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1 campo de la formaciéon musical en Colombia y especificamente en Bogota,

se caracteriza por tener una amplia oferta. Existen en el pais 31 programas a

nivel profesional, 11 de los cuales se encuentran en la ciudad de Bogota. Si a
esto sumamos la oferta a nivel técnico y tecnoldgico que existe en el campo es bastan-
te amplia. Sin embargo, las posibilidades de acceso a estos programas dependen de dos
factores. En primer lugar, el factor econémico debido a que de estos 11 programas solo
tres corresponden a programas publicos (Universidad Nacional, ASAB y Universidad
Pedagdgica) y los 8 restantes corresponden a programas que oscilan entre los 4 y los
10 millones de pesos el semestre; en segundo lugar, al factor talento. En todos los ca-
sos es indispensable un conocimiento musical previo de alto nivel para acceder a estos
programas. Las admisiones son altamente competidas y sélo unos pocos, en su mayo-
ria quienes han cursado programas preparatorios a nivel infantil y juvenil en las mis-
mas universidades, pueden acceder a esta formacion.

Paralelo a esto, coexisten en la ciudad un nimero importante de “musicos empi-
ricos” los cuales son musicos en ejercicio con algin éxito en la dimensién de circula-
cion, especialmente en lo que se refiere a la musica popular. Estos musicos en ejercicio
en la mayoria de los casos no cuentan con las bases tedricas y técnicas, por lo que en al-
gunos casos pasan por periodos de “estancamiento”, es decir, llegan a un punto en su
carrera en donde sus habilidades técnicas e interpretativas no les permiten ir un paso
mas alld en la evolucidn de su emprendimiento creativo.

Adicionalmente, al ser musicos en ejercicio, no cuentan con el tiempo suficiente
para enrolarse en un programa académico que les permita la profesionalizacién o la ac-
tualizacién de sus conocimientos, quedandose con vacios importantes en su formacién
y por lo tanto dejando de enriquecer la industria de la musica.

Dicho esto, vale la pena resaltar el crecimiento de la industria de la musica den-
tro de la economia de la ciudad en los dltimos afios. Segin el informe de identificacion
y georreferenciacion de las empresas del sector de la musica en Bogotad, realizado por

la Camara de Comercio, se pasé de 118 empresas registradas en 2013 a 1830 en 2014.
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Esto da cuentas de la importancia que ha cobrado la industria musical en la ciudad y la
expectativa de incremento al aporte a la economia de la misma. Es por esto por lo que es
indispensable proporcionar una formacién que responda a las necesidades de los musi-
cos en ejercicio de manera que los recursos que invierta la ciudad en estos agentes ten-
gan un retorno en el aporte que estos hacen a la economia de la ciudad.

Como respuesta a esta necesidad, en 2015 la gerencia de musica del Instituto
Distrital de las Artes Idartes cred el programa Modulacién, una iniciativa que busca ac-
tualizar los conocimientos musicales en distintos campos de su ejercicio como son la
composicidn, arreglos, produccidén, manejo escénico, sonido en vivo, etc., y que tiene
como finalidad la integralidad en toda propuesta musical. Para esa version, la cual se
realizé en los meses de septiembre y octubre de 2015, se abordaron sesiones encami-
nadas a la composicion y los arreglos musicales como, arreglos vocales, instrumentales
y mixtos, creacién de lirica, morfologia, y lineas melddicas, entre otros. Cada tallerista
tuvo aproximadamente 12 horas concentradas en 3 sesiones para abordar las diferentes
tematicas. Sin embargo, debido a la diferencia de niveles entre los participantes y la con-
centracion de sesiones en una misma semana, se hizo imposible el seguimiento y res-
pectivo plan de trabajo para cada uno de los participantes. Esta primera version dejoé ver
por un lado la necesidad de un programa de estas caracteristicas para la ciudad, asi como
la importancia de incluir una estrategia de acompanamiento y seguimiento continuo.

Para 2016, se planted el desarrollo del médulo enfocado en fundamentos de téc-
nica y diferentes especialidades de interpretaciéon vocal. En ese sentido, la oferta de
formacién de la ciudad estuvo orientada en la interpretacién de Canto lirico. Si bien
existen programas que ofrecen la modalidad de canto popular, se abordaron en térmi-
nos de repertorio y no de las técnicas modernas de la voz. En la actualidad no existen
en la ciudad programas de interpretacion vocal desde las diferentes técnicas modernas
y que ademas propendan por el cuidado del instrumento.

ANTONIA propuso el disefio y la formulacién de un mdédulo que contemplara las
diferentes técnicas de interpretacién vocal dentro de las que se encuentran el belting,
vocal play, canto con armoénicos, impro y scat, entre otros. Teniendo en cuenta que estas
técnicas hacen parte de todas las tendencias a nivel mundial, en ocasiones los intérpre-
tes las utilizan sin tener las bases para hacerlo, causando enfermedades vocales como
nddulos, disfonias y afonias.

El uso correcto y adecuado de estas técnicas les permitieron a los asistentes bene-
ficiados poder incluir estos elementos en sus propuestas musicales para hacerlas cada
vez mas completas y competitivas en la escena nacional e internacional.

Para 2017, la Gerencia de Musica planted la Improvisacion musical como temdtica
central para este Médulo, aborddndose desde multiples miradas y lenguajes artisticos.
ANTONIA propuso el disefio, formulacién e implementaciéon de un médulo con un en-
foque que permitiera explorar la improvisaciéon desde lo cultural, examinando varias
tradiciones musicales folcldricas y clasicas producidas por diferentes culturas del mun-
do. De esta manera, se abordd la improvisacion a partir del entendimiento del contexto

cultural que enmarca la creaciéon musical. Esto brindé diferentes herramientas no solo

desde lo tedrico (escalas, armonias, modos, etc) sino desde lo étnico y desde el contex-
to cultural, ademas de permitir que cada musico pudiera incorporar elementos de dife-
rentes contextos culturales a su produccién artistica: los griots de Mali, los Malgaches
de Madagascar, los Alabaos del Cauca, o los cantos de negro del Jazz.

El plan de desarrollo 2016 - 2019 Bogota Mejor Para Todos del sector cultura re-
creacion y deporte, contempla mejores oportunidades para el desarrollo a través de la
cultura, la recreacidn y el deporte con el fin de ampliar las oportunidades y desarrollar
capacidades de los ciudadanos y agentes del sector con perspectiva diferencial y territo-
rial, mediante un programa de estimulos y alianzas estratégicas con los agentes del sec-
tor y las organizaciones civiles y culturales, programas de formacién, de promocién de
lectura y de escritura, la generacién de espacios de conocimiento, creacién, innovacién
y memoria, el fortalecimiento del emprendimiento y la circulaciéon de bienes y servi-
cios, con el propdsito de promover todas las formas en que los ciudadanos construyen
y hacen efectivas sus libertades culturales, recreativas y deportivas.

En ese sentido, nuestra propuesta pretendidé desarrollar capacidades de los agen-
tes de la musica en la ciudad y generd un espacio de conocimiento que permitié me-
jorar la calidad de las propuestas artisticas de los musicos en ejercicio haciéndolos
competitivos en el mercado, y como resultado aportando a los emprendimientos cul-

turales y musicales de la ciudad.

Director Ejecutivo
Corporacion Cultural Antonia

Modulacion 2017
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Profesora titular del Departamento de Musica de la Universidad de los Andes,
Bogotd, actualmente como catedratica especial. Ha desarrollado su labor como
concertista, investigadora, divulgadora musical y docente. Ademas de confe-
rencias, ponencias, articulos, resefias, libretos radiales y textos para docen-
cia y desarrollo de ambientes virtuales de aprendizaje (AVA) ha publicado los
libros: Sinfonia del terrufio de Guillermo Uribe Holguin: la obra y sus con-
textos (2006) y en conjunto con los profesores Maria del Pilar Azula y Luis
Fernando Leén La musica para piano de Adolfo Mejia: versiones para cuar-
teto de cuerdas (2007) y Cancién andina colombiana en duetos (2011), del
cual se ha publicado un cd (2015) con la interpretacidon de una seleccion de
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las obras transcritas. Actualmente colabora con la Universidad Catdlica Argentina en el
doctorado de Musicologia y es docente del programa de Maestria en Musicologia de la
Universidad de Cuenca (Ecuador).

En esta sintesis se presentaron tres conceptos: 1. Conflicto (improvisacidén antes y
después del siglo XIX), 2. Dualidad (imaginarios occidentales sobre improvisacion; si-
glo XX, improvisacién libre, indeterminismo) y 3. Encuentro (Culturas no occidenta-
les), relativos a la improvisacién musical y que engloban aspectos histéricos y culturales

de diferentes contextos en construccién. Los contenidos fueron los siguientes:

Conflicto

En la tradicion de la musica escrita en occidente antes del siglo XIX, hubo actividades
y practicas relacionadas con la posibilidad de que, durante la interpretacion de alguna
obra, se pudiera inventar y crear. Géneros como fantasia, serenata, divertimento y pre-
ludio implican una actividad creativa menos formalizada que la de danzas, sonatas y
otros con estructura mas determinada. Sin embargo, también se incorporaron a la in-
terpretacion momentos de flexibilidad a través de sugerencias como a piacere, a bene
placito, ad libitum, improvisando, senza misura o sognando, entre tantos otros.

En el romanticismo temprano las estructuras abiertas ganaron espacio en el re-
pertorio instrumental: momento musical, barcarola, intermezzo, nocturno y bagate-
la. Cada compositor estructurd y desarrollé a su gusto estos tipos de pieza breve. Sin
embargo, en las partituras estaba escrito todo, la idea de una interpretacién no tan
sujeta era mdas un anhelo de lograr mayor expresividad e individualidad de interpreta-
cion. La idea de una interpretacidn fiel, si eso existe, se opone a la de libertad y la de
composicion con su alto nivel de predeterminacidn, también. Es preciso recordar que
las instituciones de formacidén de musicos como los conservatorios, basaron su peda-
gogia en la notacién musical, simbolo de conocimiento y que establecia una clara se-
paracién con los diletantes.

La identificacién de las practicas libres como improvisaciéon comenzé a establecer-
se en el siglo XIX, para diferenciar todas las actividades que no se rigen por el concepto
de obra: encadenamientos armdnicos para enlazar una obra del programa de concier-
to con la siguiente, embellecimiento y ornamentacién de obras escritas y la creaciéon de

musica en el momento de la interpretacion.

Dualidad

Franz Liszt (1811-1886), fue el musico que supo articular estos dos mundos. Compositor
y pianista virtuoso, logré aunar en sus improvisaciones la racionalidad de la 1égica re-
trospectiva, con el control temporal y la comunicacién con el publico. En sus recita-

les, ademas de las obras previstas, el publico podia sugerir temas para que improvisara.

El impulso que dio Liszt a la improvisacién provino de su interés y admiracién por
la musica gitana hungara (zingara), esencialmente comunicativa, a la que reconocia
como el patrimonio musical nacional y no como un exotismo. En esa musica recono-

cié varios elementos claves:

— Las improvisaciones implicaban una gama de emocionalidades que llevaban de la me-
lancolia al jubilo.

— Los intérpretes tenian un altisimo dominio de los instrumentos principales, el violin
y el cymbalum llevandolos mas alla de los limites.

