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INTRODUCCION

La evolucion de la musica en Cuba se origina en la interaccion entre las diversas
culturas involucradas en la formacion de la identidad, sobre todo la europea y la africana.
Los elementos rituales trascendieron hacia la musica de conciertos, creando un espacio
para la incorporacion de géneros como la habanera, la contradanza, la danza o el danzon,
siendo este ultimo adoptado como un distintivo de Latinoamérica en general. Estos
géneros autdctonos no se limitaron unicamente a la esfera de la musica popular, sino que
se fusionaron con la musica de conciertos a lo largo de los siglos, enriqueciendo de

manera unica el repertorio clasico cubano.

Ademas de la influyente presencia de los elementos africanos, que se manifesto a
lo largo de todo el proceso de formacion de la identidad y la musica cubana, ha existido
otro factor determinante en la evolucion de la musica de conciertos en Cuba. Las
consideraciones de indole politica, social, racial y étnica que rodean a una obra o estilo
musical son fundamentales para comprender un contexto cultural en particular. El analisis
de la musica de concierto cubana, y latinoamericana en general, debe necesariamente
estar vinculado a la procedencia, posicion social, orientacion politica y experiencia
personal de sus creadores. Este contexto, basado en la fusion de elementos culturales
europeos y africanos y la situacion sociopolitica tan particular de Cuba, no solo ha
modulado el repertorio cldsico cubano, sino que también ha influenciado a la musica

popular y experimental.

A pesar de la riqueza cultural y musical de Cuba, la documentacion y analisis
académicos sobre su musica de conciertos contemporanea, especialmente en lo que
concierne a las técnicas extendidas para clarinete, son limitados. La literatura existente
tiende a enfocarse mas en las tradiciones populares y en los aspectos histéricos de la
musica cubana, dejando un vacio en el estudio de las practicas contemporaneas y
experimentales, sobre todo en las de a partir de la década de 1990. Esto ultimo, unido a
las limitaciones y carencias que regulan el acceso a la informacion dentro de Cuba, son
parte de un panorama en el que los propios musicos del ambito de la musica de conciertos

se sienten desorientados con respecto a las técnicas extendidas.

Las carencias en tecnologia y conectividad también han afectado la integracion de
la musica con disciplinas artisticas afines en Cuba. Mientras que en el ambito

internacional la evolucion de las artes contemporéaneas se ha entrelazado con el desarrollo
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tecnologico por décadas, la situacion econdmica cubana impone restricciones que frenan
iniciativas similares. La falta de acceso a recursos avanzados no solo limita la
experimentacion de los creadores, sino que también condiciona su inclusion en el
intercambio cultural global, donde la innovacion tecnoldgica es un vehiculo creciente de

colaboracion y expresion artistica.

El vacio académico existente subraya la necesidad de una investigacion detallada
que explore estas areas, teniendo en cuenta el rico contexto cultural y los desafios

tecnolodgicos especificos de Cuba.

La introduccion de la Networked Music Performance (NMP) en el contexto cubano
de la musica de conciertos se presenta como una solucion innovadora ante las
restricciones tecnologicas y de comunicacion que han limitado tradicionalmente la
colaboracion y el intercambio cultural en la isla. En un pais donde el acceso a la tecnologia
y a internet ha estado significativamente restringido, la NMP emerge como una
herramienta poderosa que permite a los musicos cubanos superar barreras geograficas y
participar en proyectos colaborativos a nivel global. Este enfoque tecnologico, que facilita
la ejecucion musical en tiempo real entre intérpretes ubicados en diferentes lugares, no
solo abre nuevas vias para la experimentacion y la creacion interdisciplinar, sino que
también representa un avance significativo en la democratizacion del acceso a la cultura

y la educacion musical.

La NMP, al facilitar la colaboracion remota, se convierte en un catalizador para la
innovacion, permitiendo a los artistas experimentar con nuevas formas de expresion
sonora y composicion. Ademads, contribuye a superar algunas de las limitaciones
impuestas por el aislamiento geografico y las restricciones politicas y economicas,
ofreciendo a los musicos cubanos una ventana al mundo y la posibilidad de intercambiar

ideas y proyectos con sus pares internacionales.

La literatura existente sobre la musica cubana de conciertos, la influencia de la
transculturacion en la musica cldsica cubana y los estudios previos sobre la NMP

proporcionan un marco tedrico crucial para el desarrollo de esta investigacion.

Adoptando una metodologia que combina analisis historico, revision literaria y
observacion participativa, esta investigacion aborda el desafio de montar una obra con

técnicas extendidas para clarinete utilizando Networked Music Performance (NMP) en



un contexto de limitaciones tecnologicas significativas. A través de este enfoque, se busca
contribuir al corpus académico sobre la musica cubana de conciertos y ofrecer
herramientas practicas y metodologicas para la interpretacion y composicion musical en

entornos digitales y conectados.

Se toma como contexto el entorno del Ensemble Interactivo de La Habana (EIH), a
través de la colaboracion de uno de sus compositores y una de sus clarinetistas. Este
colectivo, que simboliza la resiliencia y la innovacién en la escena musical cubana
contemporanea a través de su enfoque transdisciplinario y su compromiso con la
experimentacion sonora emerge como un microcosmos donde se reflejan las dinamicas
de la musica de conciertos en Cuba. Este trabajo se propone como un puente entre la
tradiciéon y la vanguardia, explorando como las técnicas extendidas y las nuevas
tecnologias pueden enriquecer y expandir las posibilidades expresivas de la musica
cubana de conciertos. Al hacerlo, se adelantan los principales resultados de la
investigacion y se sugieren conclusiones sobre el impacto de la interaccion cultural, la

innovacion tecnoldgica y la creatividad artistica en la musica contemporanea cubana.

Al integrar la NMP en la practica de la musica de conciertos en Cuba, los musicos
y compositores tienen la oportunidad de explorar el vasto potencial de las técnicas
extendidas para clarinete, ampliando el repertorio contemporaneo y enriqueciendo la

tradicion musical cubana con influencias y colaboraciones internacionales.

El enfoque metodologico que planteamos permite adquirir una comprension
profunda de las practicas musicales contemporaneas en Cuba y documentar el proceso de
montaje de una obra para clarinete que utiliza técnicas extendidas. La decision de
enfocarse en el EIH y en la NMP se basa en su relevancia para entender las dinamicas
actuales de la musica de conciertos en Cuba y su potencial para superar las limitaciones

impuestas por la distancia y las restricciones tecnologicas.

Este trabajo expone la literatura disponible sobre la musica de conciertos en Cuba,
la historia y evolucion de las técnicas extendidas para clarinete, y los estudios existentes
sobre la NMP. También se consideraran trabajos que aborden la transculturacion, la
influencia politica en la musica, y la innovacion tecnologica en la practica musical. Esta
revision literaria servira para contextualizar el estudio dentro del panorama actual de la
investigacion musical y para identificar las lagunas especificas que este proyecto se

propone abordar.



La metodologia incluye el analisis de documentos y grabaciones y la participacion
directa en el proceso de composicion y ejecucion de una obra que utiliza técnicas
extendidas y NMP. Este enfoque metodoldgico se justifica por la necesidad de capturar
la complejidad y dinamismo de la musica de conciertos contemporanea en Cuba, asi como
por el interés en documentar y analizar practicas innovadoras que puedan informar y

enriquecer la practica musical mas alld del contexto cubano.

Los resultados estan orientados a la importancia de la fusion cultural, la
metodologia de creacion interdisciplinar, el estudio de las técnicas extendidas y la
innovacion tecnologica en la evolucion de la musica de conciertos en Cuba. A través del
estudio, se demuestra como un enfoque transdisciplinario y el uso creativo de la NMP
pueden enriquecer la practica musical contemporanea, superando las barreras fisicas y
tecnologicas. Ademas, se prevé que la investigacion contribuya al campo académico
proporcionando una comprension mas profunda de las técnicas extendidas para clarinete
y ofreciendo un marco para la implementacion de la NMP en contextos similares. Ademas
de las conclusiones, se incluyen recomendaciones para futuras investigaciones y para la
practica musical, sugiriendo formas en que las técnicas extendidas y la NMP pueden ser

exploradas y desarrolladas en otros contextos musicales y culturales.



BLOQUE I: DISENO DE LA INVESTIGACION
CAPITULO I: PLANTEAMIENTO DE LA INVESTIGACION

1.1. Necesidad del estudio del tema

La musica de conciertos es parte del reflejo de la identidad cultural y la evolucion
artistica de un pais. Hacia 1990, el panorama musical en Cuba estaba en proceso de
modernizacion en términos de su repertorio. Sin embargo, a priori el repertorio
interpretado en la actualidad en festivales, conciertos y recitales, incluso por las
principales orquestas sinfonicas del pais, parece estar saturado de obras de los periodos
Romantico e inicios del siglo XX, mientras carece de piezas de vanguardia o con una

sonoridad mas contemporanea.

El volumen de informacién disponible sobre la musica de conciertos en Cuba con
tendencia a lo experimental y al uso de las técnicas extendidas es mas bien escaso, lo cual

nos lleva a una de las mayores necesidades de esta investigacion.

La propia Avant-garde de la década de 1990 se encuentra desconectada de la
situacién actual de la musica de conciertos en la isla, la emigracion de los artistas
mencionados en plena voragine creativa parece haber supuesto una ruptura de la linea
historica de la creacion experimental y la resurreccion de dicho interés se encuentra aun
de manera incipiente y relegada a los espacios de lo underground de la sociedad musical

de conciertos.

Aun asi, el paisaje de la musica de conciertos revela que un pequeiio nimero de
instrumentistas y compositores han trabajado con la experimentacion sonora, la
improvisacion en grupo y las técnicas extendidas instrumentales, a pesar de las numerosas
limitaciones que afrontan. Estas técnicas suelen implicar la exploraciéon de sonidos no
convencionales y la expansion de las posibilidades sonoras de un instrumento, lo que

puede contribuir a la innovacién y la evolucion musical.

En cuanto a la musica experimental, probablemente el caso mas significativo de los
ultimos afios sea el Ensemble Interactivo de la Habana (EIH), de cuyo hacer tenemos
referencias desde el afio 2014. Los musicos del EIH se han vinculado a agrupaciones
internacionales que han puesto el foco en la musica experimental y en la improvisacion
en grupo y colaboran en la programacion activa de Fabrica de Arte Cubano (FAC), un

espacio multicultural de



... creacion interdisciplinario que expone lo mejor del arte contemporaneo
de Cuba, con un marcado enfoque social y comunitario (...) un proyecto
artistico impulsado por la necesidad de rescatar, apoyar y promocionar la
obra de artistas de todas las ramas del arte: cine, musica, danza, teatro, artes
plasticas, fotografia, moda, disefio grafico y arquitectura (;Qué es Fabrica

de Arte Cubano?, s. f.).

La labor del EIH ha sido transformadora para el espacio sonoro cubano. Lo que
arrancaria como “pura improvisacion” sin “partituras ni composiciones” y como
“creacion in situ, al azar” (Heredia, 2015); se ha convertido en un espacio
transdiciplinario que aboga por la obra de arte total y se vale de todo tipo de componentes
instrumentales, audiovisuales, corporales, de movimiento, y de elementos que pueden ser
tanto pictdricos como circenses y que trascienden los limites de las paredes teatrales

(Milian, 2017).

Si bien su bagaje de materiales se ha engrosado desde su creacion hasta dia de hoy,
el espiritu inicial del EIH permanece inalterable. Su concepto continta siendo el de una
orquesta de improvisacion y creacion colectiva de musica experimental contemporénea,
“donde el intérprete es el creador y donde muchas musicas y otras artes interactuan

creando discursos artisticos muy contemporaneos y singulares” (Garcia, 2019).

En lo que respecta a la formacion musical, el EIH ha contribuido a visualizar el
descontento que prevalece entre los musicos con respecto a los planes de estudio, la
relacion con las instituciones y el acceso a la informacion tedrica necesaria para abordar

la musica contemporanea.

Ademas, las limitaciones econdmicas afectan directamente la disponibilidad de
instrumentos de calidad, acceso a internet y, por lo tanto, a material de estudio. En
conjuncion con las limitaciones burocraticas de la movilidad internacional, que también
dificultan la participacion en intercambios musicales. Esta situacion plantea desafios

significativos para el desarrollo de la musica contemporanea cubana.

El ensamble y los compositores e instrumentistas que con este se relacionan denotan
estar comprometidos en desafiar las convenciones musicales y en explorar nuevas

direcciones artisticas, en voz de sus propios miembros:



Santiago Barbosa: Esto es una critica a la Universidad de las Artes: los que
empezamos a formar el grupo, asi como muchos estudiantes en este
momento en la Universidad, tienen una necesidad de hacer, de estar a la
vanguardia en la musica, el arte, y a veces no nos dan las herramientas para
entrar en ese mundo musical. Solamente ves unos videos en donde hay una

cantidad de europeos haciendo musica super loca y ti no tienes acceso a eso

...

Luna Tinoco: Algo que quiero agregar a lo que dice Santiago, es que una de
las grandes razones por las que la musica contemporanea no funciona, no es
tanto por el contexto social y comercial, la falta de apoyo de instituciones,
etc. sino porque ninguna de las grandes obras contemporaneas traidas a
Cuba, se han montado por personas que se dediquen a montar musica

contemporanea.

Volviendo al ISA, no se da este tipo de repertorio para los intérpretes, sin
embargo, existen instituciones y festivales que tienen contacto con la musica
contemporanea y solicitan el montaje de ese tipo de musica y se realiza para
ese dia, ese concierto. Entonces no son personas que tengan en constancia

un proceso de este tipo de experimentacion (Jeringa, 2020).

Es por todas estas cuestiones que nos ha parecido que es precisamente este el
entorno adecuado para plantear nuestro trabajo. La justificacion de nuestra eleccion de
trabajar en el entorno del Ensemble Interactivo de la Habana (EIH) radica en varios
factores significativos. Primero, el EIH ha demostrado ser una fuerza transformadora en
el panorama musical cubano, apostando por una vision artistica que aboga por la obra de
arte total y que se nutre de una amplia gama de componentes, desde lo instrumental hasta
lo audiovisual, lo corporal y lo circense. Esta aproximacion transdisciplinaria no solo es
unica en el contexto cubano, sino que también conecta con las tendencias contemporaneas
en la musica y el arte a nivel global. Como resultado, el EIH ofrece un ambiente propicio

para la exploracion y experimentacion musical, incluyendo el uso de técnicas extendidas.

