escuelas de mu-
sica, entidades culturales, centros de educacién primaria y de educacién secundaria.
El proyecto tiene como objetivo abordar la educacién musical desde una perspectiva
creativa, colaborativa y acorde con las posibilidades y tecnologia del siglo XXI, me-
diante asociaciones estratégicas de cooperacién escolar en innovacién e intercambios.

Proyecto Valencia Music Art Magnets (Fundacién Daniel
y Nina Carasso)

El proyecto Soundcool ha recibido el apoyo de la Fundacién Daniel y Nina Carasso
en la convocatoria Claves 2016, Programa Arte Ciudadano, con residencias de jéve-
nes musicos en escuelas, colegios e institutos publicos. Se ha concedido al Instituto
Arabista Ribera de Carcaixent con el titulo Valencia Music Art Magnets. Este pro-
yecto tiene como principal objetivo interconectar la sociedad, el mundo educativo y
el arte contempordneo, desde una puesta en valor de la musica, abordando la necesi-
dad de fortalecer las relaciones entre esos distintos dmbitos a través de la creacion
colaborativa. Para ello, se articulan dos centros educativos piloto como centros Music
Art Magnets junto a la Federacién de Sociedades Musicales de la Comunidad Valen-
ciana, siendo uno de los centros el Instituto Arabista Ribera y también el CEIP 9
d’Octubre de Alcasser. La iniciativa, de tres afios de duracién, comenzari con estos
centros de primaria y secundaria e ird creando una red con otros centros educativos
que trabajardn con artistas residentes y colaborando con instituciones educativas y
culturales locales como el IVAM. Entre las propuestas artisticas de partida destacan
propuestas como la 6pera La Mare dels Peixos, Electronic Jazz Ensemble, Metrépo-
lis, Musicas con mucho cuento o Universos flotantes.

La 6pera: La Mare dels Peixos

Se trata de una apuesta firme por crear una épera a partir de una rondalla de Enric
Valor, que nace de las sinergias generadas entre los centros publicos de ensefianza:
IES Arabista Ribera de Carcaixent y CEIP 9 doctubre de Alcasser, junto a la Uni-
versitat Politecnica de Valéncia (UPV) y la Federacion de Sociedades Musicales de la
Comunidad Valenciana (FSMCV).

En los ultimos afios se ha conformado un equipo pedagégico alrededor del proyec-
to Soundcool (soundcool.org), que junto a un excelente equipo técnico y artistico, ha
permitido desarrollar una potente herramienta tecnolégica con capacidad para crear
musica de manera colaborativa con dispositivos méviles que maneja el mismo alumna-
do. Fruto de este proyecto y de la potencialidad del sistema, alumnado y profesorado
han podido participar en numerosos festivales de musica contemporanea: ENSEMS
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2015, INNOVATION: En VIVO! de Berklee College of Music Valencia en el Palau
de les Arts, Nits d’Aielo i Art en el Teatro Principal de Valéncia, Off_hz, concert ME-
VArt: Musica Electronica y Video Art IL II1, IV i Festival PAM a la UPV...

Las potencialidades del proyecto musical son evidentes si tenemos en cuenta que se
trata de una propuesta innovadora dentro de un proyecto ambicioso como el que mas:
la creacién de una dpera en la que van a interactuar profesionales de la musica junto a
alumnado de centros educativos de la red publica de educacién primaria y secundaria
junto al alumnado de las escuelas de musica de la red con que cuenta la FSMCV.

Todo lo expuesto aporta un interés cultural maximo centrado en la propia Comu-
nidad Valenciana, con una plantilla de colaboradores de méximo nivel: el director del
proyecto Soundcool, Jorge Sastre y artistas como Roger Dannenberg, creador del
software Audacity, Leopoldo Amigo, el ensemble Col legno dirigido por Pere Casse-
lles, las cantantes Estibaliz Ruiz, Maria Bazal, Noelia Castillo, Vicent Romero, Fer-
nando Piqueras y Valentin Petrovici; ademds de Jorge Raedo, Stefano Scarani, Adolf
Murillo, Remigi Morant, Elizabeth Carrascosa i Nuria Lloret en las partes técnica y
didictica. El libreto estd basado en una rondalla de Enric Valor recogida en Dénia
con ambiente marinero, un elemento importante en la cultura mediterrinea con nu-
merosas posibilidades sonoras.

