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INTRODUCCION

Francisco Castillo Garceia

n marzo del 2022 se celebr6é de manera virtual el Encuentro

sobre Experiencias y Perspectivas de la Notacion y la Grafia Musical,

evento que contd con la participaciéon de 23 ponentes, quie-
nes presentaron los resultados de sus investigaciones e indagaciones
alrededor del campo. Una muestra de esas ponencias constituye el
conjunto de textos recogidos en esta publicacion.'

Las distintas formas en que los musicos nos relacionamos con
la notacién o la grafia musical intervienen de muchas maneras en
nuestras practicas musicales. Coexistimos con partituras prescripti-
vas que ofrecen instrucciones a los intérpretes, unas son mapas abs-
tractos, otras son usadas como textos sagrados y hay multiplicidad
de matices intermedios. En entornos etnomusicolégicos se usan par-
tituras y grafias como descriptoras de un fenémeno musical, cosa
que ocurre también en la musica electronica. En composicion, inter-
pretacién y analisis las partituras sirven como registro de ideas, pero
también estimulan estrategias y potencian nuevas propuestas.

1. El Encuentro se inscribe dentro de una linea de eventos académicos organiza-
dos por el Area de Musica y Contexto del Proyecto Curricular de Artes Musicales
(Facultad de Artes ASAB en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas). En
el 2014 el tema central fue la Historia de la Musica, en el 2016 el Analisis Musical,
en el 2018 las Musicas Populares y Tradicionales en la Educaciéon universitaria y en
2019 la Interdiciplinariedad en Musica. También hay memorias publicadas de esos
encuentros, todas disponibles en la pdgina web de la ASAB. La organizacién del en-
cuentro agradece a todos los participantes, al equipo de produccién de la Facultad
por el apoyo logistico y divulgativo y al Consejo del Proyecto Curricular de Artes
Musicales por apoyar y acompaiar la iniciativa desde su inicio.



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

En el libro La misica. Una historia subsersiva,” Ted Gioia recoge
una anécdota que, con algunas modificaciones, sin duda puede ha-
berse presentado mas de una vez en otros contextos y con otros ac-
tores:

Ll musicélogo Henry Edward Krehbiel se queds tan perplejo tras su

encuentro con unos percusionistas africanos en la aldea de Dahomey

montada en 1893 en la Exposicion Mundial Colombina de Chicago

que contratd a otro experto, un especialista en misica de los nativos

amenicanos, para que lo ayudara a escribir sus polirritmias; pero am-

bos desistieron, desalentados, al darse cuenta de que su sistema de no-

tacion no servia para plasmar esas canciones. (Gioia, 2019, p. 64)

La cita puede servir para mostrar un par de cosas. En primer
lugar, lo mas obvio: un sistema de notacién que ha sido disehiado
para un sistema musical concreto, localizado culturalmente, no sir-
ve automaticamente para sistemas musicales que le son ajenos. Por
otro lado, cabe preguntarse ;qué razones tuvo Krehbiel para querer
transcribir las polirritmias no occidentales?, ¢registrar?, jentender?,
Jcontrolar?

Si bien es conocido que las partituras no capturan la compleji-
dad del fenébmeno musical, la cultura occidental ha desarrollado una
relacién extrafa con la notacién y la grafia musical, senalandolas de
ser un obstaculo expresivo, una extension de la memoria, un registro
de la historia, una hoja de ruta creativa o una representacién mono-
cromatica del sonido. Como muchos otros desarrollos culturales, en
los tltimos 1000 afios 1a notacién musical ha sido un arma de doble
filo: ha sellado artificialmente una serie de experiencias sonoras, pe-
ro al mismo tiempo la notacién, en tanto posibilidad de visualizar
una idea, ha servido de estimulo para la creaciéon de nuevas ideas
musicales. Sin ir muy lejos, el sistema particular de notacién del siglo
XTI inici6 con el objetivo de ayudar a unos monjes a cantar mas jun-
tos, a cantar todos lo mismo. Pero unos siglos después esa herramien-
ta serd usada para todo lo contrario, para lograr por ejemplo que 4,
5 0 40 personas canten cosas distintas simultdneamente.

2. Gioia, T. (2019). Music. A subversive history. New York: Basic Books

10



INTRODUCCION

Los textos incluidos en esta publicacion ofrecen una mirada di-
versa sobre algunos de los debates que se tejen en el contexto de las
notaciones o grafias musicales. Una revision a los usos que se dan de
estas, asi como la posibilidad de entender mejor practicas musicales
pasadas por medio de sus partituras es ofrecida por Daza en su re-
visién de la notaciéon medieval. El trabajo de Cardona resalta algu-
nos vacios en la notacién musical del guqgin (China) y da cuenta del
cémo la oralidad llena dichos espacios. Sans y Palacios se sirven de
partituras latinoamericanas del siglo XIX para mostrar como estas
problematizan el estatus habitual que es dado a la partitura en el en-
torno musicolégico. La intervencion evidente que tienen los sistemas
de notacién, asi como su gestion en tanto documentos fisicos, se ma-
nifiesta en el texto de Rivera sobre el trabajo con los materiales usa-
dos en una orquesta sinfénica. Los articulos dispuestos por Garcia de
Castro y Marulanda amplian este panorama levantando preguntas
en torno a la mediacién de la notacién en nuestras formas de en-
tender, interpretar y gestionar diversas practicas musicales. Musicas
que han sido compuestas desde un animo exploratorio, en aspectos
timbricos, formales o sonoros, conducen también a revisar critica-
mente la expresion visual en codigos notacionales que hagan justicia
al caracter disruptivo, sefial visible en los trabajos de Garcia Borbén,
Guzman y Cote, para los cuales la indagacion propia a la musica
contemporanea no excluye la revisiéon de sus expresiones graficas.
Mora, Gémez y Brandao, desde casos y contextos concretos, elabo-
ran desarrollos conceptuales sobre problematicas internas del cam-
po, en particular las derivadas de ver la notacién bajo perspectivas
filosoficas o de preguntas asociadas a la corporalidad del musico.

En este contexto de grafias y partituras muy diversas, de usos
también diversos de las mismas y de una rica red de relaciones que
atraviesan asuntos pedagogicos, tedricos, interpretativos, tecnolo-
gicos, temporales y espaciales, esta recopilacion se propuso ofrecer
un espacio para que docentes, estudiantes, musicos e investigadores
presentaran sus ideas y se abrieran canales de didlogo sobre temas
que informan nuestras actividades musicales, asi como las visiones
sobre ellas construidas.

11



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

En agosto de 2022, fallecié uno de los autores que participan de esta pu-
blicacion. Fuan Francisco Sans dejé un legado invaluable para la musicologia en
nuestra region. Mds alld de aportes intelectuales y creativos que hacen parte ya de
nuestros referentes, su partida detond en distintos espacios una lista innumerable
de comentarios de otros milsicos que, al margen momentdneo de los escritos acadé-
micos, expresaban las formas tan positivas en que el contacto con fuan Francisco
habia permeado sus propias vidas. A él, a sumemoria y a su legado estd dedicada
esta publicacion.

12



DE LA NOTACION NEUMATICA
A LA NOTACION CUADRADA:
UN DIALOGO ATEMPORAL

Angélica Daza

a aparicion de la notacién neumatica' en occidente a media-
dos del siglo IX d. C.? signific6 una nueva etapa en la inter-
pretacién, composicién y transmision de la musica en la edad
media.’ Estas singulares grafias superpuestas al texto i campo aperio,*
captaron la esencia del canto gregoriano, con una precision que solo
hasta ahora empezamos a comprender. A mediados del siglo XI los
neumas comenzaron a dibujarse sobre lineas fijas casi invisibles® (es-
critura diastematica) que progresivamente se hicieron mas gruesas,

1. Del griego pneuma que significa respiracion, espiritu. Un neuma es un tipo de gra-
fia musical que puede simbolizar una o varias notas. Se encuentran aislados (una
sola nota) o en composicion (varios neumas juntos).

2. En este siglo aparecieron los primeros neumas, agregados sobre algunas palabras
o en la margen de algtn texto. El primer ejemplo completo de escritura neumatica
del que tengamos conocimiento data del siglo X. Se trata del Cantatorium de San

Gall.

3. Anteriormente se conocian notaciones alfabéticas como las usadas en Grecia,
traducidas al latin por Boecio (480-525 d. C.) aunque solo se mantuvieron en el
marco de la teoria.

4. Es dectir, sin lineas, con neumas dispuestos sobre un texto “en el vacio”, contra-
riamente a lo encontrado en la notacion diastematica (diastema= linea), dispuestos

sobre una pauta musical.

5. En algunas notaciones de puntos como la mesina o aquitana, empezaron a dibu-
jarse algunas lineas que eran casi imperceptibles porque se trazaban con la punta de
la pluma seca, dejando surcos en el pergamino que servian de guia para el copista y
elintérprete.

13



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

favoreciendo la precision de los intervalos melddicos (algo que era
imposible en la notacion i campo aperto). A medida que las lineas se
hicieron mas gruesas también lo hicieron los neumas, hasta llegar a
perder definitivamente la ligereza de su trazo original: los rombos y
cuadrados resultantes de esta nueva caligrafia le valieron el nombre
de notacién cuadrada.

Durante siglos ésta notaciéon permiti6 la transmision del reper-
torio gregoriano a pesar de su limitada capacidad para comunicar
matices expresivos y otras precisiones fundamentales para la interpre-
tacion. A mediados del siglo XIX al iniciar la restauracion de la or-
den benedictina en Francia, se inici6 también un proceso de revision
de las melodias medievales, alteradas o simplificadas con el paso de
los siglos. Asi fueron redescubiertos los manuscritos medievales, y sus
grafias, que habian permanecido en silencio por siglos, cobraron una
importancia capital para la restitucion de las melodias gregorianas.

Los monjes y musicologos que se dieron a la tarea de investigar
estas fuentes encontraron una importante cantidad de manuscritos
con variedad de trazos (con diferencias en el grosor, inclinacién, li-
gaduras, dibujo melddico, proporcién, etc.), testimonio de la diver-
sidad de interpretaciones graficas (realizadas por copistas de monas-
terios asociados a practicas locales) del repertorio que hasta entonces
solo se habia transmitido oralmente. Si bien el texto y su funcion li-
targica, ademas de la forma general de los neumas® eran iguales en
la mayor parte de los manuscritos, la diversidad de las grafias, la can-
tidad de notas en una misma melodia y las precisiones interpretati-
vas anexas (tales como letras adicionales o especificaciones ritmicas)
hicieron de cada manuscrito una pieza Gnica, incluso dentro de una
misma escuela de escritura.

Ahondar en los secretos de la notaciéon neumatica, ha permiti-
do comprender el mecanismo de creaciéon y composicion de este am-
plio repertorio ademas de favorecer la interpretacién histéricamen-
te informada, de cara al contexto litirgico, musical y cultural de su

6. Un torculus (neuma de tres notas donde la segunda es mas aguda que las demas)
por ejemplo, simbolizaba lo mismo en todos los manuscritos.

14



DE LA NOTACION NEUMATICA A LA NOTACION CUADRADA:
UN DIALOGO ATEMPORAL

escritura. Con su redescubrimiento se inicié un proceso de revision
no solo de las melodias, sino de las grafias de la notacién cuadrada
(que se habian mantenido sin cambios desde la edad media) con el
fin de encontrar un equilibrio entre la expresividad de los neumas
primitivos y la precision de los intervalos melodicos. Como resulta-
do aparecieron a finales del siglo XX nuevas grafias en la notacién
cuadrada que se presentan como una alternativa en el terreno de la
interpretacion del canto gregoriano.

Hoy las reflexiones alrededor de la relacion entre la notacion
neumatica y la cuadrada ademas de reformular nuestra compren-
sion del repertorio, su interpretacion y su transmisién, han permiti-
do entender el impacto de la escritura musical como objeto atempo-
ral. Trascendiendo las fronteras del tiempo y mas alla de una estética
historicista, el dialogo entre ambas notaciones mas que pretender la
restauracion de una tradicién supuestamente perdida,’ brinda una
mayor gama de posibilidades interpretativas que reflejan la comple-
jidad de un repertorio atin vigente.

DE LA TRADICION ORAL A LA TRADICION
ESCRITA: EL PAPEL DE LA MEMORIA

Como todos los cantos litirgicos de la antigiiedad, el nuevo repertorio del can-
to romano-franco® nacié de la tradicion oral, como lo demuestra abundantemente
su andlisis interno (Saulnier, 2003, p. 9). En la edad media la transmi-
sion del canto litargico reposaba en la capacidad de memorizaciéon

7. La verdad es que el repertorio gregoriano nunca dejo de ser interpretado en la
iglesia (como sucedié con otros repertorios antiguos) y por lo tanto no se perdié6 su
tradicién. Si bien es cierto que en muchas épocas su interpretaciéon dentro de las
practicas litrgicas fue minima y estuvo muy influenciada por la musica de la época,
nunca desaparecié completamente.

8. Esta denominacion seria la correcta para designar al canto gregoriano, llamado
asi en honor al papa San Gregorio magno (540-604), fallecido casi doscientos afios

antes de la aparicion de este canto, que nace de la unién entre el canto galicano y el
canto romano, a finales del siglo VIII, aproximadamente.

15



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

de intérpretes y compositores. Durante siglos, los repertorios previos
al gregoriano’ se transmitieron sin necesidad de escritura, haciendo
imposible cualquier intento de unificacién. Sin notacién musical los
compositores e intérpretes se vieron obligados a desarrollar meca-
nismos de memorizacion mas o menos complejos.'” Con la posterior
aparicion del canto gregoriano (siglo IX) y el desarrollo de la teoria
modal (octoechos)'" se evidencid la necesidad de encontrar mecanismos
de memorizacién que se adaptaran mejor a las nuevas realidades del
canto: la adecuacion de formulas melodicas construidas en base a éste
nuevo esquema modal,' ademas del uso de técnicas de composicién
como la “centonizacién” " o las llamadas “melodias tipo”'* (utilizadas
ya en otros repertorios), que fueron eficaces para consolidar la rela-
ci6n entre la tradicion oral y el nuevo repertorio gregoriano. Al res-
pecto, nos recuerda Saulnier (2009, p. 119):

Esta permanencia de la tradicion oral es crucial si queremos compren-

der el verdadero alcance de la escritura naciente. Por precisa que pueda

parecernos esta escritura —que va mucho mds alld de la nocién moderna

del ritmo—, no es el fundamento de la obra. (...) En ningin caso [las

notaciones primitivas/ son el proyecto escrito de una obra que queda por

crear mediante la ejecucion, como ocurre desde hace ya varios siglos. La

9. En este caso, hispanico, franco, viejo romano y ambrosiano (milanés), principal-
mente.

10. Algunos basados en la cantilacion de los salmos, por ejemplo.
11. Estructura de ocho modos, llamados durante el renacimiento modos eclesiasticos.

12. Acerca del octoechos como sistema de organizacion, opina Ascencio (2008, p.
402): “Quiza los tedricos y compositores carolingios necesitaron una ordenacion cla-
ray precisa de las melodias para una pronta transmision del nuevo repertorio. Tal es
asi que el primer testimonio de Canto gregoriano que conservamos, de aproximada-
mente el aflo 799, es una pequefia tabla que ordena algunas piezas de la Misa segiin
las categorias del octoechos.”

13. Pequenas formulas melddicas independientes que podian combinarse para crear
obras de mayor tamafio.

14. Melodias que se repetian casi idénticas en diferentes momentos del afio litargico
(con algunas adaptaciones).

16



DE LA NOTACION NEUMATICA A LA NOTACION CUADRADA:
UN DIALOGO ATEMPORAL

relacion del miisico con la escritura musical era entonces fundamental-
mente diferente de lo que es hoy.

La escritura musical reemplazara progresivamente el trabajo de
la memoria, al punto en que en la actualidad hemos llegado a olvidar
suimportancia en la interpretaciéon y la composicion.

Durante las décadas en que se desarrolla la notacion, todavia cantamos

de memoria, pero el cantor usa el libro para preparase antes de la ceremo-

nia. Una vez establecido el sistema de notacion, cantamos con la mirada

Jya en el libro. Poco a poco, el papel de la memoria se desvanece; el intér-

prete ya no se reincorpora al gesto vocal original: se detiene en la media-

cton necesariamente reductora de los signos. (Saulnier, 2003, p. 13)

EL GESTO VOCALY LA NOTACION NEUMATICA

Los neumas fueron un sofisticado mecanismo de mnemotecnia
creado en aras de homogeneizar las melodias del nuevo canto ro-
mano-franco en todo el imperio carolingio, en el que hasta entonces
cohabitaban diversas formas de interpretar el mismo repertorio, con-
secuencia de la falta de transmision escrita y de inevitables variantes
regionales. La notacién neumatica no pretendié en absoluto reem-
plazar el antiguo mecanismo de memorizacion y transmision de las
melodias del canto littrgico, sino facilitar la tarea del cantante al per-
mitirle recordar las férmulas y el dibujo meldédico que ya conocia. La
relacion intrinseca entre la memoria y el canto gregoriano esta encar-
nada en el fino gesto del neuma.

Las primeras grafias neumaticas utilizaron acentos gramaticales
(ad cantus) para “dibujar” el movimiento de una melodia (ascendente
o descendente), del mismo modo que se usaban en la retérica latina
para realzar un discurso (la virga, por ejemplo, es lo que llamariamos
una tilde aguda; el graves, una tilde grave; la clivis, una tilde circunfleja;
etc.).”” A estos primeros neumas se agregaron precisiones melddicas,

15. Muchos de estos simbolos se encuentran atin en varias lenguas modernas.

17
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DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

ritmicas y expresivas, Gtiles para transmitir neumas complejos. Los
primeros escribas del canto [gregoriano] fueron meticulosos en su escritura. En
virtud de su agudo sentido de los matices, indicaron un gran nimero de detalles.
La calidad de un canto también se juzga por su fineza, opina Pierre (2003,
p- 338), respecto al altisimo nivel de complejidad que alcanzo esta
escritura.

Desde la perspectiva de la notacién moderna, estos manus-
critos i campo aperto (sin lineas) pueden parecer imprecisos, pero un
analisis poco exhaustivo de algunas de sus grafias podra permitirnos
comprender mejor la profundidad de su simbologia. Para este fin he-
mos elegido los manuscritos 339 y 376 de la escuela de St. Gall,'® por
su alto nivel de precisién y claridad en las grafias.'”

Precision interpretativa: la licuescencia

Este tipo de neumas indica, por medio de un cambio en el trazo
usual de la grafia, una articulacion de las consonantes que eventual-
mente puede estar asociada a un sonido (de duraciéon variable). Para
Cardine (1970, p. 140) es un fendmeno vocal provocado por una articulacion
sildbica complga. Se distinguen dos tipos: licuescencia aumentada,
cuando alarga el sonido, y disminuida, cuando lo acorta.

Imagen 1: Licuescencia

Clivis disminuida o Tractulus aumentado | Porrecius flexus Climacus disminuido
virga aumentada o pes disminuido aumentado (ancus)
(cephalicus) (epiphonus)

I
|
e

7 | ser W7

16. Consultables en linea en la biblioteca virtual de manuscritos de Suiza: https://
www.e-codices.unifr.ch/en

17. Existen muchas escuelas de escritura, pero los manuscritos de la escuela de St.
Gall son especialmente ricos en precisiones ritmicas y expresivas.

18



DE LA NOTACION NEUMATICA A LA NOTACION CUADRADA:
UN DIALOGO ATEMPORAL

Precisiones expresivas: las letras significativas

Agregadas encima o debajo de cualquier neuma, estas letras
brindan precisiones de diferentes tipos: melddicas (1 levare = mas alto;
1 wswm = mas bajo; e equaliter = unisono), ritmicas (c celeriter = mas
rapido; t tenete = alargar; x expectare = esperar), expresivas (g gutture
= gutural; pulcre = de bella manera; k klenge/klangor = sonido intenso),
entre muchas otras.

Imagen 2: Letras significativas

Celeriter | Expectare | Statim Levare | Sursum | Equaliter | Gutture Tenete | lusum-
(répido, | (esperar, | (inmedia | (mds (arriba) | (unisono) | (conla (tener, inferius

fluido) | articular) | tamente) | alto) garganta) | alargar) | (abajo)

J L L

| | bty

Las precisiones ritmicas: episemas

Se trata de un tipo de grafias que, agregadas a los neumas basi-
cos, permiten sefialar que una o varias notas son largas. En ocasiones
la modificacién total del trazo implica que todas las notas son largas
(caso del torculus quadratus, por ejemplo).

Imagen 3: Episemas

Climacus | Pes Toreulus | Clivis con | Pes Scandiews | Tristropha | Virga

con quadratus | quadratus | episema quUassUs con con con

cpisemas con episemas | cpisema cpisema
episema

= s |1 [,yy-lig’; 22 LA

Estos son solo algunos ejemplos de las grafias mas representati-
vas de esta notacién. No hemos mencionado neumas como el quilis-
ma, la stropha, el pressus o el oriscus ni hablado de los cortes neumaticos,
tan importantes para entender las relaciones ritmicas entre neumas.
Todos estos aspectos son estudiados en la actualidad por semidlogos
y gregorianistas especializados, entre otras cosas, en discernir los di-
ferentes mecanismos (cambio de la grafia, combinacién de las letras
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significativas, etc.) empleados para significar la riqueza de este canto.
Triste miisica aquella que solamente se contentara con poner de relieve las cualida-
des intrinsecas del canto y no buscara una expresion propia de su esencia (Asen-

sio, 2008, p. 399).

HACIA LA NOTACION CUADRADA

La aparicion de lineas que permitieran fijar con mayor precision la
altura de los sonidos (siglo XI) marco6 la siguiente etapa en la historia
de la notacion musical de occidente. Inicialmente los escribas em-
plearon lineas invisibles trazadas en pluma seca (técnica que se usa-
ba para preparar el pergamino), para disponer los neumas.'® Luego
colorearon dos lineas" y después cuatro, resultando un tetragrama
al que se agregaron las claves de do o de fa, segtin la altura de la me-
lodia (estas claves sefialaban el lugar del medio tono). La prioridad
fue dada a la btsqueda de la precision melddica (intervalos) lo que
llevé a sacrificar la expresividad alcanzada por la notacién anterior.
Acerca de ese proceso, asegura Saulnier (2009, p. 124):

El énfasis puesto entonces en la escritura de la altura melddica, nos

permite constatar que los escribas se habian vuelto negligentes a la ho-

ra de anotar las finezas ritmicas que eran todo el interés de la notacion

del siglo pasado. La escritura se torna pesada: cuadrados cada vez

mds gruesos en Francia y “notacion de clavos™ en Alemania.

La notacién cuadrada se estandarizé rapidamente y los neu-
mas se transformaron hasta reducirse en simples formas geométricas
(rombos y cuadrados). Con la llegada del renacimiento —edad de oro
de la polifonia—, surgieron nuevas dificultades para la notacién musi-
cal. Se hizo urgente inventar un sistema que permitiera consignar de

18. Caso de las notaciones francesas aquitana, bretona y mesina que, incluso antes
de la aparicion de las lineas, mostraban ya una “intenciéon diastematica” visible en
su trazo.

19. Primero rojo para fa y luego amarillo para do.
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Imagen 4: Notacién neumatica en tetragrama

forma precisa las nuevas complejidades ritmicas: este fue el origen
de la notacién mensural (capaz de transcribir ritmos complicados).
Usando nuevos términos y grafias —como longa, breve, semibreve o
minima—, esta notacién respondié a muchas de las necesidades de la
época, sentando las bases de la notacién musical moderna. El reper-
torio gregoriano no desapareci6 con la llegada de la polifonia. Todo
lo contrario. Fue siempre defendido por la iglesia como el canto mas
puro y representativo de la fe cristiana. El Concilio de Trento (1545-
1563) abogd por el retorno al canto gregoriano (en pleno auge de la
polifonia) y nombré una comision liderada por Palestrina para revi-
sar las melodias: asi nacié la Edicion Medicea (lamada asi porque fue
impresa en la Stamperia Orientalis, fundada por el cardenal Fernando
de Medici), considerada la edicién “oficial” de canto gregoriano,
desde inicio del siglo X VII hasta finales del siglo XIX.
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EL CANTO LLANO

La nocién de cantus planus, (traducido como “canto llano”) se gene-
raliz6 a partir del renacimiento para referirse al canto littrgico mo-
nodico de la edad media (término que sobreentiende un concepto
de simplicidad y monotonia al que se le ha asociado desde enton-
ces). Este término no reemplazo al de “canto gregoriano”; mas aun,
fueron considerados sinénimos en la época.”’ Actualmente se usan
para designar dos conceptos muy distintos. Por un lado, “canto gre-
goriano” alude al canto medieval (tal como qued6 consignado en los
manuscritos) y, por otro, “canto llano”, al que resulté de las modifi-
caciones realizadas a partir del renacimiento. Al respecto declara un
padre benedictino del monasterio de Silos, en 1905, dos afios des-
pués del motu proprio de Pio X:*' Porque no se piense que Su Santidad
entiende por canto gregoriano el actual canto llano, ejecutado con la monotonia,
aburrimiento, pobreza e insipidez al uso en nuestras iglesias (p. 21). Y agrega,
mas adelante: £/ canto llano actual en general no es mds que adulteracion del
canto gregoriano antiguo (p. 24).

Lanocion de ritmo

Durante el renacimiento, bajo la mirada racionalizadora del
humanismo —para el que la musica y su notacién debian obedecer
reglas matematicas—, el canto gregoriano sufri6é una profunda trans-
formacion: los melismas empezaron a desaparecer y las grafias cua-
dradas, que se habian normalizado al final de la edad media, reci-
bieron inevitablemente la influencia de la notacién mensural de la
época. En los siglos siguientes se racionalizaron varios sistemas mé-
tricos que intentaban otorgar un “ritmo regular” a estas grafias, ad-
judicandoles diferentes proporciones métricas. Bisaro (2017, p. 65)
describe este tipo de practica:

20. Como se evidencia en el titulo del tratado de Leonard Poisson Traité theorique et
pratique du plaint-chant appellé gregorien (Tratado tedrico y practico de canto llano lla-
mado gregoriano) de 1750.

21. Tra le sollecitudini fue el nombre del motu proprio emitido por el Papa Pio X en 1903
pararegular la musica litdrgica y el uso del canto gregoriano en la iglesia.
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Este sistema de notacion de duraciones se basa en la nota cuadrada,
descrita como “breve” en referencia a la terminologia de la notacion
mensuralista de la polifonia, o “nota comin™ porque era la mds re-
currente. Esto representa la unidad de tiempo a partir de la cual se
definen las dos otras figuras principales, el rombo o nota “semi-breve”
y lanota cuadrada con plica.

Entre transformaciones y adaptaciones

Entre los siglos XVII y XVIII aparecieron, principalmente en
Francia, diversos tipos de canto llano: el “canto llano adaptado”,
usado especialmente en los conventos femeninos para adecuar el
canto litargico a las capacidades de las religiosas (ya que era consi-
derado en extremo dificil por muchas comunidades);** y el “canto
llano musical”, como se denominaba a algunas composiciones (0
adaptaciones) inspiradas en las melodias tradicionales del repertorio
(y acomodadas al gusto de la época). Uno de los principales promo-
tores de este estilo de canto fue el organista Guillame-Gabriel Nivers
(1632-1714), autor de la Dussertation sur le chant gregorien (1683) y del
Meéthode Certaine pour apprendre le plain-chant de Ueglise (1745), entre otros.
En sus melodias era usual encontrar cadencias, trinos o alteraciones
(elementos musicales que no existian en la edad media) con el propé-
sito de dar un gusto mas moderno y accesible al repertorio. Aunque
la finalidad de estas composiciones era actualizar las melodias tradi-
cionales al gusto de la época, no hubo intento de reemplazar las an-
tiguas grafias por las modernas (lo que habria sido mas sencillo para
muchos intérpretes). En cambio, si existi6 un proceso de hibridaciéon
entre ambas notaciones, consecuencia del deseo de establecer un
equilibrio entre el respeto por la naturaleza antigua del canto y la
evoluciéon del pensamiento musical. Este es un ejemplo de las nume-
rosas transformaciones que condujeron a la casi total desaparicion
de la esencia del canto medieval.

22. La contrarreforma reglamenté el uso del repertorio gregoriano (en especial en
los conventos) a partir del siglo XVII. La lentitud y pesadez que habia alcanzado
entonces hizo que para muchos la tarea de interpretarlo fuera agotadora. Por esta
razén se hicieron tan populares este tipo de adaptaciones.
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EN BUSCA DE LA ESENCIA

A finales del siglo XVIII no quedaba mayor rastro de lo que habia sido
el canto gregoriano en la edad media. La revolucién francesa acelerd
el proceso de separacion entre iglesia y estado, con importantes conse-
cuencias para la vida religiosa de muchas comunidades a lo largo del
siglo XIX. Fue en medio de este ambiente hostil que dom Prosper Gué-
ranger (1805-1875) decidi6 restaurar la vida benedictina en Francia,
recuperando el rito romano y las practicas litdrgicas antiguas, entre las
que figuraba, por supuesto, el canto gregoriano. Pero ;Era suficiente
con retomar el canto que circulaba en las ediciones de la época? ;Exis-
tia una mejor version? Y de ser asi, ;dénde encontrarla?

El canto llano se encontraba ya tan desprestigiado por su mo-
notonia y pesadez que para muchos no fue dificil convencerse de la
importancia de su renovacién.” En cambio, la cuestién de como en-
contrar una mejor version era mas complicada. Ante este problema
los monjes benedictinos de la recién fundada abadia de Solesmes se
lanzaron a la tarea de buscar entre los manuscritos medievales una
pista que permitiera encontrar una forma de reconstruir las melo-
dias perdidas. El redescubrimiento de los neumas en un primer mo-
mento no aporté mucha luz porque no daban cuenta precisa de las
alturas. Fueron otras clases de notaciones —como las alfabéticas (en-
tre las que destaca el tonaire de Dijon, descubierto en 1847 en la fa-
cultad de medicina de Montpellier), ademas de algunas notaciones
diastematicas— las que permitieron el primer acercamiento real a la
reconstruccion de las melodias.

Entre los partidarios y opositores de la restauracion del canto
gregoriano se desataron grandes debates. Bonhomme (1857, p. 2) re-
sume asi la situacion en el prologo de su tratado:

23. Sin embargo, para aquellos que se oponian a la renovacién del repertorio (por
juzgarla innecesaria) fue mas facil aferrarse a la antigua Edicion Medicea (promo-
viendo incluso su reedicién en 1871). Esta oposicion casi logra evitar la publicaciéon
de las primeras versiones revisadas. Fue la perseverancia de los monjes, en posesion
de un argumento de autoridad (manuscritos medievales), lo que finalmente conven-
ci6 de laimportancia de esta labor.
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Algunos han pretendido reconocerlo [al canto gregoriano] en las edi-
clones impresas en Francia desde hace dos siglos aproximadamente;
otros han juzgado que se debe interrogar a los manuscritos de las eda-
des cristianas mds alejadas sin cambiar nada. Estos de aqui por el
contrario quieren que se reformen los libros impresos; aquellos, que
se corryjan los manuscritos. ; Quién estd equivocado? ; Quién tiene la
razon?

Posteriormente, declara Gontier (1859, p. 2):
Unos dicen: El canto gregoriano estd aqui, estd alld, estd en tal ma-
nuscrito, en tal version; pero, perdonenme la expresion, no hay manus-
crito que cante; y st estuviéramos seguros de tener el Antifonario del
mismo San Gregorio, siempre haria falta que nos dijeran el modo de
interpretarlo, y es eso lo que atin no se ha revelado.

Reconstruir las melodias solo era parte del trabajo. Cémo in-
terpretarlas era un asunto distinto. La intuiciéon de dom Guéranger
lo llevé a buscar la respuesta en la relacion entre la melodia y el tex-
to. Acerca de este proceso, cuenta Saulnier (2009, p. 15) /Guéranger/
comienza atacando la ejecucion y pide a sus monjes que respeten la primacia del
lexto en su canto: pronunciacion, acentuacion y fraseo, lodas estas garantias de
la inteligibilidad de la plegaria. Esta fue la clave para empezar a discer-
nir los aspectos mas importantes de la interpretacion: la relaciéon en-
tre la palabra y la memoria volvi6 a estar presente en esta practica.
Aprender gregoriano de memoria permite encontrar ese “cantus obscurior” que se
encuentra en el origen de la miisica vocal; escuchar o cantar gregoriano es alcanzar
en su plenitud un verbo cuyo lenguaje solamente hablado deja una forma atrofiada
(Hourlier, 1985, p. 10).

El primer fruto de este trabajo llegd con la publicaciéon en 1880
de Las melodias gregorianas, uno de los primeros intentos de restitucion.
Posteriormente, la publicaciéon de la edicién llamada “vaticana”
(1908) “derrocd” definitivamente la ya obsoleta Edicion Medicea. Sin
embargo, ambas publicaciones seguian empleando las mismas gra-
fias de la notacion cuadraday, aunque ya se habia iniciado el estudio
de los manuscritos y de los neumas, no se habia logrado encontrar
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una forma de comunicar las precisiones de esa escritura. El trabajo de
dom Eugene Cardine (1905-1988), especialista de la semiologia grego-
riana, fue clave para aportar mas respuestas al problema de la inter-
pretacion, a través del analisis minucioso de los manuscritos. Su labor
condujo a la publicacion del Gradual triplex (1979), una version donde
se superponian las notaciones neumaticas de Laon y San Gall** ala de
la edicion vaticana para dar a conocer al gran publico la que podria
ser definitivamente la clave de la interpretacion de este repertorio: la
semiologia gregoriana.

NUEVAS GRAFIAS

A pesar de todos estos avances, muchas preguntas atin persisten: ;po-
dran existir grafias que fusionen la fineza de la notacién neumatica y
la precision de las alturas? ;De qué forma podriamos “traducir” las
indicaciones de los manuscritos en un lenguaje mas sencillo? Este es
el tipo de interrogantes que enfrentan actualmente las publicaciones
de canto gregoriano. La version oficial del vaticano (gradual de 1908)
demostré rapidamente sus imperfecciones, a medida que se empez6 a
profundizar en el estudio de la semiologia (a modo de ejemplo citare-
mos los “episemas horizontales” y los “puntos mora”, que pretendian
sefialar notas mas largas pero que generaban falsas acentuaciones).
El Concilio Vaticano II (1963-1965) ordené una edicién critica de los
libros de canto gregoriano para “reparar” las imperfecciones de di-
cha edicién, proyecto en el que ya venian trabajando los monjes de
Solesmes, pero que se dilaté con los cambios a la liturgia realizados
por el mismo concilio. Finalmente, en 2018 aparecio el Graduale novum,
una edicién que corrigié muchas de las imprecisiones de la version de
1908.% Igual que el triplex, esta edicién incluye las notaciones neuma-

24. Escogidos entre todos los manuscritos por su claridad y por ser los mas completos.

25. Realizada por algunos miembros de la Asociacién Internacional de Estudios de
Canto Gregoriano (AISCGre), que habian iniciado el proceso de revisién de las me-
lodias desde 1997.

26



DE LA NOTACION NEUMATICA A LA NOTACION CUADRADA:
UN DIALOGO ATEMPORAL

ticas de San Gall y Laon, ademas de una version restituida de las me-
lodias en notacién cuadrada. Pero a diferencia de la edicién de 1908,
las grafias cuadradas son innovadoras, innovaciones estas que ya se
habian empezado a usar a finales del siglo XX en algunas ediciones
de Solesmes (himnario y antifonario romano, por ¢jemplo) o en edi-
ciones realizadas por otras comunidades religiosas, como la comuni-
dad San Martin (editores de Las horas gregorianas en 2008), entre otras.

Tabla 1: Comparacion de neumas

Nombre Manuscrito Notacion | Licuescencia Letra Episema
(St Gall) cuadrada significativa
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Esta tabla, sin pretender ser exhaustiva, busca establecer un pa-
ralelo entre algunos neumas (en notaciéon de St. Gall), su correspon-
dencia en notacién cuadrada tradicional y algunas de sus versiones™
en la notacién cuadrada moderna. Aunque en la actualidad existen
varios programas de edicién que proponen soluciones para crear
estas grafias, ain quedan esfuerzos por hacer en la labor de armo-
nizar ambas notaciones (neumatica y cuadrada). Las grafias de este
tablero fueron realizadas con el programa Meinrad, desarrollado en
el convento benedictino de St. Meinrad, en Indiana, Estados Uni-
dos,?” como una alternativa para editar los caracteres de la notacion
cuadrada moderna propuesta por la abadia de Solesmes (propieta-
ria de sus derechos de reproduccion). Como podemos observar, han
formulado algunas alternativas para incluir letras significativas (por
ahora solo tenete y celeriter) y dan algunas soluciones para la creacién
de neumas mas complejos, como los que figuran en la tltima casi-
lla del tablero. En cuanto a los episemas, este programa retoma los
mismos signos que se emplearon en la edicién de 1908 y que fueron
suprimidos ya en 2018 en el Graduale novum (episemas horizontales).

Es posible constatar que no existe consenso entre las diferentes
grafias propuestas en los tGltimos cuarenta anos por los editores de la
notacién cuadrada moderna. Algunos trazos, como los de las licues-
cencias, se han empezado a generalizar, pero no existen ain grafias
lo suficientemente claras para expresar las diversas precisiones rit-
micas de los manuscritos. Por otro lado, cada uno de los manuscritos
que hasta ahora han sido estudiados, contiene precisiones ritmicas y
expresivas diferentes, de modo que es imposible generar una version
“unificada”; solo una transcripciéon mas o menos fiel de un manus-
crito especifico. El estudio de la semiologia gregoriana ha sido fun-
damental para entender las grafias propuestas por la notacién cua-
drada moderna y permitir la creacién de nuevas soluciones graficas
que favorezcan una mejor interpretacion del repertorio.®

26. En el caso de las licuescencias, no se hizo ninguna diferenciacién entre aumenta-
das o disminuidas, aunque existen grafias diferentes para cada una.

27. Descargable en la pagina: https://www.saintmeinrad.org/the-monastery/

28. La adhesion de letras significativas en los programas de edicion es relativamente
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Apenas hemos mencionado las notaciones alfabéticas® de la edad
media (entre ellas la de Hermann Richenau, la notacién dasiana de
Hucbaldo o la de Guillerno Volpiano)* y poco hemos profundizado
en los importantes avances realizados por Guido d’Arezzo, no por
considerarlos poco importantes, sino porque el objeto de este traba-
jo ha sido principalmente el de demostrar la riqueza de la notacién
neumatica y su influencia en el proceso de revisiéon de la notacién
cuadrada tradicional. El movimiento de restauracién del canto gre-
goriano ha permitido restablecer un didlogo entre ambas notaciones
con el Gnico fin de encontrar la esencia que permita mejorar las posi-
bilidades interpretativas de este canto.

El estudio de las fuentes antiguas ha abierto numerosas polémi-
cas entre investigadores e intérpretes. Unos defienden el canto llano
de los siglos pasados como una huella musical que no debe ser borra-
da por el “nuevo” canto gregoriano, llamado a reemplazarlo;* otros
dudan de la necesidad de restaurar la notaciéon de comienzos del si-
glo XX, con la que se sienten conformes; y otros ponen en duda esta
u otra version restaurada. Lo cierto es que estas fuentes, aunque no
pueden transmitir una verdad univoca, si han permitido compren-
der lainmensa riqueza de este repertorio.

Como intérprete y directora me ha sido muy uatil entender di-
cha riqueza y percibir la notacién como un medio y no como un fin

reciente y es una buena alternativa para transmitir las precisiones ritmicas y expresi-
vas de los manuscritos.

29. Algunas inspiradas en el sistema inventado por Boecio a mediados del siglo VI.
30. Aparecidas casi al tiempo que la notacion neumatica.

31. No dentro la liturgia actual (en la que se interpretan desde hace anos las versio-
nes restituidas a comienzos del siglo XX), sino en el ambito académico interesado
en el estudio de la musica antigua. En efecto existen muchas huellas de este tipo
de canto en las catedrales de Europa y América latina (pues fue el canto litargico
importando por los espafioles durante la conquista) que dan cuenta del amplio de-
sarrollo de este repertorio en esos territorios.
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para la interpretacion. Estoy convencida de la importancia de pre-
servar el papel de la memoria y de seguir profundizando en el co-
nocimiento de las notaciones antiguas, ademas de propender por la
creacion de nuevas grafias que transformen las limitadas posibilida-
des de la notacién cuadrada. Sin embargo, no esta de mas recordar
que ningun sistema de notacion es perfecto y en algunos casos puede
incluso ser una limitante para el pensamiento musical mas refinado.
En esencia, la miisica no estd hecha para ser escrita y trascenderd siempre al siste-
ma de notacién mds sofisticado (Saulnier, 2009, p. 119).

REFERENCIAS

Asensio, J. C. (2008). Historia y espiritualidad del canto gregoriano. Revista
de espiritualidad, 268-269, pp. 387-406. Recuperado de: http://www.

revistadeespiritualidad.com/upload/pdf/ 187 1articulo.pdf

Bisaro, X. (2017). Guide historique et pratique du plain-chant et du fawx-bourdon, France
XVIIe-XVIIe siécles. Versalles: Editions du centre de musique baroque de
Versailles. Recuperado de: https:/ /boutique.cmbv.fr/sites/default/files/

cmbv/fichiers/guide_plain-chant-bisaro-cmbv-basse_definition.pdf

Bonhomme, J. (1857). Principes d’une véritable restauration du chant grégorien : et examen de
quelques éditions modernes de plain-chant. Paris. Recuperado de: https://gallica.
bnffr/ark:/12148/bpt6k62338236/18.item.textelmage

Cardine, E. (1970). Semiologia Gregoriana. Abadia de Silos (Burgos). Espana: Aldecoa

Gontier, A. (1859). Méthode raisonnée de plain-chant. Le ménestrel (21 aott 1859),
pp- 297-299. Recuperado de: https://sas-space.sas.ac.uk/2636/1/Le_
Menestrel_21_aout_1859.pdf

Hourlier, J. (1985). Entretiens sur la spiritualité du chant grégorien. Abadia Saint-Pierre de
Solesmes, Francia: Jouve.

Pierre, M. E. (2005). Cantabo Domino. Cours de chant grégorien. Abadia Saint-Michel de
Kergonan, Francia: Saint Armel-Diffusion.

Saulnier, D. (2003). Le Chant grégorien. Abadia Saint-Pierre de Solesmes, Francia: La
Froidfontaine.

Un Padre Benedictino del monasterio de Silos (Burgos). (1903). ¢ Qué es canto
gregoriano? Su naturaleza e historia. Barcelona, Espana: Gustavo Gili Editor.
Recuperado de: https:/ /files.core.ac.uk/pdf/1153/71511256.pdf

30


http://www.revistadeespiritualidad.com/upload/pdf/1871articulo.pdf
http://www.revistadeespiritualidad.com/upload/pdf/1871articulo.pdf
https://boutique.cmbv.fr/sites/default/files/cmbv/fichiers/guide_plain-chant-bisaro-cmbv-basse_definition.pdf
https://boutique.cmbv.fr/sites/default/files/cmbv/fichiers/guide_plain-chant-bisaro-cmbv-basse_definition.pdf
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k62338236/f8.item.texteImage
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k62338236/f8.item.texteImage
https://sas-space.sas.ac.uk/2636/1/Le_Menestrel_21_aout_1859.pdf
https://sas-space.sas.ac.uk/2636/1/Le_Menestrel_21_aout_1859.pdf
https://files.core.ac.uk/pdf/1153/71511256.pdf

IMPORTANCIA DE LA TRADICION
ORAL EN LA INTERPRETACION DE LA
NOTACION MUSICAL DEL QIN EN LA
CONTEMPORANEIDAD CHINA!

Erika Janeth Cardona Gonzdlez

INTRODUCCION

1 guqin o qin,? es también conocido como la citara china o

latid. Es uno de los instrumentos musicales mas antiguos que

aun se conservan y hace parte activa de la cultura local. El

presente articulo se acerca a una descripciéon general de la historia

de la notacién del guqgin para resaltar la importancia de la tradicién

oral en la comprension de su interpretacion a lo largo de la historia.

A través de la perspectiva de tres intérpretes activos del guqin, su no-

tacion se llega a considerar como un registro de la historia y una hoja
de ruta creativa.

Este escrito se inspir6 en dos intérpretes del gin, Wu Xiaodan®

1. Nota de la autora: La recopilacién de datos y el analisis fueron guiados y supervi-
sados porlaintérprete del qin & Wu XiaoDan.

2. 1% gugin o también conocido como ¥ qin. Se especifica en muchos contextos
como guqin ya que gu 7 significa antiguo. Posterior a la existencia del qin, otros
instrumentos también fueron nombrados usando el caracter chino ¢in tal como el
salterio o yangqin 2L 0 como el piano MZE. De esta forma, al decir gugin se aclara
que se hace referencia al antiguo qin.

3. Wu Xiaodan S¢S} es maestra en interpretaciéon del gin del Conservatorio de
Misica de Shanghai (2018), miembro de la Asociacién del Qin de Shanghai [ &
223, actualmente (2022) candidata a doctor de Teoria de Misica Tradicional
China (FE £S5 SRBEIL) en el Conservatorio de Msica de Shanghai [ 73
REERE].
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y Ma Yakun,*y en el texto de maestria del intérprete Simon Debie-
rre. Mi acercamiento directo al gin inici6é por medio de clases indi-
vidualizadas con el intérprete y amigo Simén Debierre,’ entre los
anos 2016 y 2017. Posteriormente y para el desarrollo del presente
articulo, trabajé muy especialmente, en el afio 2021, durante dos
meses seguidos, con la intérprete y también amiga Wu Xiaodan,
abordando el instrumento desde su concepcion historica y cultu-
ral. En el mismo ano y gracias a Wu Xiaodan, conoci a Ma Yakun,
quién, después de participar en una de sus conferencias, acept6 una
larga entrevista conmigo. Mi especial agradecimiento hacia ellos
por su gran guia y ayuda.

FORMA, COMPOSICION, ANTIGUEDAD Y PRACTICA ACTUAL

El guqin (gin antiguo) o gin es un instrumento tipo citara, de cuerda
punteada, llamado por Robert Van Gulik “latd” (citado en Mei-Yen
Lee, 2010).° Hecho de madera, el gin proviene especificamente del

4 Ma YaKun Hi[[## es intérprete e investigador del qin y poeta. Miembro de la
Asociacién del Qin de Shanghai [ F#EZE£3], director del Instituto del Qin Song-
Xian [FATZZER] v del Estudio del Guqgin Moodongfang [HAR Y 5 Z2HI7E TAE
=]

5. Simon Debierre 8 {4 es sinélogo sino-francés, maestro en interpretaciéon del
qin del Conservatorio de Musica de Shanghai (2017).

6. Robert Van Gulik (1910-1967) fue un holandés sin6logo muy conocido por sus
dos textos publicados por la Universidad Sophia en Tokyo, llamados T#e lore of the
Chinese lute: an essay on the ideology of the Chin (1940) y Hsi K’ang and his poetical Essay on
the Lute (1941), con los cuales se consolidé como el primer sinélogo en la academia
occidental en obtener experticia en musica del guqin. En el articulo “Van Gulik and
the Chinese lute”, Mei-Yen Lee aclara que fue él quien, sabiendo que el instrumento
es una citara y no un latd, adopt6 el término latid con miras a encontrar en el pabli-
co occidental una manera mas cercana de relacionar al instrumento con la poesia 'y
la vida intelectual. Whle he clearly stated in his book that he was aware that the guqin is not, in
Jact, a lute, he adopted the organologically incorrect term as he thought Westerners would more easily
assoctate ‘lute’ with poetry and intellectual life. Acceso en marzo 16 de 2022 en: https://
www.iias.asia/sites/default/files/nwl_article/2019-05/IIAS_NL53_1415.pdf '
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arbol conocido como parasol chino y del abeto. Tiene trece marca-
dores o “hui”, conocidos también como puntos armoénicos, que dan
como resultado un total de 91 armoénicos.

ik
-1

Marker one
Primer marcador
=
‘f'_ﬁ & y = | Sl Puente o
Marker thirteen Marker seven String one Mount Yue Montafia Yue

Treceavo hui o marcador Séptimo hui o marcador  Primera cuerda

ki 4 £ = i 55

Ceremorial cap Waist String seven Shoulder Neck Forchead
Gorra ceremonial Cintura Léptima cuerda Hombro Cuelle Frente

Tiene siete cuerdas y hoy en dia estan regularmente afinadas
en la escala pentatonica de fa, con las notas, de grave a agudo, do-re-
fa-sol-la-do-re, en lo que se conoce como Shengdiao.” Sin embargo, la
afinacion se tiende a cambiar de acuerdo a la necesidad de la obra a
interpretar. La afinacién requerida se indica al inicio de cada obra,
de acuerdo al tipo de notacién empleada. Cada composicion para gin de-
be especificar la afinacion y el modo. St solamente se indica el modo, no se podrd
descubrir (la afinacion). La afinacion se fya por las cuerdas; el modo se determina
por el tono final de cada seccion (Wang y Lieberman, 2008, p. 36).