En segundo lugar, el EIH ha evolucionado desde sus inicios, pasando de ser un
espacio de "pura improvisacion" sin "partituras ni composiciones" hacia una plataforma
que impulsa la creacion colectiva de musica experimental contemporanea. Esta evolucion
es relevante para nuestra investigacion, ya que demuestra la capacidad de adaptacion y

desarrollo de proyectos musicales en Cuba en respuesta a las demandas artisticas y



creativas de la era actual. Ademas, la conexion del EIH con agrupaciones internacionales
y su participacion en espacios culturales como Fabrica de Arte Cubano (FAC) demuestran
su influencia y capacidad para promover la musica experimental y la improvisacion en
grupo en Cuba. Esto coincide con la creciente tendencia en el ambito global de la musica

contemporanea y experimental.

Como clarinetista cubana, el enfoque de la autora se centra en el uso de las técnicas
extendidas para el clarinete. Nuestro proposito es sistematizar el estudio de estas técnicas,
con la intencion de proporcionar a la comunidad musical una fuente de informacion que
facilite el estudio, la comprension y la ejecucion de estas técnicas en el contexto cubano.
En resumen, contribuir a la sistematizacion de conocimientos en esta area y brindar apoyo
a musicos y compositores que deseen explorar nuevas posibilidades sonoras en el &mbito

de la musica contemporanea cubana.

En medio de esta transformacion musical, la realidad del siglo XXI se cruza con la
creciente influencia de la tecnologia. Artistas de renombre, asi como talentos emergentes,
han encontrado en las redes sociales y las plataformas de streaming una forma de conectar
con su audiencia y expandir su alcance. Este fenomeno no se ha limitado a la esfera
musical, ya que artistas de todas las disciplinas han utilizado las herramientas digitales

para canalizar su creatividad.

La revolucion tecnolédgica ha tenido un impacto global que se acelerd durante la
cuarentena, aumentando el trafico de internet a nivel mundial. Este fenomeno ha llevado
a un florecimiento de la creacion artistica en espacios virtuales. Cuba no ha sido una
excepcion en este contexto. En un pais donde el acceso a internet habia sido limitado en
el pasado, la cifra de usuarios conectados ha experimentado un aumento significativo. La
creacion de contenido en linea se ha convertido en una nueva forma de expresion artistica,
lo que incluso ha llevado a la celebracion de festivales en linea y a la promocion de

colaboraciones internacionales a través de la web.

Este contexto de transformacion tecnoldgica y creatividad virtual establece un
trasfondo interesante para analizar el estado actual de la musica de conciertos en Cuba y

su relacion con la vanguardia artistica en el pais. En particular, la performance en linea,



conocida como Networked Music Performance (NMP), ha experimentado un notable
crecimiento y evolucion en Cuba en el contexto de la musica de conciertos, especialmente

en la era actual marcada por la influencia de la tecnologia y la conectividad digital.

La NMP se presenta como una alternativa para superar obstaculos en la
colaboracion musical internacional. Esta modalidad amplia las posibilidades de
colaboracion al permitir que musicos especializados en técnicas especificas o géneros
particulares participen en proyectos, incluso si no estan fisicamente cerca. Al eliminar la
necesidad de que los musicos estén en el mismo lugar fisico, la NMP brinda flexibilidad
en la programacion de ensayos, algo especialmente beneficioso para artistas que tienen
horarios ocupados o que residen en diferentes zonas horarias. Ademas, esta modalidad
favorece a la experimentacion y exploracion de nuevas direcciones artisticas, pues brinda
una experiencia diferente en cuanto a la comunicacion entre los musicos. Esto contribuye
a la innovacion y a la creacion de obras musicales Unicas. Por Gltimo y no menos
importante, reduce los costes de cualquier proyecto y facilita la incorporacion de personas
con cualquier tipo de discapacidad o limitaciones de movilidad dentro de la comunidad

musical.
1.2. Antecedentes

Tras realizar una busqueda preliminar en los disimiles metabuscadores y bases de
datos como Google Scholar, Scopus, Web of Knowledge, o Dialnet, entre otras, se ha
encontrado una primera aproximacion de estudios como el de Ivan César Morales, en el
que se apunta a un vinculo entre la musica la Gltima década del siglo XX y la primera del
siglo XXI, y la musica ritual afrocubana, una “des/re-territorializacion” de las practicas
musicales afrocubanas (Morales, 2018). Este autor ha dedicado buena parte de sus
publicaciones a la obra compositiva de Louis Aguirre, a través de articulos en los que
analiza su obra compositiva y refleja la predileccion del autor por la herencia afrocubana
que hemos mencionado con anterioridad. A esta vision se suman otros como el de Morales
Flores (2011) que toma como campo de accion a la obra de los compositores cubanos que
emigraron al exterior en la sefalada fecha y que han contribuido a la formaciéon de una

nueva vanguardia musical cuyo accionar ha ido en la busqueda de un lenguaje moderno

1 LaNMP es la practica de realizar musica en tiempo real con la participacién de miisicos ubicados en diferentes lugares
geograficos, utilizando tecnologia de redes y transmision en vivo para sincronizar sus interpretaciones.



y actualizado, pero que no deja de tomar los patrones ritmicos, armoénicos, melodicos e

incluso timbricos de la musica de nuestros antepasados africanos.

Es precisamente este ultimo medio expresivo, el timbre, el que mds motiva a la
presente investigacion. Esta busqueda del rito en musica ha sido analizada desde el punto
de vista musicolégico, mas bien estético. Desde este angulo, se han considerado
elementos como el ritmo, el dibujo melodico, o la combinacion instrumental,

principalmente.

A pesar de los estudios anteriores, que abordan la relacion entre la musica
contemporanea, las influencias afrocubanas y las practicas rituales, se destaca la notable
ausencia de investigaciones especificas sobre las técnicas extendidas para clarinete en el
contexto cubano. Tampoco hemos encontrado estudios de referencia que aborden la NMP
en el espacio musical cubano. La busqueda exhaustiva en metabuscadores y bases de
datos reveld una brecha evidente en la literatura académica respecto a esta tematica
particular. Este vacio investigativo constituye un punto crucial que motiva la presente

investigacion.

Para abordar esta tematica, decidimos no solo enfocarnos en la creaciéon de una obra
que incorpore técnicas extendidas para clarinete, sino también ampliar nuestro alcance y
buscar proyectos de investigacion que se centrados explicitamente en el uso de estas
técnicas dentro del contexto de la NMP. Este enfoque mas amplio permite obtener una
comprension mas completa de como las técnicas extendidas para clarinete se integran y

se expresan en el contexto especifico de la musica cubana contemporanea.

La colaboracion con musicos cubanos fue esencial para enriquecer nuestra
investigacion, ya que su experiencia y conocimiento aportaron una perspectiva auténtica
y contextualizada. Se aprovecharon las posibilidades que ofrece la NMP como plataforma

para la experimentacion sonora y la exploracion de nuevas formas de expresion musical.

Para abordarlo, nos centramos en la busqueda especifica de otros proyectos de
investigacion existentes que abordasen esta interseccion, con el objetivo de comprender
las practicas y tendencias actuales, asi como identificar posibles brechas o areas que

requieran mayor exploracion.

A priori, la mayor parte de las investigaciones encontradas, se ocupan de la

tecnologia adyacente a la Networked Music Performance. Algunas de estos campos de
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investigacion se han dedicado a lo que se conoce como la Internet de las Cosas Musicales
(IoMusT), que se basa en mejorar la experiencia de NMP mediante redes de dispositivos
informaticos integrados en instrumentos musicales inteligentes o dispositivos portatiles
conectados por una infraestructura que permite la comunicacion multidireccional, tanto

local como remota (Turchet ef al., 2018).

Otros de los ejemplos mas significativos son los que involucran el desarrollo de
aplicaciones o espacios virtuales que consiguen mitigar de alguna manera las limitaciones
asociadas al NMP, como puede ser la falta de sincronizacion debido a la latencia. Estas
soluciones innovadoras buscan abordar los desafios inherentes a la interaccion en tiempo
real en entornos de NMP, aprovechando avances tecnoldgicos para optimizar la
estabilidad del tempo y la sincronizacidon entre musicos ubicados en diferentes lugares
geograficos. Tal es el caso de las iniciativas para abordar la utilizacion de un metrénomo
global tanto auditivo como visual en un entorno fisico de NMP que contribuye
positivamente a la estabilidad del tempo, especialmente en niveles de latencia elevados.
Sin embargo, la sincronizacion sigue dependiendo en gran medida de las estrategias

individuales de adaptacion de cada musico (Hupke et al., 2021).

Otro enfoque es la practica de la musica de camara en el contexto del aprendizaje,
destacando la experiencia cameristica en lugar de limitarse exclusivamente a considerar
la cuestion general de la presencia en el entorno virtual y la tecnologia subyacente del
sistema. Ademas, se profundiza en la gestion de la asimetria ritmica en diversas formas
de actuaciones y en la calidad de la experiencia del usuario en el contexto de la NMP

(Delle Monache et al., 2019).

Por ultimo, el enfoque basado en la creacion sorteando las limitaciones propias de
la NMP a través de decisiones artisticas. Algunos artistas y expertos consideran la latencia
como una caracteristica inica de la musica en linea y sugieren adaptar la creacion musical

a esta nueva dimension temporal (Barbosa, 2003).

A pesar de los desafios planteados por la latencia, algunos artistas y proyectos han
aprovechado el retraso de la red como una caracteristica estética, un tipo de acustica inica
del medio. En este sentido, lo que se busca es encontrar un lenguaje musical que funcione
en este eje temporal, desde sistemas de composicion colaborativa hasta sistemas de
telepresencia no necesariamente sincronicas para desarrollar actuaciones a través de

Internet (Wilson, 2020).
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En nuestra investigacion, nos centramos en el enfoque basado en la creacion
musical que aborda las limitaciones inherentes a la NMP a través de decisiones artisticas.
Este enfoque se alinea con proyectos y artistas que han considerado la latencia como una
caracteristica unica del medio en linea, adaptando la creacion musical a esta nueva
dimension temporal. En colaboracion con musicos cubanos y aprovechando las
posibilidades que ofrece la NMP como plataforma para la experimentacion sonora,
buscamos desarrollar un lenguaje musical que funcione en este eje temporal,
contribuyendo asi a la documentacién de un método de trabajo que pueda ser 1til para

proyectos similares.
1.3.  Objetivos

La eleccion del EIH como entorno de trabajo se alinea con el objetivo general de
nuestra tesis doctoral, que es realizar el montaje de una obra con técnicas extendidas a
través de la Networked Music Performance (NMP) en el contexto de Cuba para
documentar un método de trabajo que sea de utilidad a proyectos similares. El EIH
proporciona un contexto idoneo para esta investigacion, ya que su enfoque en la musica
experimental y su voluntad de explorar nuevas direcciones artisticas se alinean con

nuestro proposito.

La investigacion se centro en el analisis de la evolucion de la musica de conciertos
en Cuba hasta la actualidad, con énfasis en la influencia politica y las corrientes
vanguardistas. Por otro lado, también se abordaron las cuestiones organologicas del
instrumento, que le hacen posible la ejecucion de un niimero de técnicas extendidas que
son de interés fundamental. Por ultimo, vimos esencial estudiar también la Networked
Music Performance, que dada la naturaleza del montaje al que nos enfrentamos, se

convierte en uno de los pilares sobre los que se sustenta el proyecto.

Para ello, nos hemos valido de una serie de objetivos especificos que nos ayudaron

a organizar el proceso investigativo:

1. Realizar un analisis sobre la bibliografia existente sobre técnicas extendidas para
clarinete, la musica cubana contemporanea de conciertos y la Networked Music
Performance, con el proposito de identificar las tendencias dominantes en cada
campo y los enfoques metodoldgicos historicamente empleados en proyectos

afines.
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Realizar una clasificacion de técnicas extendidas para clarinete, fundamentada en
tratados clave sobre el tema, con el fin de ser utilizado por el compositor y las
instrumentistas del proyecto como material para la composicion y el montaje de

la obra.

Seleccionar el método a utilizar para identificar y rectificar los desafios técnicos
relacionados con las capacidades del instrumento tanto en la composiciéon como
en el montaje de la obra Cinco Estudios Contempordneos para cuarteto de

clarinetes (Sib).

Realizar el montaje de la obra Cinco Estudios Contemporaneos para cuarteto de
clarinetes (Sib) mediante el empleo de la Networked Music Performance (NMP)

para documentar un método de trabajo que sea de utilidad a proyectos similares.

Evaluar las decisiones tomadas con relacion a la practica de las técnicas
extendidas para el clarinete y el desarrollo del proyecto de Networked Music
Performance (NMP), a partir de realizar un andlisis del material audiovisual

generado.

Para desarrollar todos estos objetivos, ha sido necesario plantear una serie de tareas

de la investigacion que han permitido estructurar la misma. En lo que respecta al analisis

bibliografico, se definieron los siguientes pasos:

1.

Revision sistematica de la literatura académica y fuentes relevantes que aborden
la musica de conciertos en Cuba, las técnicas extendidas para el clarinete y la

Networked Music Performance (NMP).

Identificacion de las principales corrientes de conocimiento en cada area y resaltar

las tendencias y enfoques metodologicos predominantes.

Sintesis de la informacion recopilada en un informe de revision de literatura que

sirva como base para la investigacion.

Por otro lado, para la realizacion de la clasificacion de técnicas extendidas, hemos

definido la siguiente estructura:
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4. Recopilacion de informacion detallada sobre las técnicas extendidas para el
clarinete de fuentes confiables, incluyendo tratados, partituras, y registros

audiovisuales.

5. Andlisis y comparacion de las diferentes fuentes para identificar similitudes,

diferencias y enfoques variados en la ejecucion de técnicas extendidas.

6. Realizacion de una clasificacion de técnicas extendidas que sea de facil acceso y

utilidad para los compositores e instrumentistas.

En la fase mas practica, que consideramos de ejecucion del proyecto, en cuanto a
la metodologia empleada y el montaje de la obra a través de NMP, hemos optado por el

siguiente algoritmo:
1. Andlisis de los tipos de técnicas de montaje que existen.
2. Seleccién de la técnica de la creacion interdisciplinar.

3. Realizacién de reuniones de trabajo con el compositor, previas al montaje de la
obra, para identificar desafios técnicos y posibles errores relacionados con las

técnicas extendidas para clarinete.

4. Realizacion de debates con el compositor para proponer soluciones creativas con
el fin de aprovechar las posibilidades del clarinete y explorar nuevas direcciones

artisticas.

5. Definicién de la infraestructura técnica necesaria para la realizacion de la
Networked Music Performance, teniendo en cuenta las limitaciones de conexion

en Cuba.