Las 19 Rapsodias hungaras de Liszt, compuestas unas entre 1843 y 1853 y poste-
riormente otras entre 1882 y 1885, se enmarcan en los pardmetros mencionados. Sin
embargo, la imagen de los gitanos como comunidad no era favorable socialmente: po-
dian improvisar en cualquier momento y seducian la audiencia si habia un pago previo
en dinero, eran itinerantes como los antiguos rapsodas y juglares, tenian fama de la-
drones de niflos y tramposos en los negocios; frente a los valores de la estabilidad eran
considerados una poblacién marginal.

La idea de que el “genio” y la marginalidad, para el caso de los gitanos, era ina-
propiada fue apoyada por obras de cientificos célebres como Cesare Lombroso (1835-
1909) quien dedicé dos libros al tema; Genio e follia de 1864 y Genio e degenerazione de
1897, donde caracteriza la genialidad como algo que sobrepasa las capacidades natura-
les, es desequilibrado, produce desérdenes nerviosos y psicosis.

Por su parte, Liszt como improvisador, fue recibido como un genio de trascen-
dencia mistica y emocional, de inspiracién divina y genialidad, dotado de habilidades
sobrenaturales.

Para el siglo XX, las heridas de las guerras mundiales pusieron en entredicho valo-
res tradicionales de varios 6rdenes y el arte se encargd de sintetizar esa crisis. Musicos
de géneros de jazz, free jazz y musica de vanguardia iniciaron en la década de los afos
60 una tendencia en busqueda de una verdadera improvisacién “libre”.

Los géneros de musica popular, en los que primaba la improvisacién como prin-
cipio constructivo se basan en rutinas heredadas, estructuras preexistentes y prepa-
racidén previa, la situacion se hizo mas rigida en cuanto entraron en un proceso de
“academizacion”. Involucrada con valores éticos como la solidaridad, la colabora-
cidn, el respeto por la libertad individual y la tolerancia, a partir de la década de 1960
la corriente de la improvisacién libre, promovié encuentros de musicos para celebrar
en obras colectivas de larga duracidén, usando técnicas instrumentales extendidas,
obras largas e imprevisibles.

Aungque las sesiones no estaban previstas generalmente como encuentros ante au-
diencias y la experimentacién no se mantuvo como principio, la idea de la libertad im-

pacté en trabajos de solistas como Keith Jarrett (1945), por ejemplo.

Conferencia Patrimonios Culturales Moviles

Martha Enna Rodriguez Melo
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Encuentro

Enfrentadas a musicas funcionales, relativamente imprevisibles, orales en su mayoria, co-
lectivas y anénimas, la musicologia y especialmente la etnomusicologia aplicaron sus ca-
tegorias de analisis musical, correspondientes a la tradicién occidental (melodia, ritmo,
armonia, entre otros), a repertorios en los que gestos sonoros, complejos ritmico-melo-
dicos conforman unidades, o en los que musica no es un concepto independiente de lo
que para occidente son otras manifestaciones artisticas, como formas de teatro y danza.

Una de las categorias que entrd a describir la mayoria de estas practicas flexibles
fue la de improvisacidn, especialmente aplicada a hechos culturales en los que parecia
natural que se esfumara una musica que no tenia estabilidad y fijeza y parecia mas pre-
parada para imprevistos y eventualidades.

Lo anterior nos propone que dentro de la categoria improvisacidén conviven una
gama amplia de fendmenos que van desde el escape de esquemas heredados en occi-
dente, hasta la flexibilidad propia de musicas cuyos intérpretes no podrian calificar
como improvisadas.

Como ejemplo de la atribucién de caracteristicas occidentalizadas a una obra, se
presenta Cancion tradicional larga mongola. La duracién de la obra es de 1’28, y el con-
cepto de larga no se relaciona con la duracién temporal segin lo entenderiamos, sino
con el escaso numero de palabras utilizadas en el texto. En segundo término, se escu-
chan dos ejemplos de sistemas hermanos en los que la improvisacién es elemento cen-
tral. El primero viene de Azerbaijan y el segundo de Turquia, la vecindad geografica de
los paises del Caucaso y el Asia central y los largos siglos de interinfluencias culturales
han hermanado algunas caracteristicas basicas de sus sistemas musicales.

El mugham azeri, uno de los tipos de musica folcldrica de Azerbaijan, identifica el
género musical, las escalas de la musica y la realizacién general de la obra. El mugham
ritmico es parte integral del sistema. Al inicio de una reunién se decide el plan vocal e ins-
trumental que se utilizard. Como mugham también se conoce un protocolo de tres par-
tes: improvisacion libre de tar y cantor, melodia instrumental fija y cancién popular. El
sistema de escalas mugham incluye alrededor de 12 escalas principales y 10 secundarias.
Un ejemplo de esto es la obra Mansuriyya, nombre que identifica un mugham ritmico.

El sistema turco del makam, implica escalas ascendentes - descendentes con notas
polo de atraccion. Cada escala implica su propio taksim, o improvisacién. El intérprete
debe mostrar en su ejecucidn, la capacidad de respetar y de innovar en la tradicién. La
idea de una obra es “entrar” en el espiritu de un makam, desarrollarlo y regresar al co-
mienzo con “légica”. El repertorio del tanbiir, laud turco de cuatro cuerdas dobles con
48 trastes para dos octavas (puede producir novenos de tono), consta de 900 makam y
es deseable inventar mas.

A continuacidn, algunos ejemplos de este tipo de repetorio:

— CD SONY SK 89782 Silk Road Journeys, interpretado por Yo-Yo Ma y The Silk Road Ensamble.

— Lauid de origen persa utilizado en una amplia region cultural (Armenia, Georgia, Azerbaijan),
gracias a la gestion de Azerbaijan fue declarado Patrimonio Cultural de la Humanidad en 2012.
— CD ARC MUSIC EUCD 1845, Music of the Silk Road. Intérpretes: L6k Batan Folklore Group.

La idea central es que la musica es una naturaleza donde el musico entra y explo-
ra las leyes, como lo es la obra Saz semai (escucha mistica) del makam segah. Del norte
de la India escuchamos un fragmento de Khyal Raga. Khyal es una expresion que signi-
fica imaginacidén o fantasia y se refiere a la ornamentaciéon permitida sobre un esque-
ma vocal desde el siglo XVII.

El complejo sistema de raga y tala de la India estd condicionado y conectado con ci-
clos de la naturaleza, estaciones, horas y contenido tematico. La obra escogida estd en un
raga de la alborada, es una plegaria al dios Brahma, e involucra el tala Ektal de 12 tiempos.

Musica de oracién y meditacién en Etiopia implica la bdgédnna, o lira de David, que
segun la tradicién curd los insomnios del rey Saul y llegd gracias Menelik I, el hijo de
Salomodn y la reina de Saba, quien nacié en Etiopia, viajé a Israel a conocer a su padre
y regresé a Etiopia con la lira de David y el Arca de la Alianza.

El instrumento se utiliza para acompafiar plegarias y meditacion. Tiene 10 cuer-
das, la mano izquierda pulsa las 1, 4, 6, 8 y 10. Para lograr un sonido heterogéneo se
afnaden algunos trozos de cuero. Generalmente, las obras tienen introduccién, interlu-
dio y coda, aunque se puede prescindir de la tultima. Se escucha Fdbdldhala, que tradu-
ce: de la tierra vienes, a ella regresaras.

Para ellos no es musica, para Occidente no puede no serlo. Las tradiciones de los
pigmeos de Africa central con su amplia riqueza de sonoridades han seducido los oidos
occidentales y la etnomusicologia interpreta de manera técnica como polifonia la eje-
cucidén vocal de muchas de sus musicas funcionales. Los pigmeos han sido grupos né-
madas con una organizacién implicita en la que todos participan sin que haya lideres.
Para ellos en toda la vida debe haber musica. Si recordamos los presupuestos de la im-
provisacién libre occidental a partir de la década de los afios sesenta, ellos serian el mo-
delo que implica la realizacién de sus principios.

Mogombi, (llamados de caza), una experiencia sonora que se hace en la selva: cada
uno con su timbre vocal, desde la voz grave hasta el falsete, van enlazando sus cantos
en una polifonia elaborada, algunos con ostinati o variaciones ciclicas. Esta configura-
ciéon mantiene en contacto a los cazadores desde su posicion particular e indica la po-
sicién de la red comunitaria.

La mundializacién de las practicas musicales con la gradual pérdida de importan-
cia de los polos tradicionales de produccion y distribucidn, y la multiplicacién de cen-
tros en lugares tradicionalmente periféricos, ha impactado la produccién de musicas
de multiple informacién. Hemos sido beneficiados desde la década de los afios 70 del
siglo XX, con la expansion y adaptabilidad de muchas tradiciones de origen africano.

Mali y Senegal fueron las cunas de la gran cultura mandinga de costumbres y valo-

res s6lidos, donde se ha conservado la tradicidn de los griots. A partir de la independencia

Conferencia Patrimonios Culturales Moviles
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de los dos paises en 1959, se procurd reconfigurar la musica para la sociedad nueva que
surgiria, renovando mas no sustituyendo la tradicién.

Algunos ejemplos de lo mencionado anteriormente:

— Turquie L'art du tanbiir. Intérprete Talip Ozkan.
https://www.youtube.com/watch?v=E5m1PRw--hA

— Les heures et les saisons, intérprete Lakshmi Shankar.
https://www.youtube.com/watch?v=rAsGUFKewEM

— Ethiopie. Intérprete, Alemu Aga.
https://www.youtube.com/watch?v=8ZBqBnuRIBQ

— Centrafrique: Anthologie de la Musique des Pygmées Aka.
https://www.youtube.com/watch?v=VcogAaAtnYE

Para esa época uno de los griots mas importantes fue Sidiki Diabaté (1922-1996),
reconocido como el “rey de la kora”. La kora es un arpa laud de entre 21 y 28 cuerdas
en que la mas grave bajourou es la cuerda madre. Hay tres afinaciones basicas con sus
variantes silaba, que es el mas corriente y extendido, tomore, favorito especialmente en
Gambia y el oriente de Senegal y hardino, favorito en Mali y Guinea.

Lo anterior para relevar el hecho de que Toumani Diabaté (1967) hijo de Sidiki,
maestro y griot de gran virtuosismo, cred la afinacién sauta para tocar musica con las
escalas occidentales y consolidar el papel de la kora en la musica del mundo, como ins-
trumento solista. De €l se escucha Elyne Road, inspirada en la cancién Kingston Town
de UB40 (audicién 10).

Como puede apreciarse, aplicar una categoria como improvisacién, aparente-
mente restringida a ciertas ornamentaciones y variantes sobre temas predeterminados,
extendiéndose a diversos referentes de imaginacién constructiva, practicas, interin-
fluencias culturales y posturas frente a la propia vida, abre ventanas a mundos que nos
enriquecen y ponen en entredicho para nuestra propia fortuna, aquello que sentiamos

firme y construido.