7. Enla pagina 4 de la Recopilacion de obras del gin Z gh&e }ﬂZ), realizada por el Institu-
to de Investigaciéon Musical de Artes de China y la Asociacion de Investigadores del
Qin en Beijing (2010), respecto a la colecciéon Gugingu Huibian (5 %5 BV 4w), apare-
ce una nueva regulacion. En la misma recopilacion se especifica:

“IRIEEE—RAEN, RIHE “E#H” ERER A —ir):

¥ _“ﬂ
=o 0 °
TE LR Y, IR SRS AT B MAREA . XRE ELE S T A E %A AR
3fi, [EIHAT LR AR AR . 7
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En los tltimos afios se ha estandarizado la relacién del Zheng diao (IEif) con la
tonalidad de F en la notaciéon pentagramada. Otras ediciones mas actuales agre-
gan directamente el si bemol ala armadura al referirse a este modo.

El gin tiene tres movimientos basicos, que son:®
1) Cuerda al aire o sanyin: especificada para la mano derecha
con cualquiera de los dedos pulgar, indice, medio o anular.

2) Armoénico o fanyin: El armonico resultante tras tocar mien-
tras un dedo de la mano izquierda se posiciona sobre uno de los pun-
tos armonicos o hui.

3) Cuerda presionada o anyin: cuando el pulgar, indice, medio o
anular de la mano izquierda presiona una cuerda hacia la superficie
de madera mientras la mano derecha toca.

Cada uno de estos tres movimientos basicos tiene multiples
subdivisiones. Autores como Bell Yung (2017, p. 517) adicionan el
zoushouyin o cuerda deslizada, como un movimiento basico mas.

En muchos apuntes historicos chinos, figuras reconocidas de di-
ferentes dinastias han estado relacionadas con el instrumento, con
lo que se especula que su existencia se remonta a 3.000 afos, aproxi-
madamente, siendo un instrumento interpretado tanto por hombres
como mujeres.’

8. Los caracteres en chino corresponden a: HE. 7%, %%, Masadelante,
EFH,
9. Yung, en la primera nota de su articulo (2017, p. 533), escribe que la mayoria de

intérpretes del instrumento a través de la historia fueron hombres, con las notables
excepciones de Can Yan 285 (177 - ? d. C.), su maestra Z5{#5p, Tsar Teh-yun y
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Las siguientes imagenes fueron tomadas del libro GuQin, de
2005, de Zhang HuaYing,

SEbed, 190 LA F e ML ANAN e AR (w kR h L f) SR (W AT R L ERERL)

(%) Wiz (R 5m) L4 (RARR)

Dinastia Jin %1%, (265-420)

el personaje LinDaiyu ¥k &= en la novela Dream of the Red Chamber. Sin embargo,
otras mujeres han sido y son reconocidas por su interpretaciéon del instrumento; por
ejemplo, la maestra del Conservatorio de Musica de Shanghai Dai Xiaolian &%
3%, y la misma Wu Xiaodan SR,
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[R] Asfh {74 E) (H40)

Dinastia Song 7 {X, (960-1279)
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Dinastia Yuan JtfX, (1279-1368)
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[A] &% (EFA) (H4n), BEAhEMTEY (T4E). Ladh

Dinastia Ming Fi1X (1368-1644)
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Dinastia Qing /5%
(1616-1911, aprox.)
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Como parte de los veintisiete audios enviados al espacio exte-
rior en 1977, en la nave espacial Voyager I, se encuentra una gra-
bacién del gin de la obra Agua que fluye, por el intérprete Guang Pin-
ghu.'’ El arte del guqgin chino, ademas, fue incluido por la UNESCO
en la segunda lista representativa del patrimonio oral e intangible de
la humanidad, en noviembre 7 de 2003 (Zhang, 2005).

Segtin Zhang Huaying, hay mas de 150 tipos de escritura del
guqin a lo largo de la historia del instrumento. En ellos, mas de 600
obras han sido conservadas a través de las dinastias y, a partir de
ellas, se han producido mas de 3.000 piezas musicales en las diferen-
tes escuelas del gin y las tradiciones heredadas (Zhang, 2005, p. 71)."
Su ensefianza a través de la tradicion oral se encarg6 de conservarlas
en el tiempo, pero estas obras escritas presentan arreglos y adapta-
ciones que, segun Debierre (2017),'? en el arte del gin son conside-
radas como formas de creacion. Es debido a las caracteristicas del
instrumento que una misma frase musical puede ser tocada en dife-
rentes maneras y obtener diferentes timbres y sonoridades.

Desde los “literati”"® en la dinastia Jin (265-420), hasta la di-

10. Los caracteres en chino de la obra Agua que fluye sonJiii /K. El intérprete Guang
Pinghu es & 3.

1. B W% PEGFEI=TENL LS, BT T HRNFEERh
BT, ERRETERLETREMNEE. HRETRIEFIERAE
15020, FrBfFRUSHNEZE, XSS ERIK, ZAS A
AR, 2T 30002 EANERRARIERE . XL ZRE, B —Moh
FRICIEE— “WE MSLREES . Wik, DE—REms, A
EEART, TTe@AE, R, R, HFEERNANMA T (FEEK, 7

12, fEEGmAPRIE LS EE DAL —, MEREL S ERIEIETH
Z— . 2Bt EAEEMAERAICE TR (Bl TR, Mg, o2
%) N EEEMAEAREETS (Bl X, WTFIEE) micik.
I, ZRHEE AR TREAERIGEAE . RS AICEEARTERE . &5,
HELALTTRCEE, AREATHNEE RNHESEE, M2 REN
fBiE. ATEHENEINA, F—FFELE ERG AL, XEA
A {AEIAERER  (F: 2=, Z2EEE) M. Debierre,p. 1)

13. Los literati en chino se traducen como S A+ K K. Eran funcionarios letrados,
nombrados por el emperador.
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nastia Song (960-1279), hubo un continuo pero privado proceso de
interpretacion del gin. Segun Xiaodan (2021), en la dinastia Song,
considerada como una dinastia de apogeo y riqueza, el gin se con-
virtié en un instrumento muy popular, tal vez debido a que el em-
perador Song Huizong'* lo tocaba. Fue alli cuando se impuls6 el
nacimiento de las escuelas del gin.” Tras las caracteristicas formas
de interpretacion de las obras tradicionales que se desarrollaban por
algunas figuras en diferentes regiones del pais, nuevas vertientes se
fueron plasmando en la riqueza histérica y musical del instrumento.
Los nombres de muchos maestros y sus predecesores han quedado
grabados como registro de cada escuela y dichas caracteristicas in-
terpretativas eran pasadas de generacién en generacion a través de
la ensefnanza oral, basadas, claro esta, en la notaciéon fundamental
del instrumento.

Se transcriben a continuacion las escuelas reconocidas hoy. El
orden de aparicién es el que presenta Zhang Huaying (2005) en su
descripcién detallada de cada una de ellas.

Ik Zhe

E 1Yk Yushan

I &Ik Guangling

27K Shu o JI[Jk Chuan

JHIIR Pucheng o [HJk Min
A ARk Lingnan

FLEEIR Jiuyi

IR Zhucheng

&Ik Meian

El siguiente grafico (Zhang Huaying, 2003, p. 150) es el mapa
generacional de los maestros de la escuela Guangling, de la cual pro-
vienen Wu Xiaodan y Simon Debierre. Si bien ambos intérpretes ha-
cen parte de esta escuela, siguiendo la tradiciéon de su profesora de

14. Los caracteres en chino de Song Huizong son RIS,

15. El término escolastico en chino es conocido como liupa, HIR.
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maestria en el Conservatorio de Musica de Shanghai, Dai Xiaolian,
Wu Xiaodan (2021) considera que en la actualidad la clasificacién es-
colastica ha mermado considerablemente su impacto original, debido
ala expansion informativa tecnologica de la sociedad actual y el acce-
so directo que publicamente se tiene, tanto a partituras como a formas
de interpretacién de las diferentes escuelas. Ma YaKun (2021) esta de
acuerdo al reconocer que, desde la estandarizacion del mandarin co-
mo lengua oficial en la reptblica, ademas de los mas de 80 dialectos
activos, la comunicacion entre las nuevas generaciones ha sido mas
directa, lo que ha influido en la relevancia escolastica actual.

(WE=] rREEEARE

> A [EY S
Fodl AR 8 2
ek Lz = e
kow EEE i 1 235
wnfn Cons [V
ol Shn  REE
nw: Ty [TEE TR — RAKS
| 2 . R el —EE, KEC%
| #R  Lorary f_"m Rt
J 'R AW > B
-y om B EEL LT o
0l i ﬁgj—-mgn—w&ﬁm
o [PRR ERE Lt
3 en e L
&# HER e
% » Lo sl
L HiEE— 88 Lo i
B & @ I
EFE B Lo #R b1 ﬂ&#-[:ﬁﬁit—-_,*uz s ot
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La fuerza escolastica en la tradicion del gin ha estado arraiga-
da en una practica de ensenanza-aprendizaje personalizada entre el
maestro y el estudiante, donde la forma de interpretacién de la no-
tacion del gin es compartida de manera oral y a través del ejemplo
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interpretativo. Segin Wu Xiaodan (2021), a dicha ensefianza oral
del gin se le refiere como Kouchuan-xinshou.'® Dicha tradicion oral pa-
saba de generacién en generacioén, en mayor o menor nimero, de
acuerdo a los cambios sociales, politicos y econémicos de cada di-
nastia. Con dichos cambios, la funcionalidad del gin también cam-
biaba. Si bien en unas dinastias el gin se situaba como parte de la
orquesta para la musica ritual de la corte, en otras funcionaba como
instrumento para acompaflar el canto de poesias refinadas, en el es-
tilo conocido como xiange y que en la actualidad atin se conserva y se
ha expandido.'” Como trasfondo y solo en elites sociales, funcionaba
como instrumento solista, en lo que responde el enfoque de un gran
numero de investigadores, centrado en el caracter de la privacidad
del instrumento. Se habla de su diferencia con los demas instrumen-
tos en cuanto a que el intérprete —literati—, s6lo o con un grupo cer-
cano pero restringido de personalidades, también conocedoras del
qin, es el perceptor primario de la musica interpretada. En ese mis-
mo sentido se manifiesta Yung Bell (2017).'

Cabe resaltar entonces la concepcidn cultural del instrumento
para acercarse a su comprension. Yung (2017, p. 510), en su articulo
“Una audiencia de uno, la musica privada de los literati chinos”, se
centrd en ejemplificar dicha funcién privada del instrumento. Entre
los mencionados ejemplos esta Xiu Ouyang (1007-1072), literati de
la dinastia Song, quien escribid: uno no necesita conocer muchas melodias;

16. Df?/l}}]%, cuya interpretacién cercana seria “la ensefianza oral inspira el ver-
dadero entendimiento”.

17. Segtin Wu Xiaodan (2021), hoy en dia localmente se tiende a entender el xiange
0 5%k como una actividad personal o como actividad espontanea entre amigos de
una clase especifica. Mientras que ginge o 25 es una actividad donde el qin cola-

bora con otros instrumentos con un objetivo performatico.

18. The qin tradition is unusual because the music maker is himself the primary music perceiver.
Posteriormente, Yung (2017, p. 508) cita el reconocido y respetado trabajo biblio-
grafico en inglés del gin, escrito por Robert van Gulik, donde se dice: The music of
the ancient lute [qin] as solo instrument is widely different from all other sorts of Chinese music: it
stands entirely alone, both in its caracter and in the important place it occupies in the life of the lite-
rary class. ([1940]) 1969: p. 1)
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al estudiar el laiid el punto mds importante es aprender a encontrar la satisfaccion
de tocar™®

Otro e¢jemplo tomado es el del filésofo Hanxing (1266-1341),
de la dinastia Yuan, quien escribi6 un poema que dice:

St toco, no es para otros, ni siquiera para Lhong {iqi;

me siento frente a mi instrumento y mis dedos se mueven sobre las cuerdas

por su propia voluntad.

Las “Cuerdas Fluidas™ y “Altas Montafias™ estdn en mi pensamiento.

¢ Por qué tendrian otras personas que saberlo?

(Yung, 2017, p. 510).2°

Para concluiy, el siguiente ejemplo es descrito por Yung (2017,
p- 510) como un caso extremo. Se trata del poeta taoista Tao Qian
(365-427), quien supuestamente poseia un qin sin cuerdas y escribi6
famosamente el siguiente poema. Dicho poema fue traducido al in-
glés por Georges Goormaghtigh, pero alterado en su traduccién en
algunas palabras por el mismo Yung, y dice:

He comprendido el significado mds profundo del qin; ;Por qué deberia esfor-
zarme por el sonido de las cuerdas?

19. Robert van Gulik [1940] 1969: p. 20, citado en Yung, 2017, p. 510.

20. If 1 play, it is not for others, not even for Shong Liqis

1 51t before my instrument and my fingers move over the strings of " their own accord.

“Flowing Streams™ and “High mountains™ are in my thoughts.

Why would other people need to know that?

Reproducido en Xinbao caijing yuekan (Hong Kong economic journal monthly),
January 2001, 79. En Yung, 2017, p. 510

21. I have grasped the deeper significance of the qin; why should I strive after the sound of the
strings. El poema original en chino citado por Yung es: B4/ 550N e, X
Muk&AEERE . FUKELIRRTR, EEZAAML (Yung, 2017, p. 534, cita
6). Se me hace inevitable relacionarlo con John Cage y su obra £°33”, solo que Tao
Qian lo plasma desde su condicién como poeta.
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NOTACION DEL QIN

Basada en el grafico que resume las tendencias en el desarrollo de la
notaciéon del gin de Debierre (2017), y con la supervision de Wu Xiao-
dan (2021), redisefé el siguiente grafico, que introduce de manera ge-
neral las notaciones del gin que se abordan en el presente texto, asi:

Notacién narrativa
T
Finales de la Dinastia Tang Natacién simplificada
HFiE

Fiﬂ3|95‘ de la Notacion simplificada”
Dinastia Qing métrica 3 i+

Notacidn en 4 lineas
T
Década
1930

Notacién simplificada + Notacidn simplificada +
Horizontal
Después de 1349 numérica pentagramada o

FE (notacién doble)
BFE+ISH (WTH)

o
o 4]
o

Respecto a la notacion del gin, se tiene evidencia de su existen-

cia desde el siglo 6 d. C. La mas temprana forma de notaciéon que se
conoce es la notaciéon narrativa o wenzipu,” llamada asi ya que des-
cribe textualmente las acciones de los dedos, el nimero de cuerda y
los marcadores del instrumento. La primera obra con esta notacién
de la que tiene evidencia es la llamada Orguidea, de la coleccion Hes-
lidiao,” que data de principios de la dinastia Tang, Fue descubierta
a finales de la dinastia Qing por el escolastico Yang Shoujing (1839-
1914), mientras investigaba en Japén documentos relacionados con
el instrumento (Zhang, 2005).*

29. En chino .
23. Orquidea, de la coleccion Heshidiao A1 VE—H{ =.
24. Yang Shoujing en chino es #5F#}. Zhang (2005, p. 71) describe: FgdLEART
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Esta fotografia es la mas amplia que encontré en la web. Las referencias de otros
textos en su mayoria solo muestran la primera parte de la obra, por lo que de-
cidi tomar este ejemplo, mas claro, de la siguiente fuente: https://baike.so.com/
doc/5876019-6088886.html. Acceso en abril 24 de 2021. .

Posteriormente se desarroll6 la que se establece y conoce como
la notacién fundamental del qin, llamada jianzipu o notaciéon simpli-
ficada. A pesar del poco conocimiento que se tiene sobre este perso-
naje de la dinastia Tang, esta notacién es atribuida a Cao Rou. Se
reconoce su existencia gracias al texto escrito por Xiao Luan en la
dinastia Ming (1551), donde hace una lista de caracteres de la nota-
cion simplificada y la titula “Caracteres de la notacion simplificada
de Cao”.»

] (494-590) BV M (BATE - =) , RN —MAXFILE
AIEFE . R NI, FHATERPE SR, et TEL  (1839—
1914) RHFE, TI8S4FWARIEEERN (HiARY bk, %%
R XN, AFEBEGENAUR, EERRE RS S5 E
I, WEFE. RERARREERE, RAREZRIENICEE
HMEEAHNZS, RIS AMRRENEIE, Lafecha deinicio tiene una in-
congruencia en el mismo texto presentado en la pagina 33, donde el autor, refirién-

dose alo mismo escribe (493-590): 7E[F]— AR BAIZE 33T, 1EEMEHEZ.

25. El caracter en chino de jianzipu es THFE, el de Cao Rou es B2, y el de Xiao
Luan es 7 25. Zhang Huaying (2005, p. 72) escribié: S 1% Sk 7 1% 1Y 2o —
RN ENAHE RN . ERNEEAE, ETHES, fhigZik
%77, NELFEE. AREEEERLT CKEAEE)Y , H: “EFME
W, SRt 7 HRFEE=TE (15651) , HETEMmgmEN (&
FEREAMNEY HyIHE)— R AR, mEES “HREFE , AR
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La notacion simplificada ofrece basicamente cuatro informacio-
nes: el nimero de cuerda (de 1 a 7), la posicién de la mano izquier-
da en un marcador (son 13 marcadores en total), la digitacion de la
mano derecha (pulgar, indice, medio, anular) y la forma de tocar la
cuerda. Cada uno de los caracteres de la notacion simplificada brinda
la informacién necesaria para saber qué movimiento hacer con qué
mano. Su diferencia con muchas notaciones de occidente es que este
tipo de notacién no indica a simple vista ni altura ni ritmo, sino que
especifica con qué dedos tanto en la mano derecha como izquierda se
deben tocar, en qué posicion y de qué manera (Yung, 2017, p. 528).%°

Alinicio de los métodos de interpretacion del gin es usual encon-
trar los codigos basicos comunes para acceder a la interpretacién de
la notacion. Dichos codigos funcionan como abreviaturas de los ca-
racteres del idioma chino. Al dominar la lectura de los caracteres del
idioma chino se acerca la comprension de la notacién simplificada.

- B iR
H — ® R

< = £ Xt

B — %5 xe7n

iE| — % zaax

ki — # as. mrzesnnr

& — »- eem-p

L — LN

By — *e. sraeranne

[ii' — A, KN NECHZfT RANK, CREIA" NASE.
B — xans wsnn

M — sres.arex

bt J

B “FRERR , NEREMTE T ARSI S iEE R
&, JHERTE, TR0, XAmEE, EHRZIME5ENK.

26. This notation does not show pitch and rhythm, as do Western staff notation and most other no-
tations around the world; rather, it specifies which string a finger is to pluck, which position along the
string a LH finger is to stop and to slide, and which RH finger is to pluck and in what way.
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Fotografias de los libros de Chen Leiji Fi T #{ (Aut. #) (2014); Dai Xiaolian
IE (Comp. %) (2014); Xiong Kaihua BEJFAE (Comp. 4i#) (2015), tomadas
y editadas porla autora.
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Especificaciones de algunos movimientos del gin

. Digitacidn
Digitacin
mang ::ulzr:h RO e et Crden de las cuerdas
H — #.owus E=Fiik] [&F4%] EREE
: * i, AT — g, euanY, o
< — E.Z# Br-b RN
1) — un 2 M. FENAN. reden de o b o marcadores
§, — EE. E¥AH |iEFES
3 ;
e — B RHMAN,
il i 7S SRR N S R OR TN S
—_— EE, ETAX
it = & — s L — & k#nsw. HEH=AE
- Rirercs. :l‘ chino
—_— . &%, §1= : —_—
k B —w F A AU SRS 6, BT
A — b, EREH-F J) — s £ — &£ kEanw, A T
' v
Explicacion del mevimienta:
Caracter en china + Dedos manoliquierds v dedo y dureicite
Simbolo en el gin Simbeio en ¢l gin Simboloen ol gn

Ejemplos tomados del libro de Chen Leiji [RE5# (2015, 55 X ENH, pp. 001-002),

editados y traducidos por la autora.

Gran mayoria de las composiciones del gin tienen titulos pro-
gramaticos. Ademas de la notaciéon simplificada, muchas de las
obras tienen apuntes complementarios —que explican el trasfondo
de la pieza musical a través de contenido narrativo, descriptivo o
grafico— sobre la intencién del autor al interpretarla. Esto refleja el
enfoque de la notacion simplificada, que se centra en el movimiento
y no en la intencién musical; de ahi que los autores de las obras tien-
dan a recurrir al uso de medios extra-musicales para complementar
dicha informacién. Por eso mismo, las composiciones mas antiguas
del gin se caracterizan por tener un profundo contenido extra-musi-
cal. Muchos de los libros del qin, al lado de la notacién simplificada,
presentan graficos de algunos animales en disposiciones naturales,
para ilustrar las posiciones de la mano que el intérprete debe asumir
durante la interpretacién de determinado fragmento. Entre estos
graficos se incluyen animales como el dragén, el fénix, la mariposa,
el mico, la tortuga y el canario, entre otros.
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Figure 5. A lime drawing of the fagre . A o
techmique siam, The text across .
the tog reads “Right hand ""mq"‘ﬁ::,’f:‘,'f'.ﬁ".
theanab and index fnges in the B sk i
pasture of s wild goose held-
ng a weed in i Brak” The

text im the bollom, to be read

lasping clowd” The

vertically from keft o right ‘Secs mroes the bot-

calumng, resds " Nian, the tom reads “ Thumb

notational symbl is mam; use and middle finger

b fimgers pimching a siring, performing qieme” |
Tifking it, and bet it go, produc From the qin hand- |
g3 soumd ™ From the qin ook Tiewwenge |
handbook Wenhuitang ginpu gimpu ol 1576, S0e | 3 = L |
of 1596. Sce van Gulik ([1940] van Gulik {[1940] vj"fg 4BR. 5‘=’T‘- ‘}FI "'F i

1969:122) 1969:118, 187)

Figure 6. A line deawing of iwo wild geese, one hobding s weed in fis _}i’_
beak. The character at the lower right-band comer is the notational
ik - =

1625, See van Gullik ([1940] 19651 15)
Figare f, A line deawing of a dragon with its right claw dasping a picee of cloud. The
character at the lawer left-hand comer is the patational symbod for gicuo, From the
qin basdbook Yargehuniang qinpu of 1611, Sec van Gualik ([ 1940] 1969118, 121-23}

This contom dvnboadsd from
Tua, 02 Feb 2021 10:03:36 UTC
oot s it abscart ter v terms

Ambos ejemplos son tomados
de Yung (2017, pp. 523 y 524).

Entre otras indicaciones, se pueden mencionar verbos que li-
teralmente guian al intérprete, asociando dicho verbo con el mo-
vimiento que debe hacer el dedo, tal y como la indicaciéon gui o
“arrodillarse”, ilustrada por el mismo Yung (2017) en la siguiente
imagen.”

27. The symbolic representations of some of the finger techniques invoking animals have been men-
tioned earlier; including dragon, phoenix, wild goose, seagull, woodpecker; dragonfly, butterfly, and
fish. Others not mentioned are crane, cicada, tortoise, crow, canary, monkey, pheasant, leopard, dove,
and swallow. Not all representations of finger techniques involve animals, however. For example, the
LH technique of gui 5, literally “need”, instructs the LH ring finger to stop the string not with the
fingertip but by bending the two finger joints to stop the string with the flesh of the last segment of the
Jinger. The posture is a vivid representation of “kneeling” on the qin fingerboard. This technique es
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Para Yung (2017), la notacién simplificada traspasa la dimen-
sion aural de la musica y se enfoca directamente en el movimiento de
los dedos, prescribiendo los elementos coreograficos y quinestésicos
del acto interpretativo y desarrollando con ello una naturaleza pri-
vada del intérprete mas que un deseo de proyeccién publica.?

applied to positions on the right end of the string where using the fingertip is very awkward. Hence
this technique arises out of practical necessity, but the metaphor anthropomorphizes the posture. In
the RH technique of fu {K (prostrate), which always follows the technique of boci (a fish flapping
uts tarl) when applied to string 1, the palm in the same sweeping motion after flapping outward rests
flat on the wood at the outside edge of the instrument. Using the word fu again anthropomorphizes
the movement. Finally, a metaphor that is applied as a general term of discourse referring to playing
the qin is fugin $KZE, where fu (a different word from the word fu, meaning “prostrate™) means
gently stroking as if stroking a baby or a lover:” Texto y grafico por Yung Bell (2017, p. 529).

28. Related to the special nature of the jianzipu [JT- W50 notacion simplificada] is the fact that
qin composition is not entirely based upon aural structure and design but to some extent upon the cho-
reography of the two hands and the internal kinesthetic sense of | naturalness |, with the result that,
as has already been explained, the concern for internal feelings may override considerations of pitch,
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La pieza SE-VP¥& M, 6 Ganso caido en Pingsha,”’ hace parte del re-
pertorio obligatorio a tocar por los intérpretes de la escuela Guan-
gling. En este compendio, hecho por Zha Fuxi y llamado Cunjian
Guqinpu Filan (1958),” se encuentran catalogadas 57 versiones de la
obra. Debido a su difusién en los diferentes lugares del pais, el orden
de los caracteres varia, a pesar de referirse siempre a la misma obra.

Aqui se atribuyen tres compositores,®'

en tres épocas distintas: en
la dinastia Tang, al poeta Cheng Ziang; en la dinastia Song, a Mao
Minzhong; y en la dinastia Ming, a Zhu Quan.*

La primera version de Pingsha Luoyan de la que se tiene cono-
cimiento data del ano 1634. En el siguiente primer fragmento de la
obra, observamos la verticalidad en la escritura de la notacién sim-

plificada. Su lectura se da de arriba a abajo y de derecha a izquierda.

timbre, and dynamics. It follows that the musical experience is not only aural but also visual, tactile,
and kinesthetic for the performen. I am not belittling the musical-sound structure of qin compositions;
examples from small pieces to large-scale ones such as “Guanglingsan” [J & RYL] (the assassina-
tion of the king of Han) and “Xiaoxiang shuiyun” [T W7K =] testify to the complexity of the
compositional design in its aural dimension. But unlike those in Western compositions, the visual,
lactile, and kinesthetic elements need to be considered in analyzing the structure of the music. That
these additional elements are personal and internal underscores the private nature of performance.
(Yung, pp. 528-529)

29. El nombre de la obra EIZ{’/"%HE, Pingsha Luoyan, también se ha encontrado
combinando el orden de los caracteres basicos, sea bien como Yanluo Pingsha JiE¥%
SEVB, 0 como Pingsha 7D solo.

30. Cunjian Gugqinpu Jilan en chino es D ZE Hh i e U cuyo compilador es
Zha Fuxi B PY. La primera edicién es del afio 1958. El ejemplo tomado es de la
cuarta edicion, del afio 2016, p. 32. 19589 AL E 1Rk, 2016F4HILHE
AYRENRI, 553211,

31. Recordemos que los arreglos y las versiones que surgieron después son también
considerados creaciones, segiin Debierre. Es necesario anotar que el término de
compositor es mas una asignaciéon del siglo XX, ya que antes y de acuerdo a la tradi-
ci6n musical del pais, eran reconocidos como autores.

32. Cheng Ziang [+ 53, Mao MinZhong ZEH{# y Zhu Quan 24X,
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R (BmEZE) H18024F,
CEFHIERALY 174, R (BZEZE) &I, % 458-45901,
Coleccion “Ziyuantang de Partituras del Qin”, dinastia Qing, 1802
Version de Wu Shibai, en la Recopilacién de Obras del Qin, vol. 17,2010, pp. 458-459
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Segtin Wu Xiaodan, en las dos paginas (no sucesivas) de esta
version de 1802 se detalla el uso de puntos como indicaciones de es-
pera, en relacién al uso de la puntuacién en el lenguaje escrito. En
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otros lugares, se detalla la presencia de lineas verticales; dichas lineas
son indicaciéon de intentos de agrupacion ritmica.

En las siguientes versiones, de 1831 y 1876, de dos colecciones
distintas y con variaciones en sus titulos, se mantienen las indicacio-
nes de puntuacién. Los caracteres mas pequeinos indican los ador-
nos a realizarse en la mano izquierda, los cuales varian en intensi-
dad, segin Wu Xiaodan. Si bien en el grafico realizo una relacién
entre el modo “yu” del sistema chino con el 6° grado o modo edlico
y del modo Auanzhong con el médo jonico o primer grado de una es-
cala, esta relacion es solo una forma personal y ligera para guiar al
lector a una comprensién general de la partitura, reconociendo que
son dos sistemas totalmente independientes.

HTLE Partes
Similar al fraseo musical = - . o
P | | &R | El | » Nombre de la
SETERTTI IR eof8 §al 3=
SRR TR A A g i -
gl £ 2 — A
; : 55 P4 g :; 5;5 . § Similar 2l punto )‘_’j L s § : | é » :E:l?d%tf
L'” S 5 en el lenguaje Ei ﬁ '& <] Ej '& obrs
AEAHEEEREE] o escio 2 B O HE |8
gLl %i U A T Bz " ek
a & 5’ % ﬁ E’%} ] H Pequefios ﬁ -[G-,, %’ % : } ;:;Zg::a:e
PRESE 1 N NN i IR I
pe e ol : : | ! : .
S0 0E 1 1 I - LA A 1EC 1 R e,
sit¥iiES Indicacion del modo | £ E 5 | = Modo huangzhong:
_,f‘ g F T }:;l ;é E [m 3 yu: edlico, 6to + ‘;i |§|@ Iénico, primer grado
 LEEREEE il A AN

FRALLL (R FEPRIZFIEY 1187 64F
CEEahERARY G525, kLI KA
B &+, 5230,
Version de Zhang Kongshan, di-
nastia Qing, 1876 de la “Coleccion
Tianwenge de partituras del qin” en
la Recopilacion de Obras del Qin, vol.
25,2010, p. 523.

B (CEFWE) H18314F
(EHERARY F23ft, Bl «(CF
Y B, 14670,
Version de Jiang Wenxun, dinastia
Qing, 1831 de la “Coleccion Erxiang
de partituras del qin” enla Reco-
pilacion de Obras del Qin, vol. 23,
2010, p. 146.
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Debierre (2017) subdivide el desarrollo de la notaciéon simpli-
ficada en tres: la notaciéon simplificada mas la notacién métrica; la
notacion simplificada mas la notaciéon numérica; y la notacion sim-
plificada més la notacién pentagramada.*

Lanotaciéon métrica es muy antigua y surgié con el instrumento
Shengyu. Es ampliamente usada en la musica china tradicional. La
combinacién con la simplificada se dio en 1844, con la obra Jhan-
giutian. En esta obra se usaron elementos de la épera china Kunqu,
anadiéndose simbolos de notacién métrica a la notacién simplifica-

dadel gin.

LT W E SRS
PR it
A B Bl gl f i a
#| t.g " a Eqi‘l ::.i.:!f]lm
E* Faig "}_’;M, M, 5 fﬁ“;%
o fhn kR g e B K
: .-",0 P *.! 4 ,EJ—F’ﬁ &-au
%r" = g& :g‘l ; i‘i"f ﬁ.'f?
Bk A 5 | .ok e @R
‘? % & & ?,3’ F5 Al ax X & 2l
- 155 AT AR ol
¥ ¥ gl E 8F

WM 7 1044 AT CHETRED SIRD

1844, Zhangjutian Qinpu 5K ¥ H Z1%. Tomado de la tesis de Debierre (2017, p. 6).

En la version de 1864 de la obra Pingsha Luoyan, por Zhang He,
de la “Colecciéon puerta de entrada para el estudio del gin” (tomada
de la version original de Zha Fuxi en la Integracion musical del qin), se
encuentra la combinacion de las notaciones simplificada y métrica y,
ademas, una notacion ritmica claramente especificada con los pun-
tos a la derecha. Es decir, en esta version observamos agrupadas tres
lineas verticales, que se leen de derecha a izquierda: la primera es la

33. Las respectivas traducciones al chino son: notacién simplificada mas la notacion
métrica JEF LN TR E; la notacién simplificada mas la notacién numérica T
N y la notacién simplificada mas la notaciéon pentagramada PR I LR,
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puntuacion ritmica, la segunda la notacién métrica y la tercera la
notacién simplificada.

o wr TE) T ]
2EEEEED t?‘ﬁ i ik Notacién
© gL E 2N *_J ™ e ?5 simplificada
%_’ﬁ.;)ﬂ"ﬁléj_.ﬂm
255 Lel |20 (s [ e k
vl = M B A %
a | PR
t‘E i~ ;;:: :-;,:. =1 | 53118 12
Z | | |m|r ]
AL AR A =
25 == = =4 -
i1 ElR
|~ | = 285 - Pulﬁi’:‘l_
= L% p 2 ntuacion
15N ~ ritmica
EAEA RN Bl i S - = 0l
R %"‘: TSI
‘:":}_’":“‘ | T~ H I:;

TKES (FFEAlT ) 1518644,

CEFHRIRREY SB24Mt, oKE (AT BT, #3110,
“Coleccion puerta de entrada para el estudio del qin”, version de Zhang He, 1864
en la Recopilacion de obras del qin, vol. 24,2010, p. 311.

Continuando con la subdivision propuesta por Debierre, encon-
tramos también la combinacion de la notacion simplificada mas la
notacién numérica en una version de la misma obra, Pingsha Lugyan.
Segtn la informacion que ofrece la partitura, la version result6 de la
interpretacién de 1868 que hizo Zhang Zijian, la cual fue transcrita a
la notacién numérica por Xu Jian. Se aprecia el cambio de direccién
en la notacién de la forma vertical a la horizontal y de su lectura, de
izquierda a derecha. La notacién simplificada permanece especifica-
da por debajo de su correspondiente notacién numérica.**

34. Esta partitura fue tomada de la tercera impresion en el afio 2012 de la segunda
edicion del libro 1 Coleccion de piezas de evaluacion del gugin, editado por Li Xiangzhong
y Gongyi, p. 117. HEIREEZ R ELEERRREGEE 2 ZARKPEER
ZARRIINBIWERM, PUTERFHE 32— (BFHREE) LA
RE R, 20108405520k, 20 128 dLAt58 SIRENRI, 5511771,
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Tomado de la version de 1868 “Partitura del Qin Jiaoan”, interpretada por Zhang

Ziqian y transcrita por Xu Jian enla Coleccion Musical para el Examen de Nivela-

ciondel Qin No. 1,2012p. 117.
Actualmente la notacién numeérica es ampliamente usada para

la lectura melddica en diferentes formatos, en contextos tanto em-
piricos como académicos. En el anterior ¢jemplo, nétese el intento
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de usar la notaciéon numérica para hacer una representacion espe-
cifica del ritmo de la obra. Sin embargo, se advierte que no hay una
métrica pre-establecida, a pesar de la indicacion de compas, ya que
la acentuacion en la version original establece una libertad ritmica
que implica cambios que no encajan con el sistema numérico.” Wu
Xiaodan (2021) especifica que las barras de compas no son entendi-
das al estilo occidental —que pre-indican una acentuacién—, sino que
son interpretadas de manera particular por cada arreglista, por lo
que su posicion en la obra no sigue una regla estandar generalizada
para todas las obras.

Y como ejemplos de la combinacién de la notaciéon simplifi-
cada con la notacién pentagramada, también conocida como par-
titura de doble sistema o notaciéon doble® (incluso si la parte del
pentagrama no usa dos sistemas), se encuentran los siguientes dos
ejemplos. El primero que existe de dicha combinacién es, preci-
samente, de la obra Pingsha Ludyan, y apareci6 en el periodo de la
Republica China, en 1931, con una versiéon de Wang Guangqi (De-
bierre, 2017).%

35. Considero que la presencia de la notacion simplificada en las versiones de las
obras usando la notacién numérica (y otras combinaciones) indica el reconocimien-
to implicito de la inexistencia de otro sistema de notacién que permita “traducir” su
contenido de manera mas clara. Ademas, la eleccién de su permanencia formal en
todas las versiones, como una guia basica en la cual el intérprete se debe basar, prue-
balavalidezy el respeto de los musicos hacia dicho sistema de notacion.

36. La notacion de doble sistema o notacién doble en chino es especificada asi: X{
i

37. Wang Guanggqi en chino es FEAB {#7}. Debierre (2017, p. 8) escribio: SEARAL
B =F: WM ALE ., SShrl, FEEMEENSZ IR E I A
RS SERENPERRERIT . B9, FCBIFrIE193 145
—INEER T, MB -l AL. DUFIEFIoON CEDEIEY ALk
EE B, [EfE, fEAhAYEE LB L T RS AR ZAR, A
BANITEL9664ERT AR, WA 19629 FE&E ARSI SN {I], PA
MIE BEE RERTZENANSEERITIE, FEZHKENR, SR
e RvA LN S RS I RS AR -3 <k
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Version de Wang Guangqi, de 1931, en “Una propuesta para la digitacién en los

arreglos de la musica contemporanea para guqin”, 2017, p. 8.

Otro ejemplo de la misma obra fue publicado posteriormente,
en el afio 1962.% Al igual que el ejemplo de notacion simplificada

38. Encontrado en el libro Gugin Quji cuya primera impression se dio en 1962. La
partitura fue tomada de la impresién ntimero 13 del afio 2012, p. 232. @, T
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mas notacién numeérica, presenta en su lado superior derecho, ade-
mas de la informacién sobre la colecciéon de la obra de la que fue
tomada (“Puerta de entrada al Guqin”), la informacién del intérpre-
te (en este caso, Guo Tongfu) y la del transcriptor (Xu Jian).** Esto
indica que es el intérprete quien, de acuerdo a su apreciacion de la
notacion simplificada, determina lo escrito en la notaciéon pentagra-
mada. Y es el transcriptor quien debe adaptarse a dicha versién, y no
al contrario. Este elemento es relevante en la forma de concebir la
importancia de la notacién simplificada.

Ellibro o coleccién de donde es tormado
Elintérprete

Quien transcribe al pentagrama lo interpretado

&'){#}\_(]13 Partitura Puerta de Entrada al Qin
TEE A {2%  intérprete: Guo TongFu

. g

W ANEHE  rransed ptor: Xu Jian

IS LT TR

(LAY, BEFES, RIS E (EF ) 5520124 H131RE
Jil, 2523271,
Tomado de la coleccion Partitura puerta de entrada al gin, interpretada por Guo
Tongfu y transcrita por Xu Jian en Coleccion de partituras del gin No. 1,2012 (13va
impresion), p. 232.

La aparicién de la combinacién de estas dos notaciones se da
en el siglo XX, tras el establecimiento de la Republica China. Y este

g ChHEFHE) H%, ARTRHARE196248 A4Lais k. &
Bl 2201 2L E 1 3IRENR, 5523211 25T,

39. Guo Tongfu en chino es FB[EIF y Xu Jian es {F{E.
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P07
Notacidn de cuatro sistemas
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{HEE=#)
AR HHEER W
(M+=4) p. 223 20074
“Tres estrofas de flores de ciruelo”
“Yang's Qin Studies Series” , Yang Zongji (Aut.) & Hu Xiang (Comp.)
(43 vol. ) p. 223 2007 4E

proceso de transcripcion es el que se conoce como Dapu,* a pesar
que este término indica generalmente la accién de notar o escribir
una partitura; en este contexto especifico, se toma la definicién dada
por la profesora de qin Dai Xiaolian, del Conservatorio de Musica
de Shanghai (2015, citada en Debierre, 2017), quien lo defini6 como
la transcripcién que se da al sistema pentagramado de la notacién
simplificada. Segun ella, dicha transcripcién se da tras un proceso de
repeticion interpretativa, donde se asegura y re-crea la interpreta-
cion ritmica, la afinacion, la melodia y el tempo de la notacién sim-
plificada, la cual abarca la digitacion, el fonema y la secuencia de las
cuerdas, pero no el ritmo, ni el tempo, ni la melodia.*!

40. Dapu en chino es ] 1.

41, 71 “2IE “IRIE LA TRIEZ T E (T IEAM: faE, &
AL, 52Fp. BT, OB, Theft) TRENHE, REWENAINE
TIZETHERTSR, &6, il 8, FRERERDRTAEK
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Es necesario anotar que fuera de las combinaciones de la no-
tacion simplificada con la métrica, la numérica y la pentagramada,
otras propuestas, que incluyen otros sistemas de notaciéon, han hecho
parte de la historia, como el baiban o aplaudidora, o como la notacién
de cuatro sistemas.*” Sin embargo, no son relevantes para el propdsi-
to del presente texto.

1R o tRAR

Tablero golpeador o paiban/banyan
—
__‘ﬁ"\-.,

B & M

wErAMES  ERERTH
#® — &

2 AR 4

X w = k.  x = = - = o
& AHWE A EEOEH- B8 THANR REN @ém gy

kR
|
I

W7k AHIT NEEMERIR E-R

i

#E BALRT fiep i

mE@dimy Bx R Per Ik fee #ew cmoices

tmmd Srmed Rre

k-g gmmiEk ber e i

(&r i)

Sl ng

x

» H - = 3 H
AsT BT i = - " ik £
ZET BT Rk ammEarrenIiwn mex sr AL OE

L] 25300
(SEIFHY £F “SRFH" far-t+AE p 213 20064
“Gaviota Olvidada”
En: Conmemoracidn del 70 Aniversario de la Revista Jin Yu del Qjin por la
Sociedad del Qin Jin Yu p.213 2006

TR, BTSRRI 2N ST, Dai Xiaolian cn De-
bicrre (2017, p. 3).

42. El baiban o aplaudidora $AHR, conocido también como banyan HRER, sirve como
ejemplo encontrado en la Ediciéon del Diario Jinyuqginkan, SEET], de 1937, F

FIED, o como la notacién de cuatro sistemas de la obra Tres estrofas de flores de ciruelo,
escrita afio tras afio, desde 1911 hasta 1931, por Yang Zongji, ¥ 55#% (1864-1932).

63



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

OBSERVACIONES Y COMENTARIOS

La notacién simplificada se puede considerar como instrumento
creativo, ya que brinda al intérprete una amplia libertad de inte-
gracion de los sonidos. Ma Yakun realiza una comparacién con un
circulo, en la que la notaciéon simplificada equivaldria al centro del
mismo, al niicleo.” Si bien dicha notacién simplificada al parecer no
es tan clara y evidente como la notacién pentagramada, si ofrece al
intérprete una forma nitida de la pieza, aunque esta forma no es ex-
terna sino de contenido interno y connotativo. La caracteristica ba-
sica del guqin es su naturaleza amplia, expansiva, abierta. Por tanto,
su notacion no representa un obstaculo para la expresion, sino que
ofrece una libertad al intérprete que a veces es excesiva. El gugin es
la notacién viva de la forma. No es explicita ni predeterminada.*
Para Ma Yakun, la notacién simplificada del guqin es una no-
taciéon pionera, un espacio de inicio, una forma de guia respecto al
movimiento que se debe hacer al interpretar una pieza, pero que no
explica los detalles de la misma. La notacion simplificada incluye los
gestos del movimiento de la mano, el sonido, la digitacién y demas
especificaciones del movimiento, pero no se encuentran indicacio-
nes para aclarar aspectos como la velocidad al deslizar el dedo de un
punto a otro, el rango al deslizar una nota, la intensidad, el timbre,
la especificidad en el ritmo, entre otros. Dicha informacién esta in-

43. HEE, ERAFRENZER, WIEREREXELA R, FEE
— N HHERA A0 15 (Ma YaKun, 2021)

44. (HENTE AR RATR, XRATAR? XENHE—
MAERRT “SE” N, S0 ARLERESNZERE, BEERANZ
BAZEERITEN, BEREHN, B (WEMREN=E) BE8mE ($
B | F. BE, CEEESSMSHENEIERE. BRI AN TS
B, XEAMTAEEE, WHASREMN, ERIRXAMT, RRTR
HOTRERLANETAR, XAMIHFEANESHIEIRS (BEE—R) , XMRE
TREZNMHE T T+,

FRDAER W, SR RESH, S MRS M 2 E e
(1%, OE) , XEWD TS, 865G EANNE 2 EEA S
R, PifhRENEERREE2AFEMN. (Ma,2021)
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trinsecamente relacionada con la logica y el estado del lenguaje del
intérprete chino.

La problematica que genera esta notacion simplificada al verse
borrosos los limites de la amplia libertad interpretativa ofrecida, es
entonces resuelta con el valor extra-musical asumido por los cono-
cedores del qin, frente a la tradicién oral personalizada maestro-es-
tudiante, que valida social e interpretativamente el resultado sonoro
obtenido por un intérprete.

Es por eso que tanto Ma Yakun como Wu Xiaodan, consideran
fundamental la labor del maestro en el proceso de aprendizaje del
qin. Para Ma, durante mas de dos mil afios el guqgin no ha tenido
una alienacién importante. Los profesores del gin ensehan y moti-
van a sus estudiantes hacia el cambio de la expresion, del estado y la
interpretaciéon de la notacion. Es el profesor quien resuelve dichos
elementos, que no estan especificados en la notaciéon simplificada,
en el momento de aprendizaje de una pieza musical del gin. Si no
hubiese profesor, el estudiante no sabria coémo resolver los puntos de
incertidumbre que no se encuentran en la notacion.

Segtin Ma, es solo después de una experiencia siquiera de mas
de 10 afnos con el instrumento, ademas de tener una base estable res-
pecto a su técnicay su comprension y haber desarrollado la habilidad
de transcribir la notacion simplificada a la pentagramada, que un
estudiante esta en un punto de madurez para comenzar un proceso
de bisqueda interpretativa personal sin la ayuda del maestro. Es alli
cuando el mismo intérprete empieza a descubrir elementos intrinse-
cos en la partitura anteriormente inexistentes, tal como el ritmo.

Para Ma, el guqin si ofrece una forma ritmica base, pero dicha
forma no es exteriorizada sino interiorizada, es decir, no es evidente
como lo es en la notacién pentagramada. El afirma que en la nota-
ci6n simplificada de hecho si existe una referencia interna ritmica
que el intérprete solo entiende gracias a la experiencia y al conoci-
miento profundo del instrumento, ya que corresponde a la légica in-
terpretativa de la obra. El intérprete necesita elaborar y desarrollar
esa logica, la cual es descubierta a través de la continua interpreta-
ci6n de la misma obra.
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Pero mi apunte se enfoca a que dicha légica y estructura, no
solo ritmicamente sino en general, estan construidas a partir de las
enseflanzas que oralmente son transmitidas de maestro a estudiante,
en un largo y cuidadoso proceso de estudio. Los parametros de jui-
cio y valoracién son experienciales y sobrepasan la informacién que
cualquier notacién del gin ofrece.

Respecto a la notacion doble, la lectura por el intérprete entre-
nado en conservatorios musicales se hace mucho mas clara, concisa
y rapida. La comodidad que ofrece la combinacién de la notacion
simplificada y la pentagramada es otra forma del qin de adaptarse
al contexto musical de la época en el pais. Tanto Wu XiaoDan como
Ma YaKun, de hecho, prefieren, por claridad y comodidad, la com-
binacién de la notacién simplificada y la pentagramada, a pesar de
ser conscientes de su limitacion en términos de la libertad expresiva
frente a lo que la simplificada ofrece como notacién independiente.
Sin embargo, los puristas del gin, son reconocidos por usar sélo la
notacién simplificada.” Con ello, se mantiene arraigada la impor-
tancia de la tradicién oral y la relacién maestro-estudiante, no solo
en el proceso de montaje y aprendizaje de una obra musical, sino
incluso en la idea sonora que el intérprete tiene de la pieza misma.

La notacion doble tiene sus limitaciones y obstaculos, pero ofre-
ce un menor esfuerzo para el lector que domina la lectura pentagra-
mada, sin asumir con ello que el docente es innecesario. El maestroy
la tradicién oral siguen siendo importantes pero los procesos de acer-
camiento del estudiante a la pieza ya estan mediados por una pre-vi-
sualizacién, una pre-limitacién o guia ofrecidas por el transcriptor
de la obra al pentagrama.

Sin embargo, no se habla de una sustitucion de la notacién sim-
plificada sino de combinaciones que buscan ser ayudas para el intér-
prete. Es decir, no por la existencia de este tipo de combinaciones en
la notacion se abole el caracter particular y la libertad ofrecida por
la notacién simplificada, sino que responde a una guia facilitadora
para el estudiante que se acerca a la interpretacion del gin desde una

45. Taiwan es reconocido socialmente por tener muchos “puristas” del gin.
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perspectiva musical occidental, pero manteniéndose la notacion
simplificada como la base de las notaciones del instrumento.

Para la tradicién del gin, el concepto de preservar la tradicién
en alrededor de 600 obras existentes desde la antigiiedad ha sido
mas importante que el concepto de innovar por innovar. Hoy en
dia, se interpretan continuamente las partituras re-escritas después
del establecimiento de la Reptiblica China. No se puede pensar en la
creacion de obras del guqin tal y como se piensa en el sistema tonal,
pues son conceptos y sistemas distintos. Sin embargo, nuevos com-
positores se acercan al instrumento y lo incluyen en ensambles, tanto
tradicionales como contemporaneos.