6. Coordinacion de ensayos y colaboracion a distancia con las instrumentistas a

través de plataformas como Zoom u otros medios de NMP.

7. Grabacion en video del proceso de montaje, destacando los desafios superados

relacionados con la conexidn a internet.

8. Transcripcion de las reuniones mantenidas con el compositor y las instrumentistas

para facilitar el analisis del material en video.
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Por ultimo, para estructurar el analisis y la discusion de los resultados, nos

propusimos el siguiente orden de tareas a ejecutar:

1. Andlisis de las decisiones tomadas con relacion a las técnicas extendidas para el

clarinete y su implementacion en la NMP.

2. Sintesis de los hallazgos en un informe que proporcione una vision completa del

desarrollo del proyecto y las lecciones aprendidas.
1.4. Hipotesis

Esta investigacion ha tomado como contexto la labor del Ensemble Interactivo de
la Habana (EIH), que ha sido una fuerza transformadora en la musica cubana
contemporanea. Su enfoque en la musica experimental y su capacidad para adaptarse y
desarrollarse a lo largo del tiempo, lo hacen un entorno de trabajo que se alinea con el
objetivo de la investigacion, que busca abordar el montaje de una obra con técnicas

extendidas utilizando NMP en condiciones de conexidn a internet limitada.

La discrepancia entre el repertorio interpretado en la actualidad, que denota una
falta de obras contemporaneas, especialmente en el &mbito de la misica experimental, ha
generado descontento entre los musicos cubanos. La investigacion busca analizar como
un enfoque basado en la creacion interdisciplinar y la retroalimentacion entre
compositores e intérpretes, utilizando NMP aun en condiciones limitadas de conexion,
puede abordar esta brecha y facilitar la incorporaciéon de obras contemporaneas con

técnicas extendidas en el panorama musical cubano.

En nuestro caso, nos interesa documentar el desarrollo de un método de trabajo para
el montaje de una obra con técnicas extendidas dentro de un proyecto de Networked
Music Performance en el contexto cubano. Para ello, hemos definido la siguiente
hipotesis: Si se utiliza un enfoque basado en la creacion interdisciplinar y la
retroalimentacion entre compositores e intérpretes, se puede abordar el montaje de
una obra con técnicas extendidas con instrumentistas poco familiarizadas con estas
utilizando NMP en condiciones limitadas propias de una conexion precaria a

internet.
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1.5. Metodologia

La investigacion académica es un proceso en el que un investigador tiene la
intencion de llevar a cabo un estudio original para mejorar el conocimiento en un area
especifica. Los proyectos de investigacion generalmente comienzan con preguntas o
temas relevantes en el contexto de la disciplina en la que se desarrollan. Para garantizar
la validez y fiabilidad es esencial documentar y difundir adecuadamente tanto el proceso

de investigacion como los resultados.

La investigacion artistica presenta un desafio intrigante cuando se compara con los
criterios convencionales de la investigacion académica tradicional. A menudo, su enfoque
es diferente, ya que no tiene como objetivo primordial la produccién de conocimiento
formal o la validacion de ideas preexistentes. En lugar de ello, se dirige hacia la mejora
del universo artistico, lo que implica la creacion de nuevas iméagenes, narraciones, sonidos

0 experiencias que enriquezcan la expresion artistica en si (Borgdorft, 2010).

Aunque la investigacion artistica no excluye la posibilidad de que el conocimiento
surja como un subproducto de los proyectos artisticos, esta busqueda de conocimiento no
suele ser su objetivo principal desde el principio. En contraste con la investigacion
académica convencional, donde la formulacién de preguntas de investigacion y la
generacion de conocimiento son fundamentales, la investigacion artistica tiende a

difuminar los limites entre la exploracidn creativa y la busqueda de respuestas.

Uno de los aspectos mas notables de la investigacion artistica es su enfoque
metodoldgico. Muchas veces, los métodos y estrategias de investigacion en este campo
se desarrollan de manera organica a partir de la propia practica artistica. A diferencia de
la investigacion académica convencional, que puede seguir manuales metodologicos
establecidos, la investigacion artistica se mueve libremente dentro del "universo
artistico". Esto significa que no se encuentra limitada por las restricciones de una
disciplina especifica, lo que le permite abordar sus preguntas y desafios de investigacion

de manera Unica y creativa.

La investigacion artistica, si bien no busca producir conocimiento de la manera en
que lo hace la investigacion cientifica, tiene como objetivo mejorar y ampliar el universo
simbolico y estético en el que se desenvuelve el ser humano. Esto se logra a través de la

produccion de imagenes, narrativas, sonidos o experiencias, ampliando la posibilidad de
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produccién de sensaciones y sentidos. En este proceso, el tema de investigacion, las
preguntas problematizadoras y los métodos no se definen de manera rigida desde el
principio. Mds bien, tienden a aclararse gradualmente durante el proceso de busqueda
artistica, que a menudo trasciende las disciplinas convencionales. En este sentido, la
investigacion artistica puede sorprender al tener mas en comun con la investigacion
cientifica de lo que comiinmente se presume. Ambas requieren exploracion e intuicion
para crear situaciones y experiencias impredecibles, lo que crea un contexto de

descubrimiento en lugar de justificacion (Zambrano, 2016).

Podemos identificar dos tipos de investigacion relacionada con la practica en el
ambito artistico: la investigacion basada en la practica y la investigacion dirigida a la
practica. La diferencia clave entre ambas se centra en el enfoque de la contribucion al
conocimiento. La investigacion basada en la practica utiliza artefactos creativos como
base para generar nuevo conocimiento, mientras que la investigacion dirigida a la practica
se enfoca en comprender la naturaleza de la practica artistica y su importancia operativa.
La investigacion basada en la practica a menudo conduce a resultados creativos, tales
como imagenes, musica, disefios, modelos o medios digitales, que se presentan como
parte de la investigacion. Por otro lado, la investigacion dirigida a la practica busca
avanzar en la comprension de la practica artistica en si, sin necesariamente producir

artefactos (Candy, 2006, p.3).

La investigacion dirigida conduce su énfasis a generar nuevos conocimientos que
tienen importancia operativa y que mejoran la practica, en lugar de crear o reflexionar
sobre nuevas creaciones. Este tipo de investigacion incluye la practica como parte integral
de su método y a menudo cae dentro del ambito general de investigacion —accion (Candy,

2006, p.3).

En resumen, la investigacion basada en la practica se centra en la creacion de
artefactos creativos para demostrar contribucidon al conocimiento, mientras que la
investigacion dirigida por la préctica se enfoca en avanzar en el conocimiento sobre la
practica sin necesidad de resultados creativos, y estas perspectivas pueden variar segin

el campo de estudio.

Este proceso no siempre comienza con una pregunta de investigacion claramente
definida, y, de hecho, para algunos investigadores artisticos, la intuicion desempefia un

papel mas relevante que una problematica de investigacion especifica. Autores como
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Haseman han sefialado que los proyectos artisticos a menudo se originan en el
"entusiasmo de la practica". Para otros investigadores, como Baers el trabajo artistico
parte mas de la intuicidon que de una pregunta o problematica de investigacion. A pesar
de esta aparente diferencia, la investigacion artistica comparte con la investigacion
cientifica la necesidad de explorar, intuir y descubrir situaciones y elementos
impredecibles, creando asi un contexto de conocimiento que se nutre de la creatividad y
la innovacion. La intuicion y la curiosidad ejercen de guia, punto de origen o espacio
determinante en la investigacion, es por ello, que la investigacion creativa no es inmovil
y a menudo ‘“‘aparecen cosas no previstas que nos obligan a cambiar de rumbo y

reorganizar” (Lopez-Cano y Opazo, 2014, p.70).

Aun asi, es fundamental realizarse ciertas preguntas que sirvan de “punto de inicio”
y que valgan para entender el propdsito de un determinado proyecto de investigacion
artistica: “;Cual es el tema principal de mi proyecto? ;Qué pretendo lograr con élI?
(Explorar alglin elemento nuevo, poner en practica alguna teoria, desarrollar un método
de trabajo, publicitar mi practica artistica, realizar divulgacion)” (Lopez-Cano y Opazo,

2014, p.70).

La metodologia propuesta para la investigacion se fundamenta en una combinacion
de métodos documentales y observacion participante, adaptandose a la naturaleza
interdisciplinar y practica de la investigacion artistica. A través de métodos documentales,
hemos realizado una revision exhaustiva de fuentes historicas y literarias, asi como
literatura académica relacionada con técnicas extendidas, la escena musical cubana y la
Networked Music Performance (NMP). Simultaneamente, se ha empleado la observacion
participante para analizar la aplicacion concreta de la NMP en la interpretacion de la obra,

evaluando desafios técnicos y la calidad del rendimiento.

En esta investigacion hemos adoptado la metodologia de la investigacion a través
de la practica artistica, que ha guiado la elaboracion de herramientas conceptuales e
instrumentales, para documentar y compartir los aprendizajes derivados del montaje de
la obra. Esta metodologia integral busca abordar de manera holistica los objetivos de la
investigacion, desde la revision tedrica hasta la aplicacion practica en la colaboracion

musical remota.

La metodologia que hemos adoptado se ha estructurado a través del desarrollo y la

implementacidn de una obra, la cual incorpora técnicas avanzadas. Este proceso comenzo
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con una exhaustiva investigacion documental como paso inicial. Posteriormente, tras
completar la composicion y el montaje de la obra, estos elementos han servido como

catalizadores en la generacidon de conocimiento.

En la fase inicial de la investigacion, nos hemos dedicado a la construccion de un
solido marco teorico que abarca las técnicas extendidas para clarinete y la organologia
especifica de este instrumento. Para llevar a cabo esta tarea, nos hemos centrado en la
investigacion documental. En este contexto, hemos revisado fuentes primarias que
abordan la evolucion histérica de las técnicas extendidas musicales. Ademas, se ha
realizado un minucioso analisis de tratados historicos de clarinete y manuales de notacion

musical.

Este enfoque metodoldgico no solo se ha limitado a la exploracion de las técnicas
instrumentales, sino que también ha sido aplicado de manera integral en la revision de
fuentes historicas y literarias relacionadas con la historiografia de la musica cubana de
conciertos. Durante este proceso, se ha otorgado una atencidon especial a la compleja
interaccion entre la musica y las condiciones sociales y politicas en Cuba. Ademas, se ha
examinado detalladamente la conexion de la musica con las instituciones culturales
relevantes, investigando la evolucion de la musica de vanguardia y las técnicas extendidas

instrumentales en el contexto cubano.

En cuanto a la naturaleza de nuestra propia investigacion, es fundamental aclarar
que puede entenderse a través de dos procesos diferentes: la investigacion sobre la
practica artistica y la investigacion a través de la practica artistica, ambos definidos

por (Lopez-Cano y Opazo, 2014).

Dentro del marco conceptual delineado por Lopez-Cano y Opazo (2014), la
investigacion sobre la préctica artistica genera herramientas clasificadas en tres
categorias: conceptuales, técnicas e instrumentales (p.41). En el contexto especifico de
nuestra investigacion, las herramientas producidas se sitiian en la esfera técnica, ya que
detallan un procedimiento instrumental tanto en la supervision del proceso de
composicion de una obra para clarinete como en su fase de montaje. Simultdneamente, se
clasifican como instrumentales al ser parte integral de la creaciébn de material que
enriquece la practica instrumental. Esta dualidad funcional refleja la naturaleza
interdisciplinaria de nuestro enfoque, donde la investigacion se traduce directamente en

procesos técnicos y contribuye a la formacion en el &mbito instrumental.
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En nuestro caso la investigacion a través de la practica artistica esta supeditada a la
contextualizacion en un grupo de sujetos profesionales del campo artistico que se
pretende estudiar. Ademas, segun lo descrito por Lépez-Cano y Opazo, en muchos de los
casos este tipo de investigaciones atafien a creaciones de tipo interdisciplinar, el cual es
también nuestro caso. Por lo anteriormente planteado, hemos utilizado la observacion
participante de la evolucion de la practica de las técnicas extendidas durante los ensayos.
Esto nos ha permitido documentar las decisiones tomadas frente a las limitaciones que

afrontamos.

El método historico légico se ha utilizado para comprender la evolucion historica
de las técnicas extendidas en la musica, especificamente en el contexto del clarinete. Se
ha llevado a cabo un andlisis detallado de fuentes primarias y tratados histéricos de
clarinete, asi como literatura sobre la historiografia de la musica cubana de conciertos.
Este enfoque ha permitido contextualizar las practicas musicales y sus cambios a lo largo
del tiempo. La combinacion de andlisis y sintesis ha sido esencial para la investigacion
sobre la practica artistica. Se ha desglosado el proceso de composicion de la obra para
clarinete, analizando cada componente de manera detallada, para luego sintetizar esta
informacion en herramientas técnicas e instrumentales que enriquecen la practica

instrumental.

Durante la observacion participante de los ensayos, se ha utilizado la induccion, se
ha recopilado informacion detallada sobre las decisiones tomadas durante la practica de
las técnicas extendidas. Luego, utilizando la deduccion, se han extraido conclusiones y
principios generales que han contribuido a la comprension de la aplicacion de estas

técnicas.

La investigacion llevada a cabo en este proyecto se clasifica como cualitativa
debido a la naturaleza exploratoria y subjetiva de la investigacion artistica. La
metodologia se ha centrado en la comprension profunda de las practicas artisticas, la
experiencia subjetiva del intérprete y la creacion de conocimiento en un contexto mas
holistico. Se han utilizado métodos cualitativos como la observacion participante, la
experimentacion durante los ensayos y el estudio documental para capturar la riqueza y

la complejidad de la practica artistica.

La observacion participante ha sido fundamental para comprender la aplicacion

concreta de las técnicas extendidas durante los ensayos, mientras que la experimentacion
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ha permitido explorar nuevas posibilidades y ajustar en tiempo real las decisiones de
interpretacion. Ademas, el estudio documental ha respaldado la investigacion tedrica y ha
proporcionado una base sélida para la comprension de las practicas historicas y
contemporaneas relacionadas con las técnicas extendidas y la musica cubana de
conciertos. En resumen, la investigacion cualitativa ha sido esencial para abordar las
complejidades de la investigacion artistica y capturar la riqueza de la experiencia

interpretativa.

En esta investigacion, se ha empleado un enfoque metodolégico diverso que abarca
multiples métodos para abordar la complejidad de la investigacion artistica en el ambito

de la interpretacion musical y las técnicas extendidas para clarinete.