— Toumani Diabaté, The Mandé Variations.
https://www.youtube.com/watch?v=-hVZ96W61Eo

Mauricio Andrés Rodriguez
Colombia
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Mauricio Rodriguez, también conocido como “Igor Versus”, es un artista, pro-
ductor musical e investigador de medios con créditos comerciales en cine, tele-
visién e industria musical. Ha trabajado como compositor y disefiador sonoro
en peliculas como “Elias”, “NeoNato”, “Pueblo sin Tierra”, series de television
como “Plaza Sésamo” y “Callejeando” y comerciales con campafias para mar-
cas como “La Alqueria” y “Chocolatinas Jet”. Como artista ha presentado su
trabajo como multi-instrumentista en escenarios internacionales como el One
Man Band Festival en Canada.
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Jugando con la Maquina -
El miedo a la maquina

El arte y la tecnologia evolucionan juntos a través de la historia. Hablar de la musica a
través de la historia es también hablar de la evolucién de los medios para producir di-
chas musicas (Misa, 2004). El piano, por ejemplo, inventado en 1700 por Bartolomeo
Cristofori seria fundamental en el desarrollo del repertorio de la musica europea en el
siglo XIX. Asi mismo, el desarrollo de la guitarra eléctrica desencadend el fenémeno del
rock en los 60s y 70s y la invencién del sampler abrié todo un mundo de posibilidades
para los compositores e intérpretes, evidente en casos como el Hip Hop. La evolucion
de las herramientas para producir musica continda todos los dias en la medida en que
nuevos artistas tienen a su disposicién nuevas tecnologias. En este sentido, y a pesar de
lo que algunos luditas? de la musica puedan creer, un violin, un piano, un sintetizador
y un set de DJ son todos la misma cosa: herramientas para hacer musica.

La aparicién y popularizacién del computador y la tecnologia digital a finales del siglo
XX ha permeado toda la actividad humana y las artes no son la excepcidén. Artistas como
Bill Viola (1982), ha comentado sobre las inmensas posibilidades del medio digital y cémo
la capacidad de procesamiento no-lineal del computador es la clave para el arte del futuro.

No obstante, muchos musicos ven al computador como un rival, como algo que
atenta con destruir su trabajo y dedicaciéon promoviendo intérpretes mediocres que con un
par de clics se convierten en maestros de su instrumento. Sin embargo, no se puede cul-
par a la maquina por el uso que se le da, la tecnologia es una espada que corta en dos sen-
tidos y asi como puede tener un efecto positivo, puede también tener un efecto negativo.

Para entender el rol positivo que puede jugar la tecnologia digital en el cam-
po de la produccién musical vale la pena rescatar el origen de la palabra cibernética.
Originalmente acufiada en 1948 por Norbert Wiener y esta basada en la palabra griega
“kubernetes” (kvpepwimg) que significa “piloto”.

Debido a que Grecia esta dividida en islas, en sus comienzos el intercambio comercial
solo fue posible con el desarrollo de un sistema autosuficiente naval a través de kuberne-
tes-pilotos que fueran capaces de guiar los barcos a buen destino a través de los multiples
peligros de la navegacién de la época. Por ende, la palabra cibernética se refiere a los siste-

mas que son autosuficientes, que son capaces de llevar por si mismos procesos auténomos.

Improvisando con la maquina

En un contexto musical improvisar puede significar muchas cosas. Puede ser que impli-
que que durante una seccién especifica y definida un musico interprete una melodia no

planeada alternativa al tema principal. También puede ser que varios musicos toquen

1 El ludismo fue un movimiento encabezado por artesanos ingleses en el siglo XIX, que protestaron en-
tre los arios 1811 y 1816 contra las nuevas mdquinas que destruian el empleo.

de acuerdo a algunos pardmetros preestablecidos, pero sobre una estructura no planea-
da. Hay muchas maneras de producir improvisaciones individuales y colectivas y la tec-
nologia digital tiene muchas formas de colaborarnos en este proceso.

El primer paso es racionalizar el tipo de experiencia improvisativa a ser generada.
Tenemos que ser capaces de traducir a términos técnicos nuestras intenciones artisti-
cas y para eso disponemos de varias herramientas conceptuales, en particular vamos a
revisar lo que tiene que ver con la estructura de la musica, la morfologia y la aplicaciéon

de procesos no-lineales.

Morfologia para la musica popular

La morfologia musical es el estudio de la forma o de la estructura y cémo los componen-
tes de algo se relacionan entre ellos y con el todo (Berger, 2011). Una escuela de morfo-
logia es la que los semiotistas denominan como andlisis sintagmatico. En esta modalidad
de analisis se busca el significado de un texto por medio de la interpretacion de la se-
cuencia de sus eventos. Una de las personas mas influyentes en esta linea de andlisis es
el folklorista ruso Vladimir Propp (1958), quien desarrollé un sistema de categorias para

analizar el cuento tradicional ruso. Un ejemplo de categoria segin Propp seria:

— Un zar le da al héroe un dguila. El dguila lleva al héroe a otro reino.
— Un viejo le da un caballo a Sti¢enko. el caballo lleva a Sticenko a otro reino.
— El mago le da un bote a Ivan. El bote lleva Ivan a otro reino.

— La princesa le da a Ivan un anillo. Jévenes que salen del anillo llevan a Ivan a otro reino.

Para Propp, a pesar de que los personajes y lugares cambiaradn, todas estas situacio-
nes cumplen el mismo objetivo (se le entrega al héroe algo que le permite ir a otro lugar
antes inaccesible). De esta manera Propp desarrollé un sistema de categorias que apa-
recen en la literatura folkldrica rusa con los cuales cualquier obra puede ser analizada.

Usando la misma metodologia que aplicé Propp al cuento ruso, se pueden catego-
rizar las partes de una pieza musical (Rodriguez, 2016). Es decir, es posible dividir una
cancién en diferentes bloques segin su funcion, y esta informacién debidamente orga-
nizada y conceptualizada puede ser usada por un computador para generar todo tipo de

ayudas que sigan la estructura.

Narrativas no-lineales

La idea en esta seccidn del taller fue preparar al computador para que fuera capaz de
acompafar una interpretacion que no es fija, donde puede haber distintos escenarios
para la improvisacién. Previamente se reviso el concepto de morfologia y luego se apli-
caron algunos procesos no-lineales para alterar la narrativa en un escenario de impro-

visacion. Para esto se abordaron dos tipos de estructura no-lineal:

Taller Del closet al escenario - Improvisacion con maquinas
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Arbol
En la estructura de arbol el jugador escoge si toma la puerta azul o la roja, cada una tie-
ne unas consecuencias distintas y al escoger una puerta ya no estan disponibles las de-

mas, a modo de opcidn.

Rizoma:
En la rizoma todo se puede conectar con todo, no hay entrada ni salida y todos los pun-
tos estan conectados entre si.

Se exploraron las posibilidades de estas dos estructuras no-lineales en el contexto
de una cancidén que tenga las siguientes partes:

— Introduccién (i)
— Verso (V), c

— Coro (C)

— Puente (B)

En una estructura de arbol sélo podriamos arrancar por la introduccién y deter-
minaremos un orden para las partes, por ejemplo: I-V-C-V-C-B-C. En este caso podria-
mos establecer que las partes para introduccidn, verso y coro son fijas, partes donde no
se improvisa, mientras que en el puente (B) vamos a improvisar repitiendo su estructu-
ra un numero indefinido de veces.

Una completa aplicacién del método sintagmadtico de Propp a la morfologia de la
musica popular se encuentra detallada en mi tesis de grado para el titulo de Magister
en Artes (Rodriguez, 2016b)

Capacidades no-lineales de Ableton Live

Ableton® Live es un DAW (digital audio workstation) que se diferencia de muchos
otros programas como Pro-Tools® y Logic 3® precisamente porque esta diseniado, como
su nombre lo dice, para tocar en vivo. El software tiene varias maneras de reproducir
musica de forma no-lineal.

En especial hacemos uso de los follow actions cuyo objetivo es disponer de una se-
rie de reglas para la reproduccién de clips de audio/midi. De esta manera podemos
controlar con mucha precisién el orden y la manera como Ableton® dispara los clips.
Podemos recrear una estructura no-lineal de arbol en Ableton® si lo programamos para
que reproduzca el clip de la introduccién, luego el verso, luego el coro, luego el puente
y en este punto, en vez de avanzar al dltimo coro, se quede en un loop perpetuando el
puente hasta que algin comando externo le ordene pasar a la siguiente parte.

Si quisiéramos recrear una estructura no-lineal de rizoma lo que hariamos seria
crear diferentes clips para diferentes partes y prepararlas para que una vez acaben se re-
piten a si mismas y no pasen a otra parte. La decision de cambio de parte se le puede

comunicar al computador con una sefial externa generada en la tarima por cualquier

musico. También es posible configurar los follow actions para que después de un niime-

ro dado de vueltas, automaticamente salte a otra parte de forma aleatoria.

Tipos de secuencias

(la secuencia es una continuacion de elementos que se repiten y que

tienen relacion entre si)

Hay dos tipos de secuencias que podemos usar para apoyar un show en vivo: la prime-
ra, es la popular estrategia de poner una secuencia de audio con instrumentos que van
a enaltecer la produccion; la segunda, es generar un clip de instrucciones midi que pue-
den ser usadas para controlar todo tipo de equipos desde la tarima. De esta manera po-
demos usar una combinacién de técnicas para enaltecer la experiencia tanto para el
musico como para el publico.

Usando comandos midi podemos controlar entre otras cosas:

— Cambios de sonidos (ej. que automaticamente cambie un sintetizador de sonido de
piano a sonido de érgano en un punto especifico de la cancién)

— Cambios en unidades de efectos (ej. programar un delay para que repita agrupando
en tresillos para un efecto especial durante una parte especifica del verso)

— Cambio de patrén en drum machines externos (ej. programar una caja de ritmos para
que cambie de patrén en el coro)

— Sincronizar diferentes equipos de diferentes musicos a un mismo tempo (ej. sincro-
nizar loopers, delays y otros efectos que dependen de tempo para que se mantengan
sincronizados a un solo tempo maestro)

— Controlar luces (ej. que durante la introduccidn las luces sélo iluminan al guitarris-
tayen el coro a toda la banda)

Estos procesos, al quedar consignados como secuencia midi, no son sujetos a error
humano y se pueden programar con mucha precisidon. Algunos de los recursos de con-

trol que se usan dentro del protocolo midi son:

— Program Change (PC): Usado para cambiar de sonido o patrén en diferentes equipos midi.

— Control Change (CC): Usado para controlar un parametro especifico de una unidad
equipada con midi.

— Midi Clock: Es una sefial que viaja por todos los equipos en el sistema y se encarga de

que todos se mantengan atados al mismo reloj maestro.

Taller Del closet al escenario - Improvisacion con maquinas
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El cyborg musical

La maquina no estd para reemplazarnos (por lo menos auin no). La maquina la in-
ventamos para ayudarnos, para permitirnos crear cosas inimaginables, para amplificar
nuestras capacidades. La musica del futuro serd creada con las maquinas del futuro y la
tecnologia digital hace parte de ese futuro, nos guste o no, el cyborg musical esta para

quedarse con nosotros.
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(Accra, Ghana). Actualmente se prepara para ingresar en el Doctorado en Musica de
la Universidad Federal de Parand, bajo orientacidén del panameno Prof. Dr. Edwin Pitre.

Este es un taller tedrico-practico, con énfasis en la improvisacidn, que trabaja con
los géneros musicales brasilenos Samba/Bossa Nova y Baido. El taller presentd los géne-
ros y propuso ejercicios para despertar la percepcion y conciencia musical ritmica, me-
lédica, dindmica y timbrico-fonética para la improvisacidn, enfocados desde y hacia

estos géneros musicales.

Contenidos abordados durante el taller:

— Presentacidon y contextualizacién histérica de los géneros musicales brasilefios Samba/
Bossa Nova y Baido

— Ejercicios de improvisacion ritmica a partir de claves y patrones ritmicos del Samba/
Bossa Nova y Baido

— Ejercicios de improvisaciéon melddica en escalas lidio y mixolidio

— Escucha, observacidn y andlisis de voces brasilefias femeninas y masculinas

— Pronunciacién correcta del portugués brasilenio

— Prictica de standards de estos géneros

Breve contextualizacion historica del
movimiento artistico Bossa-Nova.