Wu Xiaodan trajo a colacién una de las acciones politicas mas
influyentes en la historia del qin. En el siglo pasado y después del
establecimiento de la Reptblica popular China en 1949, el gobierno
promovié la divulgacién del gin en el ptblico general, con acciones
como el establecimiento del gin como profesion en los conservato-
rios. En 1956, en el Conservatorio de Musica de Shanghai se insti-
tuye el gqin como instrumento énfasis del Departamento de Musica
Tradicional China. Liu Jingshao, de la Escuela del Meian, es reco-
nocido como el primer profesor de tiempo completo de gin del Con-
servatorio.*®

Gracias a la directriz gubernamental del momento, la colec-
cién bibliografica de las partituras del qin dio un paso gigante que
generd un movimiento extraordinario en la recoleccion de las parti-
turas, arreglos, adaptaciones y difusion de las mismas, llamada Qinpu
Jicheng o Recopilacion de obras del qin.*’ Como producto bibliografico
surgié un proyecto de compilacién a gran escala de las obras del gin,

46. La correspondencia al chino de Liu Jingshao es NI =5, y de la Escuela Meian
es M B 227k Este dato fue confirmado en el articulo FFE A G SCAL IR 2GRN
NBH: HEME, ZMETT LA, Acceso en mayo 21 de 2021 en: hitp://zj-
news.china.com.cn/yuanchuan/2020-04-03/220111.html

47. La primera version de dicha coleccion de partituras tuvo 17 volimenes y la se-
gunda, 30 volimenes. Para el presente trabajo se toma como referencia la segunda
version, que data de junio del afio 2010. HF[E ZARMFR I K5 EREE
R adm (HhEmY , (hEHE)Y 2010FE6HE LR,
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como herencia artistica y cultural, desarrollado por el Instituto de
Investigacién Musical de Artes de China y la Asociacién de Inves-
tigadores del Qin en Beijing, revisado por intérpretes del qin y lide-
rado por el intérprete e investigador Zha Fuxi. Este proyecto se dio
cuando, en 1956, el Ministerio de Cultura, la Asociacion de Musicos
Chinos y otros departamentos organizaron expertos en mas de 20
ciudades de todo el pais para llevar a cabo un censo de intérpretes
locales del gin.*® Es asi como el gobierno local, al lado de figuras im-
portantes en la historia del guqin del siglo XX, tales como Zha Fuxi,
Xu Jian, Wang Di, Guan Pinghu y Wu Jinglie, aportaron enorme-
mente a la conservacion, sistematizacion y difusion del gran legado
histérico del gin en el siglo XX.*

A pesar de que en la actualidad el gin no pareceria ser un ins-
trumento altamente popularizado, la mayoria de las academias del
gin son vigorosas y, segin Ma, en los tltimos anos se ha presentado
un interés cada vez mayor hacia el instrumento entre la poblacién en
general. Como un instrumento que requiere una apreciacion estéti-
ca profunda, Ma considera que gracias a la estabilidad econémica
y social que el pails actualmente ofrece, las generaciones presentes
estan volviendo la mirada y el interés hacia la satisfaccién espiritual
y cultural y, por ende, hacia la tradicion de la interpretacion del gin.
En su reflexion, apunta que, 10 afios, atras los padres de familia ten-
dian a preguntar por la edad apropiada para que sus hijos empeza-
ran a estudiar el piano; ahora, se presenta una inclinacién hacia el
estudio de los instrumentos chinos y las practicas artisticas y cultu-
rales locales, tales como la caligrafia oficial china, Lishu, o la regu-

48. BE{HF—IEHIZ, 19564, 2R G E R R IEIR, &
BRPARFE, £iH, FeET 2 MEHAMX, RETIIVHFZAEER
WHZEGF NS L ERZNFMER, WRARBFIRMANEE R, I
HWETREERGEFHEE, SYHMEEEMRER, fiEHaNmHE
ZH. MiZU, XRFIEERRR, ST mEre, BXRNR
¥t! (Zhang, 2005, &520557)

49. Zha Fuxi &, Xu Jian P, Wang Di Fjli, Guan Pinghu =R y Wu
Jingliie S,
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# 4 1 47

Fotografias de Zha Fuxi 77 274, tomadas del
texto de Zhang Huaying Z £ (2005, p. 203).

lar, Kaishu.” A nivel internacional, un namero cada vez mayor de
personas esta acercandose al estudio del idioma chino y con ello a
su cultura ancestral. De esta manera, la comprensién de la notacién

50. En chino, Lishu es ?E:Ery Kaishu es #35.
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simplificada sera mas directa y no se necesitara recurrir a la notaciéon
pentagramada para la interpretacion del instrumento.

Son altamente valiosos los esfuerzos coordinados por la conser-
vacion y la practica de la notacion simplificada como escritura mu-
sical ancestral. Que su ejemplo de apertura, al combinarse con otras
notaciones, tanto locales como externas, pero manteniéndose como
base guia para las mismas, sirva para la conservacion en la contem-
poraneidad de tantas otras tradiciones en el extenso mundo musical.
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NI PRESCRIPTIVA NI DESCRIPTIVA,
SINO TODO LO CONTRARIO

Mariantonia Palacios
Juan Francisco Sans

RESUMEN

a presente ponencia pasa revista a una serie de manuscritos

musicales americanos, producidos entre finales del siglo XVII

y mediados del siglo XX, que no constituyen ni una partitura,
ni una parte, ni una transcripcion etnomusicolégica, ni un guion de
banda. Estos documentos desafian la propuesta tedrica de Charles
Seeger, en 1958, referida a la notacién musical, en el sentido de que
apuntan hacia una realidad mucho mas compleja e interesante que
la limitada dualidad prescriptiva-descriptiva a la que Seeger redu-
ce los textos musicales escritos. La naturaleza de los materiales que
revisamos aqui sugiere que la improvisacion juega un rol central en
esta musica, por lo que lo escrito sélo representa una escueta referen-
cia de lo que verdaderamente deberia sonar. En el presente trabajo
abordaremos el examen de algunas fuentes de este tipo en Venezue-
la, Colombia, Ecuador y Chile, que evidencian su uso sistematico en
un periodo que abarca mas de dos siglos.

INTRODUCCION

Desde hace mas de dos décadas venimos trabajando con un tipo de
texto musical conocido como guion (Palacios, 1997; Palacios y Sans,

2001; Sans, 2006; Sans, 2001; Sans y Lovera, 2012). Los guiones
constituyen colecciones de melodias de piezas de baile, escritas una
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tras la otra, en clave de sol, y en una tesitura adecuada para ser inter-
pretada indistintamente por instrumentos melodicos como el violin,
la flauta, la mandolina, el clarinete, o en cualquier otro que pueda
tocarlas, como el primo en la musica para piano a cuatro manos. A
veces también incluyen melodias de canciones con sus respectivas le-
tras. Los guiones no constituyen una parte o particella, mucho menos
una partitura o score. Pudiésemos emparentar su funcién con la de
una suerte de indice, que brinda a los musicos toda una serie de da-
tos fundamentales respecto de la obra, mas alla de su contorno me-
loédico y ritmico: el género, el compas, la tonalidad, la forma musical,
y eventualmente, el titulo de la obra y el compositor. Por eso mismo,
una parte muy sustantiva de la informacién necesaria para ejecutar
esta musica no esta fijada en el texto, por lo que es esencialmente
contextual. Literalmente, hay que inferir los acordes, aplicar férmu-
las de acompanamiento ya conocidas, crear contramelodias, condu-
cir el bajo arménico, y establecer el nimero de repeticiones. Ningin
usuario de estos textos esperaria jamas encontrar una parte de bajo,
de instrumentos acompanantes o de segundas voces para interpre-
tarlos: los guiones se bastan por si solos. Entre otras cosas, porque la
orquestacion siempre es ad koc, y se organiza al momento de tocar, de
acuerdo con los musicos e instrumentos disponibles i situ, que pue-
den ir desde un pianista que se hace cargo de todo, hasta un pequefio
conjunto de baile constituido por un clarinete, una guitarra, un cua-
tro y un contrabajo. En tales circunstancias, elaborar una partitura
o sus partes no tiene ningun sentido. La interpretacion de esta musi-
ca depende en gran medida de elementos que no estan establecidos
en el texto, sino que deben explicitarse del guion y del conocimiento
que los intérpretes tengan del género y del estilo. Como es de supo-
ner, la improvisacién juega aqui un papel de primer orden.

Quien describe perfectamente como funcionaban los guiones
en el baile del Léndler es Curt Sachs (1944, pp. 304-305) en su Historia
unwersal de la danza, al citar un texto sobre el particular del cual no
ofrece mayor referencia:

Cast todos los juglares tenian su copia propia de los tonos del Landla

que les eran_familiares. El juglar la guardaba celosamente, teniendo
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en cuenta que era un legado de generaciones muy antiguas. Estas no-
tas, sin embargo, sélo el muy experto podia descifrarlas. La misica
destinada a la danza jamds se tocaba con ayuda de las misicas, sino
tan sélo de memoria. .. Las distintas transeripciones de Landla que
hasta ahora se conocen y todos los 1andlers publicados que se ajustan
fielmente a los originales, estdn en compds de 3/4... Los milsicos,
no obstante, tocan estas piezas a veces en compds de 3/4 y a veces
en compds de 2/4, segin el modo en que los danzarines dwviden sus
pasos. La cuestion del compds no es el éinico enigma que nos presentan
las transcripciones de los vigjos 1andlers. Casi siempre son sélo las
partes esenciales de la melodia las que se fijan y sobre las que se cons-
truye toda la landla durante su misma ejecucion. Los vigjos milsicos
delandler, que estaban acostumbrados desde su juventud a este modo
de tocar, han abreviado la notacion en lo posible. No consideraban
muy importantes el preludio, el interludio y el postludio. Generalmente
sabian sélo uno de cada clase que pudiera ser transportado en todos los
tonos. Cosas tan evidentes o ya no las escribian del todo o las ponian
s6lo al principio, o, a lo mds, al principio de una nueva melodia de
ocho compases. .. Las partes mds importantes de las transcripciones
de landla son las series de grupos de ocho compases cuidadosamente
dispuestos segin la clave, que contienen la melodia. Cada uno de estos
landla de ocho compases debe considerarse como el niicleo a partir del
cual en el transcurso de la ejecucion debe desarrollarse el acompaiia-
miento de ochenta o mds compases para la marcha.

La existencia misma de estos textos pone en entredicho aque-

lla famosa distinciéon que hace Charles Seeger (1958, p. 184) de la
escritura musical: una que prescribe como la musica ha de sonar, que
califica de “subjetiva”; y otra que describe la musica que sond, que ca-
lifica de “objetiva”. Dentro del primer tipo de escritura —la notacidn
prescriptiva—podemos incluir la partitura tradicional, tal y como la en-
tendemos hoy: aquella que se coloca sobre un atril, y que es leida por
un ejecutante, quien procura reproducir lo mas fielmente posible lo
alli anotado. En este caso, la existencia del texto precede y gobierna
lo que suena, de ahi su nombre. La funcién del segundo tipo de es-
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critura musical —la notacidn descriptiva— no es la ejecucion de la obra,
sino ofrecer una imagen grafica de lo que ya sono, tal como hacen
caracteristicamente los etnomusicologos al transcribir una melodia
que han grabado previamente i situ. El texto musical es consecuen-
cia de lo que suena, no su causa. Seeger (1958, pp. 185-187) pone
como modelo de escritura descriptiva, no las transcripciones etno-
musicologicas tradicionales hechas en pentagrama, sino aquellas
realizadas en notacién grafica. Es esta la razon por la cual califica de
“objetivo”, “cientifico” o “descriptivo” el texto generado por oscilos-
copios o analizadores de frecuencia, en el entendido de que la nota-
cién occidental tiene una carga inherente de caracter evidentemente
subjetivo, que le impide captar detalles de otros sistemas musicales,
como afinaciones, ritmos y procesos que el pentagrama no registra, e
incluso aspectos de la propia musica occidental (como el timbre) que
han sido preteridos por la propia notacion.

Pero toda esta discusion se torna un tanto ociosa cuando pensa-
mos en la funcién de los guiones, que dificilmente podriamos calificar
de prescriptiva, pero que seria también incorrecto definir como des-
criptiva. Nadie puede pretender una lectura univoca de un guion, co-
mo suele ocurrir con una partitura convencional tal como la entiende
Seeger. Muy por el contrario, de un mismo guion saldran tantas ins-
tanciaciones de la pieza como circunstancias de lectura existan. En es-
te sentido, el guion es tanto prescriptivo como descriptivo. La melodia
sugiere todo un universo sonoro que es imposible de anotar, porque
dependera del instrumento que la toque, de quienes la acompaiien,
de la cantidad de musicos involucrados en el proceso, de la pericia de
los intérpretes, de la cantidad de repeticiones que se hagan de la pieza,
de las variantes que cada quién introduzca en ellas, de los bailarines,
etc. La lectura de esta musica tiene por tanto un altisimo grado de
contexto: depende mas de las circunstancias en las que el texto se lee,
que de lo que hay escrito efectivamente en él. No tiene por tanto senti-
do fijar todo en el escrito, porque es variable y circunstancial.

El fetichismo con el que se mira hoy la partitura y del cual See-
ger alerta en su escrito, obedece mas a un prejuicio de nuestro propio
tiempo, y no a la historia de la cultura musical escrita. Muchos intér-
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pretes y musicologos actuales dedicados a la musica antigua conocen
muy bien la relatividad del valor que tenia la partitura en el pasado, y
tratan con extrema flexibilidad los textos musicales escritos de otras
épocas. En este sentido, y aunque al dia de hoy sabemos muy poco
del origen de los guiones —porque ha sido un tema hasta ahora oblite-
rado en la musicologia latinoamericana—, no luce en absoluto desca-
bellado emparentarlos con una antigua practica musical napolitana:
los partimenti. Un partimento podria definirse como un borrados; escrito en
una pauta simple, cuyo propdsito principal es servir de guia para la improvisacion
de una composicion en el leclado (Sanguinetti, 2012, p. 14).! Ya desde el
siglo X'VII, la musica espafiola y la de sus colonias tienen una directa
influencia de la escuela napolitana, que se acrecienta con la llegada
de los Borbones al trono en el siglo XVIII. Esa influencia se advierte
por doquier en los maestros de capilla hispanoamericanos de finales
de la segunda mitad del siglo XVIII, cuyas composiciones se vincu-
lan directamente con el estilo napolitano (Sagredo Araya, 1975).

El partimento tue una de las practicas mas habituales de esa es-
cuela, y aunque constituye un tema que apenas se esta comenzando
ainvestigar, encontramos ya algunas evidencias de que era conocido
en América Latina al menos desde el siglo XVII. En este sentido, la
presencia de guiones melodicos en fuentes hispanoamericanas pare-
ciera confirmar la practica del partiment: o sus sucedaneos (intavolature
y solfeggr) en fondos locales, que atin no se han estudiado debidamente
en tanto y en cuanto tales. Por ejemplo, la coleccion de solfeggi de Leo-
nardo Leo —un conspicuo miembro de esta escuela y eminente cultor
del partimento— en la Catedral de México (Sans, 2008) da fe de ello. En
ese sentido, podriamos pensar como en una suerte de partimenti, los
guiones de la famosa coleccion de musica del Codice de Zuola, cuyo
contenido Vega (1962, p. 55) describe en los siguientes términos:

Lo importante ahora es que se encuentran en el cédice diez_y siete com-

posiciones musicales con su texto. Hay doce melodias sin acom-

paflamiento; una para dos voces; una para tres voces; dos para

L. ...a partimento is a sketch, wnitten on a single staff, whose main purpose is to be a guide for im-
provisation of a composition at the keyboard. Traduccién nuestra.
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cuatro voces y un “credo romano” a tres voces. Las doce melodias se
anotaron sin indicacion de autor; serian canciones conocidas en aquel
tiempo. [Enfasis nuestro]

Sibien referido a la insuficiencia de la notacién musical con res-
pecto al fenomeno sonoro, Vega (1962, p. 63) argumenta que, para
funcionar eficazmente, la lectura requiere de patrones mentales, co-
sa que efectivamente resulta imperativo al leer un partimento, y que ta-
les patrones se desarrollan a partir del entrenamiento, la educacion
y, eventualmente, los escritos de los tedricos:

La escritura requeria el complemento de los patrones mentales —como

hasta hoy—, pero hubo, ademas, un segundo complemento,

constituido por un claro “corpus” de prescripciones escritas

que justifican y documentan en muy buena parte el comportamiento de

los patrones mentales. Las alteraciones no estdn escritas, pero los ted-

ricos nos dardn rudimentarias reglas de lectura que equivalen a ellas.

También dice que “hay que empezar por distinguir la misica de
la notacion”, y que, histéricamente, el proceso grafico ha ido en retar-
do con respecto a fijar en el papel el proceso sonoro (Vega 1962, p.
93). Pero asi como con el Codice de Fray Gregorio de Zuola, ocurre
otro tanto con manuscritos americanos, como el Codice de Trujillo
del Pert, del obispo Baltazar Martinez Compafién, o el Cédice de
Moxos (Garcia Mufioz, p. 1990), cuyo contenido musical —escrito a
una o dos pautas a lo sumo— no se ha examinado adn a la luz de la
practica del partimento, con el cual muy probablemente mantiene un
estrecho vinculo.

Como vemos, la divisién tajante entre lo descriptivo y lo pres-
criptivo al referirse a la notacién musical, es matizada de una mane-
ra dramatica en este tipo de textos musicales. En los guiones no exis-
ten lecturas literales —seria un contrasentido—, pero tampoco queda
todo librado todo al azar. L.a musica emerge del guion, pero éste s6lo
sirve como un indice, y no pretende fijar un texto de manera inamo-
vible, de lectura univoca, como cuando se lee una sinfonia de Mahler
o un ballet de Stravinsky.
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GUIONES EN LA MUSICA VENEZOLANA

A'lo largo de los tltimos afios hemos documentado la existencia de
diversas colecciones de guiones en archivos publicos y privados ve-
nezolanos, que nos hablan de una practica musical muy extendida
y de gran importancia entre los siglos XIX y XX, cuando la irrup-
cién del cine y los medios de comunicacion radioeléctricos comien-
zan a introducir cambios en la forma como se produce y consume la
musica. Los testimonios que quedan de esta actividad en la actua-
lidad son de diferente calidad e importancia, pero inexorablemen-
te nos remiten a una forma de hacer musica que ha sido ignorada
por los estudios musicologicos. Ello podria deberse a que tales tex-
tos han sido considerados usualmente por los investigadores como
materiales musicales defectivos (hay quienes piensan que los guiones
son partes instrumentales, y no textos autosuficientes); que se trata
de musica hecha por y para aficionados (lo cual es cierto, pero sin
reparar en que mucha musica de importantes compositores del pa-
tio también se difundi6 de esa manera, y que muchos aficionados te-
nian un nivel cuasi profesional); o que se trata en todos los casos de
musica “trivial” (ignorando que —como dice Dahlhaus (1997)— este
repertorio es el que conforma el grueso de la historia de la musica),
y sin percatarse de que es precisamente alli, en esos guiones, donde
podemos encontrar el origen de buena parte de la musica popular
latinoamericana de nuestro tiempo. En tal sentido, los esfuerzos de
la musicologia venezolana se han centrado quiza en buscar en los
fondos documentales del continente un repertorio tal vez mas acor-
de con el canon europeo de la época (Sans, 1998), y eso quiza ha ido
en detrimento de este tipo de materiales, que se consideran de me-
nor importancia. No obstante, a lo largo de nuestros estudios hemos
demostrado que los guiones constituyen insumos fundamentales pa-
ra comprender las practicas musicales en Venezuela y que de ellos
puede derivar una interpretacion histéricamente informada que dé
cuenta de las sonoridades musicales de toda una época.
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Las colecciones de guiones que hasta ahora hemos podido re-
cabar en Venezuela —la mayoria de ellas de fondos privados— son las
siguientes:?

1. Coleccion de Redescal Uzcategui. Contiene 13 valses, 5

polkas, 3 danzasy 1 contradanza.’

2. Coleccion de Alonso Calatrava Rengel y Alejo Ttpano.
Contiene 38 valses, 5 polkasy 4 danzas.*

3. Musica coprada y coleccionada por J. M. Ardila 7 Contiene 33
valses, 9 danzas, 4 polkas, 2 contradanzas, 1 valse-polka, 1
pasillo, 1 bambuco, 1 mazurka.’

4. Coleccion n° 2. Misica para flauta y violin. Coleccionada por José
Ma. Ardila. San Cristébal. Tdchira. 1902. Contiene 73 valses,
22 danzas, 10 polkas, 6 contradanzasy 1 mazurka.®

5. Coleccion de José “Pepe” Villalobos. Contiene 36 valses, 4
danzas, 2 contradanzasy 1 polka.’

6. Cuaderno de Danzas y Contradanzas de Pedro Arcila Ponte.
Contiene 8 contradanzas y 5 danzas, el cuaderno firmado
por Eucaris Marcano Rojas.?

7. Coleccion de piezas de baile de J. Landaeta. Contiene 19 valses,
9 danzas, 4 polkas.’

2. Hemos puesto el titulo de la coleccién en cursiva cuando aparece en la portadilla.
Sino, simplemente ponemos “coleccién de”, seguida del compilador o dueio cono-
cido de la fuente.

3. Coleccién privada de la sucesion de Redescal Uzcategui nieto.
4. Agradecemos a Fermin Toro habernos proporcionado copia de esta coleccion.
5. Archivo privado de Anabelle Boulton.

6. Coleccion del Centro de Documentacion e Investigaciones Actstico-Musicales
(CEDIAM) de la Biblioteca Central de la Universidad Central de Venezuela.

7. Archivo privado de Susana Salas.

8. Antiguo fondo de la Fundaciéon Vicente Emilio Sojo, actualmente en la Biblioteca
Nacional de Venezuela.

9. Antiguo fondo de la Fundacién Vicente Emilio Sojo, actualmente en la Biblioteca
Nacional de Venezuela.
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Coleccion de Ramon Delgado Palacios. Contiene 4 valses,
2 danzas, 1 contradanza, 1 polka."

Colecciéon Archivo Familiar Colén Pinango. Libro 1 de
1895, que contiene 46 valses, 5 polkas, 4 danzas, 3 contra-
danzas, 2 cuadrillas, 2 marchas, 2 mazurkas, 2 caprichos, 1
pasodoble, 1 cancién.!!

Coleccion Archivo Familiar Coléon Pinango. Libro 2, que
contiene basicamente la misma musica que la de la colec-
cion de las hermanas Alvarado, constituida por 14 valses, 7
danzas, 6 polkas, 4 pasodobles, 2 contradanzas, 2 lanceros,
1 mazurka, 1 danza, 1 bailadora, 1 one-step. '

Cuaderno de piezas de bailes por varios autores de Pablo Hilario
Giménez (1854-1932). Contiene 284 valses, 138 danzas, 49
polkas, 19 contradanzas, 9 mazurkas, 6 otros."”

Coleccion de prezas para piano por Rail S. Rincon. Contiene 20
valses, 3 danzas, 3 polkas, 3 bambucos, 2 mazurkas, 1 con-
tradanza, 1 marcha.!

Coleccion de aguinaldos por Ramdn Montero. Contiene 15 agui-
naldos. El sistema esta escrito con tres pautas —una para
voz y dos para teclado—, aunque Montero solo usa la parte
de lavoz, ylade teclado la deja vacia.”

Aguinaldos tomados del “Libro de Canto de los Cantores de San Pe-
dro (de los Altos)-Fulo 8 de 19347, copiado por el compositor
Juan Bautista Plaza, y que contiene 15 aguinaldos, copia-
dos todos a una sola pauta.'®

10. Archivo privado de la sucesiéon de Héctor Pérez Marchelli.
11. Archivo privado de la Familia Col6n Pifiango.

12. Archivo privado de la Familia Colén Pifiango.

13. Archivo privado de José Rafael Lovera.

14. Archivo privado de Alejandro Bruzual. Actualmente en proceso de donacién al
CEDIAM. Agradecemos a Bruzual habernos hecho llegar copia de este documento.

15. Biblioteca Nacional de Venezuela.

16. Biblioteca Nacional de Venezuela.
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Muchas de estas colecciones estan constituidas exclusivamente
por guiones, como es el caso de las de Redescal Uzcategui, Alonso
Calatrava Rengel y Alejo Tipano, José “Pepe” Villalobos, el Libro 2
de la Colecciéon Archivo Familiar Colon Pinango, Pedro Arcila Pon-
te, J. Landaeta, Ramoén Delgado Palacios, Pablo Hilario Giménez,
y los dos cuadernos de aguinaldos. Las colecciones compiladas por
compositores como Redescal Uzcategui o Ramon Delgado Palacios
demuestran que incluso compositores de literatura para piano de al-
to nivel recurrieron también a los guiones en sus practicas musicales.
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Otras colecciones contienen ademdas materiales de distinta
naturaleza que coexisten con los guiones en el mismo texto-artefac-
to. En estos casos, hemos contabilizado en el listado previo sélo los
guiones, y no el resto de los materiales. Entre estas destaca la de José
Maria Ardila Velazquez que, ademas de los guiones, incluye una im-
portante cantidad de canciones para voz y guitarra, asi como musica
para piano; los libros de la coleccion Ramén Piflango, que incluyen
musica para piano o un método completo de clarinete; o la Coleccion
de piezas para piano por Rail S. Rincdn, donde el compilador comienza
haciendo lo que propone en la portada del mismo —una colecciéon
de piezas para piano— pero paulatinamente va abandonando el pro-
yecto y deja de escribir los acompanamientos de la mano izquierda,
al punto que, de las 56 piezas que integran el manuscrito, apenas 23
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estan escritas incluyendo la mano izquierda, y las 33 restantes s6lo
tienen la mano derecha escrita con la pauta de la izquierda vacia o
directamente sin pauta para la mano izquierda. A la lista adiciona-
mos dos colecciones de villancicos venezolanos, llamados “aguinal-
dos”, escritos en ritmo de danza, y cuyos guiones se diferencian de
los de baile porque a la melodia se le afiade letra. No obstante, y al
1gual que ocurre en las piezas de baile, estos guiones requieren ser
acompaiados por un conjunto instrumental, cuyos integrantes sa-
ben perfectamente lo que han de hacer para ejecutar la musica, aun-
que sus partes no estén escritas en el guion.

Estos ejemplos dan cuenta de que la frontera entre guiones y
partituras en el caso de la musica de baile venezolana es mucho me-
nos clara de lo que en principio podria parecer, tal como lo confir-
ma Palacios (1997) en su trabajo sobre el vals venezolano, donde de-
muestra como las partituras mismas de los valses escritos para piano
deben ser forzosamente complementadas con elementos musicales
que no estan fijados en el texto, elementos que se transmiten por tra-
dicién oral y que se introducen en la pieza durante su performance,
esto es, contextualmente.

La falta de interés y de valoracion de los musicologos por es-
te tipo de materiales, asi como la dificultad de conseguir evidencias
documentales de los mismos (teniendo en cuenta que muchas de es-
tas colecciones son de caracter privado, por lo que el llegar a tener
conocimiento y acceso a ellas es un proceso azaroso), ha significado
que el avance del estudio en esta area haya sido lento. No obstante,
y como hemos mostrado con esta lista, en Venezuela hemos podido
recopilar una importante cantidad de musica producida en este for-
mato, que da fe sin duda de lo habitual de estas practicas. No cono-
cemos de estudios similares fuera de Venezuela que den cuenta de la
existencia de guiones y su manera de interpretarlos en otros paises
del continente. Conjeturamos que tales practicas estuvieron igual-
mente difundidas en muchos otros paises latinoamericanos entre el
siglo XVIII y comienzos del siglo XX.

Hablaremos a continuacién de algunas colecciones de guiones
en otros paises de las que hemos tenido noticia, o que directamente
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hemos podido consultar, y que indican que se trata de una practica
mucho mas difundida en el continente de lo que inicialmente pensa-

mos y que amerita de la atenciéon de los investigadores.
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GUIONES EN COLOMBIA

Quiz4 el ejemplo mas antiguo que conocemos de guiones en Colom-
bia es el Album musical recopilado por Nicolas Quevedo Rachadell,
que contiene 66 piezas de baile de autores varios, constituido basica-
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mente por contradanzas y valses, escrito entre 1831y 1838 (Duque,
2011). Quevedo Rachadell fue un musico venezolano que llegd con
el séquito de Simén Bolivar a Bogota y se quedd viviendo en Co-
lombia por el resto de su vida. Si bien Duque cree que muchas de las
obras de este album estan escritas originalmente para violin solo, en
nuestra opinion se trata simplemente de guiones."”

Otro de los documentos colombianos vinculado a practicas si-
milares a los guiones es Canciones neogranadinas. Villancicos. Responsorios.
Como lo dice su titulo, se trata de una colecciéon de canciones co-
lombianas de finales del s. XIX, en versiones para voz, guitarra y,
eventualmente, bandola. En realidad, este documento no contiene
guiones, estrictamente hablando, quiza porque tampoco contiene
musica de baile. Sin embargo, se vincula de una manera muy cu-
riosa con el manuscrito Misica copiada y coleccionada por J. M. Ardila
I/ previamente mencionado en el aparte referido a Venezuela, que
contiene también muchas canciones acompanadas de guitarra (ver
Sans, 2017). La particularidad de ambas fuentes es que, por una par-
te, la guitarra estd anotada en pauta —algo que no deja de resultar
asombroso en el contexto y la época—; pero, por la otra, la escritu-
ra para el instrumento es radicalmente esquematica. Es muy dudo-
so que alguien tocase esa parte tal como esta escrita en ninguna de
las dos fuentes: ambas exigen a todas luces que el intérprete adere-
ce forzosamente lo que esta escrito de acuerdo con sus postbilidades
técnicas y musicales, so pena de que el resultado final resultase ver-
daderamente aburrido. En tal sentido, estas partituras tampoco son
prescriptivas en el sentido que Seeger propone, y si bien explicitan
la melodia y los acordes, dejan que gran parte funcione en torno los
supuestos musicales que activa el texto, pero que no se leen literal-
mente en el mismo.

En su trabajo sobre las practicas musicales en la ciudad colom-
biana de Ocana, Felipe Calle (2021, p. 23) da también cuenta de los

archivos privados de Gustavo Navarro Soto y Jests Clavijo (propie-

17. Agradecemos a Jaime Cortés el habernos permitido examinar los manuscritos
de Quevedo Rachadell.
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dad original de Satl Calle Alvarez), los cuales contienen, ademas de
piezas para piano y arreglos de banda, guiones melodicos. También
habla de algunos guiones melédicos para violin o bandola de com-
positores locales que consiguid en el transcurso de sus investigacio-
nes. Lamentablemente, no tuvimos acceso a esas fuentes a objeto de
resenarlas con mayor acuciosidad en este trabajo.

Un documento de excepcional importancia del que tenemos
conocimiento es la coleccién de guiones de Isidoro Pena.'® Se tra-
ta de un cuaderno apaisado procedente de Bucaramanga. El docu-
mento contiene 165 guiones, entre los que contamos 38 pasillos, 28
boleros, 13 rancheras, 11 bambucos —ademas de un bambuco fies-
tero—, 11 rumbas criollas, 11 rumbas, 8 valses, 8 fox —ademas de un
fox-trot y un fox rumba—, 7 pasodobles, 5 joropos, 4 porros, 3 congas,
2 corridos, 2 canciones, | son, 1 polka, 1 merengue, el Himno Na-
cional de Colombia, 1 guabina, 1 blues, y la famosa cancién La vie
en rose. En este repertorio se puede percibir ya el intercambio entre
la musica colombiana mas tradicional —constituida basicamente por
géneros locales como pasillos, bambucos, valses, guabinas o joropos—
con una mas internacional, constituida por géneros norteamerica-
nos, cubanos o mexicanos, asi como la timida inclusiéon de géneros
tropicales colombianos como el porro. No deja de ser relevante que
este altimo manuscrito esté vinculado a Radio Bucaramanga, segiin
dejan ver algunos indicios del texto. Existe una analogia evidente en-
tre los guiones mas tardios, como este cuaderno de Isidoro Pena, y
los asi llamados fake books en los Estados Unidos, que no son mas que
colecciones de hojas sueltas que se van constituyendo poco a poco en
un libro, elaboradas por los musicos para fijar en papel su repertorio,
y que se usaban profusamente cuando se hacia musica en vivo en la
radio. De estos fake books derivo, ya en la década de los 70 del siglo
XX, el famoso Real Book, copiado a mano en el Berklee College of
Music en Boston. Sobre los vinculos entre los guiones y los fake books,
ver Sans'y Lovera, 2012.

18. Agradecemos a Sonia Pietro que nos haya hecho llegar la fotografia de ese cua-
derno de guiones.
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Otro estudio interesante referente a los guiones en Colombia
es el Catdlogo y repositorio digital de manuscritos de la obra musical del maestro
Pedro Nel Arango Arango, de Viviana Arango (2015), quien recoge los
manuscritos de este clarinetista, compositor y director neogranadi-
no, entre los cuales encontramos una importante cantidad de guio-
nes melodicos. "

Por dltimo, habria que hacer mencién especial a la ingente co-
leccién de guiones de Jaime Llano Gonzélez (1932-2017), popular-
mente conocida como “El vademécum”, que él mismo interpretaba
al 6rgano, pero que ademas circul6 profusamente en copias entre los
musicos dedicados a tocar géneros tradicionales colombianos de bai-
le como el pasillo, el bambuco, e incluso la cumbia. Felipe Calle no
duda en calificar esta compilacion de Llano Gonzalez como “El real
book de musica colombiana”.?’ Lamentablemente, no hemos ain
tenido acceso a este documento para examinarlo como es debido.

19. Estos manuscritos estan en el repositorio digital de la Biblioteca Virtual Musico-
l6gica Juan Meserdn. http://orpheus.ucv.ve/bvmjm/

20. Agradecemos profundamente a Felipe Calle por toda la informacién referente
a este punto, brindada en su comunicacién personal por correo electronico del 1 de

mayo de 2021.
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GUIONES DE FINALES DEL SIGLO XVIII'Y COMIENZOS DEL XIX

Si bien no se trata de una fuente chilena i strictu sensu, el Libro Sesto
de Maria Antonia Palacios resulta sin duda una referencia fundamental
de finales del siglo XVIII y comienzos del XIX en lo concernien-
te a guiones de musica de baile en Latinoamérica (Marchant, 1999,
1998, 2002). Este libro, de origen espanol, fue encontrado en la
Recoleta Franciscana de Santiago y su contenido esta conformado
basicamente por musica para tecla, en su mayoria sonatas, diverti-
mentos y versos. El caso es que en esta fuente encontramos también
una coleccién de 17 minuetos en guiones, con una tesitura y algu-
nos aspectos idiomaticos que hacen pensar que estan pensados pa-
ra violin. Estos minuetos destacan del resto del libro precisamente
por su excepcionalidad de ser melodias escritas en una sola pauta.
El violin fue el instrumento preferido por los maestros de baile hasta
bien entrado el siglo XIX, porque permitia tocar, hablar y bailar al
mismo tiempo, algo imposible de hacer con instrumentos de viento,
que impiden hablar al ejecutante; o con instrumentos de cuerda mas
grandes, que dificultan considerablemente el movimiento. Sin duda,
el uso y la demostrada presencia de este documento en Santiago en
las postrimerias del periodo colonial (Vera, 2020) permite suponer
que esta practica era usual, por lo que cabria esperar encontrar mas
documentos de este tipo en fondos ptblicos y privados chilenos.

La tltima de las fuentes a la que haremos referencia se trata de
una importante colecciéon de siete cuadernos provenientes de Ecua-
dor, que actualmente se encuentra en Caracas, en el fondo del Cen-
tro de la Diversidad Cultural, sito en la Biblioteca Nacional de Vene-
zuela. Son manuscritos a tinta, contentivos en su mayoria guiones,
aunque algunos de ellos tienen villancicos y un método de violin. En
los mismos aparecen recurrentemente los nombres de los conocidos
musicos ecuatorianos Manuel y José Alban, asi como de Manuel Pa-
lis. La fecha mas antigua que encontramos en la fuente es 1757, y la
mas reciente, 1828, por lo que esos cuadernos fueron compilados a
lo largo de un periodo que abarca mas de 70 afios.

No obstante, un examen somero nos ha arrojado guiones de 48
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valses, 41 contradanzas, 24 marchas, 23 minuetos, 12 polkas, 8 es-
tros, 7 tocatas, 4 pasodobles, 3 sinfonias, 2 alemandas, 2 tonos, 2 ha-
baneras, 2 rondo, 1 fandango, 1 paspié, 1 fuga, 1 mexicana, 1 6pera,
1 pastorela, 1 retretay 1 yaravi. Hay otra serie de guiones de los cua-
les solo tenemos el aire, como 11 andantes, 8 allegros, 2 andantinos,
cuyo género no esta especificado en la fuente y habria que determi-
narlo en un analisis musical. También hay guiones —con titulos o sin
ellos—donde no se especifica en absoluto el género.

Algunas anotaciones en esta fuente hacen alusion al uso de los
guiones, a su procedencia, o a su contexto histérico o geografico. En
uno de los cuadernos se lee Este arte es de los Balatines [sic] traidos pa-
ra sus bailes y contradanzas en lo que ejecutaban Manuel Alban y Palis. Mas
adelante encontramos un Valz de la pedida de Caracas y la contradan-
zallamada La caraquefia, una titulada como Contradanza de Columbia, y
otra como Contradanza peruana. Otras hacen referencia a la geografia
ecuatoriana, como Contradanza Acta de Quito o Contradanza 3* del Bata-
llon de Quito; o a personajes locales como la “Madama Charimi”, el
“Tono de Juan Chuchu Cangi”.

CONCLUSIONES

El presente estudio demuestra que los guiones constituyen un tipo de
notacién musical que no es ni descriptiva ni prescriptiva, dualidad a
la que se restringia Charles Seeger en su ya clasico trabajo de 1958.
La presencia de este tipo de notacién en América Latina sugiere una
inveterada practica de la improvisacion desde el siglo XVIII hasta
nuestros dias en el marco de la musica de tradicién escrita, de la cual
se hace apenas mencion en la musicologia del continente, y que has-
ta ahora no ha sido suficiente estudiada. Ello requerird, como soste-
nia Carlos Vega, no solo el estudio de las propias fuentes musicales,
sino también de literatura alternativa que permita reconstruir una
interpretacion histéricamente informada de tales guiones a lo largo
de un periodo histérico extenso y cambiante, en un ambito geografi-
co muy extendido.

91



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

En este trabajo hemos pasado revista preliminar a varias fuen-
tes provenientes de Venezuela, Colombia, Ecuador, Perti y Chile,
contentivas de guiones instrumentales y vocales. Constatamos su uso
en un periodo que atraviesa tres siglos, vinculado principalmente a
la musica de baile. A pesar de que no se ha hecho un estudio consis-
tente sobre la presencia del partimento, la intavolatura y el solfeggio napo-
litano en América —a pesar de la presencia de algunas fuentes de los
mismos en el continente— sugerimos un vinculo entre estas practicas

92



NI PRESCRIPTIVA NI DESCRIPTIVA,
SINO TODO LO CONTRARIO

y los guiones, dada su muy similar naturaleza. Esperamos que la for-
taleza de esta hipotesis puede ser corroborada de manera mas feha-
ciente en proximas investigaciones y con nuevos hallazgos en fondos
americanos.

El presente trabajo procura darle la importancia debida den-
tro de la historia de la masica latinoamericana, a este tipo de docu-
mento musical que ha sido tradicionalmente relegado por los musi-
c6logos, por no pasar en apariencia de ser “simples” melodias. No
obstante, detras de estos guiones se esconde una compleja manera
de hacer musica, que involucra habilidades composicionales e inter-
pretativas de alto nivel, que han sido cultivadas en el continente de
manera consuetudinaria, y de las cual practicamente no se ha escrito
nada. Esperamos con este trabajo preliminar animar a otros musicé6-
logos a rescatar y recuperar mas colecciones en todo el continente,
constatando la presencia de esta practica en sus respectivos paises, y
a comenzar a trabajar junto con los ejecutantes en restaurar la ma-
nera masidénea de interpretarlos.
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PARA ORQUESTA SINFONICA

Angélica Rivera Bozon

uenas tardes, los saludo con mucha alegria en el cierre de este

encuentro que ha abierto nuestra perspectiva a la notacién

musical. Agradezco a la Facultad de Artes de la Universidad
Distrital estas interesantes jornadas donde he tenido la posibilidad
de escuchar nuevamente a docentes y compaiieros de pregrado de
mi alma mater, de donde soy egresada, y a varios colegas en muy inte-
resantes ponencias.

En estos dos dias de encuentro cada uno de los ponentes ha
compartido sus experiencias, reflexiones, puntos de vista, analisis,
trabajo, composicion y, en general, la interaccién con las partituras,
las cuales son una representacion o prescripciéon grafica del sonido
musical y que, como ampliamente se ha discutido, no son el sonido
en si mismo y sirven como una guia que permita su interpretacion.

En cuanto a su presencia fisica en papel o archivos digitales,
una vez una composicion existe en forma de partitura, de acuerdo
a la naturaleza de ésta, hay diferentes tipos de bibliotecas o archivos
musicales encargados de tramitar bien sea su preparacion y gestion
para ser interpretada o bien su custodia, conservacién y puesta al
servicio parala investigacion.

Tantas y tan variadas son las partituras y los usos de acuerdo a
cada contexto en los cuales son requeridas, que existe la Asociacion
Internacional de Bibliotecas de Miusica, Archivos y Centros de Do-
cumentacién Musical (IAML es su sigla en inglés), que es una aso-
ciacion de profesionales que se agrupan mundialmente de acuerdo a
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sus labores. Las ramas a las cuales sus asociados pueden pertenecer
son:'

1. Archivos y centros de documentacién musical: composi-
tores individuales y entidades que custodian repertorio de
compositores y documentaciéon adicional, como afiches,
registros sonoros, hojas de vida, programas de mano, gra-
baciones de campo, etc.

2. Bibliotecas en instituciones que ensefian musica: literatura
musical, métodos, vinculo entre la academia y las coleccio-
nes.

3. Bibliotecas publicas: bibliotecas nacionales que custodian
el patrimonio de diversos paises y comparten sus retos y
puntos de vista sobre almacenamiento, conservacién, co-
municacion electronica y escaneo, entre otros.

4. Bibliotecas para investigaciéon: comunicacion entre la do-
cumentacioén y manejo de partituras y materiales sonoros
y audiovisuales en las bibliotecas y su relacién con los usua-
rios para investigacion, ediciones y cooperacioén con las co-
lecciones.

5. Bibliotecas orquestales y de radiodifusion: musica de uso
para orquestas, bandas, ballet, 6pera y demas ensambles
interpretativos.

Hoy comparto con ustedes algunas de mis experiencias con la
notacioén y grafia musical, a través de la labor que he desarrollado
los dltimos 12 afios como bibliotecaria orquestal, inicialmente en la
Fundacion Nacional Batuta, luego en la Filarmoénica Joven de Co-
lombia, posteriormente en la Orquesta Filarmoénica de Bogota v,
desde hace tres anos, en la Orquesta Filarménica de Santiago de
Chile — Teatro Municipal de Santiago.

Desde mi experiencia, entre mas intérpretes hay en un ensam-
ble —sea coro, banda u orquesta, por ejemplo—, mayor es el nivel de

1. Para informacién acerca de IAML, visitar su pagina web: https://www.iaml.in-
fo/iaml-structure-and-activities
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especificidad que requiere la grafia musical para lograr acuerdos in-
terpretativos que faciliten la expresién musical y la transmision artis-

tica del contenido.
Asi mismo entre mas especializadas son las practicas de quien
interpreta, también requiere mayor nivel de atencién el tratamiento
del contenido mismo de las obras musicales. Desde ayer hemos vis-
to en esta Gltima categoria una pléyade de ejemplos a este respecto,
entre éstos el canto gregoriano, la tradicion oral en la interpretacion
del GuQin, las partituras graficas, la notacion de las figuras geomé-
tricas, entre otras formas de reflejar, conservar, registrar, guiar al so-

nido musical.
En la gestion de repertorio para orquesta sinfonica hay una in-
flexién entre una gran cantidad de musicos, un altisimo nivel de es-
pecificidad, un puablico también muy especializado y una exigencia
de manejo de tiempo abrumadora.
He preparado obras con grafias contemporaneas que requie-
ren un mapa de interpretaciéon porque en la notaciéon de las partitu-
ras occidentales los compositores no han encontrado elementos para
expresar su propuesta artistica. Por ejemplo, el aio pasado tuvimos
como estreno absoluto Cantos a la noche, de Diego Gonzalez.

-

teet
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Con las polas sobreagudas s¢ busca llegar o Jos registros mis alios
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Dieslizar arco de manera circular,
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Ghisar rapidanente entre las cuerdas.
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En la 6pera Rodelinda, reina de Lombardia, de Haendel, he pre-
parado partes con un altisimo nivel de anotaciones realizadas en el
Archivo Musical, como se denomina mi unidad de informacién en
Chile, debido a los estandares internacionales de la forma correcta
de interpretar el barroco y la claridad del director en cuanto a su
concepto de lo que quiere transmitir a la audiencia.
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LA GESTION DE PARTITURAS
PARA ORQUESTA SINFONICA

Encontramos, también, muchas partituras con notacién occi-
dental con variantes, como las ultraespecificas de Mahler, por ¢jem-
plo, en las que esta anotada cada indicaciéon de como deberia sonar
practicamente compas por compas.
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Asi mismo, arreglos y obras para las orquestas en las cuales he
servido, como las versiones sinfonicas de Aterciopelados o el ballet
Carmen en arreglo exclusivo para el Ballet de Santiago, obras gana-
doras de concursos sinfénicos que resultan ejemplares Gnicos por
quedar en custodia de la institucion que entrega el premio al compo-
sitor y su estreno, entre otros ejemplos.

La labor de bibliotecaria orquestal que desempeno es un puen-
te entre la capacidad de elegir el sonido que busca el director en ca-
da compas, la obra musical compuesta, la propuesta del editor y los
arcos que propone el concertino. Todos estos elementos y variables
sumados, ayudan a llegar al primer ensayo con una clara idea de la
propuesta artistica y de sonido y ofrecer musica con sello propio al
publico. La preparacién de cada parte instrumental es muy impor-
tante para que realmente el director y los intérpretes puedan llegar
a hacer musica directamente a los ensayos, no solamente a leer, es-
cribir arcos o digitaciones y ponerse de acuerdo. Esas decisiones se
toman previamente y son concertadas.

99



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

B anp
APV

CARMEN

Ballet en Dos Actos

Misica Georges Bizet
Coreografia Mircia Haydée

Adaptado de la Opera CARMEN por Albena Dobreva
2004

El bibliotecario orquestal debe gestionar de manera acertada:
1. La compra, el alquiler y la cotizacion de las partituras y la
gestion de los derechos de autor que permiten interpretar
una obra al ptblico.
2. La preparacion con calidad y oportunidad para que cada
musico tenga disponible a tiempo su parte de manera legi-
ble, con toda la informaciéon de manera correcta, en el ta-
maifo adecuado.
3. La gestion de todos los pormenores que corresponde a la
musica en vivo: lecturas, cambios de hoja, musicos que se
enfrentan al virus pandémico y no pueden traer su musica
impresa o transposiciones de ultima hora, entre otros im-
previstos.
4. El escaneo y custodia de manera organizada y trazable de
la musica impresa, una vez ha sido terminada la ultima
funcioén.
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Por tanto, la labor del bibliotecario es desconocida, con mucha
responsabilidad y principalmente es un trabajo en el que soy emba-
jadora de nuestra universidad, ahora en Chile, que requiere la vo-
cacion de ser musico al servicio de los colegas y entender, desde el
interior de la profesion, la satisfaccion de sus necesidades artisticas.

Termino compartiendo con ustedes una reflexion acerca de la
importancia de la academia en cada uno de sus egresados. Yo encon-
tré mi vocaciéon en la Universidad Distrital, Facultad de Artes ASAB,
siendo monitora de investigacion, en el Centro de Documentacion
para las Artes Gabriel Esquinas, liderado por la maestra Gloria Mi-
llan, quién, a través de los procesos de conservacion, catalogacion e
investigacion, realizo la labor formativa que me ha dado herramien-
tas para asumir de una manera profesional mis virtudes y aportar
a la sociedad nuestro objetivo comin como artistas: llevar belleza y
reflexién a este mundo convulsionado, en mi vivencia particular, a
través de la notacion y la grafia musical.
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Federico Garcta De Castro

ay un pasaje de las Confesiones de San Agustin de Hipona —
libro VI, capitulo 6— que, aunque es una anécdota relativa-
mente menor respecto de la monumental importancia filo-
sofica, teologica e historica del libro, ha fascinado a los historiadores
modernos por la manera en que interpela nociones muy arraigadas
sobre la lectura y la escritura, y su relacion con la obra. Se trata del
momento del peregrinaje de Agustin a Milan, donde se iba a entre-
vistar con el famosisimo San Ambrosio. Dice Agustin:
Cuando él leta, recorrian las pdginas los ojos y el corazon interioriza-
ba el sentido, pero la voz y la lengua descansaban.

Es decir: el gran Ambrosio leia en silencio. Muchas veces le vimos
leer ast en silencio y jamds de otra manera. Tan curioso le resulta a Agustin
ver a alguien leyendo sin producir sonido alguno, ni siquiera en voz
baja, que toma nota y deja constancia. Incluso especula:

Tal vez se guardaba temiendo que un oyente lo obligase a explicar o

discutir. .. acaso también cuidar su voz pudiera ser el motivo de que

leyese en silencio. Mas fuese cual fuese la intencion, seguramente era
buena.