La triangulacion entre estos enfoques metodologicos ha sido la culminacién de
nuestro trabajo, proporcionando una vision mas completa y matizada de la investigacion.
Al combinar la rigurosidad de la investigacion documental con la inmersion experiencial
de la observacién participante, hemos logrado una sinergia que fortalece la validez de
nuestras conclusiones. Este enfoque integral no solo enriquece la comprension tedrica,
sino que también contribuye a la generacion de herramientas conceptuales e
instrumentales, actuando como un manual de intérprete, que documentan la practica
derivada del montaje de la obra. En Ultima instancia, esta triangulacion refleja nuestro

compromiso con un enfoque interdisciplinario y practico en la investigacion artistica.

1.5.1. Seleccion del método de trabajo

La investigacion artistica en musica, tal como se desarrolla en los conservatorios
europeos, no se limita inicamente a la esfera de la creacion puramente artistica; también
abarca areas como la pedagogia, la teoria musical y la etnomusicologia. Este enfoque
multidisciplinario enfatiza que solo un artista practico, ejerciendo en un entorno de
enseflanza y practica artistica como lo es un conservatorio, puede llevar a cabo este tipo
de investigacion. Esto se debe a que, si un proyecto o interrogante puede ser abordado
por un musicologo o un historiador del arte que no actiie como compositor o intérprete,
probablemente no califique como investigacion artistica. Sin embargo, es crucial
reconocer que no estamos restringidos a realizar exclusivamente investigacion artistica
en estos entornos. De hecho, se alienta la continuidad de la investigacion significativa en
campos tradicionales dentro de los conservatorios, como son la pedagogia y la teoria

musical (Lopez-Cano y Opazo, 2014).
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En cuanto a la investigacion basada en la practica, que es el enfoque de esta
investigacion, se valora igualmente la informacion obtenida de fuentes tradicionales y
aquella derivada de metodologias mas subjetivas, como opiniones de musicos destacados,
soluciones creativas documentadas y la reflexion sobre la propia practica artistica. Este
enfoque refleja la esencia de este trabajo, donde la investigacion se entrelaza con el
método artistico, demostrando la rica interaccion entre teoria y practica en el dmbito de
la musica. En lo que se refiere al desempefio musical, existen diversos enfoques a la hora
de realizar el montaje de una obra. Como punto de partida, la propia relacion entre el
musico y su instrumento, y el musico y la forma de entender la musica en general y la
obra musical en particular, se apoyan en una serie de parametros que le influencian en

menor o mayor medida.

El dmbito mas primario de todos podria ser el de la conexion entre la mente y el
cuerpo. Esta relacion delimita las destrezas y su mejoramiento, y refuerza la importancia
del entrenamiento musical. Esta conexion no se limita a las partes del cuerpo que
intervienen en la practica del instrumento per se, si no que involucra también todo tipo de
capacidades: percepcion, memoria, destrezas motoras, conexiones entre las diferentes

areas cerebrales, fuerza o agilidad (Justel y Diaz, 2012).

La relacion entre el musico y su instrumento, asi como la comprension general de
la musica y la obra especifica, se basan en parametros que influyen en diferentes grados.
Las habilidades utilizadas se aprenden a través del cuerpo en un proceso complejo y
continuo de percepcion, sensacion, audicion, tacto, pensamiento y procesamiento, y
muchos de esos aspectos no son perceptibles por parte de la audiencia. Es por ello que
para abordar el montaje de una obra, una de las acciones iniciales que toma el intérprete
es estudiar las dificultades técnicas, la mecénica de la repeticion, que subraya atin mas la

interdependencia entre la mente y el cuerpo en la ejecucion musical (Hubrich, 2016).

Otra de las maneras de abordar el montaje es desde el analisis formal de la obra a
interpretar. En el ambito del analisis relacionado con la interpretacion musical, Rink
(2006) propone una distincion relevante basada en el momento en el que se lleva a cabo
dicho analisis. Seglin sus categorias, existen dos tipos principales: el analisis previo a una
interpretacion especifica, que sirve como base para la misma, y el andlisis de la
interpretacion en si misma. El primero, denominado "preceptivo", se concentra en el

proceso de gestacion de una pieza musical, proporcionando al intérprete herramientas
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para comprender la obra antes de su ejecucion. En cambio, el segundo, clasificado como
" e ., . . . .
descriptivo", se enfoca en la evaluacion critica de las ejecuciones pasadas, orientado

hacia el perfeccionamiento de las obras interpretadas.

En el analisis previo, los intérpretes pueden beneficiarse al profundizar en la
estructura y caracteristicas de una composicion musical antes de su ejecucion. Esta fase
preceptiva implica una comprension mas profunda de la obra, permitiendo al musico
abordar la interpretacion con una perspectiva mas informada. Sin embargo, una vez que
la interpretacion ha tenido lugar, el analisis descriptivo entra en juego. Este tipo de
analisis se centra en evaluar la ejecucion en si misma, proporcionando al intérprete una
oportunidad para reflexionar sobre sus decisiones artisticas y abordar areas de mejora. En
ultima instancia, la combinacion de ambos tipos de andlisis contribuye al desarrollo
continuo del musico, al tiempo que enriquece su comprension y ejecucion de las obras

musicales (Molto, 2017).

Este enfoque dual en el andlisis resalta la importancia de la reflexion tanto antes
como después de una interpretacion. El analisis previo brinda la oportunidad de establecer
una conexion mas intima con la obra, mientras que el analisis descriptivo fomenta el
crecimiento y perfeccionamiento continuos. Ambos procesos son esenciales para el
intérprete, ya que contribuyen a un enriquecimiento artistico y a un mayor dominio de la

interpretacion musical.

Otro de los aspectos fundamentales, y que se encuentran directamente relacionados
con la interpretacion basada en el andlisis, es el historicista. Herman Danuser proporciona
una perspectiva sobre como abordar el repertorio histérico en la que distingue entre tres
modos de interpretacion: el ‘historico-reconstructivo', que busca una reproduccion
auténtica basada en la investigacion histérica; el 'tradicional', que sigue practicas
establecidas a lo largo del tiempo; y el 'modo de actualizacion', que pretende establecer
un vinculo entre el pensamiento musical contemporaneo y los principios histoéricos de la

época de composicion (Carreras y Marin, 2004).

La nocién de 'modo de actualizacion' resalta la necesidad de un intérprete activo y
mediador para llevar a cabo esta conexion entre lo contemporaneo y lo histérico. Desde
esta perspectiva, se abre un espacio significativo para la expresion creativa del intérprete,
quien, al combinar su conocimiento técnico con su comprension personal, contribuye a

dar vida a la obra de una manera Gnica.
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De manera que el acto de interpretar implica a utilizacién del cuerpo del musico en
un proceso complejo que va mas alla de la mera ejecucion técnica. La corporalidad del
intérprete, su forma de abordar el instrumento y la atencion a los detalles fisicos influyen
directamente en el resultado sonoro. Esta influencia se vuelve aun més crucial cuando se
trata de interpretar repertorio historico, ya que la conexion con la autenticidad y la

comprension de los principios musicales de la época son fundamentales.

En este contexto, el intérprete se convierte en un puente entre el pasado y el
presente, incorporando su propia subjetividad y perspectiva en la interpretacion. El
analisis previo, de acuerdo con Rink (2006), puede abordar la fase de gestacion de la pieza
musical desde un enfoque mas histérico, mientras que el analisis descriptivo permite al
intérprete reflexionar sobre sus decisiones artisticas, fusionando asi su individualidad con

la intencion original de la obra.

Tanto la interpretacion histéricamente informada, la interpretacion desde la técnica,
o la relacion estrecha de la interpretacion con el analisis musical, son aspectos tenidos en
cuenta en el método interdisciplinar y la investigacion-creacion, que es el que hemos
escogido para nuestra investigacion. La seleccion del método interdisciplinar en esta
investigacion se justifica por la naturaleza compleja y multifacética de la interpretacion
musical. Estas condiciones se dan especialmente cuando se aborda el montaje de una obra
que implica técnicas extendidas y elementos electroacusticos. La idea de "virtuosidad de
adaptabilidad" y "virtuosismo interdisciplinario" ofrecida por Jankowska (2023) destaca
la necesidad de habilidades y conocimientos interdisciplinarios para abordar la musica
contemporanea, donde los limites entre las disciplinas tradicionales se difuminan. En
primer lugar, la relacion entre el musico y su instrumento, asi como la comprension
general de la musica, se basan en una serie de pardmetros que van mas alla de las
habilidades técnicas. La "virtuosidad de adaptabilidad" implica una mentalidad flexible y
la capacidad de enfrentar la musica experimental en constante transformacion. Este
enfoque requiere una integraciéon de habilidades provenientes no solo de la practica
musical convencional, sino también de campos como la tecnologia, la electronica y la

creacion sonora.

El “virtuosismo interdisciplinario” se convierte en una metodologia valiosa para
sintetizar nuevas formas de aprendizaje, pensamiento, ensayo y ejecucion, involucrando

conocimientos de otras disciplinas en el &mbito de la interpretacion musical. El intérprete
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adopta una actitud orientada hacia la reinvencion y la apertura a una variedad creciente

de objetos y materiales, incluyendo la tecnologia analdgica y digital.

En el contexto de la interpretacion musical, la investigacion académica y artistica
puede beneficiarse enormemente del enfoque interdisciplinario. La experimentacion y
relacion entre musicos, compositores y artistas de cualquier rama, ingenieros de sonido,

técnicos y desarrolladores enriquece la practica y la experiencia musical.

Ademas, el analisis historico y la interpretacion basada en el método historicista de
Herman Danuser también resaltan la importancia de la conexion entre el pasado y el
presente en la interpretacion musical. Este enfoque histdrico se integra de manera natural
en un método interdisciplinar, ya que la interpretacion contemporanea a menudo implica

la actualizacion de la musica historica con una perspectiva moderna.

Por ello, se selecciond el método interdisciplinar, que proporciona un marco
integral y flexible para abordar la complejidad de la interpretacion musical
contemporanea, donde las habilidades y conocimientos interdisciplinarios son esenciales
para enfrentar los desafios de la musica experimental, las técnicas extendidas y la

integracion de la tecnologia en la interpretacion.

Para la creacion y ensamblaje de Cinco estudios contemporaneos para cuarteto de
clarinetes soprano (Sib), se implement6 una metodologia interdisciplinaria, evidente en
multiples aspectos del proceso. Inicialmente, el material creativo se derivd de una
exhaustiva investigacion, culminando en un inventario de técnicas extendidas para
clarinete, elaborado a partir del anélisis de diversas fuentes bibliogréaficas. Este proceso
de composicidn se caracterizd por un enfoque colaborativo, organizando sesiones de
trabajo entre el compositor y el intérprete-investigador, donde se aclararon dudas y se
desarrollaron soluciones técnicas innovadoras antes de proceder al montaje final. La etapa
de ensamblaje destaco por la toma de decisiones interpretativas colectivas del grupo, sin

seguir una jerarquia predeterminada.

Ademas, la obra entabla un didlogo con la disciplina de la pintura, incorporando
partituras graficas que emplean representaciones visuales y dibujos con notaciones no
ortocronicas, junto con la integracion de tecnologias como elemento artistico. Esta fusion
de musica, arte visual y tecnologia subraya la naturaleza interdisciplinaria del proyecto,

ampliando las fronteras convencionales de la composicion musical.

25



1.6. Campo de estudio

1.6.1.Consideraciones generales sobre el clarinete soprano en Sib

El trabajo que nos ocupa pretende contribuir al estudio y la practica de las técnicas
extendidas para clarinete en el ambito de la musica cubana de conciertos. Para lograrlo,
es necesario proveer a los clarinetistas cubanos de una herramienta coherente en cuanto
a los mecanismos de produccion de las técnicas extendidas, asi como de la historicidad
de su utilizacidon que sirva de ayuda a los intérpretes de la musica contemporanea de

conciertos.

Para comenzar, hemos de lograr coherencia con el cuerpo investigativo de este
trabajo, por lo cual, consideramos 1til plantear una serie de consideraciones generales que
tanto competen a clarinetistas que se adhieran al proyecto, como son necesarias para
establecer una correcta comunicacion con el comité evaluador de este trabajo, asi como

de cualquier empresa futura que pueda encontrar en ¢l referencia.

Como el trabajo se centra en el uso de las técnicas extendidas en el clarinete,
consideramos oportuno aclarar algunos aspectos generales del instrumento. Dentro de la
familia del clarinete el instrumento cuyo estudio estd mas generalizado es el clarinete
soprano en Sib. A este instrumento en concreto haremos referencia en la mayor parte de
nuestro trabajo. En primer lugar, por ser el instrumento que domina el grupo de referencia
de la aplicacion practica de nuestro trabajo y en segundo lugar porque las obras a las que
tendremos acceso estan escritas o pensadas para este instrumento en concreto. Este
clarinete es un instrumento transpositor, esto significa que la referencia de afinacion de
sus registros estd a una determinada distancia intervalica del sistema de referencia
universal. En este caso, un tono por debajo. En pocas palabras, un Do del sistema de

referencia universal es un Re en el clarinete.

En cuanto a su funcionamiento acustico, es importante referir, que trabajaremos con
ciertos conceptos muy basicos de la fisica del sonido que nos resultan de utilidad tanto
para explicar a rasgos generales el funcionamiento del instrumento, y a la vez para referir
cuestiones importantes sobre el mecanismo de produccion de las técnicas extendidas.
Estos conceptos son: onda estacionaria, frecuencia, impedancia, armdnicos impares,

armonicos pares y nodo de presion.
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1.6.2.Consideraciones generales sobre la obra Cinco Estudios
Contempordaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib)

Tal como se ha detallado en los apartados anteriores referentes a la metodologia
que va a adoptar esta investigacion, se encuentra la composicion con asistencia
instrumental y el montaje de una obra con caracteristicas especificas y enfocada a la
utilizacion de las técnicas extendidas para clarinete: Cinco Estudios Contempordaneos
para Cuarteto de Clarinetes (Sib). El montaje de dicha obra tendrd como finalidad el

estudio dentro de un marco colaborativo, de la mayor cantidad posible de técnicas.

Dicha obra, ademas, contempla la ejecucion performativa a través de los medios
digitales, si bien es cierto que, debido a la situaciéon de movilidad internacional, no ha

sido posible llevar dicha performance a la escena convencional.

Sin embargo, la obra cuenta con acciones dramaticas que nos hacen catalogarla
como performativa, pues tanto el espacio, como las condiciones de la comunicacion entre
los intérpretes, inciden directamente en el resultado sonoro y visual. Se trata, por lo tanto,
de un proyecto que contempla tanto la performance artistica como la investigacion-

creacion.