Siglo XIX

— El Imperio de Brasil, ex colonia de Portugal es un pais de un gran mestizaje étnico y
cultural: portugueses, africanos (oeste de Africa), indigenas nativos brasilefios;

— Primeros ritmos brasilefios catalogados: Lundu (baile sensual de raices africanas) y
Modinha, (género musical inspirado en la musica de bailes de saléon de Europa).

Final siglo XIX

— La musica denominada choro, influenciada por el Modinha y el Lundu entre otros,
extrapola las fronteras entre la musica popular y la erudita; mezcla danzas de salén
europeas y folclore portugués con influencia de ritmos africanos y es uno de los pre-
decesores del samba.

Principio siglo XX

— Era de la “grabacién”; primeros compositores de samba conocidos. El Samba nace en
fiestas y batuques de descendientes de africanos, ex esclavos. El Samba era mal-visto
por la clase media. Se dio la incorporacién gradual de elementos e instrumentos oc-
cidentales en el samba.

1936-1945

— El samba se desarrolla en diversos sentidos, mezclados con otros estilos, y elemen-
tos occidentales. Es denominada “Epoca de Ouro da Radio” (época de oro de la radio):
Boleros, baladas interpretados por grandes voces, las “Rainhas da Rddio” incluyendo
a la intérprete Araci de Almeida; Formandose diversos grupos vocales, inspirados en
los grupos vocales americanos: Bando da Lua, Namorados da Lua. Influencia america-

na en diversos aspectos del samba, instrumentacién, armonia, etc.

1946-1957

— Predomina en las radios el Samba-Cangao, estilo de samba sentimental y dramatico,
con reconocidos intérpretes como Dalva de Oliveira y Nelson Gongalves. Los grupos
vocales dominan la radio cantando repertorio brasilefio de samba y samba cancao con

arreglos al estilo americano. Joao Gilberto canta en el grupo vocal “Garotos da Lua”.

Anos 50

— Fuerte influencia del jazz americano en musicos y compositores brasilefios (Bebop y
Cool-Jazz).

— Varios artistas graban “samba-jazz” pero atin no existe un nombre ni una idénticas
clara para el movimiento que estd surgiendo.

— Jovenes fans de jazz se organizan en Clubs de jazz, dentro de las universidades, mu-
chos echan de menos una musica que mejor defina su estilo de vida, ya que no se
identifica con el “sufrimiento” de los boleros de la radio.

- Joao Gilberto inventa una nueva forma de cantar y tocar la guitarra que resume/sim-
plifica el samba y se adapta mejor a las nuevas armonias que ahora aparecen en las
canciones, inspiradas en el jazz americano.

— Eliseth Cardoso graba “Chega de saudade” de Tom Jobim y Vinicius de Moraes, con
Joao Gilberto a la guitarra; los editores no saben que estilo musical referir en la ga-
lleta del disco.

Taller y Clinicas grupales Improvisacion en musicas del Brasil
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SAMBA DE UNA SOLA NOTA

Compositor: Antonio Carlos Jobim

Autor: Newton Mendonca
Version en Inglés: Antonio Carlos Jobim

Dm7 Db7 Cm7
0 |
( E b ) I . \ Y N e 4H—’—’:’—P\—'—P\—f
Vv . ) ]
Q) ~— ~—— ~— ~—
This s just a lit - tle sam - ba built up-on a sin - gle - note
B7-5 Dm7 Db7 Cm7

_ O - ther notes are bound to  fol - low - but the root is still__ that note
B7-5 Fm7 E7-5 Ebmaj7
8
0 |
40— I — I \
ANV 7] | A N 5 ] 1] | 1] I
[I) ~ \ r | — V' | r y | — 7 4
— Now the new one is__ the con___ se-quence of the one we've just__ been through
Ab7 Dm7 Db7 Cm7 B7-5
12h
9 I ] p— ] | N - N e N N N p— ] \
y o —— C— N1 N — - NN I\ W A —— — N 1 W E—-S
{en?>— / 1 )
AN}, \
S | %ﬁj
_ As I'm bound to be__ the un - a-void - a-ble con - se-quence of you
Bb Ebm7 Ab7
Iﬁh
e e e Emm— —
\QJ)/ i i } i i | i ‘ \ | \
. There's so man -y peo-ple who can talk and talk and talk and just say
Db Ebm7 Dbmaj7 Db Dbm7
19
ﬁ
P —— T e te e e
G E— N P I S——— w— — —
O e o e T e 45 R ——
no - thing or near-ly no - thing__ I have used up all the scale I
Gb7 Bmaj7B6 Ebmé6 B7-5 Dm7
22
0 | ‘
p AN/ I 1 K I - p— k]
75 ! —r p—— ] I - NN — Y - N I W B
[ oo T m—— i — ! N i [ [ he~_ 1
5y fePehebe o @ i ;t l)% - — —
know and at the end I've come to no - thing, or near-ly no - thing So I come back to___ my first

Taller y Clinicas grupales Improvisacion en musicas del Brasil

Thais Morell

N
(9)1



eluojuy [eInyn7) uoneiodio) W SN[ SPHY S| ap [RIISI(] oymusu]

eo1308epad ejiie)) - 2J0g UORINPOIy

26

2 SAMBA DE UNA SOLANOTA
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En este taller, se desarrollaron los temas esenciales de la musica de Brasil, el ritmo y su par-
ticular armonia, y la historia y evolucién de estos segin la historia y sus actores mas im-
portantes, compositores que crearon los estilos y principales cantantes e instrumentistas.

Segin nos dejd saber la maestra Thais, es muy importante conocer estos hechos
histéricos y culturales, para saber cdmo funcionan estilisticamente estos ritmos, su
procedencia y raiz, tan parecidos y a la vez, tan diferentes entre si, debido a las diferen-
tes culturas que cred el mestizaje y que fueron las bases en esta evolucidon musical. En
el proceso de creacion de la improvisacidn sobre estos ritmos se debe tener en cuenta el
concepto por el cual se crearon como estilos diferentes de los demas, por ejemplo, dife-
rentes al swing o al latin jazz.

Para esto se hicieron las “clinicas” momento grupal donde el musico se dispuso a
debatir uno o mas géneros diferentes, ya no desde lo tedrico sino desde lo practico. Para
esto la maestra escogié dos obras muy importantes para la musica de Brasil, “Samba de
una sola nota” y “Solo bailo Samba” ambas muy importantes en el repertorio de bossa
nova, obras de un caracter tranquilo y muy armdnico, opciones para exponer la forma
de la improvisacidén instrumental en el Brasil.

Los ritmos utilizados para la improvisacién y el tipo de armonia que debe ser utili-
zado para mantener unida la concepcién de una improvisacidén que esté dentro del gé-
nero y que no fuera a disputar con el free jazz o con el latin jazz a veces confundidas por
desconocimiento con estos estilos, estos fueron los aspectos mas trabajados en las cli-
nicas ofrecidas a los estudiantes y que sirvieron como experiencia para el concierto de
cierre de Modulacién 2017.

Mariano “Tiki” Cantero
Argentina

Foto: Maria Lucia Guaqueta

Baterista, percusionista y compositor. Se gradué como profesor de percusion
en el conservatorio Gilardo Gilardi de la ciudad de La Plata, bajo la guia del
profesor Guillermo Diaz Bruno. En el ambito privado se formé con los bate-
ristas Hugo Marino, Rubén Duca y Junior Césari. En el &mbito académico es-
tudié musica de camara con Ernesto Ringer. Cursé estudios de composiciéon
en la Facultad de Bellas Artes de la Ciudad de La Plata. Fue convocado como
refuerzo de la orquesta estable del Teatro Argentino de La Plata 1997 - 2000 y
de la Orquesta Sinfénica Nacional realizando conciertos en Argentina y Brasil
Durante el aflo 2000 integré la Orquesta Académica del Teatro Coldn con la
que realizé una gira por Europa (Inglaterra - Alemania).

27



eluojuy [eInyn7) uoneiodio) W SN[ SPHY S| ap [RIISI(] oymusu]

eo1808epad e[nie) - 2J0g UORRINPO

28

Ejes y fundamentos de trabajo

— Pies, palmas, voz, los pilares para el entrenamiento ritmico. La escucha interna e in-
ternalizacién de lo que toco. El movimiento y el compromiso del cuerpo. La cone-
xidén con el baile en la musica popular. Coordinacién, independencia y dependencia.

— De dénde escuchar. La infinidad de pulsaciones, las polirritmias.

— Filtros esenciales. Las dindmicas, las texturas, los timbres, el tempo.

— Los fonemas. Herramienta fundamental: Tum Pa. Tum Pa Chi. Ta ki ta. CHIK

— El metréonomo. Un aliado para mejorar. ¢Cémo desarrollar la solidez del pulso interno?,
estrategias de estudios, ideas para jugar. Escuchar la resultante sosteniendo lo que toco.

— La técnica. Un puente para la expresion musical. Ideas para estudiar, del musculo a
la musica.

— Improvisacién. El error como oportunidad. Desplegar una idea. Combinacién origi-
nal y nueva a partir de un vocabulario conocido.

— Ideas y conceptos. Puntos de apoyo, Gramani (India), 3 3 2, Micro ritmos, clave,

desplazamientos, polirritmias.

Las siguientes canciones fueron propuestas para ser trabajadas en grupo y junto a la
percusién corporal, con el objetivo de agrupar las voces para que pudieran comenzar con
el mismo pulso y la misma acentuacién en la letra todos a la vez, éstas interactuaron con

los ritmos propuestos en taller, para poder tener la misma ritmica vocal y de percusion.

Titulo: Cancidn de Sudafrica Antigua
Autor: Rubén Rada

Amara malaya, Amara malaya,
a mani con té, a mani con te,
a leche de coco, a leche de coco,
a rosca y café. a rosca y café.

Amara malaya, Amara malaya,
a mani con té, a mani con te,

a leche de coco, a leche de coco,

Amara malaya,
a mani con té,
a leche de coco,

a rosca y café.

Amara malaya,
a mani con té,

a leche de coco,

Amara malaya,
a mani con té,
a leche de coco,

a rosca y café.

Amara malaya.
a mani con té
a leche de coco,
a roscay café.

a rosca y café. a rosca y café. a roscay café.
Hermanito blanco, Hermanito blanco, Que negrosyblancos,
no se olvide que, que feliz seré, canten de una vez,
yo tengo la sangre, cuando el hombre olvide,  la cancién deseada,

igualita a usted. su color de piel. de la sensatez.

Titulo: Llorando estoy

Autor: desconocido

Por esta calle a lo largo llorando estoy, (x2)
No hallo lo que yo busco, mas bien me voy.
Me voy, me voy te dejo, llorando estoy,

No hallo lo que yo busco, mas bien me voy.

He sembrado una esperanza, llorando estoy (X2)
He cosechado un olvido, mas bien me voy.
Mal pago es mi carino, llorando estoy.

Para sufrir un tormento, mas bien me voy.

A los sefores presente, llorando estoy,

Disculpen lo mal cantado, mas bien me voy.

Adids, adids, adids, adids, adids, adids.

Consigna Trabajo Grupal

1. Elegir Ritmo con 4 ataques

2. Una persona canta el ritmo y el resto del grupo responde sonando

Una persona lleva el pulso con los pies y canta el ritmo

Una persona lleva el pulso con los pies y lleva con las palmas el ritmo
Una persona lleva el pulso con las palmas y lleva el ritmo en los pies
Una persona lleva el pulso con las palmas y canta el ritmo

Una persona canta el pulso y lleva el ritmo con las palmas

"m0 oo 0 o

Una persona canta el pulso y lleva el ritmo con los pies

Opciones: para el pulso se puede usar otros lugares diferentes a la primera semicorchea.