Soundcool en la red de escuelas de musica de la FSMCV

Tanto las jornadas realizadas en Carcaixent como el proyecto europeo Erasmus+ K201
y el inicio de actividades de los proyectos Carasso han permitido que Soundcool llegue
a la red de escuelas de musica de la FSMCV. Somos conscientes de que es una aporta-
cién novedosa que va a necesitar contar con la formacién necesaria para su asentamien-
to definitivo, aunque también es importante el necesario cambio de mentalidad en el
profesorado de las escuelas en una apuesta por otras musicas que pueden tener cabida
en la red de manera complementaria al trabajo que ya realizan. En este momento ya hay
centros educativos en los que se estd trabajando con Soundcool y, en particular, cabe
apuntar los dos escuelas de musica de la red de la FSMCV; se trata de dos centros pi-
loto que se han incorporado al proyecto europeo y también participan en la épera “La
mare dels peixos”™: la Escuela de Musica del Centro Instructivo Musical de Benimaclet
y la Escuela Municipal de Musica de Canet d’En Berenguer.

Planteamiento pedagdgico de Soundcool y sus posibilidades en la
red de escuelas de musica

Las oportunidades que proporciona una herramienta como Soundcool en ningin
caso son excluyentes y permiten la utilizacién de la misma junto a instrumentos con-
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vencionales; e incluso nos puede servir para facilitar la comprensién de cuestiones
relacionadas con el sonido que se abordan en las clases teéricas. El problema radica
en que el sonido no puede ser tratado solamente desde una perspectiva tedrica, solo
mediante la manipulacién, experimentacion y reflexion, se podrd comprender la ri-
queza y posibilidades que ofrece la materia prima de la musica.

Soundcool puede ser un complemento perfecto a la hora de proporcionar una
colcha sonora, unos efectos, instrumentos convencionales con los que no contamos,
instrumentos creados a partir de la manipulacién del sonido... y muchas aplicaciones
mids que iremos descubriendo a partir de su conocimiento y utilizacion.

Las bases de la improvisacién y de las formas musicales elementales se verdn re-
forzadas con el empleo de Soundcool: motivos, ostinatos, pregunta-respuesta, imita-
ciones, variacion, espejo, espejo retrégrado, canon, ronds...

También cabrd la utilizacién de Soundcool de manera colaborativa para pro-
porcionar sonido a un poema (cabe la posibilidad de jugar con las palabras y modi-
ficarlas), a una fotografia o a una coleccién de ellas (con todos los sonidos que les
caracterizan), a un audiovisual al que proporcionamos una banda sonora (podremos
jugar modificando los sonidos ambientales), a un musical, a una 6pera y a cualquier
propuesta musical que planteemos desde una perspectiva acorde a los tiempos en
que vivimos.

Pero también debemos contemplar el funcionamiento metodolégico de Sound-
cool desde una perspectiva innovadoraj; si esta aportacién no representa cambios en
las propuestas metodolégicas, de poco ha servido. Para ello empezaremos plantean-
do su arquitectura pedagdgica en tres escenarios o situaciones de ensefianza (Sastre
y otros, 2015) que permiten la interaccién entre los diferentes agentes que intervie-
nen en el aula:

— En el primer escenario, el alumnado plantea de manera colaborativa posibles
proyectos y es donde empieza el juego de busqueda de ideas sonoras a través de
la improvisacién y la grabacién de nuevas muestras en la naturaleza o en el en-
torno. Estas ideas son testeadas y consensuadas por el grupo, favoreciendo un
espacio de interaccién mdltiple entre alumnado y profesorado, y convirtiendo el
aula en un espacio abierto donde las ideas se debaten sin ningtn tipo de censura.

— El consenso sobre una temdtica o idea que ha sido testeada por el gran grupo
permite pasar al segundo escenario, donde a través de grupos de trabajo mas
reducidos se potencia el concepto de aula entendida como laboratorio sonoro.
Aqui, el sistema Soundcool, basado en un concepto modular, permite la inter-
conexién de diferentes médulos que permiten la combinacién creativa de estos
y facilitan la experimentacién y transformacién de las ideas iniciales ya consen-
suadas en el primer escenario. La bisqueda imaginativa y las interacciones que
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se producen entre las personas que conforman el grupo tienen como objetivo
refinar las ideas y generar micro creaciones, ademds de facilitar el aprendizaje
entre iguales. Resultard especialmente interesante el mundo de oportunidades
que proporciona Soundcool a la hora de preparar microcreaciones, pequeias
pildoras sonoras compositivas que gozan de una frescura creativa dificilmente
abordable mediante otros procedimientos compositivos formales.