Este pasaje y otros testimonios de la antigiiedad hicieron cundir
en la primera parte del siglo XX el consenso de que antes del Me-
dioevo la lectura consistia en la ejecucion sonora del texto escrito,
excepto para algunos individuos especialmente diestros (como Am-
brosio). Esta conclusion ha sido cuestionada en las Gltimas décadas,
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y en su version fuerte —que propone que los antiguos eran directa-
mente incapaces de leer en silencio— estd virtualmente desmentida.
Pero atin los criticos reconocen que la lectura en voz alta era comtn
—incluso lo comun—, hasta el punto de que para el Romano coman
leggere parece haber significado la ejecucion sonora del texto.

El debate tiene muchas aristas y sigue abierto (McCutcheon,
2015). La pregunta que sobrevive, dado que la lectura en silencio y
la lectura a viva voz no son mutuamente excluyentes, es qué tanto
los antiguos leian de una manera u otra. Y en cierto sentido, para
qué leian, qué vectores sociologicos (prestigio, clase, funcion, habito)
estaban en juego.

En todo caso, algunas cosas quedan claras. En la Antigiiedad,
por ejemplo, la puntuacién siempre fue muy sencilla (anacronistica-
mente diriamos: deficiente) y en todo caso nunca se estandariz6. In-
cluso el espacio que separa las palabras es una invenciéon muy tardia.
Lo que eventualmente se desarrolld6 como un sistema de espacios,
puntos y rayas oblicuas con funciones especificas en la practica de la
lectoescritura tiene su origen en herramientas didacticas para su en-
seflanza, que el aprendiz desechaba como desecha hoy las rueditas
auxiliares el que aprende a montar en bicicleta. El prestigio del lec-
tor —que era eminentemente un orador— estaba en la buena lectura
oral; la lectura silenciosa era apenas un paso en la educacion del vir
eloquentissimus.

Para nosotros, miembros de una sociedad alfabetizada moder-
na, esto resulta bastante extrafio. Es revelador constatar que, hasta
hace relativamente poco, el texto escrito, al que nosotros conferimos
un estatus ontologico completo —el texto es la novela, el periddico, el
articulo, etc.—, era s6lo una herramienta parala reproduccién sonora.
Y lo era, mas adn, no por una incapacidad o una deficiencia del siste-
ma de notacién, sino como parte de una concepciéon completamente
distinta de lo que son la obra, la escritura y la relacién entre ambas.

Por supuesto que esto resulta especialmente sugerente al con-
templar el hecho notacional en la practica de la musica. Aqui si que,
sin duda (?), el texto es una herramienta para la reproduccion sono-
ra. Adn hoy, y atn entre profesionales, nada de raro tiene que al-
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guien se sorprenda y se admire, como Agustin, respecto del que lee
una partitura sin hacerla sonar. En musica sigue siendo cierto que
leer significa hacer sonar.

Como sostengo a continuacion, sin embargo, en las Gltimas dé-
cadas la notacién musical ha sufrido una mutacién, que es en tltimas
una extension por analogia de la identificaciéon ontoldgica que nues-
tra sociedad alfabetizada hace entre una obra y su texto escrito. Esta
extension de lo que llamo “la ilusién textualista” (que como el testi-
monio de Agustin nos recuerda, y en algunas paginas también el de
Saussure, es una idiosincrasia muy particular de la sociedad moder-
na) ha sido un fenémeno bastante silencioso, pero que tiene profun-
das consecuencias a lo largo de la practica musical contemporanea.

LA ILUSION TEXTUALISTA
“Asi no suena la musica”

En Materials and techniques of post-tonal music, Stephan Kostka y Ma-
thew Santa sefialan una diferencia interesante entre la notacién de
la primera y la segunda ediciones de la Sonata para trompeta y prano de

Robert Kennan (Ejemplo 1).

‘-._.-/_ '
P subiio

Ejemplo 1. Un pasaje de Robert Kennan en ediciones de 1956 (a) y 1986 ()
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Como se ve, la musica es exactamente igual en las dos versio-
nes, pero lo que en la edicién original aparece en 44 y 34, en la segun-
da es una seguidilla de métricas cambiantes, %, 7g, 24, 8, g, 83, °g, 63,
5g, 7g, escogidas para reflejar mas directamente el contorno ritmico
de las frases.

Lo notable del ejemplo es que documenta todo un cambio de
actitud respecto de la notacién y su relacion con el hecho sonoro.
¢Qué paso entre 1956 y 1986? Kostka y Santa interpretan que en
1986 los milsicos estaban ya tan acostumbrados a las métricas no tradicionales
que a Rennan le parecid seguro renotar la sonata con las métricas mixtas
del Ejemplo /b (Kostka y Santa, 2018, p. 45, italicas mias). El tes-
timonio muestra que no se trata, ni para el compositor ni para los
autores, de dos opciones neutras, igualmente posibles o completa-
mente alternativas, sino que una de las dos es la que es deseable.
En retrospectiva, la notacién original en 44 y 34 representaba una
concesion, necesaria solo por las circunstancias —ya por fortuna su-
peradas— de un medio musical en 1956 que no se sentia comodo con
las métricas cambiantes. Es un cambio de concepcién con una direc-
cionalidad historica muy bien definida valorativamente.

Este cambio, ocurrido por lo visto en algiin momento del ter-
cer cuarto del siglo XX,' parece estar perfectamente consumado en
nuestros dias. La mezcla de métricas y el uso frecuente de métricas
asimétricas en las partituras del siglo XXI no s6lo es lugar comun,
sino que rara vez el compositor pone en duda que esa sea la manera
correcta, o por lo menos ideal, de aproximarse a la grafia musi-
cal —atn por encima de consideraciones practicas—. Como ilustra-
ci6én examinemos los compases iniciales de una pieza de 2009 de la
compositora estadounidense Kerrith Livengood, que aparecen en el
Ejemplo 2.

1. Ellector pensara sin duda en La Consagracién de la Primavera, famosa por sus métri-
cas revolucionariamente mixtas, y escrita mucho antes, en 1913. Pero justamente es
un ¢jemplo de como este habito, que hoy es lugar comun, era en ese entonces una
desviaciéon llamativa. Algo asi opera también en la monstruosidad de la notacién de
lo que (para nosotros, que tenemos la herramienta) es un dosillo en el da capo del
scherzo de la Herdica de Beethoven.
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Ejemplo 2. Compases iniciales (en reduccion) de la Cancion de los 144.000, para

oboe, clarinete, fagot, trompeta, arpa, violin y cello, de Kerrith Livengood. La
trompeta es solista en este pasaje

Mas abajo, el Ejemplo 3 muestra lo que seria el ritmo en una
version hipotética, confeccionada para esta ocasion, que mantiene el
3, inicial (en vez de cambiar de métrica de compas a compas). El rit-
mo resultante es trivial y de ejecucion inmediata para cualquiera que
haya cursado Solfeo 1, y en ese sentido tiene toda la probabilidad de
generar mejores resultados en la ejecucion (excepto, claro, para el
trompetista, que tendra que descifrar y practicar su parte en una y
otra version).
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Ejemplo 3. Elritmo del acompafiamiento del Ejemplo 2, transcrito en 3,

La opcién de notar el pasaje en 34, sin embargo, se estrella hoy
con una objecién tan inmediata como natural: es que sencillamente
“asi no suena la musica”. La divergencia entre el ritmo de la pieza 'y
el hipotético 3, es tan chocante que una notacién como la del Ejem-
plo 3 esta por fuera de lo concebible, por no decir lo permisible, para
el compositor contemporaneo. La objecion del tipo “asi no suena la
musica” tiene hoy poder de veto; la fidelidad a la musica, en este caso
al contorno ritmico, no es ya simplemente posible, como lo fue para
Kennan en 1986, sino directamente imperativa.
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LAOBRAY SUTEXTO

De todo esto que hay que concluir que a la partitura hoy se le asigna
una responsabilidad mas all4 de codificar las alturas y los ritmos. St
se tratara simplemente de eso, la elecciéon de métrica(s) no tendria
por qué tener la gravedad que parece tener, ni presentar los dilemas
que presenta —al fin y al cabo, el resultado sonoro del ritmo en si mis-
mo no cambia porque cambie la métrica—.” Pero no; de la partitura
hoy se espera mas: por lo visto, debe representar lo que la musica es

Esto es una identificacién ontologica general entre el texto y la
obra, muy a la manera en que el mismo tipo de identificacion existe
en torno a la literatura, y a la lectoescritura (verbal) en general. Co-
mo apuntabamos al principio, en el campo verbal la identificacion es
plena: una novela es su texto. (Claro que hoy en dia existe la opcién
de adquirir un audiolibro, pero —justamente— se entiende que esto es
un aditamento, una afiadidura especial, independiente y ajena a lo
que sieslaobra.)’

Es evidente que esta ilusion textualista tan arraigada en la
sociedad moderna alfabetizada, es el paradigma y modelo que, co-
mo hemos estado viendo, se ha extendido en las Gltimas décadas a la
notaciéon musical de la musica “académica™. Podria decirse incluso

2. La objeciéon de que la barra y el tiempo fuerte si influyen —algo asi como “psicolo-
gicamente”— en la interpretacion, es, a falta de evidencia concreta (y en contra de la
evidencia circunstancial de siglos de lectoescritura musical), simplemente una reite-
racién con otros términos de la objecién “asi no suena la musica”.

3. Por otro lado, del texto de una obra de teatro, y en general de los guiones escé-
nicos, se entiende que decididamente no es la obra. Es la excepcién que confirma
la regla. No por nada la novela y, en general, la escritura puramente en prosa, son
géneros literarios que tienen lugar sélo en las sociedades modernas, dotadas de im-
prentay de alfabetizacion (pretendidamente) universal.

4. Evidentemente, la ilusion textualista es mucho mas tenue por fuera de esta sub-
cultura de la actividad musical, y no es casual que el hecho de ser musica escrita
resulta ser un criterio 1til para delimitarla, bastante menos problematico que “eru-
dita”, “culta”, “de arte”, etc. Por supuesto que las musicas comerciales y folkloricas
no soélo se pueden escribir, sino que muy a menudo se escriben. Pero la notacién en
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que lo notable es que esto no haya ocurrido antes. La analogia ope-
rante es que, tal como una novela es su texto, asi mismo resulta casi
irresistible concebir que, atin con limites, la partitura puede, tiene la
funcién de serla musica.

Solo sobre la base de la ilusion textualista, por ejemplo, tiene
sentido hablar de que un 3, + 75 + 3, + 35 + 2, “suena” a algo, y even-
tualmente percibir y tomar medidas contra una posible divergencia
entre la partitura y la musica. Y asi mismo, ya que se espera y se per-
sigue que la partitura represente lo que la musica es, resulta natural
que, en general, las partituras desde 1950 sean mas complejas que
las de antes. Al fin y al cabo, la partitura refleja, como alter ego que
es, la complejidad de una musica que, desde 1950, es ella misma mas
compleja. ;Cierto?

LO COMPLEJO Y LO COMPLICADO

Ejemplo 4. Comienzo del finale de la Sinfonia Manfredo de Tchaikovsky, “corregi-
do” métricamente.

esos contextos tiene una funcién antes practica (recordatorio, herramienta de difu-
sibn, etc.) que ontologica. En el contexto de la musica académica, por el contrario,
y aun en los casos de obras parcial o totalmente indeterminadas, la obra es la obra
escrita. (Hablamos de “la obra”, no de la musica; no hay aqui una toma de posicién
respecto de st la musica existe antes, durante o después de su escucha efectiva; sim-
plemente se trata de que el producto del compositor —“la obra”— es un producto es-
crito, la partitura, asi como el producto del arquitecto es el plano, no el edificio.) Es
en la musica académica, por ende, donde la ilusién textualista encuentra su ambito
mas favorable... y sus victimas mas vulnerables.
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Ejemplo 5. Pasaje (finale) de 1a Primera Sinfonia de Brahms,
“corregido” métricamente

Pues no tanto. Los Ejemplos 4 y 5 muestran reducciones de un
par de fragmentos de Tchaikovsky y de Brahms —dos piezas escritas
en el 44 de toda la vida—, pero con unas métricas superpuestas que
corresponden a “coémo suena la musica”. (Quien esté familiarizado
con partituras de las tltimas décadas compartira la sospecha de que
un compositor contemporaneo seguramente habria escrito estos pa-
sajes asi, con esas métricas irregulares.)
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La presencia de las mas variadas hemiolas en la musica de la
practica comun (estos son sélo dos de una infinidad de ejemplos po-
sibles, que incluyen todos los 2 X 3, = 3, del barroco, y de hecho la
sonata de Kennan) habla de una época en que el desacuerdo entre lo
escrito y lo sonoro no causaban ningin escozor especial. Una época
en la que la partitura no tenia la responsabilidad de ser, o mostrar, o
representar con la mayor fidelidad, lo que (se supone que) es la musi-
ca, y en la que especificar la métrica en la partitura habria resultado
tan absurdo como especificar las armaduras cada vez que cambia la
tonalidad.
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Ejemplo 6. Un pasaje de la Sonata de Liszt, con armaduras
que reflejan las tonalidades de cada momento.
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Véase, por pura curiosidad, el Ejemplo 6: sera tal vez una exa-
geracion retérica un poco injusta de mi parte? Habria que ver; pero
ala luz del Ejemplo 7 —la primera pagina de una ediciéon moderna,
hecha con toda seriedad y esmero (para la venta), de la primera so-
nata de Boulez—, si mi broma con el ejemplo de Liszt es exagerada lo
sera por poco: 44 + 13154+ 75+ 915 + 55 + 2, + ..., cuando resulta que
la edicién original (y oficial) de la sonata de Boulez, en realidad, con
la misma musica distribuida de igual manera en los mismos compa-
ses... no especifica métrica alguna.

Y bien pensado, ipor qué iba a tener métrica la sonata? Al finy
al cabo, la pieza la toca un solo intérprete; es decir, no habra ningiin
director marcando ninguna métrica. ;Para qué, entonces, poner una
(o muchas) métricas? ;Qué fin perseguiria, como no fuera el fin tex-
tualista de representar, mostrar, especificar lo que la obra es?

Cabe notar a este respecto que, aunque quisiéramos, las mé-
tricas explicitas no afectan para nada el resultado sonoro: por mu-
cho que intentaramos, no habria manera de lograr que los tiempos
fuertes desfasados de las partituras de 'Tchaikovsky, Brahms, Kennan
(primera edicién) y Livengood (en la versién en 3, del Ejemplo 3)
sonaran a contratiempos o sincopas; la orquestacion, los contornos
melddicos, el contexto —en una palabra, la muasica— tendra o no los

5. Histoérica (e irénica)mente, la métrica, que conceptualmente tiene su origen al-
timo en la notacién mensural de los siglos XIV-XVI, es en principio un concepto
bastante ontologico, antes que practico. Las piezas y las canciones “estaban en” una
de cuatro proportiones, mas bien como las piezas de la practica comun “estan” en una
de doce tonalidades. Atn en el siglo XVIII, el 24, por ejemplo, tenia connotaciones
que no permitian usarlo en un movimiento que no fuera uno de los ritmos que tra-
dicionalmente se escribia en 2,4, como por ejemplo la giga. Consecuencia de ello son
muchos casos de ritornelli de conciertos barrocos que a veces empiezan en el primer
tiempo, a veces en el tercero. Pero abandonadas esas connotaciones ontolégicas, a la
métrica no le cabe mas que ser una herramienta de comunicacién entre director y
ensamble. Musica escrita sin métrica (atn con compases de longitudes cambiantes)
se encuentra a lo largo de la historia, e incluye motetes renacentistas, recitativos de
opera temprana (el bajo continuo, nadie mas, sigue a la voz), y la musica de Mes-
siaen, con sus valores ritmicos agregados que destruyen —ese es su proposito— todo
concepto y percepcion de métrica.

111



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

PREMIERE SONATE

Sonata No. | for Solo Piano 1946

/=58 No measure should or has a written regularized , pulsed meter
& should be as naturally correct as life JMartin

Pierre Boulez
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Ejemplo 7. Primera pagina (previsualizacion disponible al publico)
de la edicion de musescore.com de la Primera Sonata de Boulez

112



ENTRE EL ESMERO Y LA TRADICION:
EL ESPEJISMO DE LA ILUSION TEXTUALISTA EN LA NOTACION MUSICAL

tiempos fuertes y débiles que tenga, con total independencia de los
caprichos métricos de la pluma.®

Antes de proseguir con un examen critico de la ilusion textualis-
ta que, como se vera, es un espejismo aun en el contexto del lenguaje
verbal, quiero anotar que si mas arriba he escogido la Cancidn de los
144.000 de Livengood (pieza que comisioné y estrené como direc-
tor de Alia Musica Pittsburgh), es s6lo por su especial valor artistico
como composicién. Como ilustracién de la ilusién textualista, es s6-
lo uno de innumerables ejemplos provenientes de mi practica como
director y promotor de musica contemporanea (2006-2021), que en
conjunto me permiten dar testimonio de que el fenémeno es exten-
dido y general. De hecho, hasta ahora me he centrado en el proble-
ma de la métrica, pero sélo porque es esa area la que ofrece los ejem-
plos mas claros e inmediatos. Pero los efectos de la ilusion textualista
rebasan el problema puntual de la métrica y se perciben en la nota-
cién de los tempos, las alturas, el detalle ritmico, las dinamicas, etc.
Por otro lado, el fenémeno no se limita tampoco a la composicién o
la notacién de partituras contemporaneas, sino que, como se vera, se
inmiscuye en nuestra actitud general hacia el hecho notacional, en
nuestras variadas funciones de intérpretes, pedagogos, musicologos
y hasta criticos culturales —por ejemplo en las denuncias que hemos
venido acumulando desde hace un tiempo a la tradicién notacional
“occidental” (curiosamente reivindicada como tal por... Occiden-
te), que, se entera uno, es prescriptiva y patriarcal en su manera de
dar 6rdenes, impone obstaculos a la creatividad del musico, etc.—.

6. Una anécdota interesante que prueba el punto: alguna vez, en un paseo familiar
durante mi adolescencia, alguien llevé el cassette de la Sinfonia en La Mar de Piero.
Como, por supuesto, después de un rato todos teniamos la melodia pegada en la ca-
beza, uno de mis tios la silb6. Pero la silbd, por pura coincidencia, con una corchea
de desfase respecto de la versiéon que yo tenia en mi cabeza. El resultado, tan increible

como innegable, fue que atn cuando él silbé o o I TR ot B T |

T | i 1 —
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EL ESPEJISMO

La ortografia

Si la 1lusion textualista en la notacion musical es una extension
del paradigma de la lectoescritura verbal, éste Gltimo es a su vez una
extension de otra ilusién, mas basica y poderosa atn: la identifica-
ci6n absoluta que (para nosotros) hay entre cada palabra y su grafia.
Igual disonancia nos generaria oir a alguien decir “croissant” que
ver a alguien escribir “cruasan”. “Hacemos” es con hache y con ce,
—a secas, no porque “asemos’ sea o no otra palabra—. Es una ilusion
“literalista”: la ilusion textualista al nivel de las letras.

Es facil darse cuenta de que esto también es un espejismo mo-
derno. Sélo en una pequenisima parte de la historia y la geografia
humanas ha tenido la palabra grafia alguna, y mas infima atn es
la parte de la historia en que la palabra ha tenido una y sé6lo una
grafia. Por otro lado, desde el punto de vista l6gico la ortografia esta
condenada por su naturaleza misma a ser irrelevante a fines prac-
ticos. Al fin y al cabo, para que haya una manera “correcta” de es-
cribir algo tiene que haber primero dos o mas maneras posibles de
escribirlo. En caso contrario (por ejemplo, en la situacion alfabética
ideal, en que cada letra corresponde sistematicamente a cada sonido
y donde habria sélo una manera de escribir cada palabra), podria
haber errores de transcripcion, pero no de ortografia. Sélo cuando
hay diversas grafias posibles para el mismo sonido/palabra puede
existir la ortografia.

Pero la existencia de grafias alternativas, en si misma, tampoco
es suficiente para que exista la ortografia. Si la escritura fuera sim-
plemente una herramienta de transcripcion, todas aquellas grafias
alternativas, todas transcribiendo el mismo sonido, serian igualmen-
te aceptables. Se necesitan criterios extra-lingiisticos, ajenos a la pu-
ra utilidad comunicativa, para decretar que algunas grafias son co-
rrectas o incorrectas.’

7. Se propone frecuentemente el argumento de que, en ausencia de ortografia —ha-
blando siempre en la fonologia del castellano latinoamericano, andaluz en origen—,
“casar” se confundiria con “cazar”. Pero el hecho es que “casar” y “cazar” si se
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Eso es la ortografia: un imperativo moral y, como todos ellos,
en ultimas un instrumento de marcacién de clase.

En miusica hay varias ilustraciones de un estado de cosas
pre-ortografico: excepto por el contexto muy definido de la tonali-
dad diaténica, no tenemos en general ningtin problema con que
el mismo sonido se escriba a veces re§ y a veces mib, incluso en la
misma frase, incluso al mismo tiempo.? Pero atn en el campo del
lenguaje, el estado pre-ortografico también es el estado natural: so-
lo las lenguas clasicas, obviamente muy minoritarias, desarrollaron
jamas una ortografia madura. Por e¢jemplo, los textos en las lenguas
romances tempranas, cuando ni las lenguas ni mucho menos sus gra-
fias se habian estandarizado/anquilosado, abundan en ejemplos de
grafias alternativas. Particularmente interesante en el romance ibé-
rico es El Libro del Buen Amor, del Arcipreste de Hita (siglo XIV), que
ademas de poesia en romance tiene comentarios en prosa llenos de
citas en latin. El Arcipreste es flexible en su escritura del romance
(“sin” y “syn” jen la misma estrofal); pero su ortografia latina es im-
pecable. Esto muestra que la ilusion textualista (en este caso literalis-
ta) no es ni mucho menos un atributo constitutivo de la personalidad
o de la cultura, que o se verifica o no en la identidad de cada indivi-
duo o cada sociedad. La ilusién textualista es accesoria, no menos
una eleccién que la de una muda de ropas. ..

La sociedad alfabetizada moderna ha elegido vestir el traje
textualista a tal nivel de compromiso moral que le parece un hecho
universal y necesario de la naturaleza; la eleccion misma le resulta
invisible. Es ironico y diciente, por tanto, que de su propio seno ha

confunden (si suenan igual). LLa ambigliedad esta en la lengua, no en la escritura. Si
pequenas ambigiiedades de este tipo fueran tan peligrosas para la comunicacién co-
mo nos hacen temer, entonces sencillamente no podriamos hablar... En todo caso,
darle autoridad alguna a la grafia en estas cuestiones es conferirle un estatus ontolo-
gico. Esto eslailusion textualista.

8. Se dird que antes del temperamento igual esto no se verifica. Pero justamente:
antes del temperamento igual re# y mib no son el mismo sonido. El error es de trans-
cripcién, no de ortografia. De nuevo: recuérdese que la primacia la tiene el sonido,
no la grafia.
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Ejemplo 8. Pasajes con faltas ortograficas: Mazurka en si, Op. 33, No. 4 (Chopin);
Rendering (Garcia De Castro); Fantasia cromdtica en re, BWV 903 (Bach)

renacido recientemente la alternativa: los necios usos del alfabeto,
mucho mas amplios tanto en expresividad como en utilidad practi-
ca, de los textos rapidos de WhatsApp, Facebook, SMS, etc.
También la notacién musical ha contado siempre con sus pro-
pios usos necios. En el Ejemplo 8 se recogen un par de pasajes que
contienen lo que serian errores ortograficos que condenarian a cual-
quier estudiante de conservatorio a periodo de prueba. Se deja como
ejercicio para el lector curioso hacer las correcciones del caso y sope-
sar las virtudes de las alternativas ortograficas. Eso si, se advierte que
en algunos casos puede resultar dificil identificar siquiera las faltas
—testimonio de a) la irrelevancia de las reglas ortograficas,’ y ) la re-

9. Decir que las reglas ortogréficas son irrelevantes no significa que la eleccién de
una u otra opcién grafica sea en si misma irrelevante. Por supuesto que hay opcio-
nes buenas (con frecuencia una sola) y opciones malas. Pero el criterio no son las
reglas del catequismo ortografico, sino — quién sabe, algo como— la claridad, la in-
mediatez, la practicalidad mecanica, incluso la expresividad, etc. No es facil articu-

116



ENTRE EL ESMERO Y LA TRADICION:
EL ESPEJISMO DE LA ILUSION TEXTUALISTA EN LA NOTACION MUSICAL

lativa flexibilidad que atn tiene la mente musical en este respecto—.
(Una ayuda: en la mazurka de Chopin, la musica esta claramente en
mib, no en el curioso sib de la armadura; pero esta no es la falta orto-
grafica. Por otro lado, el pasaje de Bach estd en 44.)

Los estragos textualistas del computador

Hay un ejemplo, sin embargo, que vale la pena desarrollar en
mayor detalle: el sietillo de la fantasia impromptu de Chopin (Ejem-
plo 9). Como es facil de comprobar haciendo que lo lea un compu-
tador, nadie jamas ha tocado ese sietillo “correctamente”. En ese
sentido, ningun pianista toca lo que esta escrito. (De hecho, es dado
dudar de que haya alguien que lo haya tocado dos veces de la misma
manera, excepto por casualidad y, en todo caso, por pura memoria
muscular.)
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Ejemplo 9. Unsietillo de la Fantasia Impromptu de Chopin

Desde el punto de vista de la ilusiéon textualista/literalista/or-
tografica, tendriamos que concluir que el sietillo estd mal escrito:
si fuera un dictado, Chopin (que sin duda tampoco toc6 un sietillo
cuando lo improvis6) habria reprobado. Entonces, procedamos a
corregir: en primer lugar, la corchea con puntillo resulta muy corta.
Ese sib tiene que venir antes, y por lo tanto el arpegio descendien-

lar estos criterios en un sistema consistente: las reglas ortograficas son, justamente,
intentos incompletos en este sentido, y como tal pueden tener gran valor didactico
(como la puntuacion tenia en la Antigtiedad, v. la pagina). La ilusion textualista, sin
embargo, eleva esas reglas a la categoria de imperativo moral o de ley universal: eso

esloirrelevante.
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te debe estar mas cargado a la izquierda. ;Un quintillo, tal vez? No
del todo: también parece claro que la suspension sobre el do debe
ser mas larga. (Seisillo? Se acerca, pero, a todas estas, el sib que nos
esforzamos en alargar cae exactamente en una de las corcheas del
acompafnamiento. Evidentemente esto es inaceptable: habra que
anticiparlo un poco mas...
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Ejemplo 10. Pasos sucesivos en la busqueda de una transcripcion “correcta” del
sietillo del Ejemplo 9

Y asi, de nunca acabar. Ademas de imposible, el ejercicio es por
supuesto innecesario: sea por tradiciéon oral, sea por simple musi-
calidad, el sietillo como estd escrito logra producir en el pianista el
resultado que se desea. Pero como en el caso igualmente absurdo y
pedante del Ejemplo 6, esta ilustracion dista mucho de ser s6lo una
exageracion retdrica: las partituras contemporaneas estan llenas de
construcciones parecidas (Ejemplo 11).

|

Ejemplo 11. Casos de ultracorreccion textualista en partituras de la vidareal

Es verdad que el serialismo (que no es contemporaneo, por
cierto) producia ritmos y construcciones de niveles parecidos de hi-

118



ENTRE EL ESMERO Y LA TRADICION:
EL ESPEJISMO DE LA ILUSION TEXTUALISTA EN LA NOTACION MUSICAL

perespecificidad. Pero lo que esta en juego aqui es el advenimien-
to del soffware de notaciéon musical. Sin excepcion significativa que
yo conozca, la concepciéon fundamental de todos los programas de
notaciéon musical es acritica y exclusivamente textualista.'’ Son los
programas los que exigen que les contemos qué métrica usar; son
los programas los que tocan lo que verdaderamente esta es-
crito (tempos, dindmicas, ritmos y demas). Y son los programas los
que ponen de manifiesto la divergencia que acecha entre el texto y el
contenido. Presas de una cultura textualista, ante esas divergencias
los compositores sentimos la necesidad casi existencial de corregir el
mal dictado que —evidentemente— nuestra musicalidad sugiere en un
principio.

La magnitud de la ilusion la revela la experiencia de arreglar y
reorquestar piezas del repertorio universal (en mi caso, por ejemplo,
para una orquesta de nifios y principiantes). No hay pieza que resista
el playback de un computador. El vals, resulta ser (aunque esto se ha
sabido siempre), es un tres cuartos cojo, en el que el segundo tiempo
es mas largo; el Trepak de Cascanueces no es corchea-dos semicorcheas,
sino mas bien un quintillo de corchea con punto y dos semicorcheas (o
algo asi, esa opcion se acerca pero tampoco es del todo satisfactoria).

HACIA UNA ALTERNATIVA

Lareversion de Saussure

En esas tareas se da cuenta uno hasta qué punto la notaciéon
musical es defectuosa... hasta que se da cuenta uno de que lo defec-
tuoso en realidad es el reflejo, arraigado por cuenta de nuestra socie-
dad textualista, de juzgar a partir de como (se supone que) suena lo
que uno escribe. Es ese reflejo el que es un error técnico, como vere-
mos a continuacion. Lo relevante, mas bien, atin en el campo de la
lectoescritura verbal, es como se escribe lo que suena.

10. Se podria decir que es dificil concebir un programa que no sea textualista...
Puede ser. Pero bueno, esa seria la misién de los programadores, ¢no?
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Por ejemplo, es de conocimiento general que en francés “o1”
se lee “ua”, en aleman “eu” se lee “01”, y que “zz” en italiano se lee
“ts”. Pero todo esto es poner el caballo detras del carro. En palabras
de Saussure, el padre de la semiologia y revolucionario de la lingiiis-
tica a principios del siglo XX:

FPara explicar tal extravagancia [que “01” se pronuncie “ua”] se dice

que se trata de una pronunciacion excepcional de la 0 y de la 1. Esto es

Jalso. En realidad es “ua” lo que se escribe “oi™. (Saussure, 2005

[1913], Introduccién, capitulo 6, §5)

El andlogo musical mas directo es el swing del jazz, en el que
las corcheas, como aprende el estudiante de conservatorio, se leen
atresilladas. Parafraseando a Saussure (y como intuyen y atestiguan
los propios jazzistas), habria que decir: “esto es falso; en realidad es el
tresillo lo que se escribe con corcheas”. Como ocurre con las métri-
cas cruzadas de la musica contemporanea, no hay nada nuevo en es-
to del swing: exactamente lo mismo ocurre con los ritmos punteados
del barroco francés. Como tampoco hay nada nuevo en los relativa-
mente recientes consensos de la llamada “interpretacion historica”
en torno al rubato en el siglo XVIII, segtin los cuales la melodia en el
primer violin, o en la mano derecha del pianista, etc., tenia una flexi-
bilidad ritmica respecto de un acompanamiento mas estricto (Blake,
1988)."" En otras palabras: Frank Sinatra basico. Asi soné siempre la
musica, y eso es lo que siempre se escribid, con ritmos cuadrados y
sin rubato.

11. Otra anécdota propia: bajo el influjo de la ilusién textualista, y de la sabiduria
convencional sobre el clasicismo, en la quinta de las Variaciones Herdica de Beetho-
ven yo me senti siempre muy mal de no poder refrenar el impulso de convertir los
grupos de cuatro semicorcheas en un quintillo. Yo me declaraba (y me declaro) listo
para afirmar que Beethoven una de dos: o tocaba un quintillo que no podia escri-
bir (la herramienta no estaba disponible, hasta que él mismo rompi6 el molde en la
Appassionata), o —si tocaba semicorcheas— tocaba la pieza mal. Fue en una conver-
sacion con un violinista “histérico” francés, cuyo nombre desafortunadamente no
recuerdo, que me enteré de que, mas bien, lo incorrecto seria resistir el impulso y
forzar las semicorcheas.
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Todo esto ayuda a entender de otra manera el sietillo de Cho-
pin (Ejemplo 9). Como deciamos, es irrelevante como lo toque un
computador; ahora entendemos que la pregunta no es como se toca
el sietillo, sino como se escribe el floreo. Y la respuesta es que se es-
cribe como lo escribié Chopin: con una notacién puramente impre-
sionista que da perfecta cuenta de lo que uno toca —una figura fuera
de tempo, que empieza después del pulso, bastante rapido y dirigido
a una nota especial, que sera mas larga y echappée después con un

lab—.

La tradicion oral

Pensado desde la reversion saussuriana, entonces, el sietillo de
Chopin esta bien escrito. En cualquier caso, lo que se verifica es que
el sietillo si logra su cometido de “extraer” del pianista la figura que
se desea. Ya sugeriamos mas arriba que lo logra por tradicién oral y
por musicalidad, y hay quien anotara que, justamente, como la larga
y nutrida tradicion oral de la pieza viene a suplir las deficiencias de la
notacion, el ejemplo es un caso especial que poco dice sobre la defi-
ciencia o no de la escritura escogida por Chopin. A mi modo de ver,
esto es también una falacia que resulta de la ilusion textualista.

El esfuerzo de dejar de lado la ilusion textualista implica, como
hemos visto, aceptar que q) la grafia es una herramienta para la re-
produccién sonora; b) lo relevante no es como suena lo que se escri-
be, sino al revés; y ¢) el estatus ontoldgico de una obra estd en su exis-
tencia sonora, no en su transcripcion grafica. Dentro de este modelo,
la tradicién oral (y la “musicalidad”, en tanto proyeccién individual
de una tradiciébn comin) no puede ser una circunstancia externa a la
transmision de las piezas, sino el objeto mismo de esa transmision. (No es,
efectivamente, una tradicién eminentemente oral (sonora) lo que se
busca transmitir con una partitura?

Interpretar que las notaciones mas o menos incompletas del
pasado (o el presente) no textualista, que tanto dan por sentado —el
swing en el jazz o en el barroco francés, el rubato en Frank Sinatray en
el clasicismo, el detalle ritmico en los floreos romanticos, la psicolo-
gia del tiempo fuerte en las hemiolas— pueden darse el lujo de ha-
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cerlo porque tiene el apoyo de una tradiciéon oral que viene a aliviar
esas deficiencias... es, de nuevo, poner el caballo detras del carro.
No es la tradicién oral la que apoya a la notacion; es la notacion la
que apoya a la tradicién oral, que es, o fue siempre, la razoén Gltima
de la notacién. Esto es cierto incluso, o tal vez especialmente, en el
caso limite de la composicién de nuevas piezas. Cuando el compo-
sitor compone una pieza, jno estd imaginando, deseando, sofiando,
precisamente, la inauguracion de una nueva tradicion oral, ojala lar-
gay duradera?

Tal vez la caracteristica mas odiosa de la ilusion textualista es
un dejo de desconfianza y rechazo hacia la tradiciéon oral. La pre-
tension de que la grafia es la obra, y de que lo que pase después de
la notacién es aditamento circunstancial (y responsabilidad de otro),
trae consigo una tendencia a prescindir, y eventualmente huir, de la
tradicion y de la comunidad en general. Algo asi es lo que se ve en la
notacién meticulosa de ritmos, tempos, hemiolas, etc., de los compo-
sitores hoy en dia: un desconocimiento, en ambos sentidos de la
palabra, de la manera en que funciona la mente musical (en favor de
lalectura abstracta de un computador programado por no-musicos),
de la necesidad inevitable de tradicion oral propiamente dicha (en el
ensayo, en las subsecuentes ejecuciones, etc.) y de la tradiciéon de la
musica que siempre ha contado con ellas.

El esmero textualista

Pero el mismo dejo de desconfianza se ve en el concepto y el
prestigio de las ediciones Urtext, también un producto del siglo XX,
y especialmente de su segunda mitad. Mas alla de sus bases concep-
tuales originales (tomadas, justamente, de la filologia clasica) y de
la eventual altisima utilidad de la informacién que presentan, hay
varias cuestiones de actitud que ningtn observador honesto puede
negar en torno al Urtext. La urgencia de deshacerse de cualquier
artefacto de tradicion oral de las piezas asi editadas —eso es lo que se
ofrecia y se ofrece con cada pieza editada en Urtext: una purifica-
cién—, en nombre de la putativa intencién original del compositor
que, sin duda, estd documentada en un texto original (un Urtext). Es
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el fetichismo textualista por excelencia.'” La seleccion y codificacion
de los mordentes, trinos, etc., con la confeccion de tablas y explica-
ciones —explicitaciones— de como tocarlos, por un lado, es el error
que Saussure desmentia y, por otro, desvirtian la naturaleza espon-
tanea de la ejecucién, que su propia existencia documenta.

Por supuesto que nadie jamas defendi6 estas posiciones, sobre
todo no en términos tan directos. Pero no puede caber duda de que
esas actitudes permean tanto el trabajo de archivo en si mismo (;qué
sueflo mas intimo tiene el archivista que el de encontrar su Santo
Grial, el manuscrito perdido y authoritative de una nueva pieza vieja,
que le permitira revelarnos a los demas su verdadera naturaleza?),
como la actitud general de ninguneo frente a ediciones que no sean
Urtext. Un ninguneo, ademas, que no es sino la otra cara de una re-
lacién general, y generalmente nociva, hacia la partitura Urtext: una
actitud de respeto y deferencia que genera duda y culpa (no hay otra
manera de llamarla) a la hora de preparar una interpretaciéon que se
desvie en el méas minimo detalle de la edicién critica.

12. En las ediciones criticas de literatura, especialmente de literatura moderna, el
concepto de una versiéon acabada que recoge la intencion final del autor, es un con-
cepto que con seguridad se verifica en la realidad. La novela, al fin y al cabo, es su
texto. Pero con respecto a la musica —siempre una actividad sonora cuya codifica-
ci6n grafica no sélo es incompleta, sino que, como se ha arguido, nunca pretendié
no serlo—, la cuestiéon es mucho menos clara. De hecho, si la literatura fuera sonora,
tendriamos los mismos problemas. Si Borges tuviera que leer sus cuentos, ¢los leeria
de la misma manera, con la misma entonacién y cadencia, todas las veces? Las di-
ferentes lecturas, ¢no generarian puntuaciones, particiones de parrafos, etc., ligera-
mente distintos?

Entonces, ¢;Bach tocé siempre sus piezas de la misma manera? ;Y qué tal Vivaldi?
¢Cual es la version Ur de las sinfonias de Bruckner, la original o la seguidilla de revi-
siones? Y las piezas que no tuvieron revision, gson perfectas o sencillamente incom-
pletas?

Leo Treitler sefialaba lo arbitrario y con toda probabilidad erréneo de aproximarse
con una sensibilidad Urtext al trazado de la historia de la notacion musical. La pro-
yecciéon de una “intencién original del compositor” al canto llano medieval, y como
consecuencia a la funcién y desarrollo temprano de la notacion, es a todas luces ab-
surda. Pero dominé y atin domina los estudios de la notacién temprana...
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DIAGNOSTICOS Y ALTERNATIVAS

El lector habra percibido una critica constante, a lo largo de estas
paginas, a la concepcion de la notacion en la practica musical aca-
démica de nuestros dias. Abundan expresiones como “espejismo”,
“falacia”, “estragos”, “nociva” y demas. Pero también se ha hecho
referencia, y también negativa, a los recientes animos denuncistas
que hace un tiempo se dedican a criticar geopoliticamente a la par-
titura en su tradiciéon “occidental”. (Por ejemplo, me abstuve y me
abstengo de usar el gentilicio sin las comillas.) ¢Al fin qué?

No es esta la ocasion de entrar de lleno en esos debates y no soy
yo el mas preparado para dilucidarlos. Pero es importante dedicar
algunas palabras a la aparente contradiccion. En suma: las criticas
contenidas en uno y otro diagnostico (el de estas paginas y el denun-
cista) son, efectivamente, muy congruentes. El siguiente, por ejem-
plo, es parte del resumen (abstract) de Burcet, 2017:

La epistemologia de la notacion musical que se interpela aqui como

hegeménica es aquella que:

1) limata sus posibilidades al repertorio académico;

1) advierte sobre su (in)capacidad para registrar otras misicas;

) limata y reduce su funcion a la de un registro;

w) impulsa el desarrollo de habilidades de lectura especialmente;

v) asume la actividad de leer como decodificar y escribir como codificar

con su concomitante pedagogia.

Esta lista recoge con bastante fidelidad las criticas que he de-
sarrollado en estas paginas: (iil) y (v), por ejemplo, son una interpe-
lacién de la falacia textualista, y (iv) denuncia el malentendido que
desmiente Saussure. Pero, por otro lado, la referencia esencialista al
“repertorio académico” y a las “otras musicas”, a mi modo de ver, es
posible s6lo habiendo ya adoptado la ilusion textualista. En
este sentido, nétese que mis menciones de mas arriba a Frank Sina-
tra y al jazz no son de ninguna manera puntos menores ni giros re-
toricos. Reitero, como en la pagina 11: asi son6 siempre la musica,
y eso es lo que siempre se escribi6. La diferenciacion del «reperto-
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rio académico» a partir de las consecuencias del textualismo es en si
misma sospechosa.

Por otro lado, también a mi me parece nociva la epistemologia
de la notacion musical de Burcet, y comparto el lamento de verla na-
turalizada [...] también en el sentido comin (Burcet, 2017, abstract). Pero
para mi esto no es una epistemologia, ni de la notacién ni de nada;
es simplemente un error, grave y extendido, pero solo eso, un error
—que, de hecho, se extiende también por fuera del campo de la ma-
sica y cuyas criticas, tanto légicas como histéricas como geopoliti-
cas, atafien también al alfabeto latino, al HTML y a la ortografia—
Ya entrados en gastos, en el campo de la geopolitica me parece muy
riesgoso denunciar los problemas de la ilusién textualista como eu-
rocéntricos y coloniales, en el sentido de que, a mi modo de ver, esto
implica una cesion: conlleva la sugerencia de que la tradicién de la
notacion (asi como la de la musica “académica”) pertenece, justa-
mente, a Europa y al primer mundo."” Maxime cuando, en el campo
de la musica, lo que se les opone como tradiciones mas genuinamen-
te “creativas” y mas “autoctonas” son el jazz (Latin o no), el rock en
espaiiol y los ritmos folkloricos que se desarrollaron en Latinoaméri-
ca... no antes del siglo XX.

M3s arriba recogi tres caracteristicas de una concepcion no tex-
tualista de la notacién musical:

a. lagrafia esuna herramienta para la reproduccion sonora;

b. lo relevante no es como suena lo que se escribe, sino al re-

vés; y

c. elestatus ontologico de una obra esta en su existencia sono-

ra, no en su transcripcion grafica.

:Como recoger estas caracteristicas en una alternativa posi-
tiva? Me permito proponer (que volvamos a) entender la partitura
como una invitacién a tocar. En una concepcion saludable de la
notaciéon musical —puedo atestiguar de primera mano—, una (buena)

13. Varias de las ponencias del presente coloquio, por ejemplo, documentan la ri-
queza de la tradicién de la notacién pentagramatica, asi como de la reflexion en
torno a ella en Latinoamérica en el siglo XIX.
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partitura jamas dara la sensacién de “dar 6rdenes”. Un regulador
de crescendo en Chopin, un sf'en Brahms, no son los decretos de un
amo patriarcal, sino la alegria de la contemplacion conjunta, com-
partida, de que la musica, como la concibieron ellos, quiere sonar
asi. Habra que tener en cuenta su testimonio; pero sabiendo que los
errores y los (auto)engafos acechan la labor del compositor. De eso
también es documento una partitura.

Para terminar, una nota mas directamente relacionada con la
pedagogia. Por supuesto que sé, y lamento, que la partitura hoy en
dia se toma frecuentemente como un codigo que sélo unos pocos y
educados elegidos pueden descifrar, a condicion de que adopten una
actitud de obediencia escolastica. Como decia Burcet: esta episte-
mologia de la notacién «asume la actividad de leer como decodificar
[...] con su concomitante pedagogia». Mas arriba mencioné mi la-
bor como director de una orquesta de ninos (2009-14) y puedo dar
cuenta de las caritas de terror que las particellas les generaban. En
mi lectura de la situacion, sin embargo, lo que hay que hacer no es
desechar la notacién musical, ni siquiera denunciarla. Hay que co-
rregir los estragos de la ilusién textualista, explicandole a los nifios
que la partitura, lejos de ser un examen, es su “copialina”, como de-
cimos en Colombia: es lo que les va a soplar las respuestas.
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DEL ESTILOGRAFO A LOS TIEMPOS
DE LA INTELIGENCIA ARTIFICIAL,
REFLEXIONES Y EXPERIENCIAS
SIGNIFICATIVAS EN LA EDICION DE
MUSICA NOTADA EN COLOMBIA

Juan Carlos Marulanda Lépez
RESUMEN

n las ultimas décadas hemos sido testigos de una transfor-
Emacién radical en los procesos de elaboracion y edicion de

partituras, hecho apenas consecuente con los innumerables
desarrollos que han tenido lugar en diversos campos de la actividad
humana. En nuestro pais no hemos sido ajenos a dichos avances. Ello
se evidencia en el uso cada vez mas frecuente de herramientas infor-
maticas para la elaboracion de partituras. En este curso de eventos es
posible observar, por parte de diversos actores del sector musical na-
cional, un interés creciente en la preparacion de ediciones musicales
con los mas diversos propositos, que van desde lo didactico hasta lo
comercial, pasando por la preservacion de nuestra memoria histori-
ca. No obstante, en medio de este boom vale la pena preguntarse hasta
qué punto se esta aprovechando el enorme potencial que ofrece el
software de escritura musical en el quehacer de nuestra disciplina.

INTELIGENCIA ARTIFICIAL Y PARTTTURAS, MUY BREVEMENTE
Cuando abordé ala tarea de organizar esta presentacion crei que me

habia equivocado en el titulo que le habia asignado en la propues-
ta inicial. Luego pensé debia titularla Del estildgrafo a (los tiempos de)
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la inteligencia artificial. Las referencias iniciales que encontré sobre el
uso de la inteligencia artificial en el campo de la musica daban cuen-
ta principalmente del empleo de esta tecnologia en la composiciéon
musical realizada por maquinas, o de procesos automatizados de
mezcla y masterizacion, o de la generacion de sugerencias para los
oyentes teniendo en cuenta sus habitos de escucha (a la manera de
los algoritmos de Facebook o Netflix). Nada de lo anterior estaba re-
lacionado directamente con la edicién de partituras.

La inteligencia artificial implica el desarrollo de sistemas de compu-
tador que son capaces de desempefiar tareas que normalmente requieren el uso de la
inteligencia humana, entre ellas la toma de decisiones, la deteccion de objetos o la
solucion de problemas complejos (Edureka, 2020). En resumidas cuentas,
la inteligencia artificial persigue un objetivo mucho mas simple que
su definicién: facilitar la vida de las personas.

Stuart Russell y Peter Norvig identifican cuatro aproximacio-
nes que enmarcan el campo de la inteligencia artificial (Russell y
Norvig, 1995, citados en Builtin, 2022):

»  Sistemas que piensan como humanos.

» Sistemas que piensan racionalmente. En esta categoria po-

drian incluirse las maquinas que componen musica.

* Sistemas que actian como humanos.

* Sistemas que actGan racionalmente. Aqui podrian estar
aplicaciones como Sibelius, Finale o Dorico, que son pro-
gramas de notaciéon musical que operan como asistentes
inteligentes, o también Note Performer, un motor de repro-
duccién para dichas aplicaciones, cuyos fabricantes asegu-
ran que nlerprela sus propios instrumentos virtuales con verdadera
inteligencia musical.

De hecho, en una pieza promocional de Dorico se afirma que
dicho programa: ... es como un coche sin conductor. Su inteligencia artificial
hace todo el trabajo tedioso por ti, dejandote libre para sentarte y crear... Pronto, los
autos sin conductor estardn en todas partes. V todos los que escriben mibsica usa-
rdn Dorico (Music Education Network, 2018).
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LA PARTITURA Y LA NOTACION MUSICAL

Entre las conocidas acepciones que acompanan el término “musi-
ca” en el Diccionario de la lengua espafiola aparece la alusion directa a la
musica escrita o notada. Precisamente en alguna de las definiciones
del diccionario se indica que la palabra musica sirve también para
referirse a una coleccion de papeles en que estdn escritas las composiciones mu-
sicales. En otras palabras, se refiere a las partituras. Quizas ello puede
servir como muestra de la significacién que tiene la notacién musi-
cal, a pesar de no ser necesariamente un elemento crucial para la
existencia de la musica. Resulta obvio que puede existir musica sin
que ella necesariamente esté plasmada de manera escrita o, incluso,
también puede, en virtud de la memoria, prescindirse del intérprete
—y con frecuencia también debe hacerlo— de la partitura. Curiosa-
mente, pese a esta relevancia, la relacion del musico con la notaciéon
se define mas desde el vinculo como elemento de uso cotidiano que
como objeto de estudio.