Estan presentes, ademas, dos de los componentes mds importantes: la
indeterminacion y el aleatorismo, si bien es una obra que casi en su totalidad presenta
texto escrito, la utilizacion de dicho texto no va en detrimento de la decision espontanea

del momento de la interpretacion.

La relacion entre la representacion, el espacio y el cuerpo es totalmente directa. Por
un lado, tanto el escenario como espacio, como la posicion del cuerpo de los
instrumentistas dentro de ¢l delimita la utilizacion de un determinado texto musical.
Ademas, el propio cuerpo es un vehiculo instrumental, en tanto las propias técnicas
involucran la utilizacion de distintas partes del cuerpo de los instrumentistas; asimismo,
el instrumento es también parte del propio cuerpo, en tanto las variantes de su ensamblaje

también adoptan una personalidad independiente a cada momento de la obra.

En cuanto a la relacion con el publico, que es una de las principales premisas de la
performance, al no haber una representacion simultanea a la recepcion del publico, la
posible interrelacion y retroalimentacion es mdas distendida. Esta depende de la

visualizacion digital, por lo que no hay una respuesta inmediata, sino dependiente y
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suscitada a la indagacion. En este sentido, la tnica variante de simultaneidad estaria en
una emision en redes sociales y plataformas de manera directa a la representacion. Sin
embargo, la infraestructura de la comunicacion en territorio cubano es atin deficiente para

este proposito, con muy bajas velocidades de conexion movil, y una latencia muy alta.

1.6.3.Relacion entre la performance y 1a metodologia del montaje

Cuando se observa y analiza lo que sucede con la investigacion-creacion en el arte,
es necesario referirse a tres elementos fundamentales en el quehacer artistico: el artista
como sujeto creador, la obra como objeto de la practica artistica y el espectador o publico,

quien recibe la obra o propuesta artistica.

Si bien la triada del arte funciona con los tres elementos en conjunto, la concepcion
de cada uno de ellos a lo largo de la historia ha cambiado. En el Renacimiento, artistas
como Miguel Angel y Leonardo da Vinci destacaron por su acumulaciéon de
conocimientos y la potencialidad de demostrarlos mediante el acercamiento del arte a la
ciencia. Sin embargo, en el siglo XX, la obra misma se convirtid en el elemento central,
como se observa en el Guernica de Picasso, que comunicaba la situacion civil de la época

en Espana.

En la actualidad, el publico espectador cobra protagonismo, y su interaccion y
percepcion de la obra son fundamentales. El arte contemporaneo permite al espectador
interactuar, vivenciar, desarrollar y, en ciertos casos, incluso crear la obra. Los ambientes
envolventes y experiencias inmersivas abren nuevas realidades y transforman la

percepcion del arte.

En el siglo XXI, el arte se adapta a la era tecnoldgica y cientifica, utilizando diversas
metodologias para evidenciar el proceso artistico-investigativo y los valores que aporta a
la sociedad, por tanto el publico puede llegar a convertirse incluso en un cocreador y un

participante activo en el proceso creativo investigativo (Daza Cuartas, 2009, p.87-89).

Desde el punto de vista de la musicologia, el estudio empirico de la interpretacion,
mas conocido en el mundo artistico como performance, coincide hacia un interés
creciente en la musica como presentacion. Los estudios de performance se han convertido
en una importante area de investigacion, explorando tradiciones, la naturaleza de la
interpretacion y su relacion con el andlisis, asi como el legado de grabaciones historicas.

Este enfoque, que se ha desarrollado desde principios del siglo XX gracias a avances
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tecnologicos como el piano roll y la grabacion, ha involucrado la colaboracion de diversas
disciplinas, como la psicologia, que encuentra en la interpretacion musical un objeto de
estudio rico en habilidades motoras y expresion. Sin embargo, se plantea la cuestion de
como definir y medir la expresion en el performance, destacando la importancia de no

divorciar la partitura de su contexto cultural e histérico.

Lo que hace que una actuacion sea expresiva es lo que el intérprete y/o musico
aporta a la obra musical, més alld de lo que tiene el compositor especificado en la
partitura. De esta forma la expresion consiste en desviaciones sistematicas de lo explicito

de la partitura y si estas salidas son deliberadas y conscientes por parte del artista o no.

Como hemos destacado previamente, las investigaciones basadas en la practica,
realizadas por profesionales como artistas, disefiadores, curadores, escritores o musicos,
se llevan a cabo cominmente en programas de doctorado, aunque no exclusivamente. A
menudo, estas investigaciones conducen a proyectos interdisciplinarios, que es

precisamente nuestro caso.

Estas investigaciones han generado nuevos conceptos y métodos para la creacion
de conocimiento original. Su contribucion al &mbito del conocimiento se manifiesta a
través de resultados creativos, que pueden abarcar desde imagenes, musica, disefios,
modelos y medios digitales hasta actuaciones y exposiciones. Es importante subrayar que
estas investigaciones buscan obtener nuevos conocimientos a través de la practica y se
evidencian a través de los resultados tangibles producidos durante este proceso. En
nuestra investigacion se ha utilizado la practica instrumental performativa para generar

un nuevo conocimiento en una materia especifica: las técnicas extendidas para clarinete.
1.7. Limitaciones

Para la interpretacion de este estudio se deben tomar en consideracion una serie de

limitaciones:

1. Los analisis comparativos han sido hechos utilizando datos correspondientes a
tres instrumentistas con un mismo grado formativo, que en este caso ha sido de
tipo universitario. Sin embargo, el ambito profesional al que se dedican cada una
de ellas es ligeramente diferente pues solo una de ellas estd ligada a la

interpretacion de musica contemporanea en ensemble y en el caso de las dos
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restantes, su dedicacion esta casi por completo enmarcada en el gran formato de

banda sinfonica.

Las caracteristicas fisicas individuales de cada una de las instrumentistas son de
caracter definitorio pues su dentadura, fuerza mandibular, arco dental, patron
0seo, tracto respiratorio, son diferentes, lo cual a su vez influye en que su técnica

individual también lo sea.

Todos los sujetos que participan de esta investigacion han sido provistos con
anterioridad del mismo material bibliografico en cuanto a la teoria de la ejecucion
de las técnicas extendidas; sin embargo, la investigadora asume que la
confrontacion cotidiana con el medio, asi como la investigacion individual de cada

uno de ellos puede influir en el diferente resultado.

La investigadora no pretende evaluar las aproximaciones subjetivas referentes a
la dimension comunicativa de la obra puesta en montaje, sino Unicamente, la
observacion del abordaje de las técnicas extendidas obedeciendo a uno u otro

método, llevado a cabo por las instrumentistas.
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BLOQUE II: EL OBJETO DE ESTUDIO Y SU CONTEXTO
CAPITULO II: EL CLARINETE

2.1. Breve repaso historico sobre el instrumento

Los instrumentos de viento madera se han desarrollado empiricamente (...)
los (...) mas tempranos consistieron en un tubo con seis orificios, lo cual les
permitia emitir precariamente una octava (...) El clarinete es el tnico
instrumento que se comporta de manera diferente el sobresoplado u octaveo
se realiza a la doceava — octava mas quinta en lugar de la octava (Pastor,

2005, p.2).

Partiendo de este punto indispensable para comprender la organologia del clarinete,
Pastor (2005) desarrolla en su tesis todo un instrumento metodologico para dilucidar el

funcionamiento acustico del clarinete.

Se le atribuyen al clarinete multiples antepasados en diferentes partes del orbe.
Entre ellos parece ser comun el hecho de constar de dos tubos de cafia y carecientes de
pabellon, y uno de ellos con orificios para la digitacion el triple de largo que el otro, que
tenia funcion unicamente de borddn. Algunos de los nombres son: Ma met (Egipto),
Farara o Foa (Madagascar), Shackupachi (China), Zummara (nuevo Egipto), Aulos
(Grecia), Arghul (Proximo Oriente Arabe). Ya en la Edad Media la Cornamusa y el
Caramillo, compartian principios acusticos con lo que hoy sera nuestra gama de
instrumentos de viento madera y evolucionaron hasta convertirse en lo que hoy en dia se

reconoce como el antepasado directo del clarinete: el Chalumeau? (Pastor, 2005).

El origen del clarinete como instrumento, se remonta a Denner® (1655 - 1707),
quien se encargd de desarrollar el chalumeau, con la adicion de las dos primeras llaves,
“la primera ademas de producir el La 3, proporcionaba una extension de tres octavas
mediante el uso del tercer y quinto arménico, mientras que la segunda, accionada
simultaneamente con la otra, daba el Sib 3”. Este chalumeau, contaba con un registro muy

limitado, de solo 9 sonidos, tal como se muestra en la Figura 1. Se podian lograr algunos

2 El vocablo chalumeau procede del latin calamus, que significa cafia pequefia, y del griego calane que significa “pito
de cafia”. Al parecer este instrumento, contaba con una lengiieta independiente de su cuerpo, parecido al
funcionamiento del oboe (Gil, 1991).

3 Se cree que Denner invento el clarinete alrededor del afio 1690, sin embargo, de acuerdo a la investigacién de Pastor
(2005), puede haber sido entre 1701 y 1704. Thurston Dart (1921-1971), quien dedico buena parte de su carrera a la
investigacion musical, encontr6 una coleccion de musica para chalumeau y clarinelle compuesta entre 1707 y 1716,
que podria ser la primera bibliografia musical disponible para este instrumento.
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sonidos mas con posiciones especiales tales como el Si 2%, el Do# 3, el Mib 3 y el Fa# 3.
La otra de las modificaciones de Denner fue la creacion de una camara de sonido a la que

combinar la cafia, lo que hoy conocemos como boquilla® (Gil, 1991).
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Figura 1. Registro del Chalumeau
Fuente: (Gil, 1991, p. 16).

Los hijos de Denner, Juan y Jacob, se encargaron de afiadir la llave Si 3 mediante
alargar el tubo, y posicionar la llave en la parte inferior, para ser accionada por el dedo
meifiique derecho®. Ya en 1759, la orquesta de Manheim, utilizaba un clarinete con dos
llaves mas, incorporadas por J. Beer (1744 - 1811), las cuales correspondian al Fa# 2/Do#
4y el Sol# 2/Re# 4. En 1971, X. Lefevre anadio la sexta llave, el Do# 3 que, al accionar
la llave octava, también produce el Sol# 4. En 1812 ya el clarinete contaba con 13 llaves
gracias a la intervencion de I. Miiller, que fueron perfeccionadas al instaurarse en 1842 el

sistema Boehm por Henry Klose y la colaboracion de L.A. Buffet (Pastor, 2005).

Como vemos, y correctamente describe Pastor, la adicion de cada una de estas
llaves fue paulatinamente ampliando el registro del clarinete. Ahora bien, entender cémo
funciona el clarinete desde el punto de vista acustico, qué es lo que permite su sonido, lo
que produce un determinado color en cada uno de sus registros, y como funciona el
accionar de las llaves a la hora de producir las diferentes alturas es fundamental. Por ello,
hemos de proponernos a continuacion describir las partes del clarinete y la incidencia

acustica de cada una de ellas.

4 En lo adelante y a lo que interesa a todo el resto de la tesis, se utilizara el sistema franco-belga y no el indice aclstico
internacional. El sistema franco-belga establece el referente de afinacion universal: 440 Hz como el La 3. Es
primordial tener en cuenta que el clarinete es un instrumento transpositor, el sonido que hemos tomado como
referencia seria en nuestro caso el Si 3, un tono completo por encima del indice acustico internacional.

5 Se explicara mas adelante en el epigrafe la incidencia de los diferentes tipos de boquilla en la produccién del sonido.

6 Hablamos de la actual llave de Mi 2, 1a nota mas grave del clarinete de sistema medio Bohem, la cual, al ser accionada
junto a la llave de octava, produce el sonido del Si 3.
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CAPITULO III: ORGANOLOGIA DEL INSTRUMENTO

3.1. Morfologia del clarinete

El clarinete es un instrumento de forma cilindrica alargada de madera, cuyos
agujeros estan dispuestos en funcioén de la escala que en nuestro sistema temperado se
denomina Fa Mayor. Consta de cinco partes combinables mediante un sistema de espigas
y la accion del corcho como junta entre una y otra. Estas partes se llaman: boquilla,
barrilete, cuerpo superior izquierdo, cuerpo superior derecho, y campana o pabellon. De

esta forma el extremo superior es cerrado y el extremo inferior es abierto.

Algunos autores’ parecen coincidir en que la forma cilindrica cerrada actisticamente
en uno de sus extremos, su forma de embocadura, asi como las ligeras variaciones entre
los cuerpos superior e inferior, es lo que posibilita la habilidad para producir armoénicos
impares y una mayor impedancia (Gil, 1991)8 con respecto a los pares. Este parece ser el

principio basico de todo el funcionamiento acustico del clarinete.

3.1.1.Boquilla

Se encuentra en el extremo superior del instrumento, es la parte que est4 en contacto
con la cana. Las medidas especificas de su cavidad interior responden a criterios de cada
fabricante y a las exigencias del tipo de musica que se pretenda ejecutar con ella. Sin
embargo, en la musica de conciertos, las mas utilizadas son las de sistema aleman y

francés.

El sistema aleman de boquillas es, hoy en dia el mas generalizado, aunque la
ensefanza del clarinete se realiza casi siempre con el sistema francés de construccion
(sistema Boehm), con lo cual es bastante usual ejecutar con un clarinete francés en
combinacion con una boquilla de construccion en el sistema aleman, aun cuando sus
lutherias sean casas francesas como Vandoren Paris. En este sistema, la tabla es mas
estrecha y alargada que en el francés, y sin apenas curvatura en la punta, sus paredes son
bastante verticales y el hueco de la ventana es mas pequefio, la cAmara interna es menos

concava y curvada y el trapecio es ligeramente mayor. En el modelo francés, la abertura

" Hemos encontrado un camino comun desde perspectivas diferentes en los trabajos de Gil (1991) y Sanchis (2016),
que se centran en el funcionamiento actstico de la familia del clarinete.

8 «“La forma en la que funciona el tubo, cerrado actsticamente en uno de sus extremos, que hace que sus frecuencias de
resonancia se correspondan a las relaciones 1: 3: 5: 7: y sucesivamente y funcione Unicamente a través de los
armoénicos impares” (Pastor, 2005, p. 267).
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es mucho mayor en el extremo superior y el angulo que forman las paredes interiores es

mas curvo, la cdmara es mas concava y el trapecio tiene un diametro inferior (Figura 2).

Figura 2. Partes de la boquilla
Fuente (Gil, 1991, p.39).