— El tercer escenario se plantea a partir del trabajo que ya ha sido filtrado y con-
sensuado, y permite concretar una pieza o creacién final, asi como acordar su
puesta en escena, afadiendo otros elementos importantes dentro de la fase fi-
nal o concierto. En este momento serd de gran importancia la consideracién de
una forma musical que confiera consistencia a la creacion sonora y su puesta en
escena dentro de la propuesta creativa total con aportaciones desde el movi-
miento, la estética u otras disciplinas creativas.

Soundcool no es una tecnologia disruptiva, no fue creado desde una concepcién
agresiva en el sentido de rechazar los instrumentos tradicionales. Para ello, el siste-
ma tiene la capacidad de transformarlos, adaptarlos e incorporarlos a cualquier
proceso de creacion. Podemos afirmar con rotundidad que Soundcool, nos ayuda a
redefinir un nuevo concepto de aula y rompe con la visién decimonénica del aula
tradicional de musica.

Trabajar con estos escenarios permite, colocar el foco no s6lo en la herramienta,
también en las interacciones que se desarrollan a través de acciones de creacién cola-
borativa. Estos escenarios fomentan el aprendizaje entre iguales y la autonomia de
todos los estudiantes inmersos en este trabajo creativo.

Conclusiones

Las escuelas de musica de las sociedades musicales valencianas representan la mayor
plataforma de educacién musical no reglada existente en el mundo, si las analizamos
desde la perspectiva del reducido territorio que ocupan. Son un elemento imprescin-
dible en el territorio valenciano y en el desarrollo de aquello que se ha denominado
aprendizaje a lo largo de la vida. Sus aportaciones al aprendizaje no formal e informal
de la musica son una potente herramienta formativa con incidencia en las vertientes
educativa, cultural y de integracién social de primer orden.

La red de escuelas de musica de la FSMCV no puede ser ajena a la realidad en la
que la sociedad actual se desenvuelve, ya que las tecnologias de la informacién y la
comunicacién inundan nuestras vidas en todos los ambitos y representan en algunas
de sus multiples aplicaciones una aportacién definitoria del siglo xx1. Ademds, esta-
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mos hablando de herramientas muy préximas a los intereses del alumnado, con lo que
la motivacién inicial estd asegurada.

El Decreto de Escuelas de Musica (2013) represent6 el desarrollo de la Ley Va-
lenciana de la Musica y en el mismo se incide en objetivos como potenciar el gusto
por la audicién de todo tipo de estilos musicales y desarrollar el espiritu critico del
alumnado, potenciar la renovacién metodoldgica de la ensefianza musical impulsan-
do el desarrollo de la creatividad y la practica musical en grupo e impulsar la innova-
cién educativa y el desarrollo tecnoldgico en las escuelas de musica. Todas ellas abor-
dables desde el trabajo colaborativo y la creaciéon con Soundcool.

La creacién musical colaborativa puede suponer una herramienta de trabajo y
Soundcool representa un proyecto que puede ir creciendo en paralelo a las necesida-
des del profesorado. Las posibilidades de la estructura de la red de escuelas de la
FSMCYV pueden beneficiarse de esta apuesta y a buen seguro que todo ello se verd
traducido en mejoras metodolégicas y expresivas que redunden en el redisefio del
modelo de formacién musical no reglada en el que estdn inmersas. Todo ello puede
ayudar en el compromiso de buenas practicas educativas desde la investigacién-ac-
cién, la innovacién y la renovacién pedagégica en estos centros educativos.
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9
PROCESOS Y TRANSFORMACIONES
PIEZAS SUELTAS

Angel Di Stefano

Luthier y creador sonoro

Voy a saltar

Me veo obligado a advertiros que es posible encontrar en este texto conceptos con-
tradictorios; dudas que, antes de ser resueltas, cambian de direccion, sentido o pro-
fundidad. Necesito advertiros esto para poder escribir libremente, contradecirme a
gusto sin borronear, saltar de lo sonoro a lo visual sin sefalar que el salto es una accién
mecdnica, olvidarme de que esperan de mi conclusiones, sumar capas de dicciones y
contradicciones de las que sélo espero emerjan algunas lineas a las que seguir un
tiempo, para abandonarlas cuando me dé la gana.

Aportaré dudas.