Ejemplo: contratiempo, segunda semicorchea, cuarta semicorchea.

BLOQUE 1

Usar la voz para contar, la articulacion debe ser precisa y sentir que estd en el lugar jus-
to respecto al pulso. Usar los pies para marcar el pulso, debe comprometerse el cuerpo,
enfatizando con el paso los primeros tiempos del compas. En el caso de 3 pulsos respe-
tar la alternancia de pies, y enfatizar el comienzo de cada compas con el pie que corres-
ponda. Realizar los ejercicios y las lecturas con las palmas, sin perder la estabilidad de

los pasos y del conteo, observar la relacion entre los tres planos.

Taller Ritmatica

N
O

Mariano “Tiki” Cantero
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Pie Binario en 4 pulsos Pie Binario en 3 pulsos
Contar con la voz Contar con la voz
ly2y3y4 ly2y3y4

Pulso en los pies Pulso en los pies

Palmas: Palmas:
a) pulso a) pulso
b) divisidon b) divisidén

¢) las “y” (con la voz) ¢) las “y” (con la voz)

Ternario en 2 pulsos
Contar con el pulso en los pies

123 223 e. cada una de las 6 divisiones individualmente
Palmas: (123 223, 123 223, 123 223, 123 223, 123
a. pulso 223,123 223)

b. divisién f. de a pares consecutivos
c. la 2nda divisién (123 223, 123 223, 123 223, 123 223, 123
d. la 3era divisidon 223,123 223)

BLOQUE 2

Para avanzar en la relacién entre 3 pulsos binarios y 2 pulsos ternarios (3/4 vs 6/8) su-
mamos diferentes posibilidades de utilizacidén de la voz en coordinacién con los pies y

las palmas.

a. Llevar un pulso de 3/4 en los pies.
Las palmas en el primer pulso del 6/8.
La voz en el segundo pulso del 6/8.
(Invertir roles entre palmas y la voz, en la medida que se resuelva realizarlo sin detenerse).
b. Misma forma que el punto a) pero desplazar el tiempo de 6/8 que realizan palmas
y voz, una corchea.
¢. Misma forma que el punto a) pero desplazar el tiempo de 6/8 dos corcheas.
d. Llevar el tiempo de 6/8 en los pies.
Distribuir los pulsos del tiempo de 3/4 entre palmas y voz en todas sus posibles

combinaciones.

1- Voz Palma Palma
2- Palma Voz Voz

3- Palma Voz Palma
4-Voz Palma Voz

5- Palma Palma Voz
6- Voz Voz Palma

e. Por ultimo, mantener los pies en 6/8, y los pulsos del 3/4 en las palmas y la voz,
alternando uno y uno sucesivamente. (en caso el ciclo de ambos planos pies vs.

Palmas y voz sera de dos compases).

BLOQUE?3

Subdivision:
Tengamos en cuenta que cuanto mayor sea nuestra capacidad para subdividir, mas am-

plio serd nuestro desarrollo de la escucha interna.

1. Comenzaremos a trabajar con la subdivisiéon en un contexto de pie binario (las se-
micorcheas). En este caso en un contexto de 2 pulsos binarios. La voz realiza el con-
teo de la subdivisién (1, 2, 3, 4), pulso en los pies, lecturas con las palmas.

2. Otras consignas para trabajar células ritmicas de 1 ataque, 2 ataques y 3 ataques,
en contexto de 2/4.

a. Ubicar el metrénomo en las “y”, realizar el mismo trabajo de lectura con las
palmas

b. Pies marcan pulso, las palmas las “y”, la voz realiza la lectura
Palmas marcan el pulso, los pies las “y”, la voz realiza la lectura

d. Trabajar las células de 1 ataque, enlazando la lectura de continuo entre dos cé-
lulas, manteniendo siempre una de pivot, por ejemplo, célula a+b, a+c, a+d.
Repetir el mismo esquema con la célula b de pivot (b+a, b+c, b+d).

e. Idem punto d con el grupo de 2 ataques.

3. Realizaremos un trabajo grupal con las células de 2 ataques y de 3 ataques, nos di-
vidiremos en grupos (2 o 3 segin sean 2 o 3 ataques), realizaremos las lecturas
asignando 1 ataque por grupo. Agregamos la célula de 4 ataques seguidos (las 4 se-
micorcheas de 1 negra), repetiremos el trabajo ahora divididos en 4 grupos.

4. Cambiamos el metrénomo de lugar.

Colocar el metronomo en un tiempo medio (negra 50 o 60). Usaremos el con-
teo para asignarle el lugar al metronomo. Realizar las 4 posibilidades por separado.
Siempre acentuando el 2 en la voz, mas alla de la ubicacién del metrénomo (la per-

cepcién debe seguir al conteo).

Taller Ritmatica

(A
—_—

Mariano “Tiki” Cantero
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a. Elegir el lugar donde se ubicard el metrénomo
Comenzar el conteo segun la eleccién de a)
¢. Acentuar el 1 con la voz en el conteo, la tierra ya no necesariamente coincide

con el metrénomo.

BLOQUE 4

1. Comenzaremos a trabajar a nivel de la subdivisién en un pie ternario. En el caso

de la negra con punto, las posibles células ritmicas son muchas mds que en el pul-

so de negra.

Empezaremos reconociendo las posibilidades de 1 ataque, 2 ataques consecutivos

y 3 ataques consecutivos, pies en negra con punto, voz 123456 (o 123123), pal-

mas leen.

Idea de clave formada por un compds de 6/8 y uno de 3/4, introducimos ahora la

subdivisién.

a. Pies pulso, voz cuenta 123456 123456 1234 1234 1234 (el conteo de la negra
con punto también puede ser 123123).

b. Manteniendo 1, las palmas tocan las células de 1 ataque en el 6/8 (en ciclos),
y los pulsos junto a los pies en el 3/4.

¢. Manteniendo 1, las palmas tocan las 4 células de 1 ataque en el 3/4 (en ciclos),
y los pulsos junto a los pies en el 6/8.

d. Idem 2 pero en el 3/4 las palmas tocan el contratiempo.
Idem 3 pero las palmas en el 6/8 tocan la cuarta semicorchea en cada pulso (se-
gunda corchea con punto).

BLOQUE 5

Las 8 versiones posibles del patrén 3 3 2, realizamos un primer reconocimiento, con-
tando, con el pulso en los pies o en la voz, las palmas en la lectura y utilizando el fone-
ma Ta ki ta Ta ki ta Ta ka.

Presentamos otras opciones de trabajo.

Pies en negras, palmas en las “y”, voz en cada lectura (Ta ki ta Ta ki ta Ta ka)

Voz pulso (CHIK), pies en las “y”, palmas tocan lecturas

Distribuir los golpes de cada patrén entre las palmas y lavoz (1y 1 0 2y 2), pies
marcan pulsos.

Trabajaremos de en parejas, utilizaremos las opciones a) c) y f) como pivot.
Reconocer cada par individualmente (por €j. a) + b)), pies pulso, voz cuenta (1234),

palmas leen.

BLOQUEG

1. Los diferentes trabajos que venimos realizando, ya sea el 3 vs 2, el 4 vs 3, los dife-
rentes roles de la voz, los pies, las palmas (pulso principal, pulso secundario, pivot
sobre una de las divisiones, desplazar por todas las divisiones, etc), pueden realizar-
se sobre patrones ritmicos especificos.

2. Comenzaremos a trabajar uno de los patrones ritmicos mds conocidos, general-
mente escrito en un 12/8, conocido en la musica cubana como clave afro, y es una
las claves o patrones mas frecuentes en la musica africana (ej. Agbekor, ritmo de la
musica Ewe, de Ghana, donde el Gankogui, campana de dos bocas, es el responsa-
ble de tocar este patrén de referencia).

3. Laspalmas tocan el patrdn, la voz con el sonido CHIK pasa por las siguientes opciones:
a. 1 CHIK por compas

2 CHIK por compas

b

c. 3 CHIK por compas
d. 4 CHIK por compas
e

6 CHIK por compas

I. Primero resolver individualmente sin metrénomo,
II. Luego tocar de continuo 8 veces cada opcidn, luego 4, 2 y finalmente 1
I1I. Continuando repetir el trabajo con el metrénomo en negra con punto

IV. Finalmente repetir agregando los pies junto al metrénomo en negra con punto

4. El patrén trabajado en el punto 1, puede binarizar, es decir, tocar el patrén equiva-
lente en 4 pulsos con divisidon binaria, en vez de 12/8, un 4/4. En el primer tiempo
tocaremos semicorcheas 1y 4 (en vez de corcheas 1y 3), en el segundo semicor-
cheas 3 y 4 (en vez de corcheas 2 y 3), en el tercer tiempo semicorchea 3 (en vez
de corchea 2) y en el cuarto tiempo semicorcheas 1y 4 (en vez de corcheas 1y 3).

Comenzar reconociendo ambos patrones (en 12/8 y 4/4), avanzar hacia una transi-
cién prolija y fluida de un patrén hacia otro.

Hacer trabajo similar al punto 1, en este caso: a) 1 CHIK, b) 2 CHIK, c) 4 CHIK,
d) 8 CHIK

BLOQUE7

1. Comenzaremos a trabajar la idea de desplazamiento, en este caso sobre un compas
binario de 4/4, tocaremos repetitivamente una célula ritmica que dura 3 semicor-
cheas, en primer lugar, articulando en la primera (en este caso la célula ritmica se en-

contrard con el pulso cada 3 tiempos).

Taller Ritmatica

Mariano “Tiki” Cantero
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a. Pies caminan el pulso en negra, palmas tocan la corchea con punto, la voz
cuenta el pulso de negra 1, 2, 3, 4. Poner especial atencion al comienzo de cada
compds, y en la relacion con las corcheas con punto.

b. Pies caminan pulso, palmas tocan corchea con punto, ahora la voz cuenta las
corcheas con punto en grupos de a 4 (1, 2, 3, 4). En esta variante sera mas difi-
cil seguir el comienzo de cada compds de 4/4, el beat del metrénomo que marca
el inicio del compds puede ayudar, en la medida que sea posible intentar mar-

car al caminar este comienzo.

c¢. Como sugerencia para trabajar esta idea individualmente integrando las distin- ]uan Sebastian Monsalve
tas relaciones de pulso, célula, compas, se puede intentar: Colombia
— cantar la corchea con punto, la primera cada 4 con el sonido PUM, las 3 si-
guientes con PA (o dos vocales o alturas cualquiera).
2. Con las manos marcaremos primero un ciclo de 4 compases de 3/4, y seguido un
ciclo de 4/4, aplaudiendo en el comienzo del compas, y marcando el resto de los
pulsos con un chasquido de dedos.

Foto: Maria Lucia Guaqueta

Beca Francisco de Paula Santander otorgada por Colcultura por su proyec-
to Diez Piezas para Cuarteto de Jazz (1993). Ganador del Primer Puesto en el
Concurso Nacional de Composicién “Bogotd una ciudad que suefia” (IDCT)
con la obra “Chandé” (1995). Mencién en el Concurso Nacional de Bandas
con el arreglo para banda sinfénica del paseo tradicional Avelina (1997).
Mencién en el Concurso Nacional de Composiciéon “Paso al arte” (Alcaldia
Mayor de Bogotad y el IDCT) con la obra “Las Plazas” (1999). Ganador del
Primer Puesto en el Concurso Nacional de Composicion “Paso al arte”
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(Alcaldia Mayor de Bogota y el IDCT) con la obra Mapalé (1999). Ganador del premio
al Mejor Compositor en los Premios Shock de la Musica 2004. Ganador del segundo
premio a Mejor propuesta musical en el ler Festival BAT de nueva musica colombiana
con el grupo Curupira (2005).