Las diferencias entre uno y otro radican en el sonido que se pretenda lograr al

combinarse con la utilizacion de una u otra marca o numeracion de cafia. Asimismo,

dentro de cada uno de estos sistemas, las casas constructoras desarrollan cada dia nuevos

modelos que juegan con cada uno de estos parametros para lograr mayor comodidad y

facilidad al instrumentista a la hora de lograr su resultado deseado.

De esta manera, tal como detalla Gil (1991), cada una de las partes tiene una funcion

en cuanto al resultado que se desee obtener de ellas.

a)
b)

c)

d)

El asiento, que es la parte de la boquilla donde se adosa la cafa, debe ser plano.
Los carriles deben ser exactamente iguales en ambos lados, dando una curva
perfecta a la embocadura, o mejor dicho a la parte mas alta de la boquilla.

El paladar o techo de la boquilla debe ser completamente liso. Si es convexo
dara un sonido brillante, mientras que si es concavo producira un sonido oscuro,
o lo que es lo mismo, “opaco”, todo esto logicamente dentro de unos limites
concretos que el instrumentista podra variar con su técnica.

Las paredes deben tener el mismo grosor que sus partes simétricas. Si son
estrechas, daran intensidad, mientras que, si son anchas, daran flexibilidad y
amplitud al sonido.

La abertura (distancia que separa la parte vibrante de la lengiieta de la boquilla),
debe formar un pequefio angulo con respecto a asiento, y debe penetrar con

suavidad el taladro de la boquilla en su extremo mas bajo (p.38).
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La boquilla alemana utiliza una cafa de gran resistencia y dureza, lo que incide en
que su sonido tienda a ser de rango mas velado y compacto. El tipo de lengiieta que utiliza
la escuela alemana es mas dura, pesada, y de tabla mas larga que la del clarinete francés.
Se trata de un modelo de corte mas extenso, de alrededor de unos 68 mm, con mayor
espesor en la punta -en torno a los 0.11mm de grosor- y una longitud de taloén superior,
de aproximadamente 3.25mm. A esto hay que afiadir que su forma no es exactamente
rectangular ya que en la punta mide unos 13 mm de ancho, mientras que en la parte
inferior ronda los 11mm. En el caso del modelo francés, al ser un prototipo mas abierto
requiere una cafla mas suave para hacerla vibrar, favoreciendo con ello un matiz sonoro
mas luminoso (Pastor, 2005). La lengiieta que emplean los franceses tiene una longitud
de tabla mas corta, sobre los 64 mm, un espesor en su punta mucho menor, de alrededor
de 0.09 mm, un largo de taldon bastante mas corto, de cerca de 2.8 mm, y una forma

estructural casi completamente rectangular (Figura 3).

ZONA BISELADA J/

CORAZON

CORTEZA
.

ZONA DE MAXIMA CURVATURA

Figura 3 Partes de la caiia

Fuente (Sanchis, 2016, p. 81).

3.1.2.Partes “desmontables” de la boquilla

Ya hemos descrito como las medidas interiores de la boquilla pueden contribuir a
lograr un sonido de una u otras caracteristicas en lo que a timbre y color se refieren y
como estos elementos determinan ademas un comportamiento técnico correcto en uno y
otro caso. Lo mismo pasa a la hora de escoger una determinada marca o numeracion de
cafia o lengiieta. La funcion de la cafia es una vez colocada en el asiento de la boquilla
produzca una vibracion bajo la accion de la columna de aire emitida por el instrumentista,
el grosor de su punta, asi como el ancho y largo de su paleta, van a determinar la facilidad
o dificultad con la que se produzca el sonido al combinarse con la boquilla y facilitar las

consiguientes vibraciones.
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Para ver la incidencia que puede tener la cafia en la produccion del sonido final,
podemos remitirnos al esquema de Gil (1991), en la que nos muestra como es posible
rebajar el material de una u otra parte de la cafna para lograr un determinado resultado (p.

41) (Figura 4).

I

- Si el sonido es ruidoso, A
hace "frituras”, o suena ;lmpa:: del ;aiie;s0on m':
i‘““”“‘“ aire. mayor facilidad en la

Linea de afinacién: — | [ RN

— Si esta Ifnea sube,
la afinacién sube.
Si las graves suenan estri-
— Si esta lfnea baja, dentes.
la afinacién baja.

Figura 4. Posibles formas de rebajar material de una lengiieta

Fuente (Gil, 1991, p.41).

Por otro lado, el estudio de Obataya & Norimoto (1999) demuestra cémo la
humedad relativa de la cafia afecta el funcionamiento de la cafia, y como las propiedades
hidrosolubles de las que viene impregnada una determinada cafia, digase los niveles de
fructosa, glucosa y sacarosa, mejoran la rigidez de la parte seca de la cafia, a la vez que
aumentan la friccion interna a altas frecuencias bajo una humead relativamente alta,

mejorando la calidad del sonido y la afinacion.

Sanchis apunta que historicamente se construia la cafia con el mismo material
utilizado para la construccion del cuerpo®, sin embargo, al comenzar a construirse los
primeros instrumentos de madera, la rigidez de esta era muy superior, por tanto, no

producia el sonido buscado (Sanchis 2016, p. 83).

En la década de 1940, el estudio de McGinnis & Gallagher (1941) marc6 un punto
de partida al recoger datos visuales de lo que ocurria dentro de la cavidad del instrumento.

Implementando paredes transparentes en el aparato soplador, se pudo observar de cerca

% (Sanchis, 2016, p. 83) remarca que en los instrumentos hechos de tubo de cafia anteriores al chalumeaux y clarinetes
de madera, la lengiieta era tallada como parte del propio tubo. A dia de hoy la mayor parte de los constructores de
cafias lo hacen con la planta arundo donax.
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el comportamiento de la cafia, revelando que, en ciertos momentos del periodo, la cafia

estaba completamente cerrada, independientemente del registro tocado.

Numerosos estudios técnicos han abordado la funcion crucial de la cafa en la
generacion de vibraciones que resultan en el sonido caracteristico del clarinete. En la
década de 1960, un estudio pionero realizado por Backus (1961) presentd un experimento
revelador. Mediante el uso de un osciloscopio, se logro visualizar el flujo de aire al incidir
una fuente de luz desde la campana hasta la abertura entre la cafia y la boquilla. Ademas,
se empled un dispositivo soplador disefiado para simular la presion de aire ejercida por
un intérprete, con el objetivo de esclarecer el comportamiento de las distintas partes de la
cafna durante la produccion del sonido. Este experimento permitié descubrir que, en el
caso de las notas con una intensidad elevada, la cafia se encontraba préacticamente
totalmente abierta durante la mitad del periodo y casi completamente cerrada en la otra
mitad. A medida que la intensidad disminuia, el tiempo de cierre de la cafia también se
reducia, resultando en una apertura casi constante en las intensidades mas suaves. Por
ultimo, se observo que los tiempos de apertura y cierre de la cavidad entre la cafia y la
punta de la boquilla se veian afectados de manera desigual en funcion de las diferentes
durezas de cafia utilizadas y de las variaciones en las intensidades de presion aplicadas al

labio del intérprete.

En 1979, Thompson profundizoé en el estudio de la cana, asignadndole la capacidad
de tocar registros agudos sin accionar el portavoz, siempre que la resonancia estuviera
ajustada a un multiplo de la frecuencia en la que se tocaba. Este hallazgo ampli6 la

comprension de la funcion de la cafia en la produccion de sonido (Thompson, 1979).

Ademas, Sanchis (2016) destaca la importancia de la abrazadera, un dispositivo que
fija la cafia en su posicion en la boquilla. Se mencionan dos enfoques principales en
cuanto a la cantidad de material utilizado, centrandose en la parte rigida de la cafia para
lograr una presion uniforme o aplicando presion en puntos especificos para aumentar la
vibracion de la cafa. La variacion en el tipo de material utilizado juega un papel crucial

en la proyeccion del sonido, la facilidad de emision y el timbre, segun Sanchis.

En su estudio, incluso confiere a la accion de la cana, la posibilidad de tocar los
registros agudos sin accionar el portavoz, siempre que la resonancia de esta esté ajustada

a un multiplo de la frecuencia en la que se toca.
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La abrazadera, por su parte, es un dispositivo que, al ser colocado en la boquilla,
fija la cafia en su posicion, impidiéndole que se desplace hacia arriba y debajo del asiento
o hacia los costados. Las dos variantes principales en cuanto a la cantidad de material se
basan en dos ideas opuestas: mayor contacto con la parte rigida de la cafia, la parte no
rebajada para lograr una presion mas uniforme en toda su superficie o, por el contrario,
menor cantidad de material tocando la boquilla o lengiieta, pero aplicando la presion en
los puntos concretos que ayuden a que la vibracion sea mayor en la cafia. Los resultados
que se desean obtener en ambos casos son los mismos en un final: la proyeccion del
sonido, la facilidad en cuanto a la emision y el timbre. Sin embargo, en sentido general,
la diferencia en cuanto al sonido que logran estd mayormente en el tipo de material

utilizado (Sanchis, 2016).

Los materiales utilizados en las abrazaderas también van en funcion del tipo de
musica que se vaya a interpretar, asi como de los intereses de la técnica que se emplee.
Las abrazaderas pueden ser: de metal, de plastico pesado o ligero flexible, de cuero, de

madera y de hilo enroscado. Esta ultima, caracteristica del sistema de técnica alemana.

Pastor (2005) presenta a la cafia como foco emisor del sonido del clarinete, que a
su vez genera un movimiento vibratorio de oscilaciones complejas, asi como lo son todos
los sonidos fundamentales de cualquier instrumento de viento madera. Ahora bien, la
funcion de la abrazadera no es fijar la cafia totalmente, sino evitar su desplazamiento. Es
decir, la abrazadera debe permitirle a la caia vibrar con facilidad, es por ello que, cuando

se utilizan abrazaderas de dos tornillos, el inferior debe ir mas apretado que el superior.

En cuanto al sonido resultante de uno y otro tipo de abrazaderas, cabe destacar que
las abrazaderas de metal se caracterizan por su brillo, sobre todo cuando se toca a gran
volumen, pues transmiten con facilidad al aire las vibraciones que les llegan procedentes
de la boquilla y de la cafia. En cuanto a las abrazaderas de plastico y de cuero, al no tener

ese exceso de vibraciones el sonido resultante es mucho mas oscuro (Gil, 1991).

En cuanto a los dispositivos reguladores de la cavidad bucal, que se construyen
usualmente de goma, aunque existen de esponja y de cuero, no consideramos llamarlos
como parte del clarinete, pues son, al igual que los apoyadores de la mano derecha,
elementos que no modifican la decantacion por una u otra técnica de aprendizaje. Sin
embargo, tal como apunta Gil (1991), si que facilita la ejecucion al ajustar la embocadura

una posicion fija y mejorar la resonancia general del instrumento.
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3.1.3.Barrilete, cuerpo superior izquierdo y cuerpo inferior
derecho

Consideramos importante aclarar que estudiaremos en este apartado las
caracteristicas presentadas por el sistema Boehm, que a fin de cuentas es el sistema
generalizado en la ensefianza musical en Cuba, para poder centrarnos en los posibles

comportamientos que veremos mas adelante en los analisis de una forma mas certera.

Aunque el barrilete es desde el punto de vista histdrico, un afiadido a la boquilla,
haremos referencia dentro del conjunto de los cuerpos superior e inferior por considerarlo
parte del tubo general que es el cuerpo del instrumento. El barrilete tiene una funcion
determinante en la afinacion general del instrumento, tanto asi que existen diferentes tipos
de barrilete pensados para un mismo modelo de clarinete, cuyos diametros interiores y
longitudes varian, y de esta forma, la afinacion sube o baja gracias al alargamiento o

recorte de la longitud general del instrumento.

Los barriletes modifican también la naturaleza del sonido en dependencia del
material del que estén compuestos. Actualmente, los barriletes se adquieren de forma
independiente al instrumento, y se ofrecen muchos tipos de formas y materiales para
suplir las necesidades del instrumentista en cuanto a sonido, afinacion, timbre o ligereza.
Su taladro interior puede ser bien cilindrico, conico inverso, o doble cénico. En sentido
general de acuerdo a los fabricantes, a paredes mas delgadas se obtendrd un timbre mas
claro, por el contrario, a paredes mas gruesas, mas oscuro. En cuanto a la funcion del
barrilete como regulador de la afinacion, la accion de uno u otro esta determinada en parte
por la capacidad que tengan de ayudar a mantener la temperatura de la columna de aire:
“...cuanto mas grosor tienen sus paredes, mas tarda en calentarse, pero también retiene
mas tiempo el calor y tarda mas en enfriarse, manteniendo por mas tiempo la temperatura

optima de cara a la afinacion” (Sanchis, 2016, p. 93 - 94).

La independizacion del barrilete del cuerpo superior responde a la necesidad de ser
extraido del ensamblaje para prolongar la longitud operativa del tubo y de la columna de
aire. Si bien es cierto que el barrilete tiene como razén fundamental de ser la de ajustar la
afinacion general del instrumento, no afecta de manera igual a todas las notas, las mas
cercanas a ¢l verdn la afinacion més drasticamente modificada: “Esta alteracion produce

un leve ensanchamiento en esa zona que reduce la elasticidad del sistema y baja la
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frecuencia, (...) la prolongacion del tubo se produce en una region donde sus longitudes

de onda se ven considerablemente influenciadas” (Pastor, 2005, p. 285 - 286).

Desde la perspectiva personal, y en lo que refiere a la experiencia de la autora como
clarinetista, hemos definido la parte central del clarinete y dejado el barrilete como parte
de esta por una razéon fundamental: como hemos visto su funcioén primordial es la de
regular la afinacion de la mayor parte del clarinete de la manera mas dptima posible, por
tanto, es para nosotros una parte reguladora del sonido instrumento, a diferencia de la

boquilla, la cafia, y sus anadidos, que son productoras de sonido.

De cualquier manera, no significa esto que el cuerpo del clarinete, como veremos
una vez que nos adentremos en el estudio de las técnicas extendidas, no pueda ser
utilizado para producir sonidos de diversa indole; o que, a lo largo de la historia, no se
hayan desarrollado experimentos en los que, removiendo la cafia, se pueda lograr producir
mediante determinados artefactos, sonidos de muchas clases, que no precisan de la accion
de la boquilla o la cafa. Por ejemplo, en el estudio de Maganza et al. (1986) se realizé un
experimento en el que removieron el elemento excitador, en este caso la cafia, colocaron
un altavoz reproduciendo unas determinadas longitudes de onda que a partir de un valor
determinado comenzaron a producir sonidos en el instrumento. Consiguieron desdoblar
su frecuencia, llegdndose a producirse octavas superiores e inferiores de la nota lograda

inicialmente, hasta llegar al caos acustico.