No tengo a mi costado una torre de documentos que confirmen lo que digo, ni
accederé al recurso del pie de pagina para aportar documentacion de la que seguro
vais sobrados. No sé muy bien de qué trata el arte sonoro e ignoro los cotilleos que
envuelven el arte contemporédneo, no represento a recetas teéricas ni recurro a crece-
pelos para guiar mis improvisaciones. Voy a ciegas. Cambio informacién por libertad.
Soy mi propio experimento, y comentaré algunas facetas: unas evidentes y otras mds
intimas, ya veremos. Espero que la suma me represente sin maquillaje.

Reflexiones y sobrevuelos
Una cosa es tener ideas propias y otra, muy otra, es haber entendido todo mal.
El malentendido es la materia prima del humor. De lo absurdo.

El juego del teléfono siempre me hizo gracia por su ingenuidad, su malicia y sus
finales inesperados. Creo que las musicas, las peliculas o los libros que me atraen,
contienen estos ingredientes.
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Creo que mi trabajo es una sucesién de malentendidos. Un disparate tras otro,
que adquieren sentido forzados por el encadenamiento.

Mis equivocos no persiguen engafiar a los sentidos, solo se persiguen a si mismos.
No los provoco. Suceden.

Los objetos que recopilo vienen cargados de historias. Ciertas y falsas. Valen am-
bas como material de composicién.

Los objetos traen consigo, de otras vidas, una carga de anécdotas. Estas pueden
convertirse en disparadoras de procesos o, en algunas ocasiones, entorpecer la fluidez
de una idea por un excesivo protagonismo.

Prefiero los objetos humildes. Manipulables. Que, llegado el caso, su destruccién
no provoque pena ni arrepentimiento.

Que no exijan un trato especial por su valor o significado.
Que no entorpezcan la danza.

Al principio, cuando intentaba convertir cualquier cosa en un instrumento ejecu-
table, adopté para mis talleres como frase motivadora “observar la basura con ojos de
luthier”. Ciertamente me lo crefa. Esa etapa represent6 un entrenamiento intensivo
de la percepcién, un ejercicio consciente/inconsciente de la libertad.

Nunca he encarado un proceso de construccién desde la certeza o seguridad de
un método, aun cuando he creido tener a la vista el final del proyecto. Cuando visua-
lizo la conclusién me invade una sensacién de aburrimiento dificil de sobrellevar: a
partir de este punto sélo resta trabajar, acabar lo iniciado. La relacién con la pieza se
enfria cuando el proceso se resuelve.

No saber hacia dénde te diriges tal vez sea el estimulo mas poderoso. He ido
cambiando algunas maneras de construir, yo mismo he ido cambiando, pero aquella
incégnita inicial persiste.

Tela en blanco

Mente en blanco.
¢Es posible despertar un proceso a partir de la nada?
Propongo al aburrimiento como factor desencadenante.
¢Debe intervenir la voluntad?
No. Hablamos de abulia, hastio, humor al dente.

¢Vale mirar la tele o internet?
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No. Esos son estimulos muy utiles para cuando ya estds en marcha, por cierto.
Pero no ahora. Estamos hablando de un proceso de amebizacién natural (PAN).

En este estado de semi sopor lo minimo se hace perceptible:

Una brisa minima mueve apenas una hoja seca. Ya no la mueve mas. Ahora si. Ya
no. Otra vez. Se detiene. Muy poca cosa, aunque suficiente para adivinar una secuen-
cia, un patrén. La tarde mejora por momentos. Tiene ritmo, aunque fragil.

La ausencia de voluntad no nos debe impedir respirar, no conviene.

Ya que el aire que corre es leve, no nos costaria nada acompasar nuestra respira-
cién copiando su misma conducta. Soy parte de la brisa que mueve la hoja.

La hoja baila y raspa el suelo produciendo un sonido complejo, rico, con picos de
agudos que lo sazonan y todo esto ocurre porque la brisa y yo nos hemos sincroniza-
do. La tarde se anima.

La hoja baila y yo respiro. Raspa el suelo porque respiro. El sopor de la siesta
desaparece al ritmo que la hoja baila, raspa el suelo y yo respiro.

Me acerco arrastrindome a la hoja que baila, ahora en circulos, porque yo respiro
de manera circular. Interrumpo su danza con un dedo al tiempo que detengo mi res-

WRERERE],

\
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Foto 1. Autogiro de Igor. Autémata sonoro ((ietalle) (2014). Inspirado en la Consagracién de la
Primavera y, sobre todo, en el recuerdo de los figurines de Vasili Nijinski.
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piracién. El sonido se detiene con un chasquido leve, seco, que se reanuda con un
crescendo cuando aparto el dedo y contindo respirando, un poco agitado. Ya no baila
en circulos sino en espiral ascendente y ya no alcanza un dedo para interrumpir su
trayectoria. Me agito, me agito...