En un articulo sobre la notacion musical, Ian Bent y colabo-
radores anotan que el uso de la notacién musical —como aquel que
ocurre en una partitura— esta motivado basicamente para atender
dos tipos de necesidad: como ayuda a la memoria o como medio de
comunicacion. En el primer caso, se trata de un recurso que permite
al intérprete abarcar un repertorio mas amplio que aquel que puede
retener en su mente. Asi mismo, puede servir como apoyo en la recor-
dacién de un repertorio conocido pero que no se evoca de manera
perfecta, ser una guia para la improvisacion, permitir la lectura a pri-
mera vista —concepto que se encuentra ligado predominantemente a
la tradicion occidental — o ser un recurso para anotar ideas musicales
surgidas durante el proceso de creacion musical. Gomo medio de co-
municacion, el uso de la notacion permite, entre otros, preservar la
musica en el tiempo, facilitar su interpretacion, presentar la musica
como un texto para estudio y ofrece la posibilidad de recrear la musi-
ca aun si no existe un referente sonoro (Bent etal., 2001).

Cabe anotar que el concepto de notacién en el campo de la ma-
sica no contempla en forma exclusiva el uso del pentagrama y los
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Imagen 1. Manuscrito de la Sonata para violin N° 1 en sol menor, de Johann
Sebastian Bach (c. 1717 0 1720). Tomada de: http://www,jsbach.net/images/bwv1001-

adagio.html
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simbolos que normalmente resultan asociados a este sino, adicional-
mente, toda una gama de métodos que incluye otros medios escritos
y también mecanismos para la transmisiéon oral de conocimiento.
No obstante, la escritura musical basada en el empleo del pentagra-
ma goza practicamente de aceptacion global. Para Gardner Read,
este sistema de escritura musical resulta ser mas universal que el len-
guaje musical mismo (Read, 1969). De hecho, se trata de un sistema
cuyos origenes se remontan a mas de mil afios y que, a través de un
extenso proceso de bisqueda y depuracion, llegé a ser lo que cono-
cemos hoy en dia.

El pentagrama permite la ubicacién de simbolos que indican
la escogencia de tonos determinados, su duracién y la manera de
interpretarlos. En este sentido, Richard Rastall sehiala que la escri-
tura musical mediante el empleo del pentagrama es, a la vez, dias-
tematica, en su representacion del tono y la duracion, por el empleo
de los planos vertical y horizontal respectivamente, y fonética, en la
representaciéon de otros parametros mediante el uso de simbolos o
instrucciones verbales. El desarrollo del pentagrama para la escritu-
ra musical permitié encontrar un término medio que se ajusto en su
momento a las necesidades de escritura y lectura, tanto de la musica
vocal como de la musica instrumental, que por varios siglos man-
tuvieron cada una sus propios tipos de notacién. En efecto, el uso
del pentagrama permite a los cantantes diferenciar el movimiento
ascendente o descendente —refiriéndose al tono—, asi como el tipo de
intervalo contenido en este movimiento. Por otro lado, tiene tam-
bién la flexibilidad suficiente para implicar diversos significados al instru-
mentista como son: la afinacion real de una nota requerida o una digitacion que
permute producir un sonido, en ambos casos por medio de la asociacién
de un sonido determinado con una digitacion (Rastall, 1982).

Rastall también plantea una clasificacién en categorias tenien-
do en cuenta los prop6sitos que se buscan a través del uso de algin
tipo de notaciéon musical (Rastall, 1982). Entre ellas se encuentran
las siguientes:

1. Aide-mémoire 0 guia para recordar musica que ha sido apren-

dida de oido y que se interpreta de memoria. Ejemplos de
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Imagen 2. Manuscrito musical beneventano (s. XII). Tomada de: hip://www.

schoyencollection.com/music2.html#7.12

Imagen 3. Intabolatura de lauto libro primo, de Francesco Spinacino.
Tomado de: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/{/{5/IMSLP434841-

PMLP706772-spinacino_1.pdf
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Imagen 4. Partitura guion de Agua sagrada de Wolfano Alejandro Tobar.
Centro de Documentacion Musical

1.

ello pueden ser un guion melédico para la improvisacioén o
incluso un cancionero cuyas letras sirven para recordar una
melodia.

Bosquejos que muestran el contorno general de una com-
posicién; en este caso se depende del autor para poder in-
terpretar la obra dado el esporadico empleo de convencio-
nes, la eventual omision de cierta informacién que se confia
a la memoria y la posibilidad de incorporar la improvisa-
cién.
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. Bosquejos mas detallados que permiten proponer o pre-
parar una interpretaciéon de una obra musical en ausencia
de su autor. En este caso, es posible presentar como ejem-
plo numerosas piezas de las cuales se conservan las partes
instrumentales individuales desde las cuales, a partir de un
proceso de investigacién y ensayo, es posible obtener una
partitura general que retna informacioén que inicialmente
se encuentra dispersa.

iv. Una guia detallada que permite al intérprete un cierto
grado de libertad; en esta situacién se encuentra una parte
considerable del repertorio vocal e instrumental. Al respec-
to coment6 el compositor mexicano Mario Lavista, en su
discurso de ingreso al Colegio Nacional en 1998: En la mii-
sica escrita para instrumentos el compositor parte de una idea abstracta
que expresa por medio de una notacion convencional, la partitura, la
cual serd descifrada por el ejecutante para traducirla en sonidos (La-
vista, 1998).

Imagen 5. Fragmento de Cuatro piezas para violiny piano Op. 7, N°2, de Anton
Webern. Tomado de: http://vmirrorimslp.org/files/imglnks/usimg/d/da/IMSLP25317-
PMLP56816-Webern_-_4_St%C3%BCcke,_Op._7_(violin_and_piano).pdf
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Una guia que brinda una informacién tan precisa que
practicamente no hay margen para la toma de decisiones
por parte del intérprete. A lo largo de la historia, la nota-
ciéon ha tendido a mostrar, con mayor nivel de detalle y
precision, un nimero cada vez mas grande de parametros
musicales.

Notaciones donde simbolos visuales, graficos o textos moti-
van o inspiran al intérprete a realizar ciertas acciones.

Imagen 6. 4°33” de John Cage. Tomado de: https://www.gearslutz.com/board/remote-

possibilities-acoustic-music-location-recording/ 342 198-so-i-just-recorded-john-cages-433-a.

html
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BOTE: The title of this work ia the total length in minutes and
scconds of itz porformance. At Woodstock, N,Y,, Auguet 29, 1952,
the tithe was 4! I3" and the threo ports were 537, 2' 407, and 10
20", It was performed by David Tudor, pimnist, wio indicated the
beginninge of parte by cloeing, the endings by opening, the key-
board 1id. llowover, the work osy be performed by any instrument-
alist or combination of inctrmertalicts and last any longth of
time,.

FOR IRWIN KRTMEN® JOIT CAGE
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vil. Notaciones auxiliares empleadas para efectos de estudio y
analisis, las cuales suelen tener una finalidad esencialmente
descriptiva.

viil. Un andlogo visual para el oyente (Rastall, 1982), a partir del

cual no es posible reconstruir o realizar una interpretacion
musical, siendo el caso mas habitual la representacion de
musica a partir de sonidos grabados y procesados o gene-
rados electronicamente. En este sentido, Lavista apunta lo
siguiente:
En el mundo de la electroaciistica, en el mundo de la informdtica,
la obra se compone directamente en un diskette o en una cinta
digital sin necesidad de emplear una partitura. El compositor es
aqui el dmnico intérprete de su obra ya que el proceso creativo y el
proceso interpretativo los realiza simultdneamente una sola per-
sona (Lavista, 1998).

El paso del periodo de practica comtn hacia las multiples ten-
dencias que comenzaron a irrumpir en el llamado modernismo mu-
sical durante las primeras décadas del siglo XX implico, debido a las
mayores exigencias y nuevos requerimientos en los aspectos técnicos
y expresivos por parte de los creadores musicales hacia los intérpre-
tes, nuevos desarrollos en el campo de la notacion musical. Dichos
desarrollos responden a una diversidad de propensiones en la crea-
ci6n que van desde la necesidad de consignar la informacion con la
mayor precision posible, en el afan por conseguir un resultado abso-
lutamente controlado que no deja mucho para decir por parte del
intérprete, hasta bisquedas practicamente opuestas que plantean
considerables grados de libertad e indeterminacién. El trabajo so-
bre el amplio potencial que plantea el material sonoro en aspectos
mencionados anteriormente, tales como tono, duracién, intensidad
y timbre, hizo que los compositores reflejaran en sus partituras un
mayor esmero para describir con el mayor detalle posible la musica
contenida en su imaginacion, en cuanto a afinacion, ritmo, dinami-
ca, tipo de ataque —o forma de tocar—, relacion entre sonidos simul-
taneos y expresion. Por ello, la notacion musical tradicional ha lle-
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gado incluso a ser considerada por algunos como una notacién cuyas
posibilidades no se extienden en forma significativa mds alld de los requerimientos
de la misica del siglo XIX y el siglo XX temprano (Warfield, 1976). Si bien
esta afirmacion resulta mas que razonable a la vista del trabajo de
innumerables creadores musicales en las ultimas décadas, conviene
anotar que, en todo caso, la mayor parte de la musica que se produce
y es difundida a través de los medios de comunicacién masiva pue-
de ser representada graficamente empleando una notacién relativa-
mente convencional.

Imagen 7. Fragmento de Adas para cuarteto de cuerdas, de Guillermo Carbo
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A mediados del siglo anterior, especialmente durante las déca-
das de los afios 50 y 60, se dio un proceso acelerado de incorpora-
c16n de nuevos recursos para ampliar las posibilidades de la notacion
musical en respuesta a las multiples necesidades técnicas y expresivas
de los compositores. Este proceso rapidamente condujo a un cier-
to caos en la escritura musical: muchos compositores comenzaron a
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idear sus propios simbolos para lograr fines similares, evidenciando
la falta de un lenguaje comtin que resultara accesible ala comunidad
musical. Se hizo necesario entonces un ordenamiento de las innova-
ciones y nuevas propuestas en la escritura, trabajo que fue abordado
en varios frentes por diversos expertos. Se destaca alli la labor del
musicélogo e investigador Kurt Stone, quien a partir de 1970 liderd
el trabajo sobre el Indice de la nueva notacién musical, proyecto que
alcanzé avances significativos, lo cual a su vez permiti6 la realizacién
de la Conferencia Internacional sobre la Nueva Notacion Musical
en Gante, Bélgica, en 1974. Algunos de los criterios generales que
aparecen en el reporte de dicha conferencia son:

1. La preferencia debe inclinarse hacia el uso de extensiones
de la notaciéon tradicional y/o aquella que goce de una
aceptacion relativamente amplia; asi mismo, sera preferi-
ble aquella notacién que resulte eficiente en términos de
espacio ocupado.

2. La notacién debe prestarse para ser reconocida inmedia-
tamente, lo cual quiere decir que debe ser claramente di-
ferenciable en el aspecto grafico y ser tan evidente que no
requiera explicacion.

3. Procedimientos analogos en diferentes familias instrumen-
tales deben ser notados de manera similar.

4. Lanotacién debe ser lo suficientemente diferenciable des-
de el punto de vista grafico, tanto como para seguir siendo
reconocible a pesar de las variaciones previsibles en la es-
critura o en la edicion.

5. La notacion debe ser lo mas eficiente posible para reflejar
los principios de organizacién subyacentes en una compo-
sicion musical. (Ramstrum)

Adicionalmente, los resultados de la conferencia fueron reco-
gidos por Stone para su libro Music Notation in the Twentieth Century:
A Practical Guidebook, que se ha convertido en un texto de referencia
obligatoria desde entonces, si bien no todas sus recomendaciones
han sido acogidas plenamente. Geoffrey Chew y Richard Rastall se-
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nalan respecto a las propuestas y los experimentos relacionados con
la notacién musical durante el siglo XX que cuando no son simplemente
arbitrarios, representan en alguna medida desarrollos mds profundos de la nota-
cion de finales del siglo XIX, con una ampliacion en la capacidad de la notacion
mensurada para contener mds informacion. Pueden verse asi mismo como

puntos de partida que reflegan las nuevas ideas que subyacen en la miisica (Bent
etal., 2001).

Imagen 8. Extracto del libro Music Notation in the Twentieth-Century,
de Kurt Stone
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LA MANUFACTURA DE LA PARTITURA EN TIEMPOS RECIENTES

En su libro Teach Yourself the Art of Music Engraving (Aprenda usted
mismo el arte del grabado y el procesamiento musical), Ted Ross ha-
ce un repaso cronologico de los diversos procesos de preparacion de
musica a lo largo de la historia. Sin desconocer el valor de los diver-
sos métodos para la preparacion de partituras a lo largo de la his-
toria, en la lista presentada por Ross merecen especial atencién los
numeros 8 —el grabado musical—y 17 —el uso del computador para la
preparacion de partituras— (Ross, 1987).

Sobre el grabado musical dice Stanley Boorman: Era un oficio
auténtico, donde la mayoria de las prdcticas se constituian en secretos celosamente
guardados, que se transmutian directamente del maestro a los aprendices. Dicho
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conocimiento no solia ser consignado en documentos y en caso de
pérdida de informacion, ésta practicamente solo podia ser recupe-
rada a partir del estudio detallado de las ediciones existentes (Boorman et al.,
2001).

En el momento de mayor auge del grabado musical, poco des-
pués de 1900, habia grabadores activos en muchas ciudades alrede-
dor del mundo entero. Sin embargo, es claro que habia especialistas
en el oficio que eran reconocidos a nivel internacional:

Editores de finales del siglo XIX en lugares tan lejanos como Lon-

dres, San Petersburgo y América Latina, por eemplo, fueron atendidos

por grabadores especializados en Leipzig, de los cuales Rider; Johann

Brandstetter y Engelmann eran los mds conocidos (...) Otras impor-

lantes empresas de grabado fueron Lowe & Brydone, en Londres, y la

editorial G. Schirmer de Nueva York. (Boorman et al., 2001).

El uso del grabado se mantuvo vigente durante buena parte del
siglo XX. De hecho, en la prestigiosa editorial alemana G. Henle
Verlag, ubicada en Munich (Alemania), se report6 el uso del grabado
sobre planchas metalicas hasta finales de la década de los anos 90.
Sin embargo, anota Boorman, su elevado costo propici6 el desarro-
llo simultaneo de otros procesos (Boorman etal., 2001).

Imagen 9. Elaboracion de partituras mediante el método de grabado.
Tomado de: https://www.youtube.com/watch?v=34503Wu95Qo0)
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En nuestros dias, gran parte de los procesos de preparacion de
partituras pasa casi inevitablemente por el uso de herramientas infor-
maticas de apoyo. Precisamente, con el auge de los computadores de
uso personal, a partir de la década de los 80 del siglo pasado, surgio
una importante cantidad de aplicaciones informaticas para la edicién
de partituras que gradualmente fueron desplazando al tradicional
método del grabado que habia sido empleado durante siglos para la
edicion profesional de partituras. Sibien, las limitaciones que inicial-
mente presentaban las aplicaciones informaticas para la ediciéon de
partituras hicieron que los editores musicales se mostraran escépticos
respecto a su uso, hoy en dia virtualmente todos los editores en el
mundo producen solamente material generado por computador.

El alto nivel de precision, flexibilidad, legibilidad y accesibili-
dad alcanzado por los desarrolladores de aplicaciones informaticas
para la edicién de partituras ha permitido que en la actualidad di-
chos programas puedan ser empleados por todo tipo de usuarios en
el medio musical, desde casas editoriales de musica hasta principian-
tes. De hecho, el desarrollo actual de las aplicaciones que lideran el
mercado y otros avances tecnolégicos que facilitan la divulgacién
online y la impresién de pequetios tirajes, hacen absolutamente via-
ble la autoedicion.

Los compositores ahora pueden escribir sus obras directamente en ar-

chivos de computador e imprimar los resultados (.. .) Los musicélogos

y editores pueden elaborar ejemplos musicales de manera fdcil y rdpi-

da, e incluso preparar ediciones completas (...) Las casas editoriales

mismas también estdn explotando estas tecnologias, por supuesto, asi

como también las radiodifusoras como la BBC, que frecuentemente de-

be generar juegos de partes instrumentales desde una partitura impresa

o0 manuscrita cuando se requiere la interpretacion de una obra que rara

vez se escucha. En lugar de preparar el manuscrito, las partes instru-

mentales pueden ser generadas ahora a través del computador y ser

almacenadas en formato digital. (Thomson y Wagstaff, 2011).

El desarrollo vertiginoso del internet marca una nueva etapa en
la evolucién del software de notacién musical, particularmente por
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el hecho que ahora se cuenta con un poderoso mecanismo para la
distribucion de archivos con audio e imagen. Tal como lo manifiesta
Eleanor Selfridge-Field:
Al cambiar el modelo de distribucion, la web plantea un desafio a las
convenciones sociales asociadas tanto con la publicacion como con la
grabacion. La publicacion en la web implica el hecho de poder propor-
clonar materiales electronicos a partir de los cuales el usuario puede
producir su propia copia impresa, en algunos casos enmenddndola an-
les de imprimirla. (Boorman et al., 2001).

Asi mismo, la existencia de la web resulta propicia para el tra-
bajo colaborativo desde multiples lugares, con todos los beneficios y
riesgos que ello conlleva. Los avances tecnologicos favorecen asi la
creacion de ediciones virtuales que pueden existir en multiples ver-
siones y ser actualizadas oportunamente (Boorman etal., 2001).

INTELIGENCIAY CONOCIMIENTO HUMANO
AL SERVICIO DE LA EDICION DE PARTITURAS

La notacién no suele constituirse habitualmente en objeto de estu-
dio, sino que, con frecuencia, se aprende “sobre la marcha”. La es-
critura musical con el uso apropiado de los simbolos, conforme a las
reglas de la notacién, resulta tan esencial para quien escribe musica
como debe serlo el manejo impecable de la ortografia y gramatica en
el lenguaje escrito, de tal forma que la lectura del texto, en este caso
un texto musical, no tenga el peligro de ceder espacios a la ambigtie-
dad y permita que su contenido sea entendido claramente. En este
sentido, debe anteponerse el dominio de los conceptos basicos de la
notacion sobre cualquier otra cosa. A laluz de lo anterior se entiende
el comentario previamente citado de Chew y Rastall sobre los desa-
rrollos de la notaciéon musical en el siglo XX: sencillamente no resul-
ta razonable que un compositor tenga mayor afan por encontrar o
inclusive llegar a inventar nuevos simbolos que por escribir adecua-
damente elementos bésicos tales como los sonidos o duraciones. No
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es concebible que la notacion musical pase de ser una herramienta
para transformarse practicamente en la finalidad misma del trabajo.
Al respecto comenta David Cope: desafortunadamente, los compositores
suelen producir augenmusik —obras que se ven bien sobre el papel pero que no re-
sultan muy convincentes al ser interpretadas— (Coope, 1997). En ello se corre
el enorme riesgo de restar importancia a un elemento inherente al
arte musical: el evento sonoro.

Es posible afirmar que la elaboracion de partituras razonable-
mente legibles estd al alcance de cualquier musico que conozca el
funcionamiento basico de los programas. Si bien dichos programas
aplican automaticamente la mayor parte de reglas y procedimientos
estandares de la grafia musical, el conocimiento y la experiencia del
usuario son factores cruciales para la eficiencia del proceso, asi co-
mo para la calidad del resultado final. Tal como anota la reconocida
editora Elaine Gould, actualmente la mayor parte de los intérpre-
tes prefieren o esperan recibir material generado por computador.
Y afiade: muchos creerdn que, con cierto nivel de experticia, el procesamiento
computarizado permate al usuario producir miisica (vmpresa) de la mds alta cali-
dad (Gould, 2011). Esto, sin embargo, no es del todo cierto, porque el
conocimiento y la experiencia de quien se encuentra sentado detréas
de la maquina son factores cruciales, tal como lo afirma Steve Powe-
11: Mingiin programa de notacion musical sustituye el conocimiento de un copista
experimentado y es poco frecuente que un miisico posea el conocumiento suficiente
del oficio para estar en capacidad de producir una partitura de manera profesional
a través del computador (. ..) (Powell, 2007).

La aparicion, en décadas recientes, de una bibliografia especia-
lizada acerca de la edicién de partituras, junto con abundante infor-
macién que circula en internet a través de foros, blogs, podcasts y
otros, hace posible el acercamiento responsable a un campo particu-
lar de conocimiento que, por espacio de varios siglos, estuvo concen-
trado en un nimero relativamente reducido de maestros y artesanos
—y que quizas tan solo pudo haber llegado a nuestras tierras en for-
ma muy parcial en su momento—. Ahora es posible contar con orien-
tacion en los procesos de edicion de partituras, que se realizan masi-
vamente a través de aplicaciones informaticas disenadas para tal fin.

143



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

Imagen 10. Actualmente se encuentra abundante
informacion relacionada con la edicion de partituras

Music Engraving Tips
@ Grupo publico - 28,6 mil miembro:

THE G. SCHIRMER/AMP MANUAL
OF STYLE AND USAGE

Informacion Conversacion De

Las técnicas compositivas recientes han estimulado la expe-
rimentacién y la innovacién en el campo de la notacién (Gould,
2011), dejando una herencia diversa donde, sin duda, hay mucho
material que puede aprovecharse. En su libro Behind bars, un texto
que se ha convertido en referencia obligatoria para todos aquellos
interesados en la notacién musical, Gould hace un llamado para in-
corporar al ambito digital, a través del analisis y el estudio, las bue-
nas practicas que fueron desarrolladas a lo largo de siglos por los
editores de musica, asi como a mantener el uso de convenciones ya
establecidas —se refiere principalmente a los desarrollos de las déca-
das recientes en el campo de la escritura musical—, sefialando que
la invencion de notaciones innovadoras solamente para dar a la partitura una
particular singularidad resulta de poca ayuda (Gould, 2011), corriendo adi-
cionalmente el riesgo de crear una barrera para el lector. En sinte-
sis, estamos en un momento apropiado y tenemos poderosas herra-
mientas para tener una notacién 6ptima. ;Por qué no hacerlo?
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EXPERIENCIAS SIGNIFICATIVAS EN COLOMBIA

A manera de epilogo, se presenta un breve listado que incluye expe-
riencias significativas de procesos de edicion musical llevados a ca-
bo en Colombia durante los tltimos diez afios (2012-2021), donde
hemos tenido participacién desde Scoremusical S.A.S. (www.score-
musical.net). El propoésito es motivar la discusion en torno a la inte-
gracion del software especializado para la edicion de partituras a la
actividad musical en nuestro medio.

Nombre del proyecto: Pedro Morales Pino, obra para piano
Datos generales: Publicacion digital
https://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/search/
asset/71787/0
Ministerio de Cultura, 2013

Nombre del proyecto: Arrullos y currulaos: material para abordar el estudio de la
musica tradicional del Pacifico sur colombiano
Autores: Juan Sebastian Ochoa Escobar, Leonor Eugenia Convers Guevara,
Oscar Andrés Hernandez Salgar
Datos generales: Publicaciéon impresa y digital
https://repositoryjaveriana.edu.co/handle/10554/41255
Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2014

Nombre del proyecto: Magnificat octo tonorum
Autor: Rodrigo de Ceballos; Marcela Garcia Botero (edicién critica)
Datos generales: Publicacion
https://ediciones.uniandes.edu.co/Paginas/DetalleLibro.aspx?lid=760
Ediciones Uniandes, 2016

Nombre del proyecto: Antologia de musica sinfénica Adolfo Mejia
Autor: Adolfo Mejia; German Céspedes (director del proyecto)
Datos generales: Publicaciéon impresa
https:/ /unibac.edu.co/webnueva/fondo-editorial/

Fondo Editorial UNIBAC, 2016

Nombre del proyecto: Homenaje a Compositores Colombianos — Centenario 2016

Autores: Varios
Datos generales: Publicacién digital
https://mincultura.gov.co/proyectoeditorial/documentos®/o20

publicaciones/forms/allitems.aspx?rootfolder=/proyectoeditorial /

documentos+publicaciones/homenaje+centenario+2016&folderctid=0x01
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20004ac21fef67ab8{4ead0cabbalfalb237&view=%7Bb997b5b6-153a-4fha-
82a-54h433b3dfd1%7D
Ministerio de Cultura, 2016.

Nombre del proyecto: Ester. Opera biblica en tres actos
Autor José Maria Ponce de Ledn (partitura general); Rondy Torres (prologo,
notasy transcripcion)
Datos generales: Publicaciéon impresa
https://ediciones.uniandes.edu.co/Paginas/DetalleLibro.aspx?lid=1019
Ediciones Uniandes, 2018

Nombre del proyecto: Legado de banda. Adaptaciéon y ediciéon de las siguientes diez
obras representativas de repertorio colombiano original del siglo XX para
banda sinfénica
Autores: Varios; Juan Carlos Marulanda (editor)

Datos generales: Publicacién digital
http://www.scoremusical.net/blog/noticias/23-legado-de-banda
Beca de investigacion, Ministerio de Cultura, 2018

Nombre del proyecto: Coleccionistas de sonidos
Autores: Varios; Juana Monsalve, Daniel Castro, Juan Fernando Velasquez y
Rondy Torres (investigadores)
Datos generales: Exposicion online
https://www.coleccionistasdesonidos.com/_files/
ugd/814d30_5a8dc1d8f20341b3915e¢5b804894d34a.pdf
Beca de Investigacion Creaciéon, Alcaldia Mayor de Bogota y Orquesta

Filarménica de Bogota, Programa Distrital de Estimulos parala Cultura 2021

Nombre del proyecto: Los diferentes porros en Colombia
Autores: Juan Sebastian Ochoa, Jorge D. Otero, Federico Ochoa, Alejandro
Ochoa, Carlos Javier Pérez, Carolina Santamaria-Delgado, John Santiago
Palacio, Urian Sarmiento, Claudia Gémez, Alejo Garcia
Datos generales: Publicacion digital

Universidad de Antioquia, Departamento de Musica, Grupo de investigacién
Musicas Regionales, 2022

Nombre del proyecto: Jazz Colombia Real Book
Autores: Varios; Jorge Sepulveda, Kike Mendoza, Kike Harker (recopiladores)
Datos generales: Publicaciéon impresa
Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2022
Nombre del proyecto: Obras comisionadas por el Banco de la Republica
Autores: Varios
Datos generales: Publicacién digital
Banco de la Republica, Seccion de Misica, fecha de lanzamiento pendiente
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MATH.RANDOM(MUSIC)

Lddie Jonathan Gareia Borbon

1 can’t understand why people are frightened of new ideas.
D’m frightened of the old ones.
(Kostelanetz & Cage, 1987)

| presente texto detalla y relata el proceso de investiga-

cién-creaciéon que se llevé a cabo en la conformacién de un

sistema compositivo a partir de la reflexiéon de la notacion
musical como estrategia para plasmar y/o transmitir ideas musica-
les, lo cual resulté en una partitura o soporte digital para una no-
tacién musical con determinadas caracteristicas que responden a
intereses compositivos particulares. Esta investigaciéon tiene como
base graficas musicalmente intrinsecas, el control sintactico de pa-
rametros compositivos, el indeterminismo, la aleatoriedad y la clasi-
ficacion de gestos, elementos o eventos sonoros a partir de su espec-
tro-morfologia.

INFLUENCIA

Este proceso compositivo esta altamente influenciado por la obra del
compositor John Cage, quien en varias de sus obras hace uso de pro-
cesos aleatorios y/o indeterminados; ejemplo de esto es la gran obra
para piano Music of Changes (1951) en donde hace uso del I Ching'

1. Traducido como libro de los cambios, es un antiguo texto de adivinacién del pe-
riodo Zhou Occidental en China. Utiliza nimeros aparentemente aleatorios —seis
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como método o proceso de composicion aplicado a la toma de deci-
siones relacionadas a duraciones, dinamicas, tempos, densidades y
tonos (Jensen, 2009). Otra obra del mismo compositor que es perti-
nente nombrar es Goncert for piano and orchestra, compuesta entre 1957
y 1958. Consta de 63 paginas para ser interpretadas, en su totalidad
o en parte, en cualquier secuencia e involucra “84 tipos de composi-
c16n”. Esta obra podria ser interpretada en cualquier duracién, con
cualquier namero de intérpretes, ya sea solista, conjunto de camara,
sinfonia, concierto para piano y orquesta, aria, etc. (Iddon y Tho-
mas, 2020).

Earle Brown y su obra Calder Piece es otro punto de partida para
el presente trabajo de investigacién-creacion, ya que el compositor
concibié y disené una obra de forma abierta, que ¢l mismo denomi-
n6 “composiciones moéviles”, influenciado por las esculturas “moévi-
les” del artista Alexander Calder. La obra se llevo a cabo con un moé-
vil en el centro del espacio en donde los percusionistas se colocaban
de forma equidistante a su alrededor. Como consecuencia de la inte-
gracion del movil, se llegd a una partitura que permitia diversas con-
figuraciones de los elementos del artefacto, los cuales eran leidos por
los musicos y esto desembocaba o evolucionaba como forma abierta
en cada actuacion (Brown, 1999).

“What if I wrole a prece where you could decide where you wanted

to go on the page?” I said I knew someone who was already doing

one, and he said, “In that case I shall not compose it”. So I retracted,

and said it was just an idea my friend was thinking about, and told

him he mustn’t consider any other composer but should go ahead and

do 1t anyway, and that led to Klavierstiick No. 11. (Tudor, D., &

Schonfeld, V., 1972)

Otro compositor que hace uso de estructuras moviles o poliva-
lentes es Karlheinz Stockhausen en Klavierstiick XI. Esta obra surge a

nameros entre el 6 y el 9—, que se convierten en un hexagrama. Este libro a menudo
se toma para dar consejo u orientacion en la toma de decisiones morales en el con-
fucianismo, el taoismo y el budismo.
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partir de una charla que tiene Stockhausen con David Tudor, quien
preparaba una version de la pieza Intermission 6 de Morton Feldman,?
En esta charla Stockhausen le pregunta a David Tudor: “¢Qué pasa-
ria si escribiera un articulo en el que pudieras decidir déonde quieres
ir en la pagina?”. Esa pregunta llevé al compositor a escribir Klaviers-
tiick XI, que consta de 19 fragmentos repartidos en una sola pagina
grande. El ejecutante puede comenzar con cualquier fragmento y
continuar con cualquier otro, avanzando a través del laberinto hasta
llegar a un fragmento por tercera vez (Truelove, 1984).

Finalmente, no podria quedar por fuera el musikalisches Wiirfels-
puel (juego de dados musical), sistema muy popular en Europa occi-
dental en el siglo XVII, el cual consistia en hacer uso de unos dados
para generar musica aleatoriamente a partir de opciones precom-
puestas. El mas conocido fue publicado en 1792 por el editor de Mo-
zart, Nikolaus Simrock. En este método los dados arrojan pequeiias
secciones de musica seleccionadas al azar las cuales se unen para ar-
mar una pieza musical completa. El sistema podria generar 482 val-
ses diferentes pero similares (Edwards, 2011).

PROPOSITO

A partir de las influencias anteriormente expuestas, el presente tra-
bajo de investigacién-creacion reune algunas de las posibilidades,
caracteristicas, métodos y pensamiento creativo de los compositores
y obras mencionados. En Math. Random(Music) prima la aleatoriedad,
el indeterminismo, el juego y los sistemas notacionales basados en
moviles. Math.random(music) procura ir un paso mas alla, expandien-
do las posibilidades de la presentacién al intérprete del material gra-
fico/notacional pre-compuesto, lo cual, en efecto, le genera una ex-
periencia diferente.

2. Esta obra tambien hace uso de estructuras moviles, en donde se distribuyen 15
fragmentos en una sola pagina de musica la cual contiene la instruccién “la compo-
sicién comienza con cualquier sonido y continua a cualquier otro” (Noble, 2016).
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ACERCAMIENTOS

Antes de llegar a Math. Random(Music) se compuso la obra Tres lecturas
de la vida para el dio Wapiti.? En el segundo movimiento, se escribi6
una partitura grafica con aproximaciones o acercamientos al pensa-
miento compositivo de los compositores descritos en la seccién de in-
fluencias. En este caso, el intérprete debia leer la partitura de forma
secuencial. En la Imagen [ se ilustran las tres partes que componen
cada partitura. La primera parte (1 en color rojo) corresponde al ma-
terial téonico en su forma simultanea o secuencial; la segunda (2 en
color rojo) indica la técnica instrumental y/o articulacion; la tercera
parte contiene células ritmicas. Por lo tanto, el intérprete debe seguir
esta secuencia: primero seleccionar el material tonico en su forma
simultanea o melédica; luego, escoger una técnica en la cual inter-
pretara este material tonico; finalmente, elegir una célula ritmica.

Cerca al piano

Fin del ciclo

Imagen 1. Tres lecturas de la vida. Partitura Violin, Seccion II, Parte I

3. Esta obra fue estrenada en las Jornadas de Musica Contemporanea, organizadas
por el Circulo Colombiano de Musica Contemporanea en el afio 2016.
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El proceso anteriormente descrito es ciclico. El violin hace un
gesto que le indica al pianista cuando empezar cada ciclo. Por otro
lado, es preciso detallar que existian dos versiones de esta partitu-
ra —una para cuando el violinista estuviese cerca del pianista y otra
para cuando el violinista estuviese lejos—, por lo cual el performance
dependia de esa ubicacion espacial del intérprete.

Viglin lejos de piano

‘;"“"“-t Improvisacién ritmica libre |-—“""
Fin del ciclo

Imagen 2. Version 2 de la partitura para el violin, cuando estalejos del piano

Aunque el resultado de la composicion fue optimo e interesan-
te, se encontraron muchas limitaciones relacionadas con el soporte
de la partitura (el papel) y a la cantidad de informaciéon que podria
contener, asi como también con el tiempo de lectura y la toma de
decisiones por parte del interprete al momento de iniciar cada ci-
clo; es decir, habia una interrupcion de unos segundos cada vez que
finalizaba un ciclo. Si bien esto puede ser atractivo en distintos esce-
narios, como compositor deseaba poder ampliar la cantidad de in-
formacion dispuesta en el soporte y disminuir el tiempo de lectura de
dicha informacioén grafico-musical, lo cual implic6é tomar decisiones
precompositivas en cuanto al material grafico notacional, al sopor-
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te o partitura y a la relacién con el soporte y el material grafico por
parte del interprete. A continuacién, se describiran en detalle estas
decisiones metodologicas.

INFORMACION DE LOS MODULOS

Al momento de pensar y concebir este sistema compositivo se abor-
daron y plantearon preguntas tales como: ;Qué informacion debe-
rian contener los modulos? Los componentes melédico, tonico, rit-
mico, de articulacién, relacionados a la técnica del instrumento y/o
a lasdinamicas, ¢deberian estar separados tal y como se propuso en
la obra Tres lecturas de la vida? ;O tal vez juntos como es lo convencio-
nal? ;Qué decisiones deberia tomar el intérprete frente a la partitura
para reducir el tiempo de lectura?

Free melodic improvisation staccatisimo

\j

vy Tr ¥
AT
. Y UAERE
v T
é /—1/‘\ ' u Imagen 3. Ejemplo de un

1 modulo del sistema Math.

LY

Random(Music) para
instrumento melédico

0 0
e ®

had °

— =

— ERY

C A— 8 Qﬁ Imagen 4. Ejemplo de
° un moédulo del sistema
‘CR Math. Random(Music)
para clarinete

En los ensayos de Tres lecturas de la vida se observo que el tiempo
de seleccién entre el material ténico y la articulacion o técnica ins-
trumental era bastante alto, por lo cual se tom6 la decision para es-
te sistema que estos dos parametros irian juntos. Adicionalmente, se
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advirtié que el componente o parametro ritmico funcionaba mejor
si estaba indeterminado. Finalmente, el parametro relacionado a las
dinamicas es un componente que se asigné en un modulo separado.

Imagen 5. Ejemplo de
un moédulo del sistema
[k“ g™ Math.Random(Music)
paravoz

Free improvisation — Sprechstimme

2 Val /’\v/\‘/ \I' Imagen 6. Ejemplo de
%) J\ /\/ un moédulo del sistema

With Text Math.Random(Music)

paravoz

CATEGORIZACION DE LA INFORMACION

Ahora que se disponia de una gran cantidad de médulos que pre-
sentaban una serie de posibilidades sonoras y musicales, el siguien-
te problema a resolver fue: ;cémo categorizamos esta informacion?
Para poder realizar esta categorizacion se hizo uso de la teoria plan-
teada por Denis Smalley en su texto Spectro-morphology and structuring
processes (Smalley, 1986).

Este autor realiz6 una clasificacion de los diferentes tipos de
movimiento, los cuales pueden ser una amalgamaciéon compleja de
varios tipos y tendencias, ambigiiedades y contracciones, existiendo
cinco categorias representativas: uni-direccional, bi-direccional, re-
ciproco, céntrico/ciclico y excéntrico/multi-direccional. Esta cate-
gorizacion fue aplicada al movimiento o direccionamiento melodico
de los moédulos.
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Imagen 7. Tipologia de movimiento. Imagen tomada de Zattra (2005), 1a cual es

una abstraccion de Smalley (1986). Traduccién propia

Azcandante

Dassendents

Unigirpccional

Flang

Reciproco

BiMultidireccional

Paribola

Osoilacidn

Ondulacidn

Despacian

Dilatacién

Coniraccidn

Ratacién
Espira
Canverganta
Céntnoo/Cickoo Vértice
Endégeno
Cenlripato
Exdgano
Canirifugo
Imagen 8. Ejemplo )
de un médulo con LS) oo

tipologia de movimiento
unidireccional - plano

Imagen 9. Ejemplo deun

.
LD
L T
[ O
N
[ D
[ T
.
LT

modulo con tipologia de
movimiento reciproco -

oliss.

ondulacién
highest
Imagen 10. Ejemplo 9 —
de un médulo con [

tipologia de movimiento

5

unidireccional -
descendente
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Por otro lado, Smalley realiza una categorizacion de la tipolo-
gia espectral de los sonidos, identificando tres puntos de referencia
—nota, nodo y ruido—, los cuales estan relacionados, tal y como se
describe en la Imagen 11. Por un lado, el punto de referencia Note
corresponde a la percepcion de un tono o tonos discretos; este a su
vez se subdivide en tres: note proper; harmonic spectra e inharmonic spectra.
Note proper corresponde a la percepcion tradicional de tono, es decir:
tonos absolutos, intervalicos o combinaciones acérdicas. Por otro la-
do, en una nota de tipo harmonic spectrum gobierna la serie armonica,
es decir, el tono fundamental y sus relaciones con la serie armonica.
La categoria inharmonic spectrum corresponde a aquellos sonidos que
no tienen un orden sistematico predecible en su espectro armonico.

La categoria Node corresponde a aquellos sonidos que se resis-
ten a una identificacioén de tono o altura, por ejemplo, un platillo se
percibe auditivamente en esta categoria ya que no se puede identifi-
car su altura, pero se perciben sus cualidades como metalico o rico
en resonancia.

Finalmente, en la categoria Nowse, en donde dada la densidad los
componentes espectrales del sonido es imposible percibir cualquier
estructura interna de altura o tono, podria percibirse algo similar a
movimientos texturales, de particulas o granulares, pero no el feno-
meno de tono.

Mote proper

Note Harmonic Spectrum
Note to .
noise Node Inharmonic Spectrum
continuum

Noise

Imagenll. Tipologia espectral planteada por Smalley (1997)

%
,,,,_\ )

y . N I = ~ T
Imagen 12. Ejemplo de L e T e e e e — !
un médulo clasificado en DN =—

la categoria note proper
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Imagen 13. Ejemplo de Pra—
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Imagen 14. Ejemplo de
un moédulo clasificado

@.O.

enla categoria note

inharmonic spectrum

Random key clicks.
X

& T e

0O
Aol it
\"j" % ; — X1 1 Imagen 15. Ejemplo de un
® & moédulo clasificado enla
l—

categoria node

Blow air through the instrument.

Imagen 16. Ejemplo de un
modulo clasificado enla

categoria noise

t@’h:s

SOPORTE /7 PARTITURA

Finalmente, una vez se desarrollaron todos los médulos y se hi-
zo su respectiva categorizaciéon, era momento de lanzar los dados,
pero aqui el sistema se enfrentaba con un problema referente al so-
porte, es decir, al papel. Era muy complejo disponer todos los mo-
dulos, que sumaban mas de 100 por instrumento, en hojas de papel.
Podria ser una experiencia performatica interesante pero no era lo
que se deseaba para el presente proyecto de investigacién-creacion.
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Es por esto por lo que se tom6 la decision de mudar el soporte
a lo digital. Herramientas para colocar los médulos de forma digital
existen bastantes, pero la herramienta seleccionada deberia ser de
facil acceso, sin la necesidad de instalar ningin software o programa
adicional, lo cual aumentaria la complejidad en el acceso ala obra.

Entonces, se opt6é por crear un archivo HI'ML. Cada instru-
mento tendria su propio archivo HT'LM o partitura digital, que pue-
de ser alojada en un hosting para poder visualizarla desde cualquier
dispositivo con acceso a internet. El archivo HI'ML cargaba varios
modulos, los cuales cambian de forma aleatoria en tiempos aleato-
rios usando la funcién math.random)),

Random Music

Writted for Sputter Box
L lerin et

1 éan't underviand wihy

Percuxsion

Thai Gong Low ith: Chopsticks Metal

scared of new ideas.

re me.

Imagen 18. Partitura digital Percusion
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d for Sputter Box

Imagen 19. Partitura digital Voz

1 <!DOCTYPE himl>

3 <head>
e> Random Music / Clarinet</title:

10
11
12
13
14
15
16
17
18

»

device-width, initial-scale=1">

Imagen 21. Creacién de un arreglo que contiene

las imagenes relacionadas a la categoria node

Imagen 22. Creacion de un arreglo que contiene

las imagenes relacionadas a la categoria dinamicas
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function rotarImagenesl(){
var indexl=Math.floor({(Math.random()*node. length));
document . getElementById( "node”) . sre=nodeindexl];
}
function rotarImagenes2(){
var index2=Math . floor({Math.random()*noteproper. length));
document . getE lementBy Id( "noteproper”) . sresnoteproper| index2];
i
function rotarImagenes3(){
wvar index3i=Math.floor((Math.random()*dinamicas.length));
document . getElementById({ "dinamica"}.src=dinamicas[index3];

}

Imagen 23. Fragmento de codigo con las imagenes que cargan los
modulos de forma aleatoria teniendo en cuenta su tipologia espectral
function num ulrul[)t

num_aleal 10000 + Hath.floor ({50000 - 10009) * Math.random());
function num_alea2(){

num_alea2 = 10000 + Math.floor((50000 - 10000) * Math.random());

}

Imagen 24. Fragmento de c6digo que genera numeros aleatorios
los cuales son asignados ala duraciéon que tiene un médulo
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LA NOTACION MUSICAL COMO SISTEMA

~ DE REPRESENTACION. LA PARTTTURA
GRAFICA COMO UNA FORMA DE DISENSO.
ANALISIS DE LAS IMPLICACIONES

DEL SISTEMA DE REPRESENTACION
DENTRO DE LA NOTACION MUSICAL

Herndn Dario Guzmdn Calderén
RESUMEN

n el presente texto se espera un acercamiento a la notacion
E musical occidental como sistema de representacion y la par-
titura grafica como una forma de disenso, viendo las inci-
dencias de la practica notacional en la practica musical. Este traba-
jo se centra en los estudios de la investigadora argentina Maria Inés
Burcet y sus teorias de la notacién musical como sistema de represen-
tacion, y en los escritos de la investigadora espaiola Mariana Buj Co-
rral sobre partituras graficas. Se dialoga, ademas, con el concepto
de disenso del filosofo Jacques Ranciere. Con los trabajos de las dos
investigadoras y del pensador francés se genera un acercamiento so-
bre las posibilidades de disenso estético que puede brindar la partitu-
ra grafica dentro del sistema de representacién de la musica.
Palabras clave: Notacion, notacién musical, sistema de re-
presentacion, partituras graficas, disenso.

ANTES DE INICIAR

La ponencia escrita para el Encuentro sobre la Notacion y la Grafia Mu-
sical, y este texto anexo en las memorias del evento hacen parte de
mi investigacion Sonando en clave afectiva: pautas para encontrarme fagot, la
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cual desarrollé en la Maestria en Estudios Artisticos de la Universi-
dad Distrital Francisco José de Caldas.

En este primer acercamiento al analisis de la notacién musical
como sistema de representacioén y la partitura grafica como lugar
de disenso, sc pretende buscar nuevas formas de relacionarse como
musico con la notacién musical, y en este caso especial, con las
partituras graficas.

Se aclara, dentro del texto, que cuando se hable de notaciéon
musical se estara haciendo referencia a la notaciéon en pentagrama
y diastematica, que se difunde en la ensefianza musical. Notacion
que se potencia desde la “practica comun” y, por su mismo contexto,
se ubica como centro en el desarrollo de métodos de aprendizaje de
instrumentos sinfonicos, de enseflanza de la gramatica musical, de
la armonia musical, etc. Por otro lado, cuando se hable de partituras
graficas se estara mencionando una forma de notacion musical a tra-
vés de la cual, citando a Marina Buj Corral (2013, p. 2), /se/ conciben
obras musicales en las cuales el aspecto visual de la misma es tan importante como
la miisica en si misma. Ademas, se tienen en cuenta como principales
actores a los compositores y las compositoras quienes, dentro de la
musica académica contemporanea —desde el siglo XX hasta nues-
tros dias—, han desarrollado este tipo de partituras, que Buj Corral
denomina partituras grdficas.

LA NOTACION MUSICAL COMO SISTEMA
DE REPRESENTACION HEGEMONICO

Maria Inés Burcet nos habla de la notaciéon musical como un sistema
de representaciéon. También nos menciona que la notacién, al ser
entendida a su vez como co6digo, es un vehiculo que puede cifrar in-
formacion sonora, ya que en principio la notacion supone transcribir
el sonido (Burcet, 2018). Aparte, en su articulo “Hacia una epistemo-
logia decolonial de la notacién musical”, nos sefiala que: La notacion,
en su cardcter de sistema de representacion, considera sélo una seleccion de elemen-
los, propiedades y relaciones, y desestima otros (Burcet, 2017, p. 133). En es-
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te orden, la notacién como sistema puede codificar manifestaciones
sonoras de otras musicas y negar, de una forma u otra, su potencia.

La notacién musical, al ser tan difundida, pertenece a un discur-
so hegemonico y epistemoldgico, el cual se encuentra en la institucion
musical occidental (Burcet, 2017). Al estar centrado en la institucién
y replicado desde la educacion y la practica musical, este sistema de
representacion puede encontrar muchas similitudes con otros siste-
mas que se ubican en campos del conocimiento y del arte. Es por esto
que encontramos una relacion entre el sonido “notable” o “real” con
el realismo en el cine que estudian Ella Shohat y Robert Stam en su
texto de 2002 Multiculturalismo, ciney medios de comunicacion: critica del pen-
samiento eurocéntrico. En dicho texto los autores nos dialogan sobre los
estereotipos que crea el cine y como éstos siguen alimentando regime-
nes de verdad dentro de otros lugares, al generar una realidad replica-
ble desde su logica artistica. En el interior del sistema de representa-
ci6n de la musica también se reafirman estereotipos. Un ejemplo de
ello son las transcripciones de manifestaciones sonoras que se encuen-
tran fuera de la practica musical occidental, las cuales, por su misma
naturaleza, no se pueden transcribir o, al menos, no con facilidad. En-
contrandonos con unalégica y una necesidad, desde la institucion, de
volver todo transcribible. Cuando la codificacién en la notaciéon no
se puede dar, o no se da con facilidad, se genera un rechazo a eso otro
que se ubica fuera de sus parametros escriturales y que, por ende, se
define como ruido, sonidos “desafinados”, musica exética, etc., reafir-
mando un estereotipo sobre esa practica musical desconocida.

Por otro lado, la representacion, por medio de la notacion, lle-
va a querer transportar cualquier sonido del mundo a las 16gicas del
sistema de notaciéon musical tradicional. Gon esto dejamos de lado
la existencia de nuevas formas de entender el sonido y las formas es-
criturales de la musica por querer representar todo por medio del
sistema canoénico de la institucion. De esta forma se vuelve un pro-
blema ético, ya que el musico se siente con el derecho de representar
cualquier manifestacién sonora.

Por altimo, el sistema de representacion musical, a través de su
notacion, genera diferentes practicas dentro de las instituciones de
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educacion, las cuales llevan a la clasificacién de los espacios de en-
senanza. Esta practica, como lo dice Stuart Hall en su estudio sobre
Foucault, lleva a trabajar a la misma institucion en “tratamientos”, los
cuales se rastrean desde la medicina para los locos o las practicas de
castigo para los criminales (Hall, 2010). En el campo de la musica di-
chos “tratamientos” llevan a la conformacién de espacios desde la en-
seflanza musical, como las clases de gramatica y armonia, que sirven
para el adoctrinamiento corporal y racional a partir de la notacion.
Siguiendo lo expuesto, los musicos que no puedan entender estas for-
mas de notar la musica seran rechazados por la instituciéon y por los
lugares laborales que se encuentran enlazados a la misma. Este es uno
de los elementos mas importantes de la notacién musical dentro de la
practica, ya que no es inocente y trae problemas laborales al musico
que se encuentra dentro de la institucién que lo rechaza.