En cuanto al resto del tubo cilindrico, los cuerpos superior e inferior, hemos de
volver al estudio acustico de Pastor (2005) que explica en términos generales lo que
significa el “efecto del extremo final”, esto es, que las alturas de los sonidos que se
producen al ir abriendo agujeros desde la campana en el sonido mas grave (Mi 3), cada
agujero destapado recorta la accion del tubo (p. 277). Es decir, para producir ese sonido
se requiere un tubo aproximadamente un 6% mas corto. Por tanto, cuanto mas grande sea
el diametro del orificio, mas acortard esta longitud. Contintia apuntando este trabajo de
Pastor, que son las “...imperfecciones...” del tubo lo que lo hacen funcionar: “... si el
clarinete fuera un cilindro perfecto (...) los intervalos serian demasiado anchos”. Es por
ello el hecho que el clarinete tenga ciertas variaciones en la forma cilindrica del taladro,
que el tubo sea casi cerrado por uno de sus extremos y que al finalizar la campana tenga
una forma coénica, lo que hace funcionar la longitud del clarinete con respecto a la

afinacién de sus notas (p. 278).

40



Dentro del tubo una de las caracteristicas mas importantes es la accion del portavoz,
la llave que posibilita el cambio de registro. El portavoz, también llamado orificio o llave
de registro, crea un punto de presion especifico para generar un armoénico. Esto altera la

nota principal sin afectar la afinacion respecto al armonico.

El orificio que se abre al accionar la llave del portavoz, libera una cantidad minima
de aire en un punto donde el nodo fundamental tiene una presion maxima y de esta forma
previene la acumulacion de fluctuaciones de presion y favorece la formacion de un nodo

de presion (Pastor, 2005, p 282).

Por ejemplo, si tomamos la nota Mi 2 del registro grave del clarinete, y destapamos
el portavoz, que se encuentra aproximadamente a 1/3 del largo del tubo tapado por los
dedos con la citada digitacion, obtenemos un Si3 (Figura 5), que es el tercer parcial, el
primero en aparecer en la secuencia de armonicos del clarinete. Los armdnicos que se
generan accionando el portavoz, no estan relacionados a la fundamental por intervalo de

octava, como pasa por ejemplo en la flauta traversa, sino de doceava (Spinelli, 2010).
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Figura 5. Posibles posiciones del Si3. Inicio de la accion del portavoz en el segundo registro

La llave del portavoz se utiliza para el cambio del primer registro, que comprende
desde el Mi 2 hasta el La 3, al segundo registro, desde el Si 3 hasta el Do 5. El
instrumentista es capaz de lograr notas hasta el Do 6 (una octava por encima de este
segundo registro), utilizando otros orificios tonales como portavoz, pues mientras un oboe
tiene tres orificios de registro, y un saxofon dos, el clarinete, solo posee uno (Pastor, 2005,

p.283).

Entre el Do 5 y el La# 5 (Figura 6), la primera anilla, situada en la parte superior
del cuerpo izquierdo, que se cubre normalmente con el dedo indice, se descubre para todo

el rango mencionado.
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Figura 6. Posiciones de las alturas correspondientes a partir de los siguientes orificios tonales

En este caso, se constituyen dos nodos de presion, uno en el portavoz y otro en el
orificio del dedo indice de la mano izquierda, que, aunque es mas grande que un agujero

de registro ideal se usa solo para registros altos con gran impedancia.

Sin embargo, algunas de estas mismas posiciones pueden generar mas de una altura
de sonido; las notas por encima de la frecuencia de corte del clarinete, que esta sobre los
750 Hz, tienen multiples opciones de digitacion que pese a variar bastante en afinacion,
pueden funcionar de una forma u otra en un pasaje u otro. Esto ocurre porque estas notas
se pueden obtener como armoénicos de varias fundamentales. Este fenomeno aplica a

todos los registros del instrumento, no tnicamente al mas agudo (Sanchis, 2016).

Esto es importante, pues ejemplifica en buena medida, las amplias posibilidades del

clarinete a la hora de producir sonidos artificiales, arménicos y multifonicos.

3.1.4.Campana o Pabellon

Como finalizacion del tubo tenemos el pabellon, que funciona como bocina gracias
a su forma de apariencia conica y de naturaleza exponencial, aunque una de sus
principales funciones es proporcionar una afinacion mas precisa y una estabilidad de
sonido al registro grave. Ademas de esto, Pastor (2005) apunta a que la campana
desempefia la misma funcién que un filtro de paso alto, ya que produce un efecto parecido
al de una frecuencia de corte de un orificio tonal abierto, es por ello que su principal
accion estd reflejada en el registro grave y en la afinacion de los sonidos que utilizan las
llaves: A, B, 3 y 4 y mucho menos reflejada en las notas que involucran los orificios
tonales de la mano izquierda. Asi, es la pieza que mds influye a la hora de afinar los
registros mas utilizados del clarinete, pero de acuerdo a la experiencia tanto de la autora,

como del conocimiento de los que podriamos llamar ‘“cuerpo de expertos” del
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instrumento, su manipulacién en exceso puede conseguir influir negativamente en la

afinacion del registro agudo y sobreagudo.

En resumen, el pabellén ayuda a que los sonidos mas graves se escuchen mucho
mas a causa de la reflexion de bajas frecuencias que tiene lugar dentro de esta parte, una
especie de efecto rebote, lo cual ayuda a la estabilizacion de la afinacion de las notas
graves. El efecto bocina se logra a través de la irradiacion de las ondas hacia el exterior

de forma esférica.
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CAPITULO IV: LA MUSICA CONTEMPORANEA Y SU INTERES POR EL
TIMBRE

El siglo XX musical, exigente de un nuevo lenguaje y muestrario de una forma
diferente a la tradicional de entender la sonoridad, es una apertura a toda una gama de
posibilidades hasta entonces inexploradas en la organologia. De acuerdo a un consenso
general, la musica contemporanea arranca con el desmoronamiento de la tonalidad.
Arnold Schoenberg y el fenomeno del dodecafonismo seran una de las bases

fundamentales de las que partira la mayor parte de la composicion.

Como resultado de los intereses de la musica de esta nueva era se definen, entre
otras, tres corrientes de experimentacion: el microtonalismo, la busqueda de nuevas

sonoridades instrumentales y la musica abierta (De Pergamo, 1973).
4.1. Microtonalismo

Se plantea la busqueda de la liberacion de la tonalidad. Se observa un gusto
repentino en los albores del siglo XX por el microtonalismo, basado en la “ampliacion de
la auditiva mediante cuartos, sextos y octavos de tono”. Ya desde fines del siglo XIX, se
comienzan a escribir obras microtonales como Music Pictures de John Herbert Foulds,
pero se utiliza la técnica con mayor regularidad en los primeros cincuenta afios del siglo

XX (De Pergamo, 1973, p.17).

Asuar contempla el uso del microtonalismo en la historia de la musica folclorica,
sin embargo, lo identifica como un elemento puramente melodico, y a las superposiciones
de sonidos microtonales, como funcion resultante de “dos monodias que marchan
individuales y se entrelazan de acuerdo a las posibilidades de cada instrumento que las
contiene”. Este microtonalismo como elemento aislado, no organizado dentro de ninguna
estructura escalistica, contrasta con la propia idea del sistema temperado. En sus propias
palabras: “que hayamos elegido para la constitucion de nuestra escala “natural” los
primeros 13 armoénicos (escala diatonica) o los primeros 21 (escala cromatica), constituye
una arbitrariedad que impide suponer que nuestra escala tenga una explicacion fisica
suficiente como para desechar alguna otra escala que se deduzca también de la misma

serie de armonicos” (Asuar, 1957).
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Asuar (1957) hace un recorrido en su articulo por las primeras obras consideradas
microtonales de la musica occidental. Uno de los primeros que menciona es Richard H.

Stein, quien compuso dos piezas para cuartos de tono en 1906.

Curiosamente, debemos a Stein también la invencion de un clarinete en cuartos de
tono, que no llego a utilizar, proyecto que fuese retomado en 1924 por Alois Haba, quien
lo utiliz6 en su Suite Op. 24, compuesta en 1925 para clarinete en cuartos de tono y piano

en cuartos de tono (Richardson, 1992).

Puede que el caso de Alois Haba tenga una motivacion folclérica en su interés por
los cuartos de tono, debido a su origen checoslovaco. En cuanto a Ferrucio Busoni y Julian
Carrillo, su legado ha dejado una profunda investigacion a ambos lados del mundo
occidental. Parece ser que, simultineamente, los compositores de todas partes del mundo
se encontraban ante la encrucijada del material sonoro, y el microtonalismo era parte de

esa solucion (Asuar, 1957).

Julian Carrillo, propuso un nuevo sistema de escritura que estaba basado en
numeros, dicha notacion traducia las alturas de la escala tradicional a numeros del 0 al
11, siendo el nimero 12 la octava justa, aunque el cambio de octavas se hacia mediante
la escritura en distintos lugares del pentagrama. La ampliacion de este sistema serian
todas las divisiones posibles hasta llegar a los dieciseisavos de tono, aunque experimento
con divisiones todavia menores, “llegando a afinar un arpa en 128avos de tono” (Castillo

Calvo, 2017).

Carrillo habia encontrado que, subsiguientes a las contribuciones de Wagner y
Debussy, la musica occidental estaba limitada y que el material sonoro estaba llegando a
su agotamiento. Carrillo era escéptico en cuanto a la obra de Schoenberg, lo cual le hizo
tomar directrices diferentes para seguir su propio camino. lo que le impulsé a adoptar un
enfoque divergente en su busqueda de una nueva direccion artistica. Desde su primer
encuentro con el microtonalismo en 1895, Carrillo reconocid que para el desarrollo de

este material iban a ser imprescindibles una serie de condiciones (Frisch, 1984).

Primeramente, iba a ser necesario desarrollar una serie de técnicas instrumentales,
y en algunos casos, modificar los instrumentos o crear versiones nuevas de estos. Una

segunda tarea seria la de encontrar una nueva notacion, un “nuevo y efectivo sistema de

45



grafia musical”. En tercer lugar, resultaba de vital importancia encontrar una nueva

organizacion musical y de forma, al menos al nivel de la microestructura (Frisch, 1984).

En cuanto a este ultimo punto, Carrillo encontré que tal como se aplicaban los
procedimientos de disminucién o aumentacion ritmica de manera horizontal, se podia
verticalizar dicho concepto. Esto involucraba la expansion o contraccion de los intervalos
acusticos entre las notas, proporcionando asi una nueva dimension en la manipulacion del
espacio sonoro. El problema que se planteaba era que el oido humano no iba a ser capaz
de reconocer distancias actsticas modificadas como homoélogas de intervalos diferentes.
“Al proceso de reconocer la semejanza basica estructural que se daba entre una y otra
versiones del mismo disefio melddico y sus conformaciones acordicas le Ilamo

“metamorfosis™*? (Frisch, 1984).

Para lograr dicho efecto en la interpretacion musical utilizando instrumentos
convencionales, algunos, como el piano, requieren modificaciones morfoldgicas previas.
Sin embargo, en el clarinete, la obtencion de este efecto se puede lograr mediante la
manipulacion alternativa de las llaves del instrumento. Ademas, el clarinetista contribuye
con variables como el control del diafragma, la presion de la embocadura, y la postura
fisica durante la ejecucion. Estos factores se ven influenciados por la subjetividad del
intérprete: por ejemplo, si el intérprete piensa la nota mas alta va a modificar todos estos

elementos de manera automatica y el resultado va a cambiar.

Sin embargo, Charles (2008) asegura que no es posible ejecutar todos los
microtonos en cada rango de un instrumento, debido a las limitaciones en su entonacion.
No obstante, se recomienda permitir al intérprete cierta libertad para elegir la posicion
que consideren mas apropiada, teniendo en cuenta la imprecision en la entonacion de los

microtonos.

Otro de los problemas que plantea el microtonalismo es el de su notacion. La
variedad de formas de representar un fendmeno como este es considerable. Buena parte
de ellas estan basadas en el sistema tradicional, al que le adicionan una simbologia
determinada. Tal es el caso del sistema disefiado por Ivan Wischnegradsky (1893-1979)
basado en la introduccion de una mayor variedad de signos de alteracion que pueden

reproducir, ascendente o descendentemente, el numero de divisiones del tono, llegando

10 Algo parecido resulté del “Sistema de permutacion de la serie dodecafénica”, desarrollada por Alban Berg, en
concordancia a la base conceptual de las ideas de Schoenberg.
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hasta doce posibilidades microtonales. La notacion propuesta por Nikolai Obouhow
(1892-1954) partia de la asignacion de colores a cada sonido nuevo. Por otro lado, Julian
Carrillo (1875-1965) construy6 todo un sistema numérico que asignaba valores entre el 1
y el 96 para cada sonido existente y los situaba en un eje horizontal, eliminando lo que
conocemos como partitura. El compositor microtonal enfrenta el desafio de como emplear
los microtonos sin que sean absorbidos por la tradicion armoénica. Una opcion es
utilizarlos dentro de la escala temperada actual, de manera armoénica y melddica, como
notas de apoyo o de paso, sin crear ambigiiedad en la escala de doce tonos. Esto es similar
al tratamiento de las notas cromaticas en la escala diatonica. Otra opcion es emplear los
microtonos en una monodia constante, permitiendo su aparicion en grados sucesivos o
saltos, similar a la musica oriental. Esto introduce la idea de un "sonido continuo". Una
tercera opcion es utilizar los microtonos de manera libre, ya sea como saltos intervalicos

o en acordes (Asuar, 1957).

Algunos de los ejemplos de utilizacion de los microtonos, definidos por Werntz
(2001) como “added pitches” o afinaciones afiadidas se encuentran en momentos muy
concretos de obras de algunos de los mas iconicos compositores de la primera mitad del
siglo XX, nos referimos a Bartok, Ives y Berg, a través de la construccion de clusters
microtonales y bloques de sonido, la mera inflexion de la escala de doce sonidos, o la
expansion de dicha escala a 24, 30, 36, 72, y un largo etcétera de sonidos. Todos los
intervalos son tratados como individuales y funcionales. Las mejoras de estos sistemas
son su practicidad a la hora de entonar, y entender la composicion, no limitando al
compositor a una aproximacion vertical inicamente y haciendo mas intuitivo y natural el

proceso.