Convierto a mi mano derecha en un spoiler que se inclina y sirve de rampa para
la hoja que, en lugar de detener su marcha, acepta el recorrido propuesto y con su
impulso hace una pirueta que me obliga a levantarme para poder admirar la nueva
trayectoria y me agito. Me agito.

La nueva danza de la hoja me entusiasma e intento repetir la figura con la mano
derecha provocando la pirueta y con la izquierda, en posicién de suplica, atajindola y
variando el didmetro de su recorrido. Soy un alfarero del aire. La hoja baila. Yo bailo.

Construccion. Composicion. Proposicion. Creacion. Gestacion.
Incubacién. Germinacién

Al principio fue el sonido el material a moldear, conducir, controlar, gobernar,
manipular, envasar... todos verbos incapacitantes, ahora que lo pienso.

Queremos enjaular el sonido cueste lo que cueste y, en la batalla por dominarlo,

acabamos del lado de adentro de la jaula.

; .. " ‘a

Foto 2. Atelier Fugaz. Autémata generador de autématas (detalle) (2015)
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Me gusta lo que hago porque no paro de jugar.
En el juego se intenta la excelencia. Otras excelencias.

Cambias los roles. Te comunicas con seres imaginarios. Una piedra es un autito.
Una manguera, una autopista. Una maceta es un bosque.

Deberiamos reclamar tener patio como un derecho humano.

Siempre me he sentido mds cerca de Geppeto que de Stradivarius.

Fast! (leer a negra: 120)

Juguemos a que nos queremos hacer un arpa. Necesito una caja de resonancia, un
mastil y una torre o algo para sostenerlo, para que cuando tense las cuerdas no ceda.
Y lo quiero ayer. Porque me agarraron unas ganas locas de tocar un arpa.

Entonces:

Cojo una mesa, la doy vuelta, uso una pata como mastil; le pego una tabla que
saco del fondo de un cajén como tapa arménica; uso un palo de escoba como sostén
del mastil; unos cdncamos y unos cuantos agujeros. Cuerdas que he sacado de una
raqueta, alambre, sedal, restos de una guitarra. Y... tienes una arpa. Cualquier cuerda
tensada entre un punto fijo y un cuerpo hueco cerrado parcialmente es, objetivamen-
te, una arpa. Le puedes tallar un angelito, pero no es indispensable.

éBasura?

Un repaso por cientos de instrumentos tradicionales, pertenecientes a diferentes cul-
turas, nos llevard a la conclusién de que fueron construidos sin recurrir a la importa-
cién de ninguno de sus componentes. Fueron hechos con lo que habia a mano, con
los materiales propios de la zona, con técnicas posiblemente comunes a otros queha-
ceres de la comunidad. Me maravillan la inteligencia y el aprovechamiento al limite
de los recursos de estas gentes, tanto como me ofende el despilfarro, metifora insul-
tante de una imaginacién adormecida.

No todo lo que se deshecha es basura.
Aqui no.

No es basura la fibra de carbono de una cafia de pescar, un casco de moto con
algun rasgufio, o un par de esquies (maderas de arce y cedro + cobertura de keblar!).
Muebles de haya, roble y hasta de caoba he encontrado. También algunas cunas de
Ikea, hechas de abedul torneado, y jpianos! En mi taller esperan su destino unas dos-
cientas teclas, blancas (shueso, marfil?) y negras (ébano) recogidas en la calle, electro-
domésticos con averias leves, ordenadores, impresoras... creo haber enumerado mate-
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rial suficiente para satisfacer las necesidades musicales de este planeta y de alguno
vecino. Algin dia entraré en detalles.

No es basura si lo pensamos a partir de sus formas y, a partir de alli, posibles
funciones acusticas o mecanicas. Encuentras una pecera, que en el camino a casa
se convierte en una esfera de cristal que llena de agua se convierte en una gran
lupa y que seca y vacia te recuerda a un resonador de apellido alemdn o al casco

de Buzz Lightyear.

El objeto puede ser emisor o resonador si lo observamos desde el punto de vista
estrictamente acustico, pero puede tener (o le podemos asignar) infinidad de funcio-
nes mecdnicas.