Es una necesidad para los musicos del siglo XXI tener una comprensién de la evo-
lucidn técnica y estética del jazz y las musicas populares del siglo XX, asi como desarro-
llar destrezas mentales y motrices que les permitan abordar la interpretacién musical y
aplicar técnicas de improvisacion de manera coherente en los diversos géneros musica-

les que coexisten en la actualidad.

Objetivos del taller:

— Desarrollar comprensién de la evolucion técnica y estética del jazz y las musicas po-
pulares a mediados del siglo XX.

— Aportar parametros de interpretaciéon musical y técnicas de improvisacidon que les
permita abordar los diversos géneros musicales de dicha época.

— Conocer las diferentes estructuras formales y armodnicas que se desarrollaron y du-
rante una de las mas prolificas épocas de la musica afro norteamericana, la década
de los 60’s.

— Desarrollar destrezas mentales y motrices que les permitan abordar la interpretacién
de los estilos en cuestién.

— Dominar diferentes recursos técnico-musicales que les permita a los estudiantes im-
provisar de manera coherente en los estilos musicales mas populares de la época.

— Entender las diversas posibilidades de aplicacién de los contenidos vistos en las mu-

sicas populares contemporaneas, y en las musicas experimentales o de vanguardia.

Temas tratados en el taller:

— Técnica modal So What -Kind of Blue

— Contrastes modales- Time remembered. Tala y Raga indues.
— Ole Coltrane. Analisis de Solos de Bill Evans

— Free Jazz. Armolodia - Ornette Céleman

— Cecyl Taylor, tempo Natural

— Técnicas de Musica Aleatoria

— Mapas con indeterminancia

— Analisis de solos de Jhon Coltrane

— Jazz Eléctrico, Fusion Jazz- Rock

— Elementos del Funk

— Escritura de Solo con elementos latinos y de Rock
— Analisis de Solos de Chick Corea

En este taller se pusieron en practica los conceptos tedricos en ejercicios creati-

vos, auditivos, interpretativos y de improvisacion, asi como diversos tipos de analisis:

— Ejercicios técnicos (arpegios escalas, secuencias).
— Improvisacién sobre estructuras vistas.

— Escritura de solos aplicando elementos vistos

— Transcripcion de solos.

— Andlisis de grabaciones y partituras.

— Escritura de solos sobre formas vistas,

— Transcripcion de solos de grandes intérpretes.

— Andlisis de grabaciones y partituras de la época.

Taller Improvisacion en Jazz y musicas Populares

Juan Sebastian Monsalve
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Foto: Maria Lucia Guaqueta

Es uno de los mas activos representantes de una destacada generacién de mu-
sicos colombianos. Residiendo actualmente entre las ciudades de Nueva York
y Bogota, trabaja continuamente como pianista, compositor, productor y arre-
glista, dentro de un amplio espectro de géneros y estilos. Su album debut como
lider BBB: Barcelona, Bogotda, Boston (Armored Records, 2009) fue grabado
en Boston con un selecto grupo de musicos de jazz de Nueva York, y fue rese-
fiado por la prestigiosa revista All About Jazz como uno de los mejores albu-
mes de jazz del afio. En los ultimos afios, Ospina ha producido, arreglado y
grabado el piano en importantes producciones internacionales como el Cd de

la cantante colombiana Marta Gémez Este instante (2015), nominado a dos
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Latin Grammys y ganador de una estatuilla; el album Mar Sonoro (2016) y el dlbum
Ar (2012) de la cantante portuguesa Sofia Ribeiro - este ultimo ganador del premio
“Revelacion” de la prestigiosa revista de jazz francesa Jazzman.

Este taller buscé dar a los estudiantes ideas para entender la improvisacién desde
diferentes puntos de vista; nos acostumbramos a pensar en la improvisacién como un
solo instrumental que suele suceder en géneros como el jazz, pero la improvisacién esta
mucho mas presente en la musica que hacemos de lo que a veces nos damos cuenta. Es
una herramienta poderosa para quienes escribimos musica, y una fuente inagotable de
exploracidn, creatividad y posibilidades.

A partir de ejemplos de su trabajo personal como arreglista y compositor, se les mos-
trd a los estudiantes, de qué manera la improvisacién entra a formar parte de un arreglo
musical. Vimos en qué casos se escribe todo para el musico, y cuando se le deja libertad
para que improvise. Hablamos acerca de lo que cada uno piensa que es la improvisacion,

y de cémo puede aparecer de formas tan diferentes en el momento de tocar o de grabar.

Ejemplos:

Arreglo “Manos de mujeres”, del album “Este instante” de Marta

Gomez. Producido y arreglado por Juan Andrés Ospina.

Analizando la parte que se escribié para la clarinetista israeli Anat Cohen, y a partir de
la partitura, los estudiantes pudieron observar que, si bien habia muchas lineas escritas,
intencionalmente se le dio mucho espacio para que pudiera improvisar. Uno de los te-
mas mds importantes a la hora de hacer un arreglo es conocer a los musicos con quienes
grabamos; en este caso habria sido innecesario escribirle todas las notas a la intérprete,
sabiendo que es una de las clarinetistas de jazz y misica moderna mas importantes y re-
conocidas del mundo. La improvisacidén aparece no solo en el momento de los solos ins-
trumentales, sino que también puede haber improvisacién en el fraseo o la articulacidn;
en el caso de Anat vimos cémo a partir de la melodia que se escribid, ademas ella tuvo la
libertad de articular y frasear las lineas a su gusto (obviamente bajo una direccién).

Arreglo “Amor de conuco”, del album “Juana Luna” de la cantante

argentina Juana Luna. Producido y arreglado por Juan Andrés Ospina.

Analizando la parte de piano, vimos cdmo toda la primera parte estd toda escrita, pero
luego tiene libertad en el comping? después del primer interludio. Se hizo un andlisis

2 Comping (una abreviatura de acompariamiento o “complemento”) es un término utilizado en la
mulsica de jazz para describir acordes, ritmos y contra-melodias que los teclados (piano u drgano),
guitarristas y bateristas usan para apoyar las lineas de melodia o solos improvisados en el jazz. EI
término también se usa para la accion de acompariamiento, y para la parte de la mano izquierda de
un pianista solista. http://gonzalosantosimprovisaya.com/comping/

de la parte de la armdnica, y nuevamente vimos cémo esta es una mezcla de lineas
escritas con espacios para hacer fills, modificar algunas frases e improvisar un solo.
Compartiendo anécdotas con los estudiantes sobre la grabacidén que se estaba analizan-
do, encontramos nuevamente el punto sobre la importancia de conocer a los musicos
con quienes trabajamos pues de esa manera se le puede sacar mayor rendimiento y se

aprovecha mucho mejor su potencial.

Arreglo “Mar sonoro”, del album de Sofia Ribeiro “Mar Sonoro”.

Producido y arreglado por Juan Andrés Ospina.

Se trabajé la posibilidad de crear nuevas secciones en un arreglo que contenga algo del
material armoénico de la melodia principal, pero que pueden tener otras progresiones
nuevas alternativas. En el caso del tema “Mar sonoro”, la armonia del solo es nueva y no
aparece durante la exposicién del tema, este elemento le da un aire distinto, pero mantie-
ne el espiritu del tema. Conversamos sobre el proceso de grabacion del tema, y de cémo a
partir de la improvisacién que surgié durante la grabacién del primer dia, luego se escri-
bid el arreglo de cuerdas, que posteriormente acabd también influenciando la grabacién
del solo de Sofia Ribeiro. Llegamos a la conclusién que la improvisacién y los solos pue-
den influenciar los procesos de grabacién de formas muy diversas. Analizamos qué papel
jugd la improvisacidén durante la grabacién de mi disco para big band, y de como se distri-
buyeron los solos y la manera en que se grabd. Luego llegaron las preguntas sobre produc-
cién y logistica, que son muy importantes a la hora de grabar un proyecto de este calibre.

Concluimos que lo mejor para decidir qué papel darle a la improvisaciéon en la
musica es entender el contexto. A veces, hace falta escribir toda la parte para algin
instrumento, pero en otros casos esto puede ser contraproducente. Entender si se esta
escribiendo para musicos que uno conoce personalmente y que sabe que dominan el
estilo; entender si uno esta escribiendo para una grabacién o para un concierto; si hay
poco o mucho tiempo de preparacidn, etc.

A partir de un standard de jazz que se escogié entre todos, trabajamos en un arre-
glo que se realizd colectivamente. Primero tocamos el standard de una manera tradicio-
nal, la instrumentaciéon que teniamos era: clarinete, voz, guitarra, bajo y congas. Cada
uno hizo un solo, y el tema se terminé de una manera un poco caédtica; no hubo mucha
interaccion en general durante el tema y las dindmicas fueron muy planas.

Se analizé la necesidad de pensar como arreglistas cuando tocamos, de tener la in-
tencidon de que sucedan cosas y que haya una constante interaccién con los musicos
involucrados. Definimos entre todos un groove mas especifico (escogimos el ritmo de
cumbia), y luego escribimos una progresién armonica para la introduccién. Decidimos
quién iba a tocar qué parte de la melodia, y se definié un plano dindmico para el arreglo.

Para salir de los solos se escribié un interludio armdnico que modulaba por terceras
menores, y que preparaba al primer solista después de haber salido del solo. Analizamos
la importancia que tiene el que la seccidén ritmica esté muy atenta a buscar y darle un

caracter a las diferentes secciones, de marcar los inicios y fin de estas de una manera

Taller Re-armonizacion en la improvisacion
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clara, y de pensar en una curva dindmica para que entre la melodia y luego entre los di-
ferentes solistas se generaron ambientes distintos que definieron mejor el viaje musical.
En estos ejemplos se demostraron cdmo los diferentes musicos incorporaron ele-

mentos de la improvisacidn en las partituras que se escribieron:

— Melodia escrita, sin acordes: en estos fragmentos necesito que el musico toque estric-
tamente lo que estd escrito (por supuesto con libertad para frasear e improvisar in-
flexiones en la melodia).

— Melodias escritas, pero con cifrado de acordes: en este caso busco que el musico to-
que lo que yo escribi, pero con la opcidén de tener la libertad de improvisar alguna fra-
se similar si lo considera oportuno.

— Acordes sin melodia: en estos casos busco que el musico tenga 100% libertad melddi-

ca, sin restringirlo a que toque ninguna melodia especifica.