LAS PARTITURAS GRAFICAS

A mediados del siglo XX, después del fin de la segunda guerra mun-
dial, muchos compositores jovenes se encontraban desarrollando
nuevos lenguajes y formas de entender la musica y el quehacer musi-
cal. Estas nuevas formas de entender la musica y su notacién dieron
fuerza para que se pensara a profundidad sobre las implicaciones del
resultado sonoro esperado segun la configuracion escritural, dando
ple a las diferentes acciones desde las partituras. Estas practicas ge-
neraron disrupciones con la estética convencional de la musica y es-
pecialmente con la forma de notacion. Un ejemplo de ello es el acer-
camiento de algunos compositores a técnicas del arte plastico, como
una manera de enriquecer sus lenguajes (Buj Corral, 2013). Estos
encuentros los ha rastreado Marina Buj Corral en sus investigacio-
nes interdisciplinares, quien ha logrado entender y plasmar un deve-
nir de las notaciones musicales en partituras grdficas: representaciones
que dependen de la subjetividad del intérprete para su desarrollo e
interpretacion sonora (Buj Corral, 2014). Esa es la libertad temporal
que otros tipos de notacién musical buscan; asi mismo, sefiala Buj
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Corral, por la construccién de estas piezas, se encuentra el sonido de
la misma partitura a través de la visualidad (Buj Corral, 2019)

La autora separa dos formas de entender la partitura grdfica. Por
un lado, nos habla de la notacion grafica, que hace referencia a un
tipo de notacién a menudo indeterminada, ambigua y cuyos simbo-
los e interpretaciones estan explicados en notas de interpretacion. Y
por otro, nos senala los graficos musicales, que tienen su propio valor
estético como arte visual y que pueden ser traducidos a sonidos (Buj Co-
rral, 2013, p. 4).

Corral nos sefiala, ademas, que desde las partituras grdficas, y a
diferencia de la notacidn tradicional, el intérprete no recibe drdenes, mds bien es
interrogado e invitado a participar en un juego musical a partir de sugerencias que
proponen los elementos grdficos (Buj Corral, 2013, p. 6)

En este punto la investigadora nos habla, citando a Cage, que
para algunos compositores estas partituras grdficas deben llevar a una
interpretaciéon consciente y no a una improvisaciéon. Esto invita a
considerar un “compromiso ético” de parte de los intérpretes con
este tipo de notacién no impositiva. Aun asi, estos procesos de in-
terpretacién o improvisaciéon varian dependiendo de las basquedas
estéticas del compositor que se acerque a este tipo de notacion (Buj
Corral, 2013).

BUSCANDO EL DISENSO

Existe una educacién institucional que instaura una concepciéon de
mundo (Ranciere, 2015). Dichas concepciones de mundo, dentro de
la practica musical, afectan a muchos integrantes de la institucion,
ya que estas seran configuradas dentro de la representacion del so-
nido a través de la notacién musical candnica. Si solo hay una sola
forma de notar aceptada, también seran pocas las posibilidades de
ser, hacer y sentir, dentro de las practicas formativas y profesiona-
les, que se encuentren avaladas por la institucion. Esta seria entonces
una configuracion instaurada de lo sensible y de lo que se puede sen-
tir dentro de la practica musical.
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Desde otro punto, Ranciére (2015, p. 65) nos dice: Arte y politica
se sostienen una a la otra como _formas de disenso, operaciones de reconfiguracion
de la experiencia comiin de lo sensible. De acuerdo con esto, la politica se
convierte en un lugar donde pueden operar reconfiguraciones de la
experiencia sensible, al igual que el arte. En este orden, una configu-
raciéon comun de lo sensible, que es operada por la instituciéon, puede
ser reconfigurada desde el arte y la politica por medio del disenso.

Teniendo en cuenta lo anterior, lo policivo —quién dice como se
deben hacer las cosas, como se debe vivir, sentir y ser desde el cuer-
po—se entenderia como los 6rdenes hegemonicos que estructuran los
marcos sensibles. Los consensos con estas estructuras, que configu-
ran espacios para la distribucién de lo sensible, serian policivos.

Ranciére nos propone que la accién politica rompe ese orden
policivo, entendiendo la accién politica como una manera de recon-
figurar lo sensible y de transformacion dentro del sistema hegemoni-
co. Con esto claro, podemos decir que no es la pieza musical la que
va a cambiar el estado de cosas, sino la reorganizacion de lo sensible
que estas median, o los espacios donde ellas estan mediando, las que
pueden hacer esta reconfiguracion en el sistema.

PRACTICAS NOTACIONALES QUE CREAN DISENSOS

Crear practicas notacionales que supongan disensos puede ser lo
mas complejo dentro de una institucién tan conservadora como la
musical. La formacién del sistema de notacién se ha desarrollado
por siglos y ha causado grandes manifestaciones en el arte. Aun asi,
dentro de las mismas vanguardias musicales se da un ejemplo de re-
sistencia o de “disenso” a la representacién notacional mas tradicio-
nal, que ha surigido de la mano de manifestaciones como la parti-
tura grafica. Estas nuevas formas de componer y notar hacen que
se movilicen creativamente todos los elementos educativos e inter-
pretativos de la institucién musical.

Tal como lo expone Burcet (2017), la partitura musical ha sido
una herramienta de la colonialidad para dominar desde la educacién
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musical. Esto se vuelve mas claro si buscamos los syllabus de forma-
cién de instrumentistas en lugares como la ASAB. No obstante, los
trabajos de Marina Buj Corral dejan ver una posibilidad de disenso
desde la notacion grafica, la cual no se basa en la representacion de
lo “real”, de la afinacién, o la estructura formal y el ritmo, dando con
esto una reconfiguracion de lo sensible dentro de la practica. Partien-
do de este punto, la partitura grafica desarma parcialmente la necesi-
dad de “control” propia de la notacién musical tradicional.

Con grandes exponentes como Morton Feldman, Roman
Haubenstock-Ramati o John Cage, entre otros, las nuevas formas
de notacién han tenido una acogida como alternativa a la notacién
clasica, dentro de algunos contextos académicos, institucionales y
de practica musical experimental e improvisatoria. Sumandose a es-
to, la partitura gréfica es otra forma de resistir a la notacién musical
convencional, que potencia el disenso que se busca desde las practi-
cas experimentales de la musica, tanto académica contemporanea
como popular. Ademas, no podemos olvidar que las nuevas formas
de notacion han propiciado nuevas maneras de educacién musical,
activando asoclaciones, primero con graficos ajenos a la notacién
convencional y; luego, con notas musicales, permitiendo a los docen-
tes diversificar la ensefianza instrumental, interpretativa y musical
dentro del aula de clase. Tal cual como lo evidencia Maria Inés Bur-
cet en su ultimo estudio, en donde entrevista a una estudiante con
habilidades musicales pero sin conocimiento de las partituras y hace
el seguimiento a un proceso de aplicacién de la notaciéon musical por
medio de diferentes formas de aprendizaje, mientras grafica y hace
sus propias formas de dibujar los sonidos (Burcet, 2020).

Por altimo, hay que seguir pensando la notacién desde las ten-
siones particulares que genera dentro de la musica como discurso
hegemonico y como practica artistica. Esto hace que encontremos
un devenir, con cambios de formacién y percepcion musical, asi
como nuevas formas metodologicas y epistemoldgicas en nuestra
practica. Es por esta razén que buscar tensiones y disensos podria
convertirse en una prioridad para los compositores, directores, intér-
pretes y maestros que estan en la practica musical, artistica, cultural
y pedagogica.
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PARTTTURAS

Alo largo de la ponencia se presentaron algunas partituras co-
mo fondo de la exposicion. La indagacion tedrica que realicé para el
desarrollo de este trabajo va de la mano con una basqueda musical y
sensible a través de las partituras que se mostraron en el evento. Para
esto escuché distintas versiones de la pieza y analicé las partituras; en
el camino también interpreté Espacial (1983) de las “sonoptica” de Je-
sus Pinzén y 7 sefior Logo (2009), de Luis Fernando Sanchez Gooding.
Por otro lado, conversé con los creadores Melissa Vargas, Daniel Le-
guizamoén y el mismo Luis Fernando Sanchez, quienes me explicaron
el contexto de sus obras y el trasfondo sensible que contienen cada
uno de sus trabajos. Con todo esto pude sentir la reconfiguracion del
estado de cosas que se puede rastrear desde las partituras grdficas. Di-
chos cambios estan ligados a la apertura relacional que permiten es-
tas practicas notacionales, ligadas a la creaciéon y a la interpretacion
de las obras en contextos especificos.

Dentro de las obras que se analizaron estan:

Alone I (1965) de Roman Haubenstock-Ramati. Composicion,
grafico-musical. Esta pieza tiene un valor estético, desde lo visual, y
potencia lo musical movilizando al intérprete dentro de su composi-
ci6n de formas y manejo del color.

Varations 11 (1961) de John Cage. Citando a Marina Buj Corral
(2013, p. 9): Once hojas transparentes que se superponen de diferentes formas.
Cinco hojas poseen puntos y las seis restantes, lineas. Los puntos hacen referencia al
sonido y las lineas representan diferentes pardmetros musicales. Con esta pieza
movilizo la mirada, cambio mi posicién. Me muevo en la configura-
cion y las transparencias de la partitura.

Treatise (1963-1967) de Cornelius Cardew. Una bisqueda por la
accién politica por medio de una visién diferente de la musica como
agente. La partitura muestra que es musical con los pentagramas que
se ubican abajo. Democratizar la practica musical, hacer que todos
puedan ser parte de la interpretacion de una pieza musical.
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Composicion (1981) de Pauline Oliveros. El circulo, ampliamente
manejado en la historia de las notaciones musicales. En el caso de
esta obra, se busca como una forma de relaciéon entre los cuerpos que
conviven dentro del sonido y dentro del circulo.

St, sefior Logo (2009) de Luis Fernando Sanchez. Una busqueda
para determinar el comportamiento de los grupos, en ese caso de su
grupo 5M,' en donde cada color es un miembro del ensamble que
estara mediando su improvisacion a lo largo de la pieza. Esta obra la
interpreté con el ensamble Baho;j al estar con cuatro amigos cercanos
pude ver nuestras formas de improvisacién particulares en los grafi-
cos que arrojaba el computador.

En los tiempos (2016) de Daniel Leguizamoén. Las reflexiones del
compositor con la notacién, al no pensar en traducir el ideal sonoro
de lo que esta en la partitura. Hay que procurar la interpretacién y
no la ejecucion, me comentaba el maestro Daniel. Esta basqueda por
una participacioén activa del intérprete, entre los materiales que ¢l de-
termina desde sus esquemas, lo que representan éstos en las notas de
interpretacioén y los que se indeterminan dentro de la pieza musical,
es el juego que se ve en los graficos de esta obra.

Las sonopticas (Espacial e Inmerso) (1983) de Jests Pinzén. Misica
para ver y oir. Esta anotaciéon que hace el compositor colombiano
abre las posibilidades a los intérpretes a responsabilizarse de una in-
terpretacion, similar a lo visto en Gage. Guando lo interpreté —como
fagotista del ensamble Baho—, fue una experiencia liberadora, tenien-
do en cuenta que era la primera vez que era mediado por un tipo de
partitura grafica.

Descifrando territorios I. Carta Plana (2011) de Melissa Vargas Iran-
co: Inspirada por Varations Iy por el club de lectura de mapas de la
Biblioteca Luis Angel Arango, activo en el ano de la composicion de

1. 5M fue un ensamble de musica académica experimental bogotano. Entre sus in-
tegrantes se encuentran Melissa Vargas, Luis Fernando Sanchez, Natalia Merlano,
Diego Serrano y Jose Miguel Luna.
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la pieza, Melissa nos muestra los mapas de los miembros de 5M? y
nos da una brajula temporal con la transparencia de las hojas de cal-
car que utiliza para escribir la partitura. La obra juega con las hojas
transparentes para mezclar los territorios de cada mapa.

Estos contextos de las composiciones y las decisiones estéticas y
practicas que se tomaron con cada determinacién notacional, ayu-
dan a reflexionar sobre la razén por la que de este tipo de manifesta-
ciones escriturales se generan otros tipos de acercamientos sensibles
al sonido. La forma de describir un sonido, sin pensar necesariamen-
te en la traduccion de éste o la forma “correcta” de escribir una téc-
nica o un registro instrumental, crea posibilidades variadas dentro
del quehacer musical. Estas notaciones en las que podemos graficar
cualidades musicales, timbricas, texturales, entre muchas otras, utili-
zando estructuras, figuras, colores y texturas distintas, potencian una
riqueza inmensa que va mas alla de la practica convencional. Gomo
miembro de orquestas sinfonicas no es comun encontrar este tipo
de representaciones distintas dentro de las partituras. Al ver como
la creatividad en la notacién musical se puede expandir, cambio mi
manera de relacionarme desde la interpretaciéon con los diferentes
repertorios.

PROCESOS SUBJETIVOS QUE GENERAN DISENSO DENTRO DE LA
PRACTICA MUSICAL POR MEDIO DE LAS PARTITURAS GRAFICAS

Guatari y Rolnik (2006, p. 48) nos dicen que la subjetividad es manu-
Jacturada como son la energia, la electricidad y el aluminio. En este sentido,
al tocar una pieza musical, mediada por la notaciéon musical y los

2. Esta pieza esta inspirada en los mapas de los departamentos de nacimiento u
arraigo de cada uno de los miembros del ensamble. De esta forma aparecerd un ma-
pa simulando al departamento de Boyaca (lugar de nacimiento de Melissa Vargas),
uno de Santander (departamento donde se encuentra familia de Diego Serrano) y
uno de Bogota (lugar de nacimiento de la mayoria de los miembros del ensamble),
entre otros mapas que calca la compositora.
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espacios institucionalizados que envuelven a la obra, estariamos ma-
nufacturando un tipo de subjetividad. De esta manera solo se podria
hacer y sentir la musica y la practica musical de una forma. Esto se
evidencia en la educaciéon de un o una instrumentista en el conserva-
torio, la cual esta rodeada por métodos de ensefianza instrumental
dirigidos a perfeccionar la interpretacion de cierto repertorio. En es-
te punto el musico solo podra tener un tipo de subjetividad dentro de
su practica musical.

Viendo el trabajo de 5M, con Descifrando Ierritorios 1. Carta blan-
ca de Melissa Vargas y 57, sefior Logo de Luis Fernando Sanchez, pu-
de evidenciar como ellos encuentran nuevas formas de hacer im-
provisacién y formas notacionales de la improvisacion, a través de
sus creaciones musicales. Con esto evalué el cambio de procesos de
subjetividad que se dan desde la interpretacién, la composicién o
incluso de la escucha y el analisis musical de sus piezasy sus practi-
cas artisticas. Estos procesos que vemos en 9M, y en otras agrupa-
ciones que trazan sus busquedas musicales por otros tipos de nota-
cién, pueden crear formas micropoliticas de resistencia, a través de
mecanismos de subjetivacion distintos a los manufacturados por los
lugares de ensefianza musical. Con esto se generan nuevas formas
de disenso a las practicas policivas de la institucion y sus regime-
nes de verdad.

AMODO DE CIERRE

Dentro del sistema de representacién musical la notacién es, segiin
lo evidenciado en el presente escrito, el gran paradigma en cuestion
representacional en la musica occidental. Con todo esto se empiezan
a visibilizar las implicaciones sociales, histéricas y estéticas que ha
supuesto la notacion en la practica y en la ensefianza musical. Li-
gando lo anterior, se pueden encontrar unas tensiones particulares
de esta practica de representacion con las practicas musicales que no
pueden ser facilmente notadas y que incluso tienen su propio sistema
notacional. Se trata entonces de buscar un disenso dentro del siste-
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ma, por medio de la partitura grafica, el cual se da por la reconfi-
guracion de lo sensible que nos da este ejercicio y de las transforma-
ciones que potencia en las nuevas construcciones de subjetividad.

Por dltimo, reflexiono sobre los pocos debates que he eviden-
ciado sobre este tema dentro de los sitios de ensenianza musical pro-
fesional. Estos lugares de discusiéon no se darian para negar el sis-
tema de representaciéon que tenemos, sino que deberian ayudar a
tensionar éste con otras formas de representar el sonido, dentro de
una horizontalidad metodologica y epistemoldgica que se ha negado
en el quehacer musical “tradicional” y en la academia mas conser-
vadora. Enlazo esta idea con lo conversado dentro del Encuentro sobre
la Notacion y la Grafia Musical, ya que se dio un pequeno dialogo al
final de mi ponencia. En dicho espacio surgieron unos comentarios y
preguntas alrededor del tema recientemente expuesto en este texto.
De esta charla me surgen dos preguntas, en linea con las dudas que
manifestaban mis compaifieros en el evento: ;Cémo un docente de
musica puede conversar, dentro de la institucién, con las diferentes
formas de notacién que existen en un contexto particular? Y, jcomo
lograr una horizontalidad dentro de las practicas y formas de ser y
hacer en la musica?

Por otro lado, el maestro Ricardo Lambuley sefialaba que la
notacién que concebimos en occidente es logocentrista, excluyen-
do tipos de comunicacién del sonido como la tradicién oral, valio-
sa dentro de nuestras musicas tradicionales. En este punto es clave
entender las diferentes incidencias de la notacion, ya que en esta
charla siempre situé mi postura desde la notaciéon occidental, pero
iqué puede haber mas alla? Creo que solo en eventuales trabajos se
profundizara mas sobre el tema en un espectro mas amplio. Para ter-
minar, todas estas inquietudes y comentarios sobre la ponencia son
la semilla de futuros acercamientos, mucho mas profundos que éste,
que nos pueden ayudar a sentir la notaciéon musical desde otros lu-
gares, ayudandonos a reconfigurar sensibilidades dentro de nuestra
practica artistica.
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LA NOTACION MUSICAL

COMO SITIO DE RESISTENCIA:
OBJETOS NOTACIONALES, CAJAS
Y EL. CONCEPTO DE REGALO

Sergio Cote Barco

DEFINICIONES

esde una primera perspectiva, la tecnologia es la combinacion

de “hardware” (edificios, planta fisica y equipos) y “software” (habi-

lidades, conocimiento, experiencia junto con ensamblajes institucionales
apropiados) (Li Hua, 2009, p. 19, trad. propia). Uno puede extrapolar
estas dos categorias diciendo que la tecnologia tiene dos facetas in-
terrelacionadas, una que es material, y otra inmaterial relacionada
al conocimiento. Richard Li-Hua también explica (2009, pp. 19-21,
trad. propia) que el concepto de tecnologia resulta de cuatro elemen-
tos. El primero es la técnica, que ocurre en la interseccion entre los
instrumentos del trabajo, los materiales y el trabajo en si mismo. El
segundo elemento es el conocimiento, que enmarca como disefia-
mos los medios para controlar la tecnologia. Existe el conocimiento
tacito, que usualmente hace referencia al conocimiento subjetivo y
nociones como cuerpos, presentes y practicas. Y el conocimiento ex-
plicito u objetivo, al que conciernen ideas como la mente, el futuro
y la teoria. El tercer elemento es la organizacion de la tecnologia y
el conocimiento en un proceso que permite la formacion de un pro-
ducto. Y, finalmente, el producto. Sin tener en cuenta esta meta, es dificil
entender los otros tres elementos. Parece natural incluir el producto dentro de un
concepto compresivo de tecnologia, porque en la prdctica, la seleccion de un pro-
ducto comiinmente precede las decisiones de técnica, conocimiento y organizacion
(Li-Hua, 2009, p. 20, trad. propia).
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Me gustaria complementar estos cuatro elementos con la pers-
pectivade W. B. Arthur (2009, pp. 13-14, trad. propia):

No tenemos un acuerdo sobre el significado de la palabra “tecnolo-
gia”. No existe una teoria de cémo las tecnologias se originaron. No

hay un entendvmiento profundo acerca de la idea de “innovacion™, y

no hay una teoria de la evolucion de la tecnologia. Falta un conjunto

de principios generales que le darian al sujeto una estructura ldgica, el

tipo de estructura que ayudaria a llenar estos vacios. En otras pala-

bras, falta una teoria de la tecnologia, una “~ologia™ de la tecnologia.

Una definicién de tecnologia, por lo tanto, no es estable, y aun-
que pueda haber algunos acuerdos sobre lo que es la tecnologia, me
gustaria agregar que la “-ologia” de la tecnologia ala que apunta Ar-
thur, en otras palabras, la fluidez e instabilidad del concepto, existe
atada a constructos de poder. Hoy en dia hay tecnologias estandari-
zadas; también hay tecnologias que ciertos grupos humanos identi-
fican como mejores que tecnologias desarrolladas por otros grupos
humanos. Histéricamente, los humanos han adjuntado conceptos
de desarrollo tecnoldgico, su eficacia y su valor, a formas de acumu-
lacién, apoyando, con esto, posiciones de opresion. Para la presente
ponencia, quiero tener en cuenta una definicién de tecnologia que
incluye:

1. El conjunto: técnica, conocimiento, organizacién y pro-

ducto.

2. Unainestabilidad conceptual inherente u “-ologia”.

3. Latecnologia sin neutralidad politica.

PERSONAS Y ARTEFACTOS EN RELACION A LA TECNOLOGIA

En el texto de 1980 ; Tienen los artefactos politica?, Langdon Winner (p.
121, trad. propia) comenta:
En las controversias sobre tecnologia y sociedad, no hay idea mds
provocativa que la nocién de que las cosas técnicas tienen cualidades
politicas. Lo que estd en juego es la afirmacion de que las mdquinas,
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estructuras y sistemas de la cultura material moderna pueden ser juz-
gados con precision no solo por sus contribuciones de eficiencia y pro-
ductividad, no solo por sus efectos secundarios ambientales positivos
) negatios, sino también por las formas en que puede incorporar for-
mas especificas de poder y autoridad. Dado que las ideas de este tipo
lienen una presencia persistente y preocupante en las discusiones sobre
el significado de la tecnologia, merecen una atencion explicita.

Basado en las definiciones de tecnologia ya mencionadas, espe-
cialmente implicito en el termino producto, se puede deducir que
existe una diferencia entre la gente que participa en el disefio y la
creacion de estos productos y otras personas que son las receptoras
de dichos productos. Estos productos son artefactos tecnolégicos: es-
tructuras fisicas disefiadas, que llevan a cabo funciones, y que conllevan intencio-
nalidad humana. (Verbeek et al, 2009, p. 165, trad. propia) Ademas, el
término artefactos tecnoldgicos usualmente se refiere a objetos contex-
tualizados en una relacién entre el producto vy las intenciones de autores
indwiduales, agentes seleccionadores o disefiadores (Verbeek et al, 2009, p.
166, trad. propia) Ademas, estos artefactos pueden ser definidos no
solo por agentes individuales sino también por sus “mecanismos so-
ciales” (Verbeek et al, 2009, p. 166, trad. propia). Uno puede inferir,
por lo tanto, que dentro de esta definicién de productos y objetos co-
mo artefactos tecnolégicos sobresale una divisiéon disciplinaria entre
un primer grupo de personas que uno puede denominar como “de-
sarrolladores” (autores, agentes, disefiadores), y otro grupo de perso-
nas que se puede identificar como “usuarios”.

Mi interés recae en lo que yo llamo usos desobedientes de
la tecnologia. Mi practica artistica me ha llevado a estar en con-
tacto con la tecnologia y usarla, pero nunca he estado del lado es-
tablecido de los desarrolladores. Una definicién tradicional parte
del establecimiento, alineando la nocién de agente con la de autor
o disefiador. Sin embargo, al modificar los usos previstos de los arte-
factos tecnologicos, los usuarios también tienen agencia, tanto como
los desarrolladores iniciales. Incrustados en marcos institucionales,
la tecnologia y los artefactos tecnoldgicos compelen comportamien-
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tos especificos y modificaciones en los cuerpos de los usuarios. Estas
modificaciones responden a las expectativas dictadas por institucio-
nes respaldadas por metaestructuras socioeconémicas y geopoliti-
cas mas amplias, que perpetian sistemas opresivos. Por ejemplo, la
ocupacioén espanola en América Latina entre los siglos XVIy XVIII
definié6 la tecnologia agricola indigena como primitiva, reemplazan-
dola por métodos europeos. En este proceso, la inmensa cantidad de
tipos de maiz en Colombia, por ejemplo, se redujo a solo tres, modi-
ficando la dieta y por ende los cuerpos de la poblacion (Melo, 2020,
pp- 67-69). Ademas, al reemplazar sus métodos agricolas, la tecnolo-
gia indigena fue marginada de los centros urbanos coloniales recién
formados y de la cadena de suministro (Melo, 2020, p. 70).

Un ejemplo de este proceso, que parece alejarse un poco de la
idea de notacién y grafia musical, lo ofrece Toshimaru Nakamura y
su uso de consolas de audio como instrumentos musicales o, en tér-
minos del artista, no-input mixing boards. Una consola de audio es un
artefacto tecnolégico concebido para recibir varias sefiales de audio
y combinarlas en un nimero menor de sefiales, mientras se mezclan,
se modifican o se amplifican las originales. Nakamura subvierte el uso
esperado de las consolas de audio conectando las salidas de sefial a
las entradas, creando sistemas de retroalimentacion de sefial. De esta
forma, la consola de audio deja de ser un artefacto concentrado en
sonidos externos y comienza a producir sonidos en su interior. Estos
sonidos provienen de los circuitos sobrecargandose; son los sonidos
del mal uso. Empleando un uso desobediente de la tecnologia, Naka-
mura transforma una herramienta a menudo asociada con el técnico
de sonido, en una herramienta para la interpretaciéon: un instrumento
musical. Al subvertir su uso, Nakamura ha iniciado un conjunto pa-
ralelo de técnicas, conocimientos y organizaciones que abren la crea-
ci6n musical a un pablico mas amplio, que podria no tener el conjun-
to establecido de habilidades tradicionalmente necesarias para crear
musica. Ademas, ha eliminado la consola de mezcla de su mercado
original y la ha situado en un contexto econémico distinto.
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LA NOTACION MUSICAL COMO SITIO
DE RESISTENCIAY ELFORMATO DE CAJA

La notaciéon musical es el resultado —o uno de los resultados— del de-
sarrollo tecnolégico. Tal como la conocemos, la notacién musical
occidental requirié la evolucién de gestos en sistemas complejos de
escritura, que, gracias al modernismo europeo, con sus perspectivas
coloniales, se diseminé a lo largo del mundo casi hasta la estandari-
zacién. Como tecnologia, la notacién musical es un conjunto com-
plejo de técnicas y conocimientos, que, a través de una organizacion,
se transforma en un producto. Y, como tecnologia, no es politica-
mente neutral.

Una partitura es un artefacto tecnoldgico que permite una co-
municacién entre por lo menos tres tipos de sujetos disciplinados:
compositores, interpretes y audiencias. Dentro de esta relacion, la par-
titura presenta por lo menos tres facetas con implicaciones politicas.
La primera de ellas yace en la relaciéon de poder tradicionalmente in-
crustada entre los tres tipos de sujetos disciplinados ya nombrados. Lo
que se espera, o el arquetipo de esta relacion, es que las personas que
componen creen significado al estampar sonidos en simbolos escritos.
El intérprete traduce estos simbolos escritos a gestos y sonidos, y las
personas del lado de la audiencia vuelven a traducir estos gestos y soni-
dos a significados. La segunda faceta politica esla idea de una practica
estandarizada que representa el ideal modernista europeo. La parti-
tura estd arraigada al proyecto europeo de civilizacién o, mejor dicho,
a su proyecto civilizador, implantandose, primeramente, dentro de
Europa, desde lo sagrado a lo popular, y después desde lo urbano a
lo rural. Posteriormente, este sistema de comunicacién musical, fue
impuesto a las colonias como parte integral de la nueva y supuesta-
mente mejor y mas avanzada civilizacion. La tercera faceta politica de
la partitura que yo identifico es el interés econémico que resulta de la
homogenizacién de practicas en la organizacion de una industria mu-
sical. No es gratuito, que la partitura sea el documento mas facilmente
protegido por derechos de autor, representando una relacién intrinse-
ca entre la partitura y las nociones de propiedad y autoria.
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Considero que parte del proyecto colonizador es implantar el
modelo o las implicaciones en cuanto a la notacién musical como
las acabo de describir. En otras palabras, hacernos creer el cuento
de que la relacién con las partituras funciona asi. Este modelo, en
realidad, si lo evaluamos en nuestras practicas cotidianas, siempre
ha sido inestable. Solo falta mirar a nuestro alrededor y a las distintas
practicas musicales y artisticas que nos rodean para darnos cuenta
de cémo, por ejemplo, los intérpretes siempre, pero siempre, im-
primen su capacidad creativa y artistica a las obras que tocan sin
importar el repertorio. La notaciéon musical occidental que, dentro
del ambito académico y sobre todo clasico, parece ser tan constante,
es solo una pequena porcién del infinito repertorio de expresiones
musicales que, a nivel global, no usan este tipo de notaciéon o han
encontrado variantes a esta como medios de comunicacién. A través
de la historia, las escenas musicales siempre han creado instituciones
econdmicas paralelas frente a las corrientes dominantes.

La notacion musical se puede convertir en, o, mejor dicho,
siempre ha sido, un espacio de resistencia porque como una for-
ma de tecnologia se puede usar de forma desobediente. Como una
primera estrategia, un uso desobediente de la notacién musical es
hacer evidente dentro de la pieza, la inestabilidad inherente que re-
side en las relaciones de poder entre personas que componen, per-
sonas que tocan y personas que son miembros de la audiencia. Afia-
diendo, ademas, personas que analizan, personas que documentan,
personas que graban, etc. Cabe recalcar, que no se trata de crear
esta inestabilidad, sino de reconocer que existe para hacerla
atn mas evidente. Una segunda estrategia para un uso desobediente
es evitar practicas homogeneizantes. Sin embargo, esta evasion debe
respetar, ante todo, el trabajo y entrenamiento de musicos de distin-
tas practicas. El objetivo detras de esto no es tratar de emancipar, si-
no reconocer una autonomia creativa en todos los agentes. Una ter-
cera estrategia que sitda la notacién musical desde una perspectiva
desobediente es evitar la mercantilizacién y la produccién en masa.
Si se evita la estandarizacion y el enfoque se pone en practicas y no
en objetos o productos, se complican nociones de autoria y se desa-
fian el derecho de autor y la propiedad.

179



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

Considerando estos pensamientos, en 2018 compuse la versiéon
inicial de pdjaros cargando memorias para un grupo de hasta 36 intérpretes,
durante dos semanas de estudios con Antoine Beuger, en Haan, Ale-
mania. Al principio, la pieza consisti6 de 36 partichelas y una parti-
tura general, y fue concebida para orquesta de camara. En esta pri-
mera ctapa la lectura de Experimentalism Otherwise (2011) de Benjamin
Piekut fue fundamental. En su primer capitulo, Piekut describe las
fricciones alrededor de la infame interpretacion de Atlas Eclipticalis
de John Cage por la filarmoénica de Nueva York, dirigida por Leo-
nard Bernstein, en 1964. A través de una investigacion de archivo y
de entrevistas con los miembros de la orquesta, Piekut describe un
choque de practicas: en un lado, el indeterminismo de Gage con una
promesa emancipadora, y en el otro, los interpretes de una practi-
ca mas tradicional. Piekut analiza como estos tltimos responden a
su contexto socio-econémico, presentando un entendimiento mas
profundo de las relaciones laborales dentro de la orquesta que choco
con un conjunto de practicas igual de establecidas y estandarizadas
representadas por Cage y el indeterminismo. Estas discusiones son
la primera piedra angular en la composicion de pdjaros cargando memo-
rias, en especial en cuanto a mis decisiones de notacién.

pdjaros cargando memorias substrae varios comportamientos de
piezas para ensambles de gran formato. En primer lugar, partien-
do de la nocién de coordinacion, la obra establece dos formas de
interacciéon. Dentro de una planilla temporal algo flexible, los intér-
pretes empiezan adheridos a esta siguiendo unas especificaciones de
tiempo elasticas. Progresivamente, cada uno de ellos deja la plani-
lla temporal, permitiendo participaciones flexibles, abriendo la du-
raciéon de la pieza. La planilla esta constituida por “compases” que
yo renombro como ventanas temporales, cada una indica cinco, quince,
veinte, treinta o sesenta segundos. Dentro de cada ventana temporal,
cada intérprete puede, o no, encontrar una redonda, que indica que
su participaciéon puede empezar en cualquier lugar dentro de la ven-
tana temporal, y terminar segin las instrucciones de interpretacion:
un solo movimiento de arco largo para las cuerdas o una exhalacién
larga para los instrumentos de viento. Si la redonda tiene un calde-
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ron, indica que la persona interprete esta ahora fuera de la planilla
temporal, y que puede repetir su participacion tanto como lo desee
hasta terminar en silencio.

Aunque en la version final de la caja la labor del o la directora
fue eliminada, en la concepcién de la version original esta se organi-
z6 como un segundo elemento sustraido de piezas para ensamble de
gran formato. En la primera version el rol de la persona que dirige
es el de mantener el tiempo que, al usar gestos decididos por ella o
por el mismo, indican a los intérpretes las duraciones de las ventanas
temporales. La persona que dirige, en relacién con su practica, es la
encargada de abrir y cerras las ventanas temporales. No obstante,
no se encuentra totalmente a cargo de la coordinacion. Por tltimo,
el tercer elemento sustraido de piezas para gran formato es la nota-
cién. En la partitura, las indicaciones son sugerencias de un de soni-
do al tiempo que se contemplan las posibilidades idiomaticas de los
instrumentos. En la partitura original se lee:

st usted es un intérprete de un instrumento de cuerdas, usted puede, por

gemplo:

= tratar de tocar un parcial muy alto como el 10° el 13°0 el 17°

(aunque el sonido resultante no sea estable o definido)

— tocar gentilmente una de las cuerdas detrds del puente

— tocar gentilmente sobre el puente

0

st usted es un intérprete de un instrumento de viento, usted puede, por

gemplo:

— tratar de sostener un parcial alto (7°, 9°, 10°) de una fundamental

baja (flautas)

— tratar de moverse lentamente alrededor de una altura usando los

dientes en la (cafias)

— con bastante tension de aire en la embocadura, tratar de producir (o

cantar) un parcial muy alto, 9° o mayor (cobres)

Estas instrucciones describen sonidos y técnicas que reconocen

la formacién y experiencia de los intérpretes de la orquesta, dejando
el medio final y los resultados sonoros individuales a los intérpretes.
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Son sugerencias idiomaticas que pretenden motivar una explora-
ci6n parcialmente determinada. Por Gltimo, esta aproximacion idio-
matica también se aplico a la longitud de cada sonido: cada parti-
cipacion de un intérprete de cuerdas se adhiere a la longitud de su
arco; cada participacion de un intérprete de viento corresponde a la
duracion de una exhalacion. Siguiendo la idea de una escritura idio-
matica como punto de contacto con la practica de los intérpretes,
los percusionistas siguen una notacion diferente que indica un cierto
numero de ataques permitiéndoles escoger los instrumentos a usar.

Unos meses después de escribir la primera versiéon de la pieza,
el estreno tuvo lugar en Los Angeles durante la serie de conciertos
The Dog Star Orchestra. Tras el estreno, la pieza formé parte de
Klangraum 2019. Alli, después de tocar diferentes versiones de la
pieza cada dia, durante cinco dias, surgio6 la idea de construir una
caja. Laidea de la caja retine influencias de las fluxboxes y de distintas
ediciones realizadas por Ediciones Sagital.

Natilee Harren (2003, pp. 143-44) expone cémo el formato
de la caja fue adoptado por el artista y principal gestor de Fluxus
George Maciunas a principios de los 60, basandose en piezas ante-
riores de George Brecht, como The Case y Repository (1959-61). Estas
ultimas piezas albergaban objetos encontrados en contenedores en forma de caja
que se podian abrir para permutir la interaccion fisica, lo que reconfiguraba el
readymade como un objeto de notacion interactivo. (Harren, 2003, p. 144,
trad. propia). Las fluxboxes funcionaban como repositorios de objetos
realizados en colaboracién con varios artistas donde Maciunas ac-
tu6 como coleccionista y disenador. Las fluxboxes celebraban lo antiguo,
lo anticuado y lo arcano, siendo fieles a las cosas absolutamente iniitiles de la vida
cotidiana. (Harren, 2003, pag.145, trad. propia)

Por otro lado, las partituras que produce Ediciones Sagital, en
cabeza de Gabriela Arreal, actualmente en Argentina, tienen un en-
foque similar a las fluxboxes y a lo que Harren plantea como un nue-
vo objeto notacional: un objeto situado entre la partitura musical y el
readymade. Sin embargo, se diferencian de sus predecesores princi-
palmente en su enfoque desacumulativo. Mientras que las fluxboxes
contenian varias obras y elementos que mostraban una coleccion de
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objetos reproducibles, las partituras de Ediciones Sagital son piezas
de un solo autor, que utilizan un enfoque minimalista de la comuni-
caci6on gramatica y haptica. Piezas como El camino es el templo (2019)
de Angeles Rojas y Notizen (2018) de Gabriela Arreal, incluyen una
coleccién de instrucciones de texto breves y abiertas en pequefios
trozos de papel fragil.

La edicion en caja de pdjaros cargando memonias, realizada en cola-
boracién con la cantante y educadora musical Valeria Barnier, existe
en algiin punto intermedio entre estos dos ejemplos (Imagen 1). La
caja ofrece diferentes modos de interpretacion pero, al mismo tiem-
po, utiliza una imagen sénica concreta como vinculo entre instruc-
ciones diferentes. Es similar a un juego de mesa en el que, gracias a
la colaboracién entre un ntimero abierto de jugadores y una combi-
nacién de instrucciones, surge un camino comun. También utiliza
la comunicacién haptica: diferentes papeles con diferentes texturas,
papel de lija, y el aspecto rugoso de la caja, para elaborar en la comu-
nicacién musical. (Imagen 2)

Imagenl
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Imagen 2

Un objeto de notacién como éste existe entre disciplinas como
la musica, el arte plastico y la poesia. La elaboracién de esta pieza
me llevo a indagar exploraciones similares en paises latinoamerica-
nos, encontrandome con el trabajo en colaboracién de los mexica-
nos Mario La Vista, Arnaldo Coen y Irancisco Serrano en la serie
de piezas en homenaje a John Cage Jaula, Trans/Mutaciones e In/Cu-
baciones (1975-1981). Estas piezas, como pdjaros cargando memorias, son
invitaciones a pensar en la materialidad de la notacion, saliendo de
la bidimensionalidad y situando la exploracién de material, textu-
ras, formas, colores, etc., como parte de la interpretacion de la pieza
(Imagen 3).

Objetos de notaciéon como estos, al existir entre disciplinas co-
mo la musica, el arte plastico, y la poesia, plantean una paradoja:
mientras que en la musica el cardcter tnico e irreproducible actta
en resistencia de un valor agregado, en el arte plastico, la mayoria
de las veces, la singularidad de la pieza es lo que determina su valor
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dentro de un mercado. Por esta razén, en primer lugar, la caja de
pdgaros cargando memorias no es un objeto de produccién en masa sino,
mas bien, un objeto con copias limitadas. En lo personal, me interesa
presentar esta fricciéon disciplinaria y, con esto en mente, surgio la
idea de los regalos, ya que un regalo desplaza, en cierta medida, el
intercambio econémico, al generar un tipo diferente de valor per-

sonalizado. También enriquece y responde a una relacion personal.

Imagen 3

LAS CAJASY ELCONCEPTO DE REGALO

La edicion en caja de pajaros cargando memorias abridé un nuevo nivel de
descubrimientos; el principal fue la colaboraciéon con Valeria Bar-
nier en la realizacién de las partituras. Su papel ha complementado
significativamente mis ideas, trasladandolas de mis disefios abstrac-
tos a objetos reales. Nuestro proceso de colaboracién es pragmatico:
partimos de mi idea de la pieza, sus sonidos y sus posibilidades de no-
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tacion. Luego de los primeros bocetos y conversaciones sobre el di-
seflo, Valeria y yo establecemos un didlogo sobre fuentes, materiales,
colores, tamafios, etc. Juntos buscamos los materiales y finalizamos
los detalles. Coon el liderazgo de Valeria se completa la produccién
fisica del objeto. El proceso busca equiparar las cualidades sonoras
de la pieza con las facetas visuales y materiales de la partitura como
objeto. Al principio, se contempl6 en utilizar maquinaria para fabri-
car las cajas, pero pronto lo rechazamos porque queriamos reforzar
la singularidad artesanal de las partituras.

Imagen 4

Después de la caja de pajaros cargando memorias, fabricamos la ca-
ja de para flautas, ruido(s) y tonos puros (2019) (Imagen 4). Esta pieza red-
ne mis experimentos con diferentes tipos de ruidos, tonos sinusoida-
les y la singularidad de entregar un objeto notacional como partitura
musical. Es un encargo convertido en un regalo, especificamente pa-
ra el Ensamble Ul Misica Mixta, integrado por Laura Cubides en las
flautas y Daniel Leguizamoén en la electrénica. Como regalo, ade-
mas de desplazar una relaciéon basada en el intercambio monetario,



Imagen5

se espera que una obra como estas genere un vinculo diferente entre
las partes involucradas dada su materialidad.

para flautas, ruido(s) y tonos puros consta de varias tarjetas transla-
cidas con instrucciones de interpretacion y tarjetas de colores que in-
dican dinamicas y que deben ser organizadas segin una escala acor-
dada por el ensamble (Imagen 5). Esta escala de dinamicas puede
cambiar en cada version y no es necesario utilizar todas las tarjetas
en cada reinterpretacion de la obra. Ademas de las tarjetas transluci-
dasy de colores, hay unas tarjetas de color beige con otra textura con
consideraciones generales de la pieza y una pequeila bolsa de tela
con clips que permiten organizar las parejas de tarjetas translucidas
y de color. Ademas de ser una referencia a Cartridge Music (1960) de
John Cage, y de las piezas en colaboracion entre Mario La Vista, Ar-
naldo Coen y Fransisco Serrano, el uso de papel con diferentes tex-
turas persigue una comunicaciéon haptica. Por ejemplo, la textura del
papel translacido con las instrucciones comunica sutileza (Imagen
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6). Siguiendo la idea de objetos tinicos, solo existen cuatro copias de
esta pieza, dos para el ensamble y dos para el equipo creativo (Vale-
ria Barniery yo).

Imagen 6

Para la presente ponencia se indagd al ensamble Ul Misica Mix-
la sobre su proceso de montaje y su relaciéon con la pieza. Ellos indi-
can dos momentos principales. El primero lo denominan exploraciin
del material y el segundo, formacion de una version de concierto. De su des-
cripcién (comunicacién personal con los integrantes del ensamble),
quisiera resaltar tres puntos:

1. La forma en la que el formato invita a una exploraciéon y co-
mo esta exploracion encuentra un espacio en la interpretacion fren-
te al publico. En lo que yo llamo el potencial performatico de la face-
ta haptica:

Al explorar cada uno de los componentes de material proporcionado

por el compositor [caja, tarjetas de colores, tarjetas beige, tarjetas
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transparentes, set de ganchos clip] encontramos que la minuciosidad
del trabajo artesanal hace que la produccion de copias sea limitada
y dificultosa. Por las mismas razones se percibe como una especie de
“mdquina” para explorar.

Estas condiciones del material fisico predisponen de cierto modo
el trabajo musical, que conduce rdpidamente a pensar en un sentido
escénico la realizacion de la obra: el paso de las tarjetas, la disposi-
cion fisica nuestra para ver las tarjetas, la presencia de los silencios
que son parte del devenir de la obra misma (y no pausas o cosas seme-
Jjantes) son consecuencia de la manera en que la partitura se plantea.

2. El esquema de colores como referencia a la intensidad dina-
mica:

Al considerar las tarjetas denominadas “dindmicas”™ la asignacion

del esquema de colores a las dindmicas se deja al intérprete; en este

caso el pardmetro de organizacion corresponde al orden de la gama
convencional [azul - verde - amanillo - naranja - rojo] y asignarlos en

ese mismo orden a las dindmicas pppp - ppp - pp - p - mp. Argumento
Jfundamental para esta eleccion es la disponibilidad cognitiva de esta

serie que se asocia instintivamente entre intensidad de la dindmica con
“intensidad’ de color:

3. Las consideraciones escénicas con respecto al objeto:
Dentro de las consideraciones generales de la puesta en escena, ele-
gimos un encuadre pequeiio, que prioriza la diferenciacion de las 3
diferentes fuentes de sonido. Ademds, preferimos una organizacion de
la escena en la que para el piblico sea posible ver la partitura en uso,
como la usamos en escena y su relacion con la forma de la preza.

Ademas, Con una pieza como esta, se busca resaltar las funcio-
nes psicologicas de los obsequios o de la nocién de regalo, como el
vinculo moral entre el donante y el destinatario y la revelacion, afirmacién o ne-
gacion de las identidades del donante y del destinatario (Komter, 2005, trad.
propia). Ademas, se presenta una intersecciéon entre lo que Cheal
designa como la economia del regalo y mis pensamientos sobre la des-
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obediencia tecnologica. Segin Cheal, un obsequio es una transaccién
redundante, ya que presenta las siguientes caracteristicas:
1. Los obsequios pueden ser transacciones redundantes en la medida
en que no se deban a la conformidad con las normas.
2. Los obsequios pueden ser redundantes en el sentido de que no apor-
tan ninguna ventaja a sus destinatarios y, por lo tanto, no aportan
nada a su bienestar:
3. Los obsequios pueden ser redundantes en el sentido de que no apor-
lan ningiin beneficio neto a sus destinatarios. Este es el caso en el que
los obsequios adoptan la forma de reciprocidad simétrica.
4. Los objetos recibidos de otros en el intercambio de obsequios son
cosas que los destinatarios podrian haberse proporcionado por si mus-
mos, st realmente lo hubieran querido.
S. La redundancia en la entrega de obsequios se produce como resul-
lado de una tendencia pragmdtica a hacer muchas ofrendas rituales
donde uno podria haber sido suficiente para los propdsitos de la corte-
sta de interaccion. (2016, pp. 12-13, trad. propia)

CONCLUSION

A modo de conclusién quisiera hablar del tltimo proyecto que com-
prende las ideas aqui mencionadas. Este proyecto, cuya faceta fisica
aun se encuentra en produccion, es la pieza archivo de pensamientos, pa-
labras y sonidos, escrita en coautoria con los miembros del Ensamble
de Misica Contemporanea de la ASAB, durante el segundo semes-
tre de 2020.

Algo que me ha cautivado acerca de las fluxboxes y de trabajos
parecidos de George Brecht es su posibilidad de explotar la faceta
multimodal del objeto notacional. Estos objetos, o colecciones de
objetos, tienen diferentes naturalezas y comunican desde diferentes
disciplinas. Algunas de estas cajas, por ejemplo, tenian barajas u ob-
jetos cotidianos, pero, también, pequefias partituras postales de ar-
tistas relacionados con Fluxus. Asi, la primera idea principal detras
archivo de pensamientos, palabras y sonidos es explorar el potencial multi-
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modal de la nocién de coleccion. Coleccionar significa encontrar dis-
tintos elementos, usualmente objetos, con un significado comtn. Uno
puede coleccionar soldaditos de plomo, postales, discos... Todos ellos
distintos pero identificados dentro de una misma categoria. Ahora
bien, en archivo de pensamientos, palabras y somdos se esta coleccionando
precisamente eso: los pensamientos, las palabras y los sonidos de los
integrantes del EMCA en el momento que se desarroll6 la pieza. La
descripciéon dentro de la partitura indica:

Durante el segundo semestre de 2020, en Bogotd, Colombia, el Ensamble

de Misica Contempordnea de la Academia Superior de Artes de Bogotd

de la Unwersidad Distrital Francisco José de Caldas se reunid virtual-

mente tres veces a construir piezas en donde la improvisacion, la palabra,

el texto y el silencio coincidieron alrededor de tres eventos: las protestas

en la ciudad de Bogotd durante los dias 9 y 10 de septiembre de 2020,

la vida cotidiana del presente en octubre 27 de 2020, y el futuro posible

proyectado para el 20 de noviembre del 2050.

Las palabras y sonidos aqui contenidos funcionan como un archi-
vo que pretende compartir y enaltecer los pensamientos de los participan-
tes. Un archivo que se vuelve partitura.
No extste pensamiento o silencio insignificante. Nuestros pensamien-
los siempre estdn en nuestra misica. Nuestras voces siempre resuenan.

En archivo de pensamientos, palabras y somidos, dedicada ademas a Juan
Camilo Vasquez y a la ciudad de Bogota, se coleccionaron palabras
escritas como referentes de nuestros pensamientos y como guia para
interpretaciones interdisciplinares por terceros que se aproximen a la
caja una vez se encuentre terminada. Las dos categorias que nos brin-
da Charles Seeger (1958) —prescriptiva y descriptiva— dependen de la
funcionalidad detras de la notaciéon. Mientras una notacién prescrip-
tiva da instrucciones para (re)crear una pieza musical, una descriptiva
da un recuento o reporte de la pieza. En archivo de pensamientos, palabras
_y somidos se busca una conversacion entre estas dos funcionalidades de
notacion. Ademas, se busca que la partitura funcione como un archi-
vo del proceso y exceda, o mas bien resalte, las consideraciones con-
vencionales la notaciéon musical.
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Como un segundo punto en mi conclusion, quisiera ofrecer el
siguiente modelo que clarifica mis perspectivas en lo que involucra
a la partitura musical, ofreciéndolo como una perspectiva de herra-
mientas creativas para expandir su entendimiento a objetos notacio-
nales (Imagen 7):

Exploracién
de la funcionalidad
de la partitura
y exploracion haptica

MATERIAL PERFORMATICA

- Interpretacion
- (Qué y como se toca?