Me alegra encontrar combinaciones que generen equivocos ante la primera per-
cepcidn: las botellas afinadas con aire comprimido me parece uno de los mejores
ejemplos porque nos permiten observar un orden sonoro que no se corresponde con
la percepcién visual. Si por nuestros ojos fuera, sonarian todas igual. No es ni un gran
instrumento ni una escultura lograda, pero genera un crescendo en el rostro de las
personas que lo prueban inocentemente que va de la incredulidad a la sonrisa abierta,
este oficio de trilero pedagdgico me encanta.

Foto 3. Instrumento experimental con botellas de aire comprimido

188



PROCESOS Y TRANSFORMACIONES. PIEZAS SUELTAS

Soltar la mano

Al apartarnos de las formas consolidadas de produccién sonora a raiz de la utiliza-
cién de materiales no convencionales o el aprovechamiento de objetos diversos, el
universo se amplia pero distorsiona como quien se ve reflejado en el agua.

Para trabajar felices en este terreno debemos asumir unas probabilidades de fra-
caso enormes. Una vez asumidas, ya no se sufre. Tampoco tenemos nada que perder.
El proceso de gestacion es riquisimo. Echando a perder se aprende, decia mi padre.

Sin este odioso condicionamiento, la mano se suelta y la intuicién se combina
con lo poco o mucho que sepas. Juegas.

Hagan juego, seiores

Jugando es posible que no reparemos en algunos detalles, esas cosas de las que se
ocupa el hemisferio izquierdo.

Algunos diagnésticos:

— El instrumento suena interesante, bien o muy bien. Pero nos olvidamos que
estaba destinado a ser ejecutado por seres humanos.

Foto 4. El viejo y el mar. Autémata sonoro. (2015)
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Diagnéstico: Puede que el proceso no haya acabado. Que tal vez hagan falta
mds humanos y nos encontremos con un instrumento de ejecucién colectiva.
O que esté pidiendo a gritos una extensién mecdnica: con los dedos no va pero
¢y con baquetas? ¢martillos? sprobaste girarlo sobre todos sus ejes? ¢colgarlo y
que lo tafia el viento? Lanzalo al fuego, no te cortes.

— 'Tu instrumento da risa: suele pasar, hay gente que vive de esto. Si no te moles-
ta que la anécdota se haya comido tu proyecto, déjalo asi, no deja de ser un
discurso. Es casi una constante al tratar con materiales heterogéneos. El hu-
mor, por otra parte, es un ingrediente indispensable en este tipo de busquedas,
corre a cuenta del creador la dosis.

— Pensabas en una musica y el trasto te ofrece otra: Es la puerta de entrada a
mundos maravillosos y desconocidos. Abandonar la idea generadora del
proceso para asimilar las ideas emergentes requiere disposicién y blandura
ante la deriva. El instrumento experimental es, en si mismo, una composi-
cién musical.

He aprendido a confiar en mi instinto, creo haberlo domesticado. De otra
manera no se entiende que piezas de origenes tan disimiles encajen como si las
hubiese comprado en Ikea. La suerte no existe. La magia tampoco. Se llama ISO:
con la standarizacién de medidas en la industria, tarde o temprano los objetos del
taller van encontrando su compafiero, como en un lego infinito. Siempre hay un
roto para un descosido.

— Cuando entra en juego la mecinica, descubres un universo fascinante. Ganas
control. Pierdes control. Componer movimientos, en la danza, se llama coreo-
grafia. La mdquina involucra lo sonoro, lo cinético y visual haciéndolos inter-
dependientes, completindose con la interaccién del publico. No automatizo
los mecanismos que compongo porque descarto la contemplacién pasiva, tal
vez mds adelante...

— Maiquinas sonoras, jqué género tan libre! No existe ni una sola ley de cémo ha
de ser una maquina sonora, o no siento la menor curiosidad por conocerla, en
caso contrario. El instrumento experimental tiene un referente en los instru-
mentos convencionales, quiérase o no. La mdquina sonora ¢en qué se reflejar,
¢en la maquina de coser?, ¢de escribir?, ¢de vapor? smolinos?, saviones?.. Es un
juego en el que te inventas las reglas a medida que avanza.

Los instrumentos con objetos recuperados mds que obras tienen algo de criaturas.
Esta percepcién la comparto, seguramente, con la mayoria de mis colegas.