“Manos de mujeres” (Marta Gomez)

Album: “Este instante” (2015)

Artista: Marta Gémez

Productor/pianista/arreglista: Juan Andrés Ospina

Ejemplo: partitura de clarinete, grabado por la israeli Anat Cohen
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“Amor de conuco” (Juan Luis Guerra)

Album: “Juana Luna” (2017)

Artista: Juana Luna

Productor/pianista/arreglista: Juan Andrés Ospina

Ejemplo: partitura de la armdnica, grabado por el israeli Yotam Ben Or

A2 B2 G/B B(9)/D# D#7(#9)
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“Bom dia” (Sofia Ribeiro)’

Album: “Mar Sonoro” (2016)

Artista: Sofia Ribeiro

Productor/pianista/arreglista: Juan Andrés Ospina

Ejemplo: partitura del contrabajo, grabado por el griego Petros Klampanis

Eb6 C7/E Fm _D7/F4 G7 Ab6 F7/A  Bb7(sus4)
. ot He hEe
Jp e = L heele e R R

Eb Cm7 Fm?7 Bb7 G7(b13) Cm7 F7 Bb13 Eb .
36 solo pickup
- — |
SR A=
BASS SOLO g C#m7 F#m7 B7 Abm7 Ct7 F#m7 B7
41
5\: | I\. | | | |
2 1N \ \ \ |
E Ctm7 F#m7 B7 Ab13 G13 F#m7 B7 E
45
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49
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heg @
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‘ q ‘

3 Todos los ejemplos auditivos los pueden encontrar en la pdgina www.jaospina.com
Nota: Todos los ejemplos musicales aqui expuestos son cedidos por su propietario, Juan Andrés Ospina

Taller Re-armonizacion en la improvisacion
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Sofia Ribeiro
Portugal
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Foto: Maria Lucia Guaqueta

Es una de las mejores voces de Portugal, una magnifica cantante que tiene la ca-
pacidad de atraer de inmediato al oyente a su universo musical tinico, mezclan-
do elementos de jazz, musica brasilefia y portuguesa. Sofia tiene un diploma en
interpretacién de jazz de “Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculo do
Porto”, donde estudié con la cantante portuguesa Maria Jodo y el vocalista ho-
landés de jazz Fay Claassen. Durante sus estudios realizé un programa de inter-
cambio de un afo en Barcelona en la “Escola Superior de Mtusica de Catalunya”,
y otro en el famoso Berklee College of Music, en Boston, quien le ofrecié una
beca. Fue una alumna del famoso vocalista, multi-instrumentista y educador
musical Bob Stoloff, y recibié la “Beca conmemorativa Oliver Wagmann”, por

“un destacado vocalista que demuestra excelencia académica en la universidad”.
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Este taller tuvo como objetivo desarrollar el potencial de cada uno de los estudian-
tes fueran cantantes o no, pues a través de la voz como instrumento cada uno de los
participantes tuvo la oportunidad de expresar sus ideas de lo que es la improvisacion.
Esta no estuvo basada en la técnica sobre escalas o tratamientos melédicos complica-
dos, sino a través de estructuras musicales sencillas y grupales como el 5 turn, el canto
circular y el clap, todos juegos de improvisacion vocal en grupo, los cuales permitieron

desarrollar el potencial de la improvisaciéon vocal como forma de comunicacidén, expre-

eo1308epad ejiie)) - 2J0g UORINPOIy

sion y creacidn espontanea. En este taller se trabajé con la voz no solamente como un
instrumento musical, sino también como una herramienta de descubrimiento sobre
nosotros mismos y nuestra manera de relacionarnos con el otro; la voz como instru-

mento de juego, y de conexidén profunda con el momento presente.

Juegos/actividades:

5 Turn, Orchestra, Canto Circular, Clap.

Objetivos a desarrollar:

—la conexién con el aparato vocal

—la capacidad de expresion y la comunicacion

—la concentracién y conexidén con el momento presente
48 - la escucha profunda

— la capacidad de creacion espontanea

- la intuicién musical

-y las capacidades musicales (ritmo, melodia, armonia)

Carlos Diaz Laportilla
Cuba

49

Foto: Maria Lucia Guaqueta

Es un musico cubano nacido en Sagua La Grande, Provincia de Villa Clara,
Cuba. Graduado de la Escuela Nacional de Arte del mismo pais en el afio 1989,
debido a su impresionante conocimiento musical, desde muy joven comenzé a
formar parte de bandas de Jazz y musica cubana. Compositor, arreglista y co-
redgrafo. En 1989, funda la agrupaciéon Vocal Sampling junto a otros jévenes
musicos, junto a la que consigue una nominacién al Premio Grammy en 1995.
Ha compartido escenarios con musicos de la talla de Oscar De Ledn, Rubén
Blades, Celia Cruz, Grupo Niche, Gran Combo De Puerto Rico, Gilberto Santa
Rosa, Quincy Jones, Peter Gabriel, Bobby McFerrin y otros.
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Este taller tuvo como objetivo principal, aprender y poner en practica grupal a tra-
vés de talleres tedrico - practicos denominados “clinicas”, la forma de ejecutar e im-
provisar con instrumentos de percusion como la bateria, bongos, congas, asi como
instrumentos melédico-armdnicos como el bajo o la guitarra; en estas clinicas se tra-
bajaron géneros musicales que, mezclados con el jazz tradicional, recrean lo que cono-
cemos como el jazz latino, el son, el bolero y el guaguancd, entre otros.

El trabajo tuvo especial atencién con el bajo, el cual es un instrumento muy ritmi-
co que suele tener mucha sincopa en su dibujo melddico. Tanto en el jazz latino como
en el son, su segunda nota en cada tiempo se ejecuta sincopada, quiere decir de mane-
ra anticipada al tiempo fuerte, sin embargo, en géneros como el bolero, este ritmo en
el bajo se mantiene mas a tiempo fuerte, con valores de negra y corcheas. A través de
ejercicios ritmicos y ejecuciones con el instrumento en si los participantes aprendieron
como interactiian esas sincopas con los diferentes ritmos.

Otro ejemplo que aparenta ser muy simple, pero a veces no lo es, es la Clave cuba-
na, que en géneros como la salsa y el son, se muestran diferente a los géneros de rum-
ba o guaguancd.

En el son y la salsa se ejecuta como 1,2,3/1,2 y en el guaguancé 1,2/1,2,3, todos
son ritmos sincopados que se mezclan con el instrumento acompafiando algunos de
estos géneros. En este taller se tuvo como objetivo aprender a llevar ritmicamente ins-
trumentos como el bajo y la percusiéon en diferentes momentos de la cancidn, ya que se
maneja diferente el acompafnamiento de los mismos, dependiendo de la interpretacién
de la letra de la cancién o el montuno (tumbao o coros) el cual es diferente en cada gé-
nero musical. Al enseflar un instrumento como la bateria o drums, y dependiendo del
nivel del estudiante,

Antes de comenzar la ejecucidn, se procedid con ejercicios de calentamiento fisico:

— Calentamiento de las munecas
— Ejercicios de independencia ritmica

- Ejercicios de las marchas de los diferentes géneros en distintos instrumentos

Ya que todos estos instrumentos involucraron las dos manos y pies, se necesitd
de un calentamiento general del cuerpo y todas sus articulaciones, intentando generar
la menor contraccidn, y asi poder aplicar mayor agilidad a las ejecuciones, también se
aplicaron los ejercicios de calentamiento para las congas y bongoes.

Para ejecutar un género como el latin jazz en el drums o bateria, se desarrollé la
habilidad de ejecutar con la mano derecha el ritmo de céscara, y a la vez la clave del son

con la mano izquierda. Expuestos a continuacidon:

Mano D o —

Cascara

Mano I g
Clave

Esto se logrd trabajandolo por partes hasta unir los dos elementos. También se
le sumaron algunos golpes en tiempo y sincopados al bombo, que complementaron y
enriquecieron el ritmo. Para aprender cada instrumento, fuera la guitarra, el bajo, el
piano o las percusiones, se requirié de mucha paciencia por parte del estudiante has-
ta lograr la independencia y coordinacion deseadas en ambas manos, y pies, en el caso
particular de la bateria.

El repertorio escogido para las clinicas fue basicamente latino y los estudiantes
pudieron experimentar aprendiendo a tocar otros instrumentos; esto tuvo como obje-
tivo interactuar de manera ritmica y melddica con los demds instrumentos, y que el es-
tudiante aprendiera la forma que tienen estos de conversar entre ellos seglin el estilo y

también con el suyo propio.

Musica para trabajar en las clinicas:

La Negra Tomasa

Son Guillermo Rodriguez Fiffe
A E E A A A
g Am | | Am .|‘hm Am Am |
4 \ \ \ il I \ \ \
P ‘ 1 ‘ 2.
\ \ \ \ il I’ \
15
¢ 1€ 1€ |9 |G 1S 1S 1€ I
| | | | | | | il
23
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Hojas Muertas

Jazz Latino

Letra: Jacques Prevert
Musica: Joseph Kosma

4 F#m7 | Bm7 | E7 | A | F#m7 | Gédism | Db7 | F#m7 1
4 \ \ \ \ \ \ \ Il

9
\ \ \ \ \ \ \ !

17

A | GHdism | Db7 | F#m7

Perla Morena

Latin Jazz - Impro

El Cuarto de Tula

Oscar Hernandez

Son Sergio Gonzalez Siaba
A B7 E7 A

g Am | | | Am l

4 \ \ \ |
5

A G F E

P =" \ \ \ l

Il ! ! ! |
9

I
D.C. al Coda

Oye como va

Latin Jazz
Tito Puente
g Em | A7 I
4 \ 1
Como fue?
Bolero Ernesto Duarte Brito
4 | | | | | |
71 [ 2
A Ffm7 | Bm7  Bbm7 . A | Em A7 | D | E7 |
| il | | | |
13
| | | | | | 1
D.C. al Fine
Chan Chan
Son Tradicional
Francisco Repilado "Compay Segundo"
4 \ \ \ il
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Julian Garcés Ocoro
Colombia

Foto: Maria Lucia Guaqueta

Bailarin, coredgrafo, docente, tap dancer y percusionista corporal, egresado
de la Facultad de Artes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas -
ASAB. Se desempefia como tap dancer y percusionista corporal, y se conside-
ra, asi como musico percusionista empirico. Es director de dromosproject.com
plataforma donde se gestiona las compafnias Pulsos Vitales y Alive Tap, espa-
cios creativos donde centran inquietudes artisticas y pedagdgicas alrededor de
la danza contemporanea, la percusidn corporal y el tap dance. Es también ges-

tor del Festival BOGOTAP, principal evento del género en el pais.

55
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La improvisacion como standard, y el cuerpo
como principal medio para conocer.

Este taller se dicté con el objetivo de resonar y vibrar en su mismo espacio arménico
desde su particularidad tonal: El cuerpo, el movimiento, la danza y el ritmo.

“La improvisacion como estdndar” es un programa de entrenamiento que sirve
para implementar y profundizar elementos técnicos de Tap Dance, que para este taller
MODULACION se decidié adjuntar la expresién “y el cuerpo como principal medio para
conocer” poniendo de manifiesto un acercamiento a exigencias afines aportadas desde
cierta razén sensible, y parafraseando a Amado Niervo, diremos: “¢Por qué has de me-
nospreciar tu cuerpo? Es, el primer lugar, el templo maravilloso de un Dios escondido.
Es, asimismo, una obra de arte del ignoto escultor”.*

El intérprete, en su performance, de una forma u otra, debié hermanar y dar senti-
do dramaturgico a sus actos: actuar, bailar o “musicar”. Estos elementos se correspondie-
ron entre si para el acto final de comunicar. Invitd a pensar, verse y sentirse a si mismo
como un ser total, multifuncional o integral si se quiere decir. Ser indivisible y parte
fundamental del conjunto musical, del coro o el cuerpo de baile. Como diria Georges
Didi-Huberman, citando a Nietzsche, en su libro El bailaor de soledades. “Estamos des-
graciadamente acostumbrados a disfrutar de las artes por separado: son absurdas las galerias
de arte y las salas de conciertos. Las artes absolutas son un triste vicio moderno”.