- Faceta fisica
- Disefio

NOTACION
MUSICAL
EXTENDIDA

Exploracion
de la distribucion
Y de la agencia

Exploracion
del formato

AUTORAL
Relacion de poder siempre inestable
Personas que componen
— que interpretan — audiencia

Imagen 7

*  Enun primer campo, o el campo autoral, encontramos la
relacion de poder intrinsecamente inestable entre personas
que componen, personas que interpretan y personas que
son parte de la audiencia.

*  En un segundo campo, o el campo performatico, se ha-
bla de lo que se esta interpretando.

*  En un tercer campo, o campo material, se encuentra la
materialidad de la partitura y comprende tanto la faceta fi-
sica de la partitura, como sus decisiones de disefo.

* Las intersecciones entre estos campos resultan en las si-
guientes herramientas:
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* Entre el campo autoral y el campo material, la interseccién
resulta en obras que exploran el formato, las instrucciones
y los simbolos que se usan, tales como notacién occidental
tradicional o texto o graficas.

* Entre el campo autoral y performatico, se explora en tér-
minos de agencia creativa, control y tiempo.

* Entre el campo performatico y el material, se invita a una
exploracién de la funcionalidad de la partitura (prescripti-
va, descriptiva, archivo, coleccion) y la haptica.

Estos tres campos estan en continua superposicion e intercam-
bio y, mas que un modelo de analisis, reitero que pretendo ofrecer
herramientas creativas que permiten entender la partitura de una
forma extendida.
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DA CAPO A CODA.
EL CUERPO, UNA PARTITURA
DE PRINCIPIO A FIN

Ernesto Mora Queipo
Jean Gonzdlez Quetpo
Ernesto Mora Ollarves

INTRODUCCION: ORALIDAD Y ESCRITURA

uando nos referimos a la notacién y a la grafia musical, alu-

dimos a procesos y recursos culturales con funcién mne-

motécnica. La palabra “notaciéon” viene del latin notatio y
significa la accidon y efecto de sefialar. Esta integrada por dos compo-
nentes lexicales: “nota” (marca o signo que se hace para re-conocer
y re-cordar algo posteriormente), mas el sufijo “-ciéon” (que se refiere
a esa accion y sus efectos). Y la palabra “grafia” nos remite al hecho
escritural realizado con esa misma intencién. '

Por su parte, la mnemotecnia, o nemotecnia, es el nombre con
el cual se describe a la técnica de memorizacion que se basa en aso-
ciar la informacién a re-conocer o re-cordar con datos que ya son
parte de la memoria de una persona. En el contexto cientifico de la
antropologia, la psicologia y la pedagogia, la mnemotecnia se define
como un arte que procura aumentar la capacidad y el alcance de la
memoria biologica, creando y utilizando una “memoria artificial”
que esté a su servicio.?

1. Jests Tuson (1997). La escritura. Una introduccion a la cultura alfabética. Barcelona: Oc-
taedro.

2. Fernando Garcés (2014). Aprender otra(s) escritura(s) en los andes: una invitaciéon
arepensar la pedagogia desde la etnografia. Revista arqueoantropoldgicas, p. 4.
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En general, las técnicas de la mnemotecnia se basan en vincular
los elementos que se desea re-tener en la memoria con determinados
referentes materiales re-conocidos, que son ordenados de la manera
mas conveniente para ese fin.

Respecto a estos temas, nos ha parecido oportuno exponer en
este articulo el resultado de nuestra investigacion, realizada en un
contexto sociocultural iletrado, donde las principales técnicas mne-
motécnicas utilizadas para la composicion y re-tencién de la musica,
son signos elaborados a partir del cuerpo.

ELPREDOMINIO DE LA ESCRITURA SOBRE LA ORALIDAD

Actualmente en las sociedades (e individuos) donde predomina la
escritura sobre la oralidad es comtn pensar en la partitura escrita
sobre el pentagrama como el recurso mnemotécnico de la notaciéon
musical por excelencia. En ella, un conjunto de signos indica la du-
racion, altura, intensidad y caracter de los sonidos que se espera sean
re-conocidos, re-cordados,’ y re-producidos.

El re-conocimiento, re-cordacion y re-produccion adecuada de
lo escrito, permite la correcta interpretacion de estos signos abstractos
para convertirlos en sonidos concretos. Asi, un buen intérprete de la
escritura sobre el pentagrama (u otra notacion) sera aquel que pue-
da descifrar correctamente las marcas y signos presentes en él. En el
caso de la partitura sobre el pentagrama, tal habilidad esta basada
fundamentalmente en el dominio de signos que remiten a palabras
y nimeros: la nota “do” dura dos tiempos; y “fa”, cuatro tiempos...
Como puede observarse la escritura provee una serie de modelos para el léxi-
co, la sintaxis y las propiedades logicas de lo que decimos, permitiendo ast que se
vuelvan conscientes (Olson 1994, p. 287).

3. Es bueno destacar que la palabra “recordar”, viene del latin: recordari. Esta forma-
da por “re” (de nuevo) y cordis (corazoén). Por lo que “recordar” es mas que tener a
algo o a alguien en la memoria; es volverlo a a traer o pasar por el corazon.
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EL PREDOMINIO DE LA ORALIDAD SOBRE LA ESCRITURA

Por otro lado, tenemos las sociedades (e individuos) en las que pre-
domina la oralidad sobre la escritura. En ellas, los recursos mnemo-
técnicos se fundamentan en la sensorialidad (visualidad, motricidad
y sonoridad). Esta sensorialidad se realiza sobre elementos de dife-
rente naturaleza: petroglifos, codices," danzas, poesias, instrumentos
musicales y objetos de uso ceremonial, entre otros.’

...cantidad de pueblos y culturas que fueron consideradas como “pri-

mutwas sin historia™ por el hecho de no contar con sistemas de es-

critura, en los estudios contempordneos (apoyados ampliamente por

la Antropologia) se ha dignificado su 1ol en la historia al considerar

que tanto la cultura material plasmada en petroglifos, quipus, cédi-

ces, predras, materiales arqueoldgicos, y demds, ast como la cultura

inmaterial de ceremonias, danzas, misica, medicina tradicional, na-

rraciones orales, son constituciones de la historia de esas civilizaciones

plurisignificativas.®

El problema: ;exclusion o complementariedad de recursos?

Con frecuencia se asume una relacion excluyente y hasta an-
tagbnica entre los recursos mnemotécnicos de la escritura y los de
la oralidad. De hecho, se presume que la construccion de recursos
mnemotécnicos “ideales” se restringe a las marcas o signos que remi-
ten a palabras y nimeros.

Somos victimas de una inveterada tradicion que nos plantea que estas

operaciones abslractas estdn aseguradas excluswa y excluyentemente

en el dominio de palabras y de niimeros. ¥ entonces el pensador eficaz

serd aquel que adquiera dominio especifico sobre estos dos codigos. Por

contrapartida, en las culturas orales habria prioridad de un pensa-

4. David De Rojas (2008). Los Tokapu. Graficacion de la emblemdtica Inka. La Paz: CIMA.
5. Glorgio Raimondo Cardona (1994). Antropologia de la escritura. Barcelona: Gedisa.

6. Jenny Gonzélez Mufioz (2016). Iramotimawitu. Una exploracion a los espacios de la me-
monia del pueblo Warao. Caracas: Fondo Editorial de la Universidad Latinoamericana
y del Caribe. FEULAC, p. 72.
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miento de tipo sensorial marcado por la visualidad, la motricidad y la
sonoridad, tal como se expresa, por eemplo, en el juego de ajedrez, en
la miisica, en las artes pldsticas...”

EL CUERPO COMO RECURSO MNEMOTECNICO

Las culturas preminentemente orales fundan la eficacia de sus recur-
sos mnemotécnicos en la sensorialidad, especialmente ejercida sobre
el cuerpo a través de la visualidad, la motricidad y la sonoridad.

El cuerpo propio constituye el recurso primigenio y mas inme-
diato del ser humano para el re-conocimiento de si mismo y de su
entorno. Tan pronto como se nace, la cultura comienza a trabajar
en cada individuo para convertirlo de una unidad biologica en una
unidad social. La atribucién de nombres, funciones, caracteristicas y
correlaciones de cada parte del cuerpo, da lugar al primer ambito de
exploracion y representacion del mundo. A su vez, la proyeccion del
cuerpo v sus logicas de funcionamiento a los espacios y fenémenos
extracorporales da lugar a la construccion de analogias, metaforas y
alegorias, que permiten cargar de sentido a otros elementos cultura-
les.? Es este un proceso de ida y vuelta: el cuerpo permite re-conocer
el espacio geografico, y el espacio geografico permite re-presentar el
cuerpo, convirtiendo el uno en extension del otro.’

Son multiples los contextos de la realidad cultural que eviden-
cian la proyeccion del cuerpo en el espacio y sus objetos, y viceversa.

7. Juan Biondi y Eduardo Zapata (2006). La palabra permanente. Verba manent, scripta
volant: teoria y prdcticas de la oralidad en el discurso social del Perii. Lima: Fondo Editorial del
Congreso del Peru, pp. 396-397.

8. Ernesto Mora Queipo, Jean Gonzalez Queipo y Dianora Richard de Mora (No-
viembre 2020). Alegorias del cuerpo en la estructuraciéon de la obra poético-musi-
cal. El caso de la espinela en la etnia aiit (Venezuela). Revista Sonocordia Vol. 1. No. 2,
pp. 63-81.

9. Arturo Gutiérrez del Angel (Enero-junio 2013). Las metéforas del cuerpo ¢(Mas
alla de la naturaleza... o con la naturaleza? Revista de El Colegio de San Luis Afio 111,
namero 5, pp. 258-286.
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Veamos algunos ejemplos:

- En los alimentos: cabeza o diente de ajo, mano de guineo.

- En los lugares: recodo del camino.

- En los fendmenos naturales: lenguas de fuego.

- En los espacios geogrdficos: pie de monte, ojo de agua, cima de
montafa.

- En los espacios miticos: monte de Venus.

También encontramos las representaciones del cuerpo como
elementos fundamentales para la produccién artistica. Veamos algu-
nos ejemplos:

- En la arquitectura, el diseno y la luteria, partes del cuerpo co-
mo el pulgar, el pie y el geme, representan unidades de medicién y
construccion de espacios, que permiten plasmar ideas abstractas so-
bre un plano, para estructurar y distribuir las areas en modelos que
luego se concretan en edificaciones, imagenes visuales o instrumen-
tos musicales.

- En la hteratura, cada nuevo apartado se estructura con un
“encabezado” o capitulo, que se escribe en su parte alta. Como es
sabido, la palabra “capitulo” se deriva del latin caput, que significa
“cabeza” (del cuerpo humano). A su vez, en el extremo inferior, en-
contramos los “pie de pagina” (Ong, 1982).

- En la poesia, 1a pauta del “pie forzado” define una obra cuyo
cuerpo debe finalizar con uno o mas versos o “pies”, previamente
establecidos. Por su parte, las estrofas de tres o cuatro versos, gene-
ralmente de arte menor (con ocho o menos silabas), solo seran consi-
deradas “coplas” si hay entre ellos una unién armoniosa, esto es, una
“copula”. Veamos un ejemplo de copla octosilabica cuya armoniosa
unién de versos se da entre los extremos y el centro (1-4, 2-3), for-
mando una redondilla.

Tu prel de noche sin luna
Me ha robado los luceros
Yo no sé por qué te quiero
Sin tener razén alguna.'

10. Agrupacién: Ensamble CES. “Tu piel de noche sin luna”. Autor: Ernesto Mora
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La notoria cercania de la copla (copula de versos), respecto al
canto y la musica en general, derivan espontaneamente del ritmo y
entonacion propios de las palabras. La forma en que una serie de
elementos sensoriales (sonoridades, movimientos, pulsaciones, respi-
raciones, consonancias, etc.), se suceden y alternan, periédica y or-
denadamente, ofrece recursos mnemoténicos suficientes para re-co-
nocer, re-cordar y re-producir una pieza musical.

- En la misica, el ritmo —en tanto movimiento ordenado de ele-
mentos sensoriales— puede ser representado por el cuerpo y, en con-
textos de transmision oral, éste llega a ser utilizado como una “parti-
tura”. En estos casos, el cuerpo o algunas partes de €1, se convierten
en recursos mnemotécnicos, pues re-presentan el orden en el cual se
suceden los elementos que participan en la pieza musical. El orden
de estos elementos puede ser representado como una formula que el
cuerpo y su fisiologia permite re-cordar.

El pensamiento extenso de bases orales, aunque no en verso_formal,
tiende a ser sumamente ritmico, pues el ritmo ayuda a la memoria,
incluso fisioldgicamente. Jousse (1978) ha sefialado el nexo intimo
entre normas orales ritmicas, el proceso de la respiracion, la gesticu-
lacion y la simetria bilateral del cuerpo humano, en los antiguos Tdr-
gumes arameos y helénicos, y por ello también en el hebreo antiguo. . .
Las férmulas ayudan a aplicar el discurso ritmico y también sirven de
recurso mnemotécnico."!

EL CUERPO COMO RECURSO MNEMOTECNICO EN LA MUSICA

Son multiples las categorias musicales que a lo largo de la historia
han remitido al cuerpo como recurso mnemotécnico. '

Queipo. Album: Las 4Rs. Afio: 2015. Disponible: https://www.youtube.com/wat-
ch?v=yp4c616d3wg

11. Walter J. Ong, Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra. Trad. por Angélica
Scherp (México: Fondo de Cultura Econémica, 1982): 29.

12. Louis-Jean Calvet, Hustoria de la Escritura. De Mesopotamia hasta nuestros dias. (Bue-
nos Aires: Paidés, 2008).
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- La palabra “neuma” (del griego mvedpa, pnedma, significa so-
plo, aliento, espiritu), es un signo que se coloca encima del texto a ser
cantado y re-presenta el movimiento melodico de los sonidos con los
que se interpreta cada silaba. El desarrollo de la notaciéon neumatica
apartir del siglo VIII representé un avance fundamental en el proce-
so evolutivo hacia la escritura musical alfanumérica actual.

- El podatus, también llamado “pes” (del latin “pie”), es un neu-
ma utilizado en el canto gregoriano para representar el movimiento
ascendente de dos sonidos. Evoca el pie del danzante con el movi-
miento que va del talon hacia los dedos (de abajo hacia arriba). La
clivis representa el movimiento en direccién contraria (de arriba ha-
cia abajo), y el torculus o pes flexus, la combinacion de ambos movi-
mientos. A continuacion las grafias de estos tres neumas y su evo-
luciéon a la escritura actual, pasando por la escritura cuadrada (o
romana,).

Podaft)telz L/ : Jj Clivis /-1 r. Jj Torculus f a m

- La “mano guidoniana” fue utilizada en la época medieval, a
finales del siglo X, para ayudar a los cantantes a leer la musica. La
técnica consisti6 en asignar a cada porciéon de la mano una nota es-
pecifica del hexacordo (Ut, re, mi, fa sol, la). Utilizando las articula-
ciones de las manos, se facilitaba el re-conocimiento del intervalo, el
re-cuerdo de su entonacion, y la re-produccion vocal del manuscrito.

- El “pulso” o beat es una unidad basica que se emplea para
crear y medir el tiempo musical. Se trata de una sucesién constante
de pulsaciones que se repiten, dividiendo el tiempo en partes iguales,
para hacer posible la sincronizacion de los sonidos, sin lo cual no hu-
biese sido posible la polifonia. Asi, las referencias al cuerpo, a los lati-
dos del corazon o al caminar, entre otros, han aportado los recursos
mnemotécnicos fundamentales para la composicién y re-produc-
ci6én de la obra musical.
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Grafico: Mano guidoniana®®

UNA INVESTIGACION MUSICOLOGICA EN CONTEXTO ILETRADO

La investigacién a la que vamos a referirnos en las siguientes lineas
se desarroll6 en la cuenca del Lago de Maracaibo, Venezuela, lugar
donde las poblaciones palafiticas recibieron a los conquistadores es-
panoles en el siglo XVI. Resulta de interés la referencia al cronis-
ta Juan de Castellanos (1522-1607), quien, en sus Elegias de Varones
Llustres de Indias, describi6 la musica y danza de la poblacion local,
destacando algunos de sus recursos mnemotécnicos, “sus medidas y

consonancias’:

13. Guidonian hand from a manuscript from Mantua, last quarter of 15th century
(Oxford University MS Canon. Liturg. 216. £.168 recto) Bodleian Library. Disponi-
ble en: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Guidonian_hand.jpg
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Danzan y bailan, cantan juntamente
Cantares o canciones, donde tienen
Sus medidas y ciertas consonancias
Que corresponden a los villancicos.
Compuestos a sumodo, donde cuentan
Los sucesos presentes y pasados.

Ya de facecia, ya de cosas graves
Adonde vituperan o engrandecen
Honor o deshonor de quien trata.

En cosas graves tha a compasete
Usan de proporcion en las alegres."*

La espinela que trajo el conquistador, desplazé aquel prehispa-
nico canto amerindio descrito por Juan de Castellanos, para conver-
tirse en la estrofa preferida por los pobladores locales al cantar los
versos donde cuentan los sucesos presentes y pasados. Las medidas y conso-
nancias de las espinelas espafolas fueron apropiadas por los parau-
janosy son actualmente las utilizadas por sus musicos y poetas.'

JESUS ROSARIO ORTEGA (CHEVOCHE), ELREY DE LA POESIA

Entre los actuales pobladores de las comunidades palafiticas de la
cuenca del Lago de Maracaibo encontramos un grupo de composi-
tores, intérpretes e improvisadores que realizan sus respectivas fun-
ciones sin el uso de la escritura alfabética. Tomemos como ejemplo
a Jests Rosario Ortega (Chevoche), un compositor e intérprete de la
etnia indigena afit (también llamada “paraujana”), quien naci6 en
Santa Rosa de Agua (1890-1994) y, con sobrada razon, fue llamado
“El Rey de la Poesia”.

14. Mariantonia Palacios (2000). Noticias musicales en los cronistas de la Venezuela de los
siglos XVI-XVII. Caracas: Fundacion Vicente Emilio Sojo - UCV, p. 41.

15. Ernesto Mora Queipo, Jean Carlos Gonzalez Queipo, y Dianora Richard de
Mora (2010). Las décimas de los paraujanos. Miisica e historia oral del pueblo aiii. Maracai-
bo: Ediluz.
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LA COPULA DE LOS VERSOS

Veamos cémo se sucede y alternala “cépula” de sus versos en una de
sus décimas autobiograficas.

Canto por querer cantar

Solo por naturaleza

Porque no hay en mi cabeza
Dos letras que deletrear

Me hizo falta el estudiar

Y ahorame la estoy chillando
Y sin embargo cantando
Tengo al contrario afligido
Porque ninguno ha podido
Con Chevoche improvisando.

LA SENSORIALIDAD EN EL DESARROLLO
DE EL TALENTO QUE DIOS LE HA DADO

Llama poderosamente la atenciéon que esta y muchas otras espinelas,
con métrica y rimas perfectas, hayan sido compuestas por un musico
y poeta que no utiliza la escritura de palabras o nameros, como co-
munmente ocurre en la composicién de este tipo de obras. Resulta li-
cito pensar que los recursos mnemotécnicos utilizados por este com-
positor estan centrados en la sensorialidad. En otra de sus estrofas,
Jesus Rosario nos dice:

Gracias le doy a mi dios

Que me ha dado este talento

Por lo que me hallo contento

Aunque leer no sé yo.

Aquel que mucho estudid

Y se ha esmerado en leer

Levoy adar a saber

Que el entendimiento nace

Y que el cerebro tiene un pase
Que es dificil comprender.
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LA SENSORIALIDAD: TRATANDO DE
ENTENDER ESE PASE DEL CEREBRO

Durante el trabajo de campo, pudimos conocer que en el contexto
iletrado de la sociedad anu, a lo largo de varias generaciones, la com-
posicion e interpretacion de las décimas paraujanas se ha realizado
utilizando la simetria bilateral del cuerpo humano, especialmente de
las manos. En la actualidad, incluso personas que saben leer y escri-
bir, siguen utilizando las manos como recurso mnemotécnico para
ensefiar como componer las décimas, por lo que utilizan graficos co-
mo este:'°

ESTRUCTURA (£ TRICA

coLocar L A MANO DE £sTA ForMh

LUE B0 VOLTEAR LA HAVO

178

i c/ﬁ?
A

Los nimeros colocados encima de cada dedo corresponden al

numero del verso en cuestion. Las flechitas que pasan de un dedo a
otro indican cudles son los versos que deben rimar entre si: 1-4-5;
2-3;6-7-10;y 8-9. Para construir la coépula de los versos, los composi-
tores acuden ala “sonoridad” de las palabras.

16. Tomado de Rafael Ortega. Estructura Métrica de la Décima. En Guia de estudio
del taller y encuentro de decimistas de Miranda y Maracaibo, Casa de la Cultura de Los Puertos de
Altagracia (Venezuela), 13 de septiembre de 2008, p. 5.
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LA VISUALIDAD: L4 PARTITURA DE LA ESPINELA ESTA EN MIS MANOS

A continuacién, se presenta un grafico con cuatro columnas que
permite ilustrar la correspondencia entre el sistema alfanumérico y
el sistema sensorial.

- En la primera columna encontramos el nimero de cada verso
segtn el lugar que ocupa en la estrofa de diez versos.

- En la segunda columna aparecen los nimeros que correspon-
den a cada rima.

- En la tercera columna se re-presentan con letras las rimas de
las dos quintillas que conforman la décima (versos 1 al 5,y 6 al 10).

- En la cuarta y Gltima columna se ubica la figura de las manos,
cuyos dedos se corresponden con las rimas propias de la espinela.
Asi, los diez dedos de las manos, levantados o recogidos, indican la
sonoridad prescrita para cada verso.

=
e 2
3> 2
4~ 1
5-. ]
™~ 3
™ 3
g~ 4
9= 4
10~ 3

SONORIDAD Y VISUALIDAD PARA CONSTRUIR LAS “PISADAS”

Las décimas paraujanas cuentan con el acompanamiento del cua-
tro, un instrumento cordofono cuya afinacion es la, re, fa# y si. Su
participacion en la interpretaciéon cantada de las décimas es fun-
damental, pues aporta la referencia a las funciones armoénicas que
acompafian cada estrofa. Para el re-conocimiento de la progresion
armonica del acompafiamiento instrumental, se dibujan las figuras
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que forman los dedos sobre el diapason del cuatro. Asi, se conju-
gan la sonoridad y la visualidad ejecutando las siguientes pisadas:'’

}

LA MOTRICIDAD PARA ESTABLECER EL RITMO

El compas (binario compuesto) y la velocidad con los cuales se in-
terpretan las décimas paraujanas se establecen con los movimientos
ritmicos de la mano del cuatrista. Estos movimientos incluyen
desplazamientos de la mano hacia arriba y hacia abajo, con los even-
tuales acentos que a continuacién se seflalan con puntitos.

1111

Estos recursos le fueron suficientes a Jests Rosario Ortega para
componer, interpretar e incluso vencer a otros improvisadores letra-
dos, con quienes compitié ptublicamente en el escenario, por lo que
con orgullo canté:

St yo te hubiera estudiado
Siquiera el abecedario
Hoy fuera Jesits Rosario
Un gran poeta tlustrado.

17. La décima de Jests Rosario Ortega antes referida se interpreta en modo menor.
Estas figuras que forman los dedos del cuatrista corresponden a los acordes de Am,
A,Dm,yE.
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Y sin embargo he llegado
Aun no sabiendo leer

Y he tenido que vencer

A miles de cantadores
Porque mis versos, sefiores
No tienen dénde perder.

LA REALIZACION MUSICAL SENSORIAL PENSADA
DESDE LA ABSTRACCION ALFANUMERICA

Los recursos mnemotécnicos basados en la sonoridad, la visualidad
y la motricidad permiten a los decimistas iletrados de la sociedad
paraujana componer obras con perfecta simetria poética y musical.
Las referidas estrofas de Jests Rosario Ortega (Chevoche) hacen par-
te de una composicion titulada Canto por querer cantar.

Canto por querer cantar
(Décima paraujana)

A: Jesis Rosario Ortega (Chevoche)
Dm

Am A A

T T  woma

¢ — et i — T e e e e i
Ca=n=10 p0 = r que-re=r can - tar So=-lope = r na-tura-le za Po-r-que noha -

5 Dm E E Am
4 — _ i
—a—o o 3 — T -
r— - e e i i ¥ "1 1]
% ¥ s | S —— T i 1  ——
—F— I —H 5 — T o |

—— S T F — ¥
y en mi ca-ha - =za Do-z le-tra - 8 que de-le-trea - r Mehizo fa-

-  ——
¥ T —— T L— 1

I-tafel e - s - tu-dia - r Yfa-ho-ra me lafes-toy - chi-lla - n-do Y sin e-

13 Dim E E Am
i — e ——— = — — = ————
% e £ P
——

m=bar - go can - tan - do Tem-goial c0 - n - tra-riofa-fri-gi = do Por - que
1” Din Am E Am

1 7 m— " o — i  — : i L i i |

¥ + ¥ ¥ | ——
nin - gu-nohapo -di - do Con Che - vo-chefim - pro - vi - sa - n-do
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Esta obra presenta una serie de simetrias que podrian pasar
desapercibidos si solo la analizamos a partir de los recursos senso-
riales, por lo que resulta conveniente examinarla también con los
recursos escriturales. Pare este fin, la hemos transcrito a la partitu-
ra, incluyendo solo los compases que tienen interpretaciéon vocal y
las funciones armonicas basicas que la acompanan, a fin de mostrar
mas facilmente la formula poético-musical que subyace en esta com-
posicién, y en muchas otras compuestas en modo menor.

Al analizar esta décima encontramos la estructura poético-mu-
sical que se puede ver en la tabla de la pagina siguiente.

ASPECTOS DESTACABLES

1. Los diez versos de todas las estrofas discurren en cinco fra-
ses, cada una de las cuales estd compuesta por dos versos.

2. Cada verso discurre en dos compases, cada uno de los cua-
les tiene una funcién armonica diferente.

3. La funcién armoénica con la cual culmina cada verso es la
misma con la cual inicia el verso siguiente, excepto en la tl-
tima frase, que presenta las cadencias conclusivas: plagal (en
los compases 17 y 18) y auténtica (en los compases 19y 20).

4. Al descontar la tltima frase (cuatro ultimos compases, co-
rrespondientes a las cadencias conclusivas), quedan un to-
tal de dieciséis compases. A partir del compas nimero 9 se
re-producen exactamente las mismas funciones armoénicas
que se suceden desde el compas 1 al 8, por lo cual, la fun-
ci6n armoénica del compas 1 es la misma del compas 9, la
del 2 esladel 10...ladel 8 esladel 16.

5. Se establece una simetria armoénica al interior de las fra-
ses 1 al 4: funciones armonicas iguales en los compases del
centro y diferentes en los extremos. Simetrias similares se
encuentran en los extremos de las frases 1 al 4: funciones
armonicas iguales en los compases del centro (compases 4 y

5,8y9,12y13).
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CONCLUSIONES

Entre los decimistas paraujanos iletrados la musica se construye a
partir de estructuras sonoras y ritmicas preestablecidas. Por ello, ca-
da vez que un musico compone y canta una décima o la acompa-
fia con su cuatro (o maraca), lo hace re-conociendo, re-cordando y
re-produciendo esas estructuras dadas.

En una cultura musical como esta no es necesario escribir la ma-
sica nota a nota para componerla e incluso para transmitirla de gene-
racion a generacion. De hecho, en la comunidad de musicos parauja-
nos se asume que la notaciéon de las décimas sobre el pentagrama solo
tiene interés practico para la reflexion tedrica de ciertas personas.

Y, ciertamente, en el contexto investigativo, la escritura adquie-
re particular interés, pues se convierte en algo mas que un recurso
mnemotécnico. Es un recurso fundamental para sistematizar y hacer
conscientes las estructuras, las légicas, modelos y pautas que rigen la
sintaxis de lo que escuchamos. En este contexto, la partitura no es so-
lo musica transcrita, es un artilugio creado para relacionarnos con la
musica de una forma particular. Es una tecnologia que nos aproxima
alo pensado, lo sonado y lo escuchado, para apreciar los matices que
existen entre ellos y aprehenderlos de manera integrada.

LA PREMINENCIA DE UN DISPOSITIVO
NO IMPLICA LA EXCLUSION DEL OTRO

Es bueno remarcar que el predominio de la oralidad y sus corres-
pondientes recursos mnemotécnicos en una sociedad (o individuo)
no implica la exclusiéon de los recursos de la escritura, y viceversa.
Veamoslo a través de dos casos hipotéticos: Ay B.

Caso A. En sociedades (o individuos) en los que la oralidad
y los recursos de la sensorialidad son preeminentes, igual encontra-
mos recursos propios de la escritura: diversas marcas, signos y gra-
fias. Este es el caso de los referidos neumas medievales, de la “mano
guidoniana” y, en el caso paraujano, de las figuras de las “pisadas”
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sobre el diapason del cuatro, y de las “flechitas” que re-presentan el
movimiento de la mano del cuatrista en la ejecuciéon de la décima
paraujana, entre otros.

Caso B. En sociedades (o individuos) en los que la escritura,
con los recursos de la palabra y el nimero son predominantes, en-
contramos que el pulso, el fraseo y la respiracion, entre otros, consti-
tuyen recursos mnemotécnicos fundamentales para crear el tiempo
musical, en medio de los signos alfanuméricos presentes en la partitu-
ra. Los latidos del corazon, la respiracion o la alternancia de los pies
al marchar o danzar, estan presentes en los beats (pulsos) que permi-
ten crear e interpretar las obras musicales en el contexto escritural.

LAS INEVITABLES MIXTURAS

En resumen, las diferentes culturas musicales pueden posicionarse
en un extremo u otro de la oralidad o de la escritura y el uso de sus
recursos, pero siempre incluiran también elementos propios del otro
dispositivo mnemotécnico. El uso de la tablatura para guitarra, con
su dibujo de las cuerdas, trastes y el namero que indica déonde se
colocaran los dedos, es otro buen ejemplo de las complementarias
mixturas de los recursos de la oralidad y la escritura en el re-conoci-
miento, re-cordacion y re-produccion de la musica.

UN PASO ADELANTE PARAFORMULAR UNA HIPO-TESIS

En este punto de nuestra investigacion es posible sistematizar lo ana-
lizado y avanzar hacia nuevas hipétesis de trabajo.

Si representamos graficamente las dindmicas de la oralidad y
la escritura, dividiendo un rectangulo en dos cuadrados, uno que
incluya a las sociedades preminentemente orales (lado izquierdo) y
otro para las sociedades preminentemente escriturales (lado dere-
cho), encontraremos que el uso de los recursos mnemotécnicos para
la re-creacion, re-cordacién y re-produccion musical se mueve a lo
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largo de una la linea en diagonal, donde el punto en el extremo infe-
rior izquierdo (A) representa el maximo uso de los recursos sensoria-
les (sonoridad, visualidad y motricidad) y el minimo de los recursos
alfanuméricos; y el tltimo punto en el extremo superior derecho (B),
representa el punto maximo en el uso de los recursos alfanuméricos
y el minimo de la sensorialidad.

Grafico 1. Los hemisferios cerebrales y los recursos
mnemotécnicos de la oralidad y la escritura.

Oralidad Escritura
Sensorialidad: @
sonoridad,
visualidad
ymotricidad. Abstraccion:
palabray
namero.
Hemisferio Hemisferio
cerebral derecho cerebral izquierdo

En el punto A tendremos al musico que aprende e interpreta
“de oido” (lamado “musico guataquero”). En él prevalece el uso de
los recursos sensoriales (sonoridad, visualidad y motricidad). En el
punto B tendremos al llamado “musico alfabetizado o académico”, el
que aprende e interpreta la musica leyendo los signos abstractos (ne-
gras, corcheas...) que remiten al codigo alfanumérico (la nota “do”
un tiempo, la nota “fa” dos tiempos...). Es bueno destacar que una
misma persona se desplaza a lo largo de esta linea diagonal segtin ha-
ga mayor o menor uso de los recursos sensoriales o escriturales.

LOS HEMISFERIOS CEREBRALES
Y LOS RECURSOS MNEMOTECNICOS

El hecho de que, incluso en usos extremos de la oralidad o la escri-
tura, encontremos elementos tanto de la abstraccién alfanumérica
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como de la sensorialidad, es un aspecto de importancia capital pa-
ra la elaboracion de los modelos pedagogicos de la musica, pues la
complementariedad en el uso de estos recursos nos remite a la com-
plementariedad de los hemisferios cerebrales y a la prevalencia de
uno sobre el otro.

El hemisferio derecho controla el lado izquierdo del cuerpoy
esta relacionado con el control de la expresion no verbal y la interpre-
tacién de lasimagenes. De él depende la inteligencia espacial y la sen-
sorialidad. La intuicién, el re-cuerdo de melodias, rostros y voces es-
tan controlados por él. La creatividad y la imaginacion estan asociadas
a un buen desarrollo del hemisferio cerebral derecho, que se expresa
en la facilidad para aprehender y re-cordar través de imagenes.

El hemisferio izquierdo esta relacionado con la comunica-
cién verbal. El se encarga de las funciones racionales: la capacidad
de analisis, la logica, las operaciones matematicas, las deducciones,
la lectura y la escritura. La facilidad para la lectura e interpretacion
de las abstracciones alfanuméricas, involucra el desarrollo del hemis-
ferio derecho.

El abordaje de los aspectos fisiologicos del cerebro desborda los
objetivos previstos para este articulo. La referencia a ellos solo pre-
tende destacar que, para lograr un uso mas eficiente de los recursos
mnemotécnicos, la mente ha especializado las funciones de los he-
misferios cerebrales. En esta dinamica, fundamental para los proce-
sos pedagogicos de la musica, el cuerpo es nuestra primera partitura,
da capo a coda.
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Materiales audiovisuales

Agrupacién: Ensamble CES. “Tu piel de noche sin luna”. Autor: Ernesto Mora
Queipo. Album: Las 4Rs. Afio: 2015. Disponible: https://www.youtube.com/
watch?v=yp4c616d3wg

Mano guidoniana. “Guidonian hand from a manuscript from Mantua, last quarter
of 15th century” (Oxford University MS Canon. Liturg. 216. f.168 recto) (Bod-
leian Library) (NB: Colour image is unsourced -- black-and-white image in file
history is from MS Canon Liturg, 216). Disponible: https://commons.wikime-

dia.org/wiki/File:Guidonian_hand.jpg
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LA NOTACI()N COMO PARADIGMA DE
UNA ONTOLOGIA Y ESCUCHA MUSICAL.
APORTES DISRUPTIVOS DESDE

LA INTERMEDIALIDAD

Diego Alberto Gomez Nieto

—La audicion es esférica, la vision es direccional;

— La audicion sumerge al syjeto, la vision ofrece una perspectiva;
—Los sonidos nos llegan, pero la vision viaja hacia su objeto;
—La audicion se ocupa de los interiores,

la vision se ocupa de las superficies;

—La audicién implica el contacto fisico con el mundo exterios;

la visién requiere distancia de ella;

—Escuchar nos coloca dentro de un evento,

ver nos da una perspectiva del evento;

—La audicién tiende a la subjetividad,

la vision tiende a la objetividad;

—La audicién nos lleva al mundo viviente,

la vista nos lleva a la atrofia y a la muerte;

—La audicion tiene que ver con el afecto, la vision con el intelecto;
—La audicion es un sentido principalmente temporal,

la vision es un sentido principalmente espacial.

—La audicién es un sentido que nos sumerge en el mundo,

la vision es un sentido que nos alegja de él.

Walter J. Ong
A menos que los sonidos sean recordados por el hombre,

perecen, porque no se pueden escribir:

Isidoro de Sevilla

215



ENCUENTRO SOBRE EXPERIENCIAS Y PERSPECTIVAS
DE LA NOTACION Y LA GRAFIA MUSICAL

ste texto nace con ocasion por el apremio de la escucha. Pro-

blematizarla supera cualquier discusién estrictamente mu-

sical y atraviesa aspectos humanos y existenciales que natu-
ralmente escapan a la viabilidad de esta ponencia. Aqui, concreta y
especificamente, propongo realizar una critica a la manera en la cual
en la cultura occidental la notacién musical, entendida como una
tecnologia de inscripciéon (Ochoa, 2014), se supedita a la vision y la
escritura como medios hegemonicos para la comunicaciéon de infor-
macion sonora. Sin embargo, la relaciono con la hegemonia de un
régimen aural afincado en el concepto de musica absoluta como
referente para una ontologia musical en occidente. Régimen que en-
tra en crisis bajo la experiencia a la que invitan fendmenos interme-
diales, de corte experimental principalmente, pero que abre puertas
a nuevos tipos de escucha con los que la misma notacién choca. Para
ilustrar esto traigo a colaciéon algunos fendémenos que escapan a las
posibilidades practicas de la tecnologia notacional y que hacen parte
del mundo del arte sonoro y la instalacién, para dar cuenta de su
relacion intrinseca con el régimen aural sefialado y la tecnologia de
inscripcioén caracteristica.

En la cultura occidental se privilegia al ojo por sobre el oido
(Crary, 1992; Kahn y Whitehead [Eds.], 1992; Sloterdijk, 2001;
Sterne, 2003; y Gastro-Gémez, 2004). He tomado la decision de ini-
ciar este escrito con la letania de lo audiovisual, que Jonathan
Sterne revisa, desde las ideas del te6logo Walter J. Ong, para ilus-
trar un tema que ha sido visitado consecuentemente por otros au-
tores desde un enfoque critico a un “ocularcentrismo” en la cultura
occidental, que ubica a la vision como sentido y a la escritura como
medio y tecnologia para la transmisién de conocimiento e inscrip-
cién aural por antonomasia. Un medio a través del cual lo sonoro
pudiera ser mecanicamente escrito y leido se transforma, inclusive,
en objetivo onirico relacionado con un alfabeto de sonidos universal
(Ochoa, 2014, y Kahn y Whitehead, 1992) que halla origenes en los
conceptos vinculantes entre musica y poesia en la antigua Grecia.'

1. Esto lo delata Ochoa (2014, pp. 123-124) cuando trae a colacién las opiniones
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Hablamos en este sentido de la aparicién de uno de los inventos
técnico-musicales mas importantes de la historia, que confronta un
cambio relacionado con el lugar para la representacién musical y del
sonido mismo; este es el cambio del cuerpo ylo corporal ala notacién
(Lopez Cano, 2018). Este cambio, de la oralidad a la escritura como
mecanismo para la transmisiéon de conocimiento, resulta ya de por
si tema amplio y, por lo demas, relevante. Sin embargo, ha sido este
reino de lo invisible y la abstraccion en el cual se ha circunscrito a la
musica lo que ha permitido que la notacién pudiera germinar desde
el medioevo para consolidarse como tecnologia de visibilizacién de lo
sonoro a mediados del siglo XIX. Hablamos de una tecnologia que
aparece en el siglo IX —e incluso antes si se consideran notaciones
como la griega y dasiana—bajo la rtibrica de la notacién neumatica y
que fue adhiriendo “actualizaciones” a nivel de formato alo largo del
tiempo. Esto es, cambios bajo una variedad de decisiones que afectaron el
aspecto, la sensacion, la experiencia y el funcionamiento del medio [notacional] y el
conjunto de reglas segiin las cuales tal tecnologia funciond (Sterne, 2012, p. 7).
No obstante, este orden de ideas nos permite comprender la forma en
la cual notacién fue concebida como el universo de “palabras, signos
y simbolos que se encuentran en el camino hacia una interpretacion
concreta” (De Assis en De Assis, Brooks y Coessens [Eds.], 2013, p.
4)y que, en razoén de su uso a lo largo de la historia, colaboré con la
respectiva conformacion de una auralidad en occidente, que se trans-
forma en régimen hegemonico en el siglo XIX, insisto.

Acaun objetivo particular de la notacién: la interpretacion; pero
una que fidelice la relacién intérprete-sonido-oyente.” Sabemos que
este punto ha sido altamente explorado por la interpretacion histo-
ricamente informada pero aca otra salvedad: la separaciéon de medio
y formato que debe ser realizada a nivel conceptual. El medio remite

del fil6logo Ezequiel Uricoechea (1834-1880) en la introduccion de su Coleccion lin-
giifstica americana, para quien ortologia y ortografia en su condicién signica no eran
capaces de contener las cualidades de acento de cada region.

2. Esto remite incluso a las ideas de J. J. Nattiez y su modelo tripartito del nivel neu-
tro desde las ideas de Jean Molino.
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justamente a la manera en la cual las tecnologias de la comunicacion
refieren una a la otra a nivel de forma o contenido, mientras que el
formato se relaciona con su aparienciay fidelidad como estrategia pa-
ra la comunicacion. Este tema es tratado ya por Marshall McLuhan
cuando sefiala que “el contenido de cualquier medio es otro medio. El
contenido de la escritura es el habla, asi como el contenido de la pala-
bra escrita es la impresién y el contenido de la impresion es el telégra-
fo” (McLuhan, en Sterne, 2012, p. 9). Ana Maria Ochoa nos abre una
nueva perspectiva cuando, desde las ideas del antropélogo Eduardo
Viveiros de Castro, trae a colacion el concepto de transduccion, es-
to es, la transformacion de un medio en otro comprendido como un
método de equivocacion controlada (Viveiros de Castro, en Ochoa, 2014, p.
23). En efecto, Ochoa lo utiliza para explicar la manera en la cual las
tecnologias de inscripcion en el contexto colonial entran en conflicto
con voces y auralidades no eurocéntricas, pretendiéndose inscribirse-
las bajo la normatividad de la gramatica del espanol —fenémeno que
se relaciona inclusive con la posibilidad de comprender la notacion
como metafora de la musica (Zbikowski, 2008)—; transduccién de
un medio sonoro a uno escritural. No obstante, aca comprendo que
la notacién como tecnologia para la inscripciéon de sonidos parte de
una epistemologia y una ontologia musical particulares y, habiéndo-
lo mencionado, hegemonicas. En el caso de la notacién hablamos de
que su contenido es el sonido, pero ¢qué sonido?, ;qué tipo de sonido
contiene o pretende contener? Lo implicito es, naturalmente, que en
apariencia no sea posible que exista musica o por lo menos no sea po-
sible transmitirla sin el medio adecuado para representarla y comuni-
carla, pero dando un paso atras: ;desde qué conceptualizacion sobre
lo sonoro y lo musical trabaja la notacién en occidente y como repre-
senta al fendmeno sonoro-musical? Como se explicard, considero que
todo esfuerzo de actualizacion a nivel de formato no es sino un ajuste
que aboga por un continuismo aural visible en lo notacional.

La mecanica de inscribir sonidos implica, siguiendo a Ochoa,
un proceso de descripcion, juicio y teorizacion, que mas que hablar-
nos sobre la propia musica (descriptiva), nos permite revelar justa-
mente ontologias sobre lo musical que sujetos o comunidades en
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determinado momento y lugar historicos han definido y delimitado
(Ochoa, 2014, p. 33). Estamos hablando, especificamente y en el ca-
so occidental, de un proceso de inscripcion al cual le ha antecedido
una ontologia supeditada a una ideologia particular que deviene en
régimen aural, esto es, régimen parala escucha (De Assis en De Assis,
Brooks y Coessens [Eds.], 2013, p. 7; Bieletto, 2019). La pregunta
por tal ideologia nos permite indagar por “la sujecion historica y cul-
tural de lo que percibimos, como lo percibimos y como lo significa-
mos” desde nuestra condiciéon occidental (Bieletto, 2019, p. 118), lo
cual indefectiblemente nos abre otras preguntas sobre la forma en la
cual percibimos lo sonoro para inscribirlo. Asi, me interesa la manera
en la cual la notacion es una tecnologia que entra en la obsolescencia
cuando el marco ideolégico que contiene lo definido como lo musical
en occidente y que deviene en régimen aural para la misma socie-
dad, entra en crisis. Otro paso: seria conveniente entrar en procura
de lo sonoro y de qué manera se alia con la notacién para configurar
una ontologia de lo musical en occidente. El concepto que considero
apremiante en este orden es el de musica absoluta.

El concepto de musica absoluta es rastreable desde su géne-
sis —desde el punto de vista lingtiistico, esto es, como palabras— con
connotaciones negativas en las ideas de Wagner por su defensa de
la Gesamtkunstwerk y su confrontacién con las ideas estéticas y onto-
légicas de Eduard Hanslick (Bonds, 2014). Sin embargo, devino en
régimen dada su consolidaciéon como paradigma para una escucha
musical a finales de siglo XIX (Copland, 1939, y Dalhaus, 1999).?
Siguiendo las ideas de Castellanos (2017), pretendo subrayar que la
notacion colabor6 como tecnologia para la inscripcion de una onto-
logia que propici6 un régimen aural en favor de una escucha anali-
tica con pretensiones universalistas, donde la tonalidad se pretende
defender como sistema musical por antonomasia. En este sentido,

3. En efecto, la génesis real del concepto solicitaria remitirse a las consideraciones
que desde el siglo XVII, fundamentalmente, fueron concediendo a la musica instru-
mental el caracter de abstraccién y pureza que la caracterizaron finalmente como el
medio mas efectivo para la comunicacién de valores estéticos (Bonds, 2014).
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podemos detectar que la notaciéon como tecnologia es concomitante
con una ontologia particular caracterizada y Gtil asimismo para las
condiciones sine gua non de la tonalidad: diatonismo y temperamento
igual, principalmente. En efecto, siguiendo a Taruskin (2005) pode-
mos delatar como parte de los cambios notacionales que se llevaron
a cabo durante gran parte del siglo XX partieron de nuevos modos
de organizacién semantica a nivel pantonal, que seguian atados a
una ontologia afincada en el concepto de la musica absoluta. Asi,
comprender el concepto de musica absoluta como hegemoénico
para la escucha puede llevar a diversos caminos relativos al tema:
a su reorganizacion aural —y por ende notacional— en la pantona-
lidad y a los cambios a nivel de formato que impulsaron tales reor-
ganizaciones semanticas, principalmente. Es en este panorama que
el concepto choca con la génesis de la tecnologia de grabacién y la
apariciéon de nuevos artefactos sonoros que transgreden o generan
“ruido” frente al régimen aural hegemonico.

Parte de las demandas de la notacion fueron justamente revisar
la manera en que la misma podia inscribir aspectos que escapaban
a la sintaxis tonal y pantonal. El ejemplo mas relevante y citado al
respecto es la obra Studie 11 (1954), de Karlheinz Stockhausen, donde
la notacién convencional es reemplazada por lineas y poligonos que
determinaban propiedades acusticas (Garcia, en De Assis, Brooks y
Coessens [Eds.], 2013, p. 144). Sin embargo, serd el fenémeno de la
musique concréte el que con mas énfasis delatara la obsolescencia de la
tecnologia. Fenomeno en el cual, en efecto, la notaciéon no es condi-
cional en ninguna de sus etapas de produccion (ibid, p. 143), justa-
mente porque traspasa el margen ontolégico que el concepto de mu-
sica absoluta postula. Asi, la notacién como cualquier medio escrito
no es, en este nuevo panorama, un medio neutral de representacion
sino un sistema relacional que solicita de una practica musical, y cor-
poral podriamos anadir, para su “correcta” interpretacion.

Pero estos artefactos atin siguen estando circunscritos al plano
de lo netamente sonoro, esto es, materia basica para su concepcion.
En este sentido me interesa relacionar el tema del arte sonoro y la
intermedialidad para criticar de manera directa el concepto de mu-
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sica absoluta, sus infulas de abstraccion y ubicacién de la musica co-
mo la mas abstracta de todas las artes y, consecuentemente, criticar
la tecnologia notacional como medio para la comunicacién de in-
formacion sonora alrededor de la escucha contemplativa. Asi pues,
existen diversos antecedentes que efectivamente confrontan la me-
canica de la escucha y a la misma notacién como concomitante del
arte. Las esculturas sonoras y ready-mades de Marcel Duchamp® o los
hermanos Frangois y Bernard Baschet® son ejemplos caracteristicos
desde los cuales delatar la obsolescencia de la tecnologia y su factor
concomitante para la escucha de un tipo de artefacto musical, co-
mo se ha mencionado. Sin embargo, me interesa evidenciar como
lo particular de estos artefactos que les permite escapar a la mecani-
ca de la tecnologia es justamente el ideologema ontoldgico desde el
cual se ubican. Ideologema que suscita en agregado, una auralidad
particular, un modo de escucha concreto. En este orden, sigo suman-
do fenémenos como Listen o Times Square de Max Neuhaus los cuales
mas alld de remitirse al aspecto contemplativo, apelan por un valor
estésico mas profundo y corporeizado, solicitos de una escucha cau-
sal que, incluso, decante en una escucha reducida, como senalaba
Pierre Schaeffer (Krause, 2018)° en el marco del concepto del paisaje
sonoro. En esta Gltima dimensién pudiésemos incluir el fenémeno de
la instalacién sonora. CGoncebida como una obra que habilita la per-

4. La exposicion For Eyes & Ears (Para los ojos y los oidos) en la Cordier & Ekstrom Ga-
llery de Nueva York, en 1964, representa un ejemplo éptimo como espacio para pre-
sentacion de audio-instalaciones, objetos sonoros dadaistas y obras cinético-sonoras
de artistas plasticos que buscaban una mas estrecha relacién entre imagen y sonido

(Molina, 2008, p. 237).