190



PROCESOS Y TRANSFORMACIONES. PIEZAS SUELTAS

Objeto del objeto

Foto 5. Join. M4quina sonora. (2015)

El objeto no ocupa todo el cuadro, es un punto rojo que estalla en un amplio es-
pacio de resonancia que, a la vez, ayuda a conformar.

Obliga a crear una estructura, dispara otros procesos paralelos.

Foto 6. Join. M4quina sonora. (Detalle) (2015)
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Lidera desde la sombra el tempo de toda la méquina.

Surgen nuevos protagonistas que se interconectan y lo ocultan parcialmente...

Foto 7. Join. Miédquina sonora. (2015)

...pero no lo relevan de su funcién de 6éboe de esta orquesta.

I1

Foto 8. Palhaco. Instrumento experimental (2015)
(Coleccion Teatro del Raval, Gandia, Valencia)
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Objetos sonoros modificados (o modificados para que suenen) en primer plano

arropados por comparsa de sombras. Como instrumento es andrquico, indisciplinado.

Sus timbres/actitudes confunden al ejecutor adulto. Los nifios lo comprenden mejor.

111

Foto 9. Eter. Escultura sonora (2015)

El instrumento golpea a la baqueta.
La forma emerge con el movimiento.

Funciona con luz negra.
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IV

Foto 10. Sopapéfono. Instrumento experimental. (Detalle) (2008)

La utilidad del recurso supera a la anécdota de los desatascadores utilizados como
tuelles. Es un érgano que requiere actitud de percusionista.

i

Foto 11. Sopapéfono . Instrumento experimental. (Detalle) (2008)
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Foto 12. Arpa del casco antiguo.

Instrumento experimental. (2007)

El casco como resonador era inmejorable.

Irrenunciable por la broma e intratable a la hora de equilibrar las tensiones que
debié soportar. Aun funciona y afina correctamente.

Objeto a la vista
De tanto manosear esta palabra, le voy descubriendo formas:

— La parte superior es accidentada por la plica de la be, el puntito de la jota y la
saliente de la te.

— Un deslizamiento mds suave lo conseguiriamos si recorriéramos la palabra obseso.

— Por abajo, en cambio, es una superficie bastante uniforme y, la colita de la jota
nos permitiria una buena fijacién, un freno.
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Si se la lee en minusculas: es un instrumento con dos resonadores estéreo, que
amplifican cuatro timbres bien diferenciados.

Tiene la capacidad de emitir un sonido largo, uno percutido muy preciso y 4gil,
una especie de ruido blanco o medio gris, que atentia y amalgama a los anteriores.

El primero podria ser una lengteta, o un cuerno tal vez, por asociarla con el
elefante con que la representaban en mi primer libro de lectura.

El segundo es una tecla, lo veo: un martillo en la parte superior; en la parte
inferior una superficie redondeada como la empufiadura de un bastén, de cuyo
extremo es posible activarla, produciendo un movimiento oscilatorio.

El tercero me hace dudar si estoy ante una fuente sonora o un juego cinético
que acabard su trayectoria en este sonido.

Entonces, tengo dos elementos cinéticos: la tecla y la que acabo de describir,
que arriesgo: estd impulsado por una rueda excéntrica o un cigiieial que gene-
ra un vaivén de este bastén (que ahora vislumbro) hueco y que, el rozamiento
de su elemento libre produzca nuestro ruido blanco o medio gris.

Tal vez la te y la jota pudiesen compartir el mismo eje. Serfa muy cémodo y no
tendria que trabajar demasiado.

iLa be estd llena de aire!: podria ser el fuelle que active, mediante una manguera a
la letra e, que es, claramente, un instrumento de viento. Y podria contener a va-
rias... flautas, supongamos, porque veo que tiene una cdmara, un secreto, como en
los 6rganos, para distribuir equilibradamente el potente flujo que viene del fuelle.

Rebobino: una gran tecla con forma de te, que estd conectada, mediante un eje
a la jota, que, a la vez, se mueve de arriba hacia abajo. {Lo tengo! Ese movi-
miento hincha y deshincha el fuelle de la be, mediante una palanca imaginaria,
de momento.

¢Las aliteraciones cuentan como sonidos en las maquinas?
No empecemos.
Ahora ;qué pintan dos resonadores, en un instrumento de viento?

No son resonadores, son ruedas. Dos ruedas. O cuatro: no olvidemos que esta-
mos mirando la palabra de frente. Mirada en perspectiva, tridimensionalmen-
te, tal vez descubramos dos rodillos o cuatro ruedas.