Michel Bernard, hace unas décadas también nos sirvid de referencia al anotar en
su libro “El cuerpo un fenémeno ambivalente”, afirmando que “a priori es intitil justificar
una reflexion sobre el cuerpo: la vida, por cierto, nos lo impone cotidianamente, ya que en ¢l
y por €l sentimos, deseamos, obramos, nos expresamos y creamos. (...) A fortiori, quien quie-
ra “vivir mejor” debe mentar, por lo visto, mds intensamente su corporeidad para amoldar-
se mejor al mundo y a la sociedad.”

Volviendo a la improvisacién, Emilio Molina, filésofo, musico, compositor y pe-
dagogo, dice que “la improvisacidn es la esencia misma de su educacién musical y no un
complemento mds o menos necesario en la formacion del miisico. Improvisar es hablar mu-
sicalmente controlando el lenguaje y por tanto diremos que se sabe hablar miisica cuando se
consigue acceder a la expresion de mensajes de mayor o menor complejidad.”

Entonces ésta, es un recurso pedagdgico para la comprensién de primera mano de
los eventos del mundo real y el fortalecimiento de la propia voz del ser o el intérprete
sobre dicho mundo, entre una “pila” de cosas mas.

“I love find out unmatched things in singular moments. In every
single journey of sound and movement

I get a new plan to create a handy ground, a special path to play
and be, to sense and touch the life” : Julidn Garcés

4 *Amado Niervo (1870 - 1919) citado por Gregorio Vicente Nicolds en “Movimiento y danza en
Educacion Musical: un andlisis de los libros de texto de Educacién Primaria.” Murcia, Esparia 2009

El cuerpo: Un nuevo Renacimiento

Desde una intuicién (muy personal) veo que en la actualidad hay un resurgir del cuer-
po. Un Re-Renacimiento que, por fortuna desde el siglo pasado, podemos evidenciar una
mayor atencién y/o consideracion a aspectos referentes al cuerpo, a su sensibilidad, a
la informacidn o aprendizaje que podemos extraer de él, con y a través de €l.
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http://histarcon.blogspot.com.co/2014/03/marco-vitruvio- polion-marco-vitruvio_29.html

Evidencio una atraccién hacia el conocimiento que el cuerpo nos ofrece. Siento
que existen un sinfin de puntos de recepcidén, andlisis y transmisidén de informacién
(hacia afuera y hacia adentro) que se esparcen por toda la dermis donde la percepcién
sensorial se amplifica, circulando y compartiendo, considerando la multiplicidad de in-
formaciones (saberes) que se sitllan en nuestra corporeidad. Leo una apertura a través
y desde el cuerpo y sus posibilidades (las de cada uno de nosotros). Incluso hoy vemos
como la belleza fisica o interior se plantea (o se logra) con el cuerpo en accién. El mo-
delo ya no es el bello maniqui humano. Ahora es el deportista real, el bailarin, aquel
que vive el esfuerzo, en el sudor, en el cuerpo.

Es curioso encontrar que otras atenciones alrededor del cuerpo humano haya sur-
gido algo parentales en el pasado, por ejemplo, en la transicion entre la Edad Media y el
Renacimiento. Este tltimo, como su nombre lo indica, evoca florecimiento, descubrimien-

to y cambio; y asi lo fue. Para entonces se decia: “El hombre es la medida de todas las cosas”.

Taller La improvisacion desde el cuerpo ritmico
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Julidn Garcés Ocoro
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Muchas referencias indican que en dicha época multiples estudios anatémicos apa-
recieron en el pensamiento de la humanidad luego de una buena temporada de inmo-
vilidad cinética durante el Medioevo. Lo que quiero decir es que el cuerpo si representa

una plataforma para nuestro desarrollo. Es el Unico y primigenio camino para conocer.

Elementos utilizados durante el taller:

LA KINESFERA: Uno de los conceptos principales del artista, coredgrafo y cientifico,
Rudolf Von Laban, el cual se refiere al espacio tridimensional que ocupa el cuerpo y al
espacio que estd a su alrededor mas préximo agregando mayor consciencia al intérprete
sobre el tema. En nuestro taller lo usamos como recurso para la creacién de movimien-

to y afianzar y hacer conciencia sobre el cuerpo y movimiento propios.

https://s3.amazonaws.com/piktochart2-dev/v2/
uploads/c5644974-d7ce-457f-82b5-0d13a62c95
93/10c226fa9574577577c7325e8fd930c6b6c6d2fc_
original.jpg

NOTA: Diagrama desarrollado por el tallerista:

Referentes para consulta al respecto:

Bibliografia:

— http://vivoparaladanza.blogspot.com.co/2016/03/que-es-la-kinesfera-parte-1-con-
esquemas.html

— https://www.aboutespanol.com/el-espacio-segun-el-metodo-laban-4028953

— http://www.revistadiagonal.com/v2/articles/analisi-critica/espacio-rudolf-laban/

Percusion corporal:

Introduccion

oo

-0

NOTA: El Corpograma es desarrollado por el tallerista:

Realizar el recorrido descrito en el Bodygrama, percutiendo de forma ASCENDENTE
y DESCENDENTE por DERECHA y por IZQUIERDA dichas partes del cuerpo (pies,
muslos, pecho, ) en las diferentes figuras musicales: negra, corchea, tresillo

de corchea, semicorchea.

Taller La improvisacion desde el cuerpo ritmico
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El objetivo de esta actividad fue lograr auto reconocimiento corporal, fluidez de

movimiento, precision ritmica, limpieza timbrica. Puede realizarse con los ojos cerrados.

DADO: Un poco de improvisacion

Este ejercicio trata de un dado con las figuras y signos que tras ser lanzado y sobre un
patrdén ritmico colectivo, la persona que lanza el dado improvisa segun la figura que le
salga. Notese el signo de interrogacion. Aqui el intérprete es libre de usar su cuerpo y
habilidades y comprensiones como desee.

Ippp
23
1T s

https://elandroidelibre.elespanol.com/wp-content/
uploads/2016/07/dados.png

NOTA: El dado de la improvisacion es un elemento di-
ddctico desarrollado por el tallerista: dromosproject.com

Conclusiones:

Claramente los elementos dan para profundizar apelando a temas ritmicos corporales
percutivos, cercanos a la musica y cinéticos espaciales expresivos, afines a la danza. Se
finalizé expresando lo siguiente: “Vivenciamos el ritmo como un fenomeno ambulante que
surge de todo cuanto nos rodea”. En medio de esta atraccion o necesidad de integrar estos
elementos caracteristicos del arte concluyo que “en tanto seres humanos tenemos una re-
lacién con el arte”, que tal vez “la funcién del arte consiste en la educacion del ser conscien-

te” y que “la creatividad es el desarrollo de la expresion del individuo”.

Entre lo artistico y humano se pudo manifestar:
Apelamos a cierta democratizacion del Arte, al libre derecho de su uso en tanto seres
humanos dentro y fuera de las exigencias y canones profesionales existentes.

Nos negamos a bailar sin pensarnos en una situacion escénica (drama).

Nos rehusamos al no reconocimiento de un contexto emocional del espacio, a
su constante palpitar. Apelamos al legitimo derecho a deformarnos, a confundirnos

y desconocernos, a errar; a tirar lo preparado, a no saber qué o quiénes somos, a no

definirnos, a ser para lo que se supone no hemos sido formados, como hemos dicho,
dentro y fuera de las exigencias y canones profesionales existentes.

Reconocemos la fuente de sabiduria que nos provee esa otra razén: Mi cuerpo... y
todas sus terminales sensoriales, 1a intuicién y todos sus desconocidos conocimientos.
Reconocemos nuestra comun relacién bioldgica con el Arte. No podemos ni deseamos
escapar a calor que el sonido deposita a esta hoguera. Aunque lo que se escuche sea el
silencio, bien tiene él también derecho a ser sonido, a ser escuchado.

En estos términos, en este sentido declaramos:

No somos individuos ahistéricos. Cada paso, cada palabra, cada sonido se sustenta en
su previo y da sentido al posterior. Las percepciones energéticas del contexto nos afec-
tan y propician una infinidad maravillosa de caminos para el desarrollo del ser, o en es-

tos casos, del intérprete”.

Taller La improvisacion desde el cuerpo ritmico
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Foto: Maria Lucia Guaqueta Carvajalino

Es actor y cdmico colombiano que ha participado en peliculas como “Maria,

llena eres de gracia” y “La primera noche”. En televisidén se destaca su parti-

cipacidn como protagonista de la exitosa telenovela colombiana “Nuevo Rico

Nuevo Pobre” producida por el canal caracol y en la serie de comedia “Los

Canarios”.

— Premios: Festival Internacional de Cine de Cartagena: India Catalina Mejor
Actor competencia Internacional, por la Pelicula “La Primera Noche”.

— Premio a Mejor Actor en el Festival de Cine de Rosario - Argentina, por la
Pelicula “La Primera Noche”.

— Premio a Mejor Actor en el Festival de Cine de Buenos Aires - Argentina, por
la Pelicula “La Primera Noche”.

— Premio Santa Lucia a Mejor Actor de Cortometraje.
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Viewpoints

Los Viewpoints (Mary Overlie 1970s), son un conjunto de nombres dados a principios
basicos de movimiento dentro del espacio escénico , asi como también una manera de
crear un lenguaje comun entre los ejecutantes de acciones en la escena, conforman un
vehiculo que permite desarrollar, a partir del juego con pautas especificas de Tiempo y
Espacio, la idea de compaiiia , de grupo , entre individuos de diferentes escuelas , esti-
los y procedencias artisticas y/o académicas.

Inicialmente desarrollados como “Los seis Viewpoints” , fueron introducidos por
la bailarina y coredgrafa norteamericana Mary Overlie ,de quien la directora Anne
Bogart los tomo para convertirlos en nueve puntos y a la vez traducirlos en un entrena-
miento propio para artistas escénicos.

Viewpoints se puede traducir como Puntos Sefialados, mas que como Puntos de
Vista, ya que uno de sus propdsitos es sefalar con precision los elementos que compo-
nen cualquier acciéon conjunta o individual dentro de la escena .

Divididos en los dos elementos esenciales con los que todo artista escénico debe

enfrentarse , Tiempo y Espacio, se subdividen y resaltan a su vez de la siguiente manera:

Viewpoints de tiempo
— Tempo o Velocidad

— Duracién

— Repeticién

— Respuesta Kinestésica

Viewpoints de espacio

— Relacién Espacial

— Forma

- Gesto

— Topografia o Patrén de desplazamiento

— Arquitectura
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— A la Gerencia de Mdsica del Instituto Distrital de las Artes IDARTES por esta
iniciativa que permite enriquecer los portafolios artisticos de los cantantes
de la ciudad para que tanto el sector como la ciudadania puedan verse bene-
ficiados de propuestas cada vez mas competitivas y de mayor calidad.

— Alos participantes seleccionados para hacer parte de Modulacion 2017, pues
su profesionalismo y entusiasmo permitio el intercambio de saberes que en-
riquecié aun mas este Mddulo de Formacién.

— A nuestros colaboradores y familiares pues sin su apoyo este proyecto no hu-
biera sido posible.

— A todos ustedes muchas gracias y esperamos verlos en Modulacién 2018.

Diserio de cartilla pedagogica
Freddy Lafont Mena

Diagramacion y revision de estilo
Juanita Giraldo

Informacion ofrecida por los talleristas
invitados como resumen de lo ensefiado en
Modulacién 2017.