5. Particularmente Francois, escultor, quien abre caminos a los aspectos multime-
diales implicitos y solicitos para la aparicién de un arte sonoro. Tales caminos le
llevaron a combinar su expertise en la escultura —desde una concepcioén clasica— con
el campo de la actstica (Baschet & Baschet, 1987, p. 109), permitiéndole producir
esculturas sonoras, valga la redundancia, que sirvieron como punto de referencia y
base para el concepto de arte sonoro.

6. En la escucha causal lo que escuchamos es analizado respecto a su causay en la escucha reducida
escuchamos el sonido por el sonido mismo (Krause, 2018, p. 3).
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cepcion de lugar gracias al sonido (Neuhaus, en Rocha Iturbide, 2013), la
instalacion tiene sus antecedentes en la puesta del Poéme électronique
de Edgar Varese en el Pabellon Philips por Le Corbusier e Iannis Xe-
nakis en 1958 (Licht, 2009). La instalacion sonora organiza el sonido
en el espacio (Ouzonian, 2008, p. 9) y permite concebir ampliacio-
nes que de cierta manera invierten la dicotomia visual/sonoro a nivel
de inscripcién sonora para transformarse en punto de quiebre para
la concepcién de una nueva posibilidad de vinculo. Ahora bien, lo
visual y lo sonoro en la instalacién devienen en una problematiza-
cion de la escucha y permiten reinterpretar la letania audiovisual que
delata Ong. En este orden, hablariamos de una reinterpretacién de
lo espacial —que involucra lo escultérico y lo arquitecténico princi-
palmente— desde la escucha, desde el sonido mismo, para ampliar el
espectro de la comprension de las artes visuales desde lo intermedial.
En lo relativo al aspecto notacional, hablamos de una comprension
intermedial para solicitar la comunicacion de informacién sonora a
través de tecnologias de otro orden, como el fonograma, si bien el ar-
te sonoro dispone de la ausencia de una tecnologia de la inscripcién
estrictamente hablando para comunicar aspectos performativos.

La intermedialidad, considerando su potencia desde el naci-
miento mismo del fonograma, ha llevado a repensar el tema de la
escucha (Sterne, 2003 y Kahn, 1999). La notacién como “contene-
dora” de sonidos, esto es, desde su objetivo como mecanismo para
la inscripcidn, es, en occidente, un dispositivo para la escucha, de la
misma manera que la mdquina de Edison [el fondgrafo] es una mdquina pa-
ra la escucha (Kahn, 1999, p. 8). Como se ha pretendido mostrar, el
dispositivo, dada su condicion tecnologica desde una ontologia par-
ticular, tiene la capacidad de comunicar una gama de sonidos que
hacen parte de un régimen aural rastreable desde el concepto de la
musica absoluta y que atn hoy en dia repercute en la manera en la
cual se concibe, conceptualiza, define y escucha lo musical —y lo no
musical o anti musical—. Este mecanismo rompe su status de exclusi-
vidad respecto al sonido musical cuando aparece el fonografo efecti-
vamente, y cuando perspectivas como la del futurismo, de la mano
de Russolo, celebran el caudal de sonidos que podian ser captados
e inscritos gracias a esta nueva tecnologia para, por ende, ser escu-
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chados y dar la bienvenida a un arte de los ruidos. Sin embargo,
la notacién, anclada en una ortodoxia que “administraba” sonidos
diaténicos a finales del siglo XIX, supuso un freno a la considera-
ci6n de lo musical fuera de tal norma, entre otras mas que vendrian
a cuestionar el formalismo tipo Hanslick y que llevarian a repensar
las reglas de estructuracion desde la tonalidad. El ruido, su concep-
tualizacion y apreciacion, significo, desde el paradigma de la musica
absoluta, no solamente un reto a nivel aural que devino en cambios
categoricos, donde el binomio consonancia/disonancia entraria en
crisis, sino, también, un acto de desobediencia aural que conllevo a
que su estatus cayera en un ambito abyecto inclusive.” Como sefia-
la Kahn 1999, la tecnologia de la grabacion supuso el poder captar
una gama de sonidos mas amplia que ahora podian ser escuchados
inmediatamente lo cual, naturalmente, no se tradujo en una anula-
ci6én de modos de escucha hegemonicos; antes bien, supuso un frente
de resistencia. Asi, se comprende la tecnologia de la grabacién como
herramienta para la desobediencia, dinamica que llevé indefectible-
mente a repensar la escucha y comprender que no existe un modo de
escuchar universal —pretension de la musica absoluta—, de la misma
manera que no existe una musica universal —infula que el espiritu
de la modernidad construy6 (Castellanos 2017)—. Las dindmicas que
generan fenémenos sonoro-musicales como los descritos, desde di-
versas performances y corporalidades, suscitan cambios en los mo-
dos de escucha que histéricamente se han “reservado” para lo musi-
cal, transgrediendo regimenes, sus categorias y funciones.
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MUSICA E DEFICIENCIA VISUAL:
RELATO DE EXPERIENCIA

SOBRE A LEITURA DE PARTITURAS
AMPLIADAS NA ORQUESTRA

DE VIOLOES DO AMAZONAS

Renato Branddo

RESUMO

presente relato se ocupa de dar visibilidade a uma experi-
O éncia de vida criada pela oportunidade de um deficiente
visual com baixa visao sendo musico violonista de uma or-
questra de violoes em Manaus, Amazonas, Brasil. Tal autobiografia
tem como suporte a justificativa de enquadrar como meio compara-
tivo esta experimentacao para resolucoes futuras dentro do viés da
inclusao pela diversidade humana. O texto aborda questdes muito
particulares do autor que frisa ter dever de colaborar como ativo
participativo de uma comunidade que agora tem vez e voz diante de
publicacdes como esta. E natural que relatos feitos por quem viven-
ciou determinadas situacoes sejam validados e submetidos automa-
ticamente as criticas, porém a ciéncia se apropria de mais uma via
de possibilidade e contetido neste sentido. Dessa forma, vemos aqui
conceitos profundos sobre a Sindrome de Stargardt, seus impactos
¢ a realidade de adequagdo de alguém com baixa visao tentando se
inserir em um campo originalmente visual. E um estudo que mescla
razdes de cunho pedagogico e técnico pulverizando termos comuns
para melhor entendimento de qualquer pablico interessado.
Palavras Chave: Orquestra de Violdes do Amazonas; Sin-
drome de Satargardt; Baixa Visdo
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RESUMEN

El presente trabajo tiene por objeto visibilizar una experiencia de
vida de una persona com discapacidad visual en el marco de la or-
questa de guitarras en Manaus, Amazonas, Brasil. A partir de una
descripcion del Sindrome de Stargardt, la reflexion recoge algunos
de los aportes que ofrecen herramientas digitales para intervenir la
notacién musical y de esta forma aportar en la participaciéon acti-
va de musicos con discapacidad visual en un ensamble altamentente
dependiente de las partituras. Se espera de esta reflexiéon autobio-
grafica que pueda llamar la atencién sobre la problematica de la in-
clusion en otros proyectos musicales.

Palabras Clave: Orquesta de Guitarras Amazonicas; Sindro-
me de Stargardt; Visiéon baja

INTRODUCAO

A musica ao longo dos anos, nos proporcionou como musicos, a ale-
gria do compartilhamento de momentos tnicos. Tocar junto em
formacdes grandes ou pequenas, vem nos permitindo associar mui-
to mais que a arte ¢ o homem, mas também inovagoes relacionadas
com o novo mundo que nasce a cada dia. O casamento da escrita
musical com o computador ¢ um exemplo forte que ilustra esse per-
curso nas mais profundas dimensoes de nossa linguagem.

Perdi a visao, ou pelo menos dei falta dela, aos 15 anos de vida.
Sou portador de uma sindrome chamada Doenga de Stargardt que
me confere a condicdo de ser enquadrado, do ponto de vista peda-
gbgico, como uma pessoa com baixa visao. A comunidade mundial
de deficientes visuais ¢ dividida entre cegos e pessoas com baixa vi-
sao sendo estes Gltimos a maioria esmagadora de todo o conjunto.
Conectado a tudo isso, hoje temos a disposi¢ao indimeros recursos
que auxiliam a vida de quem nao tem visao dentro dos padrées de
normalidade, tendo nos computadores a maior quantidade de alter-
nativas possiveis de acessibilidade ja construidas.
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E muito comum ver uma super associacio entre a deficiéncia
visual e a musica. A visao, dentre os demais sentidos de nosso cor-
Ppo, reina soberana por conta do mundo ser majoritariamente visual.
Diante disso, professores e familiares ligam a arte musical a um cego
como sua Unica alternativa de produgao diante das demais lingua-
gens artisticas que existem. Na verdade, tudo parte de uma escolha
pessoal e ndo imposta, porém o nimero de pessoas com barreiras
visuais ligadas a pratica musical ¢ realmente grande quando compa-
rado a outros ramos como fotografia, teatro ou danca.

Este estudo traz uma experiéncia de cunho autobiografico pa-
ra ilustrar uma rotina de leitura musical com partituras ampliadas
feita dentro da condicao de baixa visdao. Para isso, vamos conceituar
o Stargardyt, a utilizagdo de arranjos criados no computador, uma or-
questra de violdes e as resolugdes para os obstaculos naturalmente
criados pela necessidade da notaciao musical para o tocar junto em
formacao orquestral. Com isso, traremos tamhém algumas revisdes
literarias que permeiam desde o viés pedagogico até as indicagoes
tecnologicas ja dispostas no periodo de aplicagao destes termos.

A idealizagdo deste tema € fruto do esfor¢o do Grupo de Estu-
dos e Pesquisa em Musica na Amazoénia, tratando de colaborar com
a voz de quem vive a deficiéncia tentando tornar visivel o invisivel
junto a musica. Os anos de aprimoramento pedagogico que nos cus-
taram erros e acertos, hoje contribuem para a colocac¢do de pessoas
com deficiéncia em planos de agradavel utilidade social e vemos is-
so como uma vitoria para a humanidade. Nesse sentido, a inclusao
por conta da diversidade humana ¢ um enorme desafio, suas parce-
las de equalizagdo estao constantemente sendo quitadas e uma visao
otimista e técnica deve nos devolver bons rumos para o crescimento
moral de uma sociedade mais moderna e franca com todos.

MEMORIAL DO AUTOR

Do ponto de vista metodologico acho justo trazer antes do corpo
maior deste relato um breve memorial. Isso, para o enriquecimen-
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to da leitura, é esclarecedor e pode me privar de futuras criticas por
estar tao dentro do texto como ndo se vé normalmente em trabalhos
académicos. De outra forma, vejamos que os procedimentos atribu-
idos para uma educagao melhor e para todos tem gerado resultados
que se concretizam em casos como o meu. Hoje, ocupando um car-
go de magistério do ensino superior, tive e tenho que creditar muito
dessa conquista a todos os que me ajudaram de algum modo duran-
te a minha formagao e trajetoria. Assim, vejamos abaixo elementos
que justificam o tema e a maneira como sao apresentados.

Nasci em Manaus, Amazonas, setembro de 1976, filho de pais
professores e sem antecedentes musicais na familia. Desde pequeno
tinha uma atengao diferenciada pela musica, tendia a observar o
canto dos passaros perto de minha casa e assim interpretava interva-
los melddicos e sequéncias de tempo entre um canto e outro. Lembro
do periodo que conseguia ver o mundo bem, porém também lembro
de sempre estar perto da televisdo para assistir sua programacao e
piscava muito com os olhos. Meus primeiros instrumentos musicais
foram flautas feitas por mim mesmo usando as canas de um mamo-
eiro. Intuitivamente eu criava os furos e uma espécie de boquilha e
com um pouco de insisténcia e treino, saia um som. Aos 12 anos, pedi
para meus pais uma aula de musica e tinha a flauta doce como algo
mais proximo e possivel. Fui matriculado em uma aula livre com a
Professora Inés Braga, uma senhora muito distinta e excelente violi-
nista, dona de uma histéria rica e colaborativa com o cenario musical
de Manaus nas décadas de 1950. Com ela aprendi a ler partitura
usando a flauta doce e dali segui para outros instrumentos.

Ainda nas aulas de Dona Inés, percebia que nao via direito
as linhas da pauta, mas como tudo era muito tradicional, a minha
professora encarava aquilo mais como preguica do qué necessida-
de especial. Ja com 15 anos, quando ingressei em um curso técnico
em Quimica, fiz opgao de ingressar na banda da Escola Técnica do
Amazonas como trumpetista, ja tendo boa leitura musical, percebia
que a visao ja nao me acompanhava como antes e entdo, comuni-
cando aos meus pais, fomos buscar tratamento para aquela perda
visual repentina e grave. Manaus do inicio dos anos 1990 era uma
capital ainda muito limitada e o melhor a se fazer, contando com a
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realidade brasileira, seria viajar para um outro centro mais desenvol-
vido nesse aspecto oftalmologico.

Em junho de 1993, em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, fui
diagnosticado com Degeneragao Macular, uma condigdo irreversi-
vel que me conferia a situagao de pessoa com visao subnormal, hoje
melhor definida como pessoa com baixa visao. De certo modo, ter
o diagnostico preciso foi muito util, me fez entender o que de fato
ocorria comigo naqueles momentos. A musica entrou em minha vi-
da antes da deficiéncia e ¢ muito comum eu ser questionado sobre
ter a arte como Unica alternativa de crescimento pessoal e na verda-
de nao foi isso, escolhi a musica por que tenho verdadeira paixdo por
tudo que a envolve.

Fiz graduacdo em Educagio Artistica, habilitacdo em Musica e
me fiz profissional com o vildo e guitarra elétrica dentro dos anos de
1995 até hoje. Mesmo com a deficiéncia causada pela degeneracao
macular, vi na educa¢do um meio eficaz e seguro de me estabelecer
e criar possibilidades, sou arranjador, produtor, compositor, cineasta,
artista plastico, ator, pai e atleta. Dentre estes, fiz parte da Orquestra
de Violoes do Estado do Amazonas, argumento que calca este relato. ..

A SINDROME STARGARDT E A MUSICA

O tratamento dado hoje a relatos autobiograficos para a validade
cientifica segundo Brasil (2016) é distinto do que viamos dentro da
academia no final do século passado. Para este autor a auto afir-
magao nao perde valor de credibilidade diante do poder ilustrativo
que se propode quando publicada. Os meios naturais de verificacao
do método que agora habitem, sobretudo, na nternet, mudaram tais
posicionamentos criticos em toda a comunidade cientifica ao redor
do mundo. Pensando assim, as autobiografias como no caso deste
trabalho, fazem valer a maxima empregada nos debates brasileiros
que bradam a toque de ordem a fala “Nada sobre nés, sem nos!”,
valorizando o discurso de quem de fato vive a deficiéncia e nao ¢é re-
portado por outrem que ndo a tem.
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A partir do momento em que a Histéria Oral buscou transcender a di-
mensdo da_fonte oral, ensejando alcangar uma posigdo disciplinar no
quadro cientifico académico, cresce também a responsabilidade de se
sustentar, epistemologicamente, para se posicionar frente aos embates
que os adeptos do positivismo erigiram contra ela. Essa controvérsia tem
como principal justificativa a negagdo da legitimidade cientifica das
fontes orais, dos oralistas como produtores de conhecimento pertinente d
Ciéncia e dos documentos procedentes do seu trabalho. (Brasil, 2016)

Seguindo com o assunto, a relagao com a deficiéncia visual par-
te do que podemos verificar como o caso em especifico.

A Doenga de Stargardt ou Sindrome de Stargardt, foi descoberta pelo
oftalmologista alemd@o Karl Stargardt em 1909 a partir de padroes
similares de perda da acuidade visual em jovens por volta dos 15 anos

de idade. Os danos dessa patologia causam a perda da parte central

da visdo, conferindo ao portador o quadro de visdo subnormal, ou nos
termos mais apropriados dentro da pedagogia, baixa visd@o com resi-

duos periféricos. (Brandao, 2019)

A identificacao dos sintomas relacionados a doenga degenera-
tiva da macula se deu no inicio do século XX pelo médico alemao
Karl Stargardt. Ele, ao observar casos semelhantes do comporta-
mento visual de alguns individuos, pode constatar que tal problema
ocorrido na parte posterior do olho, ou seja, parte de tras reconhe-
cida como retina, tinha uma degeneracdo severa na infima parce-
la responsavel pelo detalhamento da visdo, esta parte ¢ a macula.
Alguém com Stargardt ndo tem visdo central, s6 percebe o mundo
através de uma acuidade periférica e tal disposigao fisica residual lhe
confere algumas habilidades e lhe priva de outras. (Brandao, 2019) e
(Oliveira, 2016)

Trata-se de uma doenga hereditdria recessiva autossomica na qual

ambos os pais sdo portadores do gene, ainda que eles préprios ndo

sejam afetados. Por esta caracteristica recessiva, sdo necessdrios dois
genes afetados para que ocorra a manifesta¢do da doenga. Desta ma-
neira, cada um dos seus filhos (as), de pais portadores do gene recessi-
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vo, tém 25% de chance de herdar as duas cdpias do gene da doenga de
Stargardt (uma do pai e outra da mae). Ha ainda 50% de probabili-
dade do filho (a) nascer portador do gene recessivo, ndo manifestando
a doenga, contudo podendo transmitir esse gene para seus filhos. Os
portadores do gene da doenga de Stargardt ndo sdo afetados, pois eles
1ém apenas uma cépia do gene da doenga. (Oliveira, 2016)

A visdo periférica ao mesmo tempo que permite uma locomogao
visivelmente normal, ndo se comporta da mesma forma para a leitura
de textos ou partituras. No caso de alunos com Stargardyt, as letras de
um texto ou notas e pautas de uma pega musical devem ser ampliadas
a um numero tipografico suficiente para que ele alcance proveito do
conteudo exibido. Dessa feita, mesmo com a ampliagao dos tipos, a
leitura é fragmentada, precisa de um esforgo de concentracao, pois a
perda da visdo central ndo oferece nenhum detalhe e as vezes, ¢ preci-
so adivinhar onde estao as linhas e notas da pagina pautada.

Hallelujah!

Imagem 1: Percepcéo visual periférica causada pela Sindrome de Stargardt.
(Imagem gerada pelo autor)

Em tese, a musica para deficientes visuais nao ocorre por lei-
tura de partituras. Logicamente ha muito mais uma memorizacao
e percepgao dos tons e graus de uma cancao que levam musicos ce-
gos ou com baixa visdo aos caminhos da pratica popular ao invés do
erudito. Para Pinto (2019) ndo existe um extremo poder por parte do
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deficiente para a musica. Em verdade, o que ocorre é uma qualida-
de auditiva somada a boas horas de treino para adequagdo perfor-
matica sustentavel ao que exige a arte. A memorizacao é um fator
pertinente a todos os musicos, no entanto a diferenca entre os que
videntes e cegos ¢ a forma pelo qual cada um ¢ levado a aprender
uma musica.

A ORQUESTRA DE VIOLOES DO AMAZONAS
E A DEFICIENCIA VISUAL

A Orquestra de Violdes do Amazonas (OVAM) ¢ um projeto idea-
lizado pelo professor Adelson de Oliveira Santos, um musico ma-
nauara, compositor e ex-professor da Universidade Federal do Ama-
zonas. Com Santos em 2000, apoiado pela Secretaria de Cultura do
mesmo estado, foi criado um corpo estavel composto somente por
violoes para o cast musical do famoso Teatro Amazonas (TA). Dota-
da de 16 violonistas, a OVAM realiza desde entdo apresentagdes nos
mais diferentes espacgos culturais da capital do estado. (Brandao &
Lopes, 2021)

Na década de 1990, o entdo Professor Adelson Santos, Universidade

Federal do Amazonas, ministrava aulas de violdo no Centro de Artes

da Unwersidade Federal do Amazonas (CAUA). Dada sua vasta ex-

periéncia com o instrumento e sua_formagdo no Conservatdrio Brast-

letro de Miisica do Rio de Janeiro, iniciou um projeto pedagdgico que

estruturou o Grupo de Violdes Quinta Diminuta. “O grupo era forma-

do por oito violonistas divididos em quatro naipes, cada naipe com dots

violdes com fungdes distintas para tocar a melodia, os contrapontos, a

harmonia e 0 baixo.” (Santos, 2012, p. 236) no caso, todos os violo-

nistas participantes, alunos do CAUA. A partir dai professor regente

comegou a reger o primetro grupo de mibsica composto sé por violonistas

do Centro de Artes da UFAM. (Brandao & Lopes, 2021)

Quando eu terminava a faculdade de Educacdo Artistica em
fevereiro de 2000, ja sendo um miusico profissional em Manaus, vi
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a oportunidade de ingressar, por meio de edital pablico, em um dos
corpos estaveis do TA. Meu principal instrumento é o violao, foi com
ele que defendi minhas habilidades académicas na universidade e
assim, sem ter qualquer outra vontade, tinha a frente um lugar den-
tro da OVAM para conquistar. De fato fiz o concurso e com alguns
truques de audi¢do e memoriza¢do conseguir passar para compor o
quadro de violonistas da referida orquestra.

Imagem 02: Fotografia da orquestra de violSes dentro de sua casa,
o Teatro Amazonas em Manaus. (OVAM, 2020)

Para os que leem este relato e pertencem ao universo musical,
sabe-se que para tocar dentro de uma orquestra a orientacao exigida
¢ feita por meio de partituras com as partes de cada musico sendo
esta extraida de uma grade maior, lida pelo maestro, sabedor exa-
tamente de cada instrumento ou voz em execucdo. Em outras pa-
lavras, eu recebia minha parte e tinha que ler respeitosamente ca-
da termo e sinal neumatico de cada pega. Essa atribui¢do solicita ao
musico uma resposta quase que imediata considerada como “leitura
aprimeira vista”.

Pessoas cegas ou com baixa visdo ndo tem leitura a primeira vis-
ta. Os anos de reflexdo e aprendizado ja podem permitir que a co-
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munidade musical, principalmente erudita, entenda que tal perfor-
mance de identificacao dos sinais de uma partitura nao pertencem de
forma alguma ao conjunto de comportamento de um deficiente vi-
sual. Hoje, mesmo com amplas falas em congressos e seminarios vol-
tados ao debate da musica e as deficiéncias, estes assuntos ainda pro-
movem determinadas polémicas ¢ uma ma qualidade da aceitagao
por parte do publico da musica. A pratica musical precede a leitura
de partituras como diz Pinto (2019), fica clara a relagao de tempo que
envolvem a leitura a primeira vista como critério para estar dentro de
uma orquestra. Por outro lado, pessoas com deficiéncia tem o mesmo
direito de estar incluidas, porém o que as difere ¢ o tempo que levam
para entender e aplicar suas partes dentro do conjunto.

O COMPUTADOR, A MUSICA E A DEFICIENCIA VISUAL

Muitos compositores no passado nunca chegaram a ouvir suas pe-
cas escritas para grandes orquestras. Dar visibilidade a sua obra cus-
tava muito dinheiro e por isso génios como Mozart, Haydn, Bee-
thoven, entre outros, morreram sem ao menos ouvir algumas de
suas composicoes sendo executadas. Atualmente, com o avango dos
programas aplicados ao ensino e pratica da musica, qualquer musi-
co pode ter uma prévia de sua composicao escrita em partitura no
computador. Do mesmo modo que fazemos edigao de trabalhos co-
mo este, partituras digitais s3o facilmente inseridas e armazenadas
no computador.

Toquei na OVAM de 2000 até 2005, periodo que ainda nao
tinhamos celulares categorizados como smariphones, entretanto, os
computadores pessoais (PCs) ja eram uma realidade bem presente
em nossas vidas. Adelson, maestro da OVAM, redigia seus arranjos
no software Finale, nos passava cada parte ja impressa e cada masico
se dedicava a estudar. De maneira diferente, o maestro sabendo de
minha dificuldade em ler, praticava uma ampliagao exclusiva da par-
te que me cabia dentro do arranjo principal. Um revés desse proces-
so ¢ o tamanho que passa a ter uma simples parte extraida da grade.
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Imagem 03: Demonstrativo de ampliagdo da edi¢ido de partituras no computador.
Uso do software Musescore. (Imagem gerada pelo autor)

Com o tempo. Eu solicitava o arquivo digital do regente e na minha
casa, usando meu PC, fazia minhas proprias ampliacdes da pauta.

Como resultado, eu tinha com as ampliagoes acesso para o es-
tudo e nao para leitura. Decorava todas as notas, compassos e sinais
referente a cada arranjo trazido ao bloco musical. Além disso, assu-
mia uma postura falsa de leitor, fingia estar lendo cada parte escrita
durante as apresentagdes, entendia que isso me confiaria mais cre-
dibilidade e menos problemas administrativos dentro da orquestra.
A vantagem de estar com a pauta impressa e tamanho adequado se
justificava durante as anotacoes de ensaio, procedimentos comuns a
qualquer grupo que toca em conjunto.

Diante do meu desejo de estar ali, incluido, sendo um musico
reconhecido e util, ndo via nos problemas de leitura e ampliacio
uma problematica de fato. Enquanto meus colegas carregavam uma
Unica pasta de suas partes de arranjo, eu, levava comigo quatro vo-
lumes repletos de partes ampliadas e com isso, além de tocar, treinar,
lembrar das anotagdes e tudo mais, tinha que ser habil para trocar
de pasta na estante sem prejudicar o andamento das apresentacoes.

O computador nao revolucionou a vida do musico. Copistas e
espaco de arquivamento sao coisas do passado, grades inteiras sao
exportadas para cada musico respectivamente com simples coman-
dos e a entrada de programas de edi¢dao de partitura gratuitos reor-
denaram a forma de compor exercicios e novas can¢ées mundo a fo-
ra. Nesta mesma linha, essas maquinas fizeram muito mais por mim
dando equilibrio as minhas necessidades especiais como violonista.
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TECNOLOGIAS MUSICAIS PARA A DEFICIENCIA VISUAL

Trazendo a realidade do relato para os dias de agora, vemos um
engrandecimento sobre o aspecto do acesso a partituras, soffwares,
equipamentos e até mesmo ideias mais encaixadas na rotina musi-
cal. Antes, durante os anos da década de 2000, a infernet nao possuia
conexao em banda larga, os celulares eram desprovidos de cameras
fotograficas e video e as redes sociais ainda engatinhavam para en-
trar com tudo nas nossas vidas. A necessidade de ampliacao das par-
tituras fez que nos, eu e os regentes, explorassemos mais sobre algo
superficial e inédito em grupos orquestrais.

O meio societario musical se uniu com algumas forgas do meio di-
gital e vimos nascer aplicac¢oes cada vez mais poderosas para o trabalho
de producao sonora e composicao. As partituras ganharam uma nova
verificacdo mediante a qualidade de sua reproducio através de samplers
ou amostras de sons reais substituindo o musico em algumas situagoes,
derivando em correntes livres do estigma do musico leitor de partituras
para o musico criador com muita liberdade. (Miletto, 2004)

O destaque nesse campo ¢ a distribuic@o gratuita do programa
Musescore, concorrente dos aclamados soffwares Encore, Sibelius e
Finale, veio substituindo estes altimos editores de partitura agregan-
do inclusive outras consideragdes adequadas ao perfil de usuarios
mais jovens e conectados com redes de compartilhamento de pegas
e uma rede de suporte aberto e resoluto. Atualmente, o Musescore ¢
suficiente para o auxilio da escrita ampliada de partituras, formata
paginas conforme a necessidade visual do deficiente e ¢ atualizado
constantemente em sua biblioteca de dados e rede de compartilha-
mento. (Watson, 2018)

CONSIDERACOES FINAIS
O advento da partitura e sua universalizagdo uniu as culturas pelo

mundo. Uma prova disso é a quantidade de buscas na wnternet pelo te-
ma. De acordo com Lima (2015), a facilidade causada pela edi¢ao de
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partituras no computador deixou para tras algumas dificuldades co-
mo, ter pautas especificas para escrita musical, erros de escrita e falta
de visibilidade do que esta sendo escrito para o trato harménico do
compositor. A democratizacao de videos que demonstram algumas
performances de musicos habilidosos para cada partitura também so-
ma aos fatores que levam as pessoas a buscarem partituras na rede.

A autobiografia relacionada a experiéncia de ser musico com
deficiéncia visual de uma orquestra resulta como efeito comparativo e
elucidador, propde revelar determinadas particularidades vividas pe-
lo autor em um ambiente pouco favoravel, campo privilegiado para
videntes e assim, se ajusta a possiveis interesses de futuros pesquisado-
res que queiram se aprofundar ao tema. A educagdo especial musical
¢ uma vertente que tem ganhado espago nos altimos anos, associacoes
de interesse musical guardam em seus grupos de trabalho e simposios
dedicados um espaco muito claro e urgente para a inclusao.

Ao que vemos, a partitura passando a ser digital ¢ amplamente
acessivel e democratica. Os centros de compartilhamento destes itens
na internet trouxeram uma realidade jamais vista, de norte a sul, leste a
oeste, entre continentes e culturas, partituras sao compartilhadas reve-
lando finalmente a sua propriedade inicial, unificar a linguagem em
nosso planeta. O computador aliado a suas fungdes especificas foi o
grande responsavel pela concretizacao da vontade de tocar em con-
junto orquestral ainda que eu tivesse limitacoes severas de leitura.

O caso apresentado neste trabalho se ocupa de uma pequena
situacao causadora de baixa visdo. Vale e é muito til acrescentar
que a baixa visdo nao se resume a acuidade periférica como foi aber-
to aqui. Na verdade, ha infinitas formas de comportamento visual
categorizados como baixa visdo, alguns possuem acuidade turva,
tubular, foto fobica, hipertensa, entre outras, e cada situacao pode
ter como resolucdo o uso do PC intermediando processos. O tema
quando viabiliza a inclusao quase sempre engloba aspectos pedago-
gicos e performaticos e tais aprofundamentos quando bem interpre-
tados, favorecem o dialogo com variadas metodologias de aplicagao.

Infelizmente o preconceito ainda existe. A experiéncia dentro
da OVAM me deu oportunidade de entender mais como nao ser
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aceito por questoes que nos foge o controle. Uma questao norteado-
ra, como conclui este estudo, é ter em mente que as partituras foram
feitas inicialmente para uma comunicacdo visual, no entanto, isso
nao as limita a um grupo vidente diante de todas as formas de acesso
ja constituidas pela chegada de PCs em nossas vidas. Por fim, fica o
apelo por um aumento de partituras digitais, debates sobre o tema e
acima de tudo, vontade comum entre todos em querer mudar e acei-
tar para que enfim, tenhamos uma inclusao desejada.
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Maria mater Dei. Cantante y violista, realiz6 investigaciones sobre organologia barroca
en Paris. Se desempeia actualmente como traductora, intérprete, docente y escritora
de notas al programa ademas de conferencista en el ciclo la musica se habla de la sala de
conciertos de la biblioteca Luis Angel Arango.

Erika faneth Cardona Gonzdlez

jakandala@hotmail.com

Después de graduarse como Bachiller Normalista en la ciudad de Envigado en
el ano 2002 ingres6 a la Escuela Superior Tecnologica de Artes “Debora Arango” ob-
teniendo su titulo de Técnica profesional en Produccion para las Practicas Musicales
(2009), y Tecnoéloga en Gestion y Ejecucion Instrumental para las Practicas Musicales
(2010). Posteriormente se gradu6 en la Universidad de Antioquia con el titulo de Licen-
ciada en Educacién Basica, Enfasis ArtisticoCultural: Msica (2011). En el afio 2012 Eri-
ka obtuvo la beca completa tipo A del Gobierno chino CGSC (China Scholarship Council)
para estudios de maestria en Direccién musical en el Conservatorio de Musica de Shan-
ghai. Tras graduarse en el afio 2016, continu6 con sus estudios de doctorado en el mismo
lugar con la beca A del gobierno de Shanghai, obteniendo su titulo académico en el ano
2019 como Doctora de Arte/Musica, énfasis en Investigaciéon de Misica Contempora-
nea. En este momento reside en Shanghai laborando como docente y directora.
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Manriantonia Palacios

mariantonia.palacios@gmail.com

Instituto Tecnoldgico Metropolitano de Medellin

Musica caraquefia egresada como pianista y compositora de los conservatorios na-
cionales Juan Manuel Olivares y Juan José Landaeta respectivamente. Como musicélogo,
se formé en la Universidad Central de Venezuela obteniendo la Licenciatura en Artes y
la Maestria en Musicologia Latinoamericana. Es ademas Magister Artium de la Universi-
dad de Costa Rica. Con mas de cuarenta anos como docente e investigadora, es profesora
titular de la Universidad Central de Venezuela (UCV)y de la Universidad Simén Bolivar
(USB), e invitada en la Universidad Metropolitana (UNIMET) y la Universidad de Costa
Rica (UCR). Fue directora titular del Coro del Teatro Teresa Carreno, de la Escuela de
Artes (UCV), y de la Compainia Nacional de Opera de Costa Rica. Productora y locutora
por mas de diez anos de los programas radiofénicos Compositores de América (Radio
Nacional de Venezuela) y Tema con Variaciones (Radio Capital). Actualmente es Coordi-
nadora Académica Nacional de las Academias Yamaha de Colombia, profesora del Ins-
tituto Tecnologico Metropolitano de Medellin (ITM), y mantiene una activa agenda co-
mo concertista y conferencista. También trabaja en el desarrollo de la Biblioteca Virtual
Musicolbgica Juan Meseron, conjuntamente con un equipo de profesores y estudiantes de
la UCV, y es curadora de varias colecciones editoriales musicales vinculadas a sus lineas
de investigacién. Sus libros y articulos han recibido premios y distinciones, tanto a nivel
nacional como internacional. Como pianista, se ha especializado en la interpretacién de
la musica venezolana y latinoamericana, y ha grabado varios discos con este repertorio.

Juan Francisco Sans Moreira

Instituto Tecnolégico Metropolitano de Medellin

Musico venezolano. Titulado como Profesor Ejecutante de Piano (Escuela de M-
sica Juan Manuel Olivares de Caracas, 1982), Maestro Compositor (Conservatorio Na-
cional de Musica Juan José Landaeta de Caracas, 1987), Licenciado en Artes Mencion
Musica (Universidad Central de Venezuela, 1984), Magister Scientiarum en Musicolo-
gia Latinoamericana (Universidad Central de Venezuela, 1998), Magister Artium (Uni-
versidad de Costa Rica, 2004), Doctor en Humanidades (Universidad Central de Vene-
zuela, 2013). Por sus composiciones musicales ha recibido diversos premios en su pais, y
muchas de ellas han sido publicadas y grabadas por agrupaciones y solistas en Venezuela
y el exterior. Como director, pianista y flautista dulce ha actuado en Colombia, Espana,
Italia, Estados Unidos, Venezuela, Chile, Costa Rica, Pert, Ecuador, Puerto Rico, Cura-
zao. También ha grabado varios discos en calidad de pianista y compositor. Sus trabajos
musicolégicos han sido publicados en importantes revistas especializadas. Es editor ge-
neral de la coleccién seriada de partituras Clasicos de la literatura pianistica venezolana,
con once volimenes, asi como de la obra sinfénica del maestro Juan Bautista Plaza, con
ocho voliumenes. También ha editado la Serenata para cuerdas de Teresa Carrefio o el
Gran concierto en re para piano y orquesta de Enrique Soro con Cayambis Music Press.
Es autor de Musica popular y juicios de valor: una mirada desde América Latina (con
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Rubén Lopez Cano, CELARG, 2005); La graciosa sandunga (con José Rafael Lovera,
Fundacion Bigott, 2011); Los bailes de salon en Venezuela (Fundacion Bigott, 2016); y
Arias antiguas del Nuevo Mundo (UCV y Latin Grammy Ciultural Foundation, 2018).
Se ha desempenado como subdirector y pianista del Coro de Opera del Teatro Tere-
sa Carrefio (1985-1990), director de la Orquesta del Conservatorio Juan José Landaeta
(1987-2000), presidente de la Fundacién Vicente Emilio Sojo (1997-1999), director del
Coro Sinfénico Nacional de Costa Rica (2003-2004), director general del Centro Na-
cional de la Musica de Costa Rica (2004), Director de la Escuela de Artes de la Universi-
dad Central de Venezuela (2008-2015). Es profesor titular de la Universidad Central de
Venezuela. Actualmente se desempefia como profesor del Instituto Tecnolégico Metro-
politano de Medellin. Por 20 afios se desempené como productor y locutor de diversos
programas radiofénicos en las mas importantes emisoras de Venezuela.

Angélica Rocio Riwera Bozén
arivera@municipal.cl

Jefa de Archivo Musical Teatro Municipal de Santiago de Chile. Bibliotecaria
orquestal, con doce afios de experiencia en preparaciéon de partituras bajo lincamien-
tos internacionales para musica de camara, repertorio sinfonico, ballet y 6pera en las
siguientes instituciones: Teatro Municipal de Santiago (2019-2022), Orquesta Filarmo-
nica de Bogota (2015-2019) y Filarmoénica Joven de Colombia - Fundacién Nacional Ba-
tuta (2009-2014), entre otras. Angélica Rivera es profesional en investigacion musical del
programa de Artes Musicales ASAB, Universidad Distrital, y es intérprete del violonce-
llo; cuenta con experiencia en proyectos de musica manuscrita, impresa y grabada en las
areas de investigacion, patrimonio, catalogacién, descripcién y derechos de autor.

Federico Garcia De Castro
fgarciacl @eafit.edu

Federico Garcia De Castro (Bogota, 1978) es profesor de composicion y teoria en
la Universidad EAFIT en Medellin desde 2021, afio en el que se vinculo a esa institucién
después de una carrera concertistica de 15 afios como compositor y director. Es cofunda-
dor y director artistico del ensamble de musica contemporanea Alia Musica Pittsburgh,
ciudad de Pensilvania donde cursé estudios de doctorado en composicion y teoria entre
2001 y 2006. Su musica se ha ejecutado a la fecha en once paises, mas recientemente en
Panamad y Espafia, y como director ha estrenado mas de 80 nuevas composiciones. Es
creador del sistema grafico de andlisis arménico Harmonic Profile Project (2020), y ha
escrito y publicado sobre la musica de Bach y de Liszt, la teoria de la musica tonal, y la
musica en la historia de las ideas.
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Juan Carlos Marulanda Lipez

juancarlos@scoremusical.net

Compositor y editor musical. En dos ocasiones fue merecedor del Premio Nacio-
nal de Musica del Instituto Colombiano de Cultura. Otros reconocimientos incluyen el
Premio Ciudad Santa Fe de Bogota y una beca del Ministerio de Cultura para desarro-
llar su trabajo como investigador y editor de musica para banda. Sus obras han sido in-
terpretadas en diversas salas de conciertos en Austria, Colombia, Estados Unidos, Méxi-
co, Puerto Rico y Venezuela. Asi mismo, varias composiciones suyas han sido difundidas
a través de producciones discograficas, publicaciones impresas y medios electrénicos.
Fundador de SCOREMUSICAL (www.scoremusical.net), empresa considerada como
referente en la ejecucion de proyectos de edicién musical en Colombia. Como conferen-
cista, ha participado en diversos eventos en Brasil, Colombia y México. Obtuvo su titulo
de maestro en musica — compositor en la Universidad Javeriana y maestria en composi-
ci6én en la Universidad del Norte de Iowa (EE.UU.). Actualmente adelante estudios de
doctorado en composicion musical en la Universidad de Kansas (EE.UU.).

Eddie Jonathan Garcia Borbin
eddieyogar@gmail.com

Eddie Jonathan Garcia Borbon es compositor, artista digital y educador STEAM.
Estudiante de doctorado en composicién musical en la Universidad Nacional Autbnoma
de México, estudiante de maestria en arte digital en la Universidad Federal del Extre-
mo Oriente / Rusia. Tiene una maestria en composicién musical con nuevas tecnologias
de la Universidad Internacional de La Rioja / Espaiia, pregrado en artes musicales con
énfasis en composicion y arreglos de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas /
Colombia. Eddie Borbon investiga las aplicaciones de la inteligencia artificial y las cien-
cias de la computacién en las artes, ha publicado articulos relacionados con las aplicacio-
nes informaticas y matematicas en la composicién musical; especificamente el modelado
de espacios armonicos a través de la teoria de grafos y su aplicacién en la composicién
algoritmica y la electrénica evolutiva. Su trabajo creativo ¢ investigativo se enfoca en
abordar la pregunta: ;Pueden los datos ser una fuente de inspiraciéon y la informacion
convertirse en arte —musica?, ya que estamos rodeados de datos, pero rara vez pensamos
en verlos como material artistico.

Herndn Dario Guzmdn Calderin
dario2996@gmail.com

Musico e investigador colombiano, inicia sus estudios musicales en la Institucion
Educativa Musical Amina Melendro de Pulecio, en la ciudad de Ibagué. Posteriormente,
ingresa a la Universidad Distrital Francisco José de Caldas (ASAB), donde se gradaa de
Maestro en Musica con énfasis en interpretacion (fagot). En el afio 2021 obtiene su titulo
de Magister en Estudios Artisticos de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas
(ASAB). Es miembro fundador del Ensamble Baho, agrupaciéon musical que se dedica a
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difundir, interpretar y preservar musica contemporanea de compositores colombianos,
con la cual ha estrenado alrededor de una decena de piezas, presentandose en diferentes
escenarios. Dentro de sus intereses investigativos se encuentran los repertorios académicos
contemporaneos, la interpretacién de musicas regionales de Colombia, el analisis musical,
el disciplinamiento musical, la notaciéon musical, etc. En el campo de los estudios artisticos,
sus intereses investigativos se encuentran desde el cuerpo, el sonido, las relacionalidades, el
afecto, la performance, el disciplinamiento corporal y la representacion.

Sergio Cote Barco

sergioa.cote@gmail.com

(1987, Colombia) Compositor, e improvisador cuyo trabajo se enfoca en dife-
rentes modos de escucha, notacién musical alternativa y usos desobedientes de la tec-
nologia. Sus trabajos recientes abordan la partitura musical como lugar de resistencia
explorando distintos tipos de ruidos (digitales y analogicos) y fenémenos acusticos. Como
improvisador, Sergio actualmente colabora con la cantante e intérprete Valeria Barnier
y el compositor Juan Camilo Vasquez en el dio de improvisacion y electronica Cojin de
Chayan Chiquito. Sus piezas han sido interpretadas y comisionadas por conjuntos como
International Ensemble Modern Academy, Neopercusion, The [Switch ~ Ensemble],
Ul [musica mixta], Mise-en Ensemble, Ensemble Taller Sonoro y la Orquesta Sinfénica
Nacional de Colombia; y presentado en festivales como el Simposio de Misica y Artes de
Tailandia, Darmstadter Ferienkurse, las Jornadas de Musica Contemporanea del CC-
MC, el Festival de Musica Sacra de Madrid, el Festival Mise-en, The Dog Star Orches-
tra en Los Angeles, entre otros. Sergio es Doctor en Composicion en la Universidad de
Cornell. Curs6 sus estudios de maestria en composicion en el Royal Northern College of
Music en Manchester, Inglaterra, y sus estudios de pregrado en la Universidad Javeriana
en Bogota, donde actualmente ensefia composicién y teoria musical.

Ernesto Mora Queipo

emoraqueipo@gmail.com

Maracaibo, Venezuela, 1964. Doctorado en Ciencias Humanas por la Universi-
dad del Zulia (LUZ, Venezuela). Magister Scientiarum en Antropologia Social y Cul-
tural (LUZ). Licenciado en Musica, mencién Educacién por la Universidad Catélica
Cecilio Acosta (UNICA, Venezuela). Ha recibido diversos reconocimientos, como el
Premio Ciencias de la Universidad del Zulia (2001); la Mencién Honorifica del Concur-
so de Musicologia Alberto Calzavara (2007); entre otros. Presidente fundador del “Cen-
tro de Estudios Socioculturales” (CES) y director general de su agrupacién musical, el
Ensamble CES (Venezuela). Es “Referente de la cultura nacional venezolana en el area
de lamusica”, desde el afio 2013. Compositor de “Majestuoso Mural”, “Cabimas”, “Las
4Rs”, “Tu Piel de Noche sin Luna”; todas ellas obras musicales ganadoras de premios.
Es profesor emérito de la Universidad del Zulia (Venezuela). También ha sido docente e
investigador en la Universidad Tres de Febrero (UNTREE Argentina), la Universidad de
las Artes (UArtes, Ecuador), y la Universidad Nacional de Educaciéon (UNAE, Ecuador).
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Jean Carlos Gonzdlez Quetpo
jeanca72@gmail.com

Maracaibo, Venezuela, 1980. Magister en Composicion Musical por la Universi-
dad Simén Bolivar (USB, Venezuela). Doble licenciado en Miusica y en Educacién men-
ci6n Musica por la Universidad Catoélica Cecilio Acosta (UNICA, Venezuela). Ha sido
profesor en las catedras de composicién de la Facultad Experimental de Ciencias de La
Universidad del Zulia (FEDA-LUZ) y Director del Departamento de Musica de la Direc-
ci6n de Cultura de esta Universidad. Compositor de: “El Hombre” (Poema sinfonico),
“Barroco, Fandango y Joropo” (Suite sinfonica), “Onirico Yuckpa” (Sinfonia), ‘Joropos”
(Poema sinfénico), “Regresaré” (Balada pop), “Indigena” (Obra para flauta transversa
y percusion). Ha sido premiado con la Mencion Honorifica del Concurso de Musicolo-
gia Alberto Calzavara (2007), y la Mencion Honorifica del Concurso de Composicion.
Renglon: Obra de Musica de Camara “Juan José Landaeta” (2008), por la obra “Indige-
na”. Es director fundador del “Taller de Musica, Artes y Ciencias Humanas Integradas”
(Tamachi) en Venezuela, y del “CDE Music Center” en Estados Unidos. Su actividad
docente y de investigacion la realiza paralelamente a su desempeflo como pianista, can-
tante, compositor y director de orquestas y coros en Estados Unidos.

Ernesto Emmanuel Mora Ollarves

ernestoemora@gmail.com

Maracaibo, Venezuela, 1991. Licenciado en Miusica mencién de piano por el
Conservatorio Benedetto Marcello de Venecia (Italia, 2015). Ha realizado una fructifera
carrera como investigador y concertista de piano, interpretando obras como el Concier-
to para piano y orquesta de W. A. Mozart KV. 413 en fa mayor, con la Orquesta de la
Juventud Zuliana “Rafael Urdaneta” (Venezuela, 2007). Ha acompafiado como pianista
a destacadas voces como la soprano Inés Salazar y la mezzosoprano Rachel Mora. El
18 de junio de 2011 ofrecié un concierto en el Centro di Assosiation de Milan, Corso
Garibaldi, de la ciudad de Milan, con motivo de la exposicién de arte del célebre pintor
venezolano Ramiro Sanchez. El 08 de julio del 2011, es el musico venezolano invitado
como concertista a la conmemoracién del bicentenario de la independencia de Vene-
zuela, realizada en el Palazzo dei Santi Apostoli en Roma. Su actividad docente y de
investigacion la realiza actualmente junto a sus estudios magistrales de piano en el “Con-
servatorio Agostino Steffani” de Castelfranco Veneto (Italia).

Diego Alberto Gomez Nieto

diego.gomez@juanncorpas.edu.co

Guitarrista y magister en musicologia de la Universidad de Chile. Actualmente
es docente-investigador de la Fundacion Universitaria Juan N. Corpas donde lidera el
grupo de investigacién ‘Crearte’ y dirige el departamento de Musicologia de la escuela
de Musica. Sus investigaciones se relacionan con el tema de la musica experimental en la
ciudad de Bogota y la investigacion artistica en Latinoamérica. Es miembro de la Asocia-
ci6n Internacional para el estudio de la Musica Popular (IASPM-AL).
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n marzo del 2022 se celebré de manera virtual el En-

cuentro sobre experiencias y perspectivas de la notacion y la gra-

| fia musical, evento que cont6 con la participacion de 23
ponentes, quienes presentaron los resultados de sus investiga-
ciones e indagaciones alrededor del campo. Una muestra de
esas ponencias constituye el conjunto de textos recogidos en
esta publicacion.

En este contexto de grafias y partituras muy diversas,
de usos también diversos de las mismas y de una rica red de
relaciones que atraviesan asuntos pedagégicos, tedricos, in-
terpretativos, tecnologicos, temporales y espaciales, esta reco-
pilacion se propuso ofrecer un espacio para que docentes, es-
tudiantes, musicos e investigadores presentaran sus ideas y se
abrieran canales de dialogo sobre temas que informan nues-
tras actividades musicales, asi como las visiones sobre ellas

construidas.
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