Un carro. Una andrémina para bajar por la calle principal de mi pueblo provo-
cando un escandalo publico con las... jgrallas! conectadas a la e; sopladas por b;
activada por jota que recibe la orden de te, cuya secuencia la decide, mecdnica-
mente, una reduccién de engranajes impulsados por la o trasera o bien, por la
sensible e inquieta mano de un nifio.
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Foto 13.Triciclo portador de interrogantes. Andrémina sonora (2013).

La luz

Como una broma macabra, aparece cuando mis ojos funcionan peor que nunca.
Cuando pricticamente he renunciado a tomar medidas, tratando de compensar este
déficit con juegos de proporciones intuidas y, casi nunca, corroboradas.

La luz me presta lo que me falte de plasticidad, corrige mis perspectivas desgar-
badas, realza lo esencial y disimula en sus confines los inevitables andamios que sos-
tienen pequefios discursos mecdnicos, sonoros, visuales.

En las sombras o la oscuridad necesaria para que la luz negra logre su efecto, es
donde consigo comprender la interaccién de lo visual, lo sonoro y lo cinético. En ese
espacio arropado por la penumbra, cada sonido (por pobre que sea) adquiere una di-
mensién cuasi tictil. De la misma manera que pinto de negro las zonas que deseo
ocultar, surge la necesidad de modelar, en su crudeza, algunos sonidos que mis ma-
quinas producen, con un criterio musical (a veces) aunque instintivamente persiga un
todo: sonido imagen movimiento, sin que ninguno de estos elementos sea preponde-
rante, y sin renunciar a la aparicién de otros nuevos.

La fotografia ha sido el disparador de estos procesos. Sin ser un fotégrafo exper-
to, me sirve para observar, en diferido, procesos que durante la construccién a mano
alzada se me escapan.
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Foto 14. Delgada linea roja. (Detalle) (2014)

El sonido con otros ojos

Es un universo vasto, inabarcable el de los sonidos humildes producidos por fuentes
humildes. Es el proletariado. La calle. El hogar. El taller. Lo que anda suelto por ahi.

Como uno.

El objeto habla claro. No imposta ni admite impostaciones. Contiene humores
diversos.

Si aplicdsemos una légica de trato social para con el objeto, preferiria para rela-
cionarme un lenguaje llano, igualitario, de cierta tensién erética, ni muy serio ni muy
inteligente. De observacién mutua y con una pizca de rubor adolescente.

En la experimentacién sonora, lidica, epidérmica y poco cientifica que practico,
se crea una relacién que, creo, trasciende la relacién experimentador-objeto zangolo-
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teado. Lleva horas y horas en modo autista descubrir sus cambios de conducta, varia-
ciones timbricas, comportamientos mecdnicos, injerencia de la luz, la proyeccién de
su sombra... Por otra parte, si estos juegos de seduccién no se producen y se sostienen
un buen tiempo, el objeto descendera al purgatorio donde esperan su destino los
desabridos y los que se creen mas de lo que son.

La incertidumbre con que convivo me ha vuelto desconfiado de mi mismo.
Cuando construyo acepto de antemano la posibilidad de cambiar de idea varias veces
en el camino. Esto retrasa los procesos, seguramente, pero los hace mds ricos y pro-
fundos. Para no incurrir en mis desprolijidades de las que incurro, me he habituado
a disenar estructuras desarmables que me permitan volver atrds sin hacer una carni-
cerfa. Esto tal vez lo arrastre de la lutheria, que obligatoriamente produce piezas
completamente desarmables, previendo posibles reparaciones, un concepto en las an-
tipodas del de la obsolescencia programada. En mi caso, debo prever horas de juego
en diferentes manos y con unas energias, a menudo, poco comedidas.

Foto 15. Nifios jugando con el Atelier Fugaz (2015)

“Los primeros autos se hacian con forma de coche de caballos. Todos estaban
fijados en algo anterior. Ahora habria que poder imaginar lo que viene.” Luis Felipe
Noé, Pintor (Argentina 1931).Esta frase me ha parecido aplicable a mi abandono de
la “forma instrumento”, decisién de la que atin no retorno. Esta ruptura implica vol-
ver a tratar al objeto y al sonido no como contenedores de patrones, sino como ele-
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mentos puros, esenciales. Como posibles ingredientes combinables en todas las direc-
ciones y sentidos.

El objeto habla, propone, discute, resiste, siempre de maneras diferentes. Aban-
donar la exploracién seria como firmar el fin de la infancia.
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