Hoy en dia los microtonos son mas considerados como medios de composicion
acusticamente correctos, puramente notas de la escala, frecuentemente en idiomas
triadicos, aunque esto no impide que se utilicen como “afinaciones afadidas”, como
meros ornamentos en la escala tradicional, o en clusters, designados a reducir la funcién

de notas individuales, a la manera de Iannis Xenakis o Kzrysztof Penderecki.
4.2. La mausica abierta

El segundo de los factores que influyen en la musica del siglo XX es la musica
abierta, “un organismo inestable, centrifugo y capaz de generar numerosas

interpretaciones distintas y todas validas y equivalentes” (Barce, 1981, p.48).
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Contraria a la musica de los siglos anteriores, la musica abierta del siglo XX busca
ser multiforme, y uno de los mecanismos que utiliza es la utilizacion de una notacién
“multivoca”, que puede ser interpretada de muchas maneras diferentes, y todas esas
maneras son igualmente validas. Esto se puede lograr mediante diversas transformaciones
de la grafia musical convencional. Por ejemplo, para crear variabilidad en la dindmica o
el tempo, se pueden omitir totalmente los signos, otorgando asi completa libertad en la
eleccion de la intensidad o la velocidad, permitiendo que se elijan o transformen
libremente. La duracidon de las notas puede volverse variable al omitir las diferencias de
color o las plicas, o su altura, al suprimir los pentagramas y escribir sobre un papel en

blanco para permitir la libre eleccion de las alturas a tocar (Barce, 1981, p.48).

El concepto de musica abierta que estd unido a Ives, Cowell, Feldman y Cage,
donde encuentra sus raices, llega a Europa en buena medida gracias al vinculo con el
ultimo de estos compositores: John Cage. Aunque en EE.UU. surge como concepto

basico, en Europa evoluciona desde el propio serialismo integral (Medina, 2019).

Con el movimiento multiserialista también se rompen los esquemas ritmicos
tradicionales. Las indicaciones de tempo se representan como as fast as possible en vez
de presto, donde la unidad de relacion métrica es la figura mas corta. Asimismo, las obras
pueden tener una regla de duracion precisa en segundos para su totalidad o algunos de sus
fragmentos, la libertad que esto representa para el intérprete es muy superior a la
tradicional, igualmente, la capacidad de indeterminacion de las obras se potencia mucho

mas, cada interpretacion es Unica e irrepetible (De Pergamo, 1973).

En 1959 Umberto Eco propuso que la tendencia contemporanea en el arte y la
composicion musical indeterminada refleja un universo abierto al estilo de Einstein. Esto
implica obras musicales disefiadas para ser completadas por los intérpretes o el publico,
un concepto ampliamente adoptado durante los afios 50 y 60 por compositores europeos
y americanos. John Zorn llevo este concepto un paso mas alla en la década de 1970, a
través de sus "piezas de juego". Estas obras permitian a los musicos tomar decisiones
espontaneas, contrastando con la aproximacion mas estructurada de Cage. Zorn enfatiza
la liberacion del intérprete y la imprevisibilidad de los resultados, moviéndose desde el

mundo natural objetivo de Cage hacia un mundo social subjetivo (Oksana, 2017).

Las ideas y la musica de Cage influyeron en la escena musical espafola desde la

década de 1950 hasta la actualidad. Personajes muy importantes de la musica
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experimental espafiola como Juan Hidalgo y el grupo Zaj, Carles Santos y Lloreng Barber
estuvieron marcados por la influencia de la musica abierta, a través de las técnicas de
indeterminacién de Cage, asi como su relacion con el dadaismo y el budismo zen, la
interrelacion con otras disciplinas, a menudo llevando a la creacion de obras y
movimientos innovadores que desafiaron las convenciones musicales tradicionales y

fomentaron una mayor libertad creativa y expresiva (Pardo, 2019).

Otros compositores, como es el caso de Boulez, exploraron las fronteras de la
musica abierta, aunque no llegaron a encontrar en ella un camino. Boulez utiliz6é obras
literarias y conceptos para contrastar sus formas musicales abiertas de las estéticas de
Cage y Stockhausen, argumentando que las formas abiertas permitian la reorganizacion
de partes modulares, abriendo la estructura de la obra a variaciones. En su obra "Don",
donde finalmente se abandona la forma abierta por razones practicas relacionadas con la
tendencia de los intérpretes y directores a pre-planificar las interpretaciones de obras
abiertas, por un lado, y la incapacidad de ensayarlas adecuadamente con conjuntos por
otro, presenta ciertas estructuras abiertas. La relaciéon de Boulez con John Cage influyo
en otros muchos compositores durante un periodo de experimentacion formal y estilistica
en la década de 1950. El concepto de obra abierta se ve atrapado en la tension entre estos

dos usos del término "serialismo", como método y como estilo (Salem, 2023).

En el primer caso, se refiere al uso de técnicas seriales especificas en la
composicion, e implica la organizacion y manipulacion rigurosa de elementos musicales
como la duracién, la dinamica, el timbre y la altura, basada en series predefinidas. El
enfoque esta en la técnica y el proceso compositivo, mas que en el resultado estilistico
final. El método serial puede ser utilizado de diferentes maneras, lo que lleva a una
diversidad de resultados musicales. En el segundo caso, el serialismo como estilo se
relaciona con una identidad estilistica y estética que se asocia con la musica serial. Implica
ciertas expectativas y preconcepciones sobre como "deberia" sonar la musica serial.
Puede estar asociado con la percepcion de una musica estructurada de manera compleja

y atonal (Salem, 2023).

Teresa Catalan plantea ademas otras dos importantes aristas que jugaron un papel
fundamental en el nuevo planteamiento de la musica del siglo XX: la forma y el tema

(Catalan, 2003).
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En cuanto al tema, la evolucion va hacia la reduccion, que mucho dista de la idea
desarrollada del clasicismo con Beethoven, la llamada célula ciclica observable en la obra
de Liszt, y el leitmotiv de Wagner. Finalmente, el tema se reduce a “algunos intervalos”
y termina siendo “atematicidad”. En su Nuevo Tratado de Armonia, Alois Haba define al
atematismo como un concepto cuya pureza es imposible, “pues significaria la completa
exclusion de todo elemento unificador” y que se manifiesta por la sustitucion del
mecanismo tematico por otros “métodos de conexidn (..) elementos puramente ritmicos,
por medio de frases, o bien basdndose en alguna idea serial, dodecafonica o no” (como se

cito en Catalan, 2003, p. 53).

Por otro lado, Cataldn nos llama la atencion sobre el concepto de Reti en cuanto a
la ruptura ritmica, que no es otro que la desaparicion del acento interno. Reti plantea que
“al desaparecer la regularidad del acento, el ritmo y la sensacion ritmica se evaporan y lo
que resta es una especie de prosa musical’. Como ejemplo quizds mas notorio
encontramos la obra de Messiaen: Modos de valores y de intensidades que aparte de
significar la extrapolacion de la serie dodecafonica a todos los demas pardmetros de la

musica, es un trabajo exhaustivo a nivel ritmico (Catalan, 2003, p.51).

Continua apuntando Locatelli de Pergamo que en lo que a la notacion musical se
refiere, este fenomeno se puede ver reflejado de varias formas (De Pergamo, 1973). Un
ejemplo de ello es la ausencia de pentagramas para los compases de silencio como en la
obra Sard dolce tacere de Luigi Nono, estrenada en 1960. Por otro lado, Stockhausen lo
plantea en su No. 7, Klavierstiick, XI, como una serie de seis tiempos elegibles por el
intérprete en el que el namero 1 es el mas rapido y el numero 6 el mas lento. Por su parte,
Pierre Boulez, en su Improvisation sur Mallarmé, Une dentelle s’abolit, propone la
alternancia de figuraciones ritmicas tradicionales y aleatorias, mediante flechas de

distintas angulaciones y vocablos tradicionales como ad /ibitum.

Un ejemplo icénico de una obra aleatoria es 4’33 de John Cage. Esta pieza
revolucionaria, compuesta en 1952, desafia las nociones tradicionales de lo que
constituye la musica al pedir a los intérpretes que permanezcan en silencio durante cuatro
minutos y treinta y tres segundos. Durante este tiempo, los sonidos ambientales del
entorno se convierten en la musica, lo que obliga a la audiencia a reconsiderar su

percepcion de lo que es musica.
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Otro ejemplo es In C de Terry Riley, que se compuso en 1964. Esta obra permite a
un conjunto de musicos tocar una serie de patrones musicales en una secuencia flexible,
lo que da como resultado una experiencia sonora en constante cambio y permite a los

intérpretes tomar decisiones creativas en tiempo real.

43. La butsqueda de nuevas sonoridades instrumentales: técnicas

extendidas

Por ultimo, en lo que a la busqueda de nuevas sonoridades instrumentales,
electronicas y concretas se refiere, existe una experimentacion con elementos y recursos
no escuchados encima de un escenario como son el sonido de fabricas, arsenales, puentes,

barcos, trenes, acroplanos y automéviles, entre una infinidad de posibilidades.

En sentido general, la orquestacion es uno de los acapites en el que la musica
contemporanea ha ofrecido mas novedades. La busqueda de una personalidad propia en
cada instrumento, explorando sus registros extremos, propicia un violentamiento de sus
caracteristicas. Se generan sonoridades que en un principio parecen ser impropias de la
naturaleza de estos pero que resultan en la apertura de una nueva gama timbrica. Al
aparecer los primeros instrumentos electronicos se hace 16gico buscar en los actsticos la

imitacion de estas nuevas sonoridades (Villa-Rojo, 1975).

Con la llegada de este nuevo lenguaje se hace imprescindible una evolucion de los
instrumentos, que no se basa tanto en su morfologia como en su técnica. Se plantea la
provocacion de hacer sonar diferente los mismos instrumentos con los que se ejecutaba
la musica desde el clasicismo. Esta manera totalmente nueva de concebir la técnica

instrumental conduce a multiples experimentos.

Uno de los primeros fundamentales innovadores fue el compositor y pianista Henry
Cowell (1897-1965) quien utilizé los recursos del string piano que se basaba en producir
armonicos, notas mudas, pizzicatos de varios tipos y variaciones de tono tipos accionando
directamente en las cuerdas del piano mediante el uso de silenciadores y martillos
mecanicos, cuchillos de mesa, percutores de gong, o bandas de goma bandas (Weisgall,

1959).

A partir de la década de 1940, John Cage (1912-1992), influenciado por esta
técnica, transforma una vez mas en su obra Bacchanale la sonoridad del instrumento.

Cage le llama prepared piano a la introduccion de objetos en el encordado, la diferencia
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radica en que la finalidad de esta técnica es unicamente la de apagar los sonidos del otrora
brillante piano, obteniendo una interesante manipulacion| del sonido resultante. En el caso
de Cage, el piano preparado tiene una dimension incluso teatral, performativo, pero sobre
todo efectista. Las sonoridades nos acercan muchas veces al sonido del gamelan de tipo

balinés (Chanto, 2007).

Para Alois Haba, tal como plantea en su Nuevo Tratado de Armonia: “nuevas
caracteristicas tales como el atematismo, o las nuevas distribuciones timbricas,
precursoras de la klangfarbenmelodie” llevaron a nuevos conceptos de estructura en los
que se pueden dar tantos tipos de forma como compositores u obras haya, en total libertad

de féormula (Salgado, 1977).

La klangfarbenmelodie, tal como se puede intuir por su traduccion literal: “melodia
de timbres”, es un sistema de composicion musical en el que las notas son sustituidas por
valores timbricos diferentes mediante la ejecucion de varios instrumentos (Baquedano,

2018, p. 1).

Schoenberg, en su Tratado de armonia, aborda este tema con una vision integral,
destacando una idea emergente y una concepcion sonora renovada. Este estudio
extraordinario da lugar a lo que ¢l denomina una "melodia de timbres", mencionada al
final del libro como una "fantasia de anticipacion". La nocion de timbre se equipara a las
tres cualidades del sonido: altura, timbre e intensidad. Bajo esta nueva forma, el propio
timbre se disuelve y atomiza, convirtiéndose en una cadena de puntos que permanecen
para constituir una escala lo suficientemente rica y diversa como para ser la base de un
lenguaje musical valido en si mismo. John Cage explorara esta idea con sus pianos
preparados. En algunos casos, la linea melddica se aventura en el universo total de los
sonidos no temperados. Sin embargo, esto solo puede lograrse superando el material
instrumental legado por los siglos pasados o solicitando efectos inusuales a los
instrumentos o a la voz humana, ya sea cantando o hablando. La diferencia entre sonido
y ruido se desvanece, y la gran superacion se manifiesta en la revelacion del sonido a

través de las maquinas electroacusticas, las cuales graban y construyen nuevos sonidos

(Catalan, 2003).
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4.4. La musica contemporanea para clarinete soprano en Sib. Los
primeros autores del siglo XX en experimentar con el clarinete

soprano en Sib

En el caso especifico de Schoenberg, destaca la Op. 21 Pierrot Lunaire (1912). Esta
obra es un ciclo de 21 melodramas para voz y piano, flauta o piccolo, clarinete o clarinete
bajo, violin o viola y violonchelo. La propia técnica vocal desarrollada por este
compositor, el sprechegesang es ya un atisbo de lo que se haria con los instrumentos. En
la obra se emplean indicaciones para la voz como el tonlos gefliistert (susurrada sin tono)
o en general tan precisas en cuanto a los recursos expresivos como “los tres instrumentos:
flauta, clarinete y violin, en completamente la misma intensidad de sonido, todo ello sin

ninguna expresion” (Schoenberg, 1994).

Por otro lado, Alban Berg, alumno de Schoenberg leg6 el primer uso del frullato en
el clarinete en el afio 1913 en las piezas 1 y 3 de sus Cuatro piezas para clarinete y piano,
Op. 5. La obra se caracteriza por el gusto por la utilizacion de los sonidos de eco que
repiten las partes del piano, ataques bruscos y variaciones extremas de dindmica, desde

“pppp” hasta “fff”, y de tiempo, llegando a presentar veinte tempi diferentes (Rice, 2016).

Schoenberg se reitera en la utilizacién del clarinete en obras como el Op. 26
Quinteto de Viento de 1923 y la suite para siete instrumentos Op. 29 (1925), donde
incluye requinto, clarinete soprano en sib y clarinete bajo. Uno de sus principales rasgos
es precisamente la exploracion de los registros extremos. En el caso concreto del Op. 26
los intervalos hacia el agudo superiores a la novena en pasajes climaticos de “ff” son un
recurso presente en toda la obra. También son novedosos los efectos dinamicos de

sforzantissimo-piano stbito en el registro sobreagudo (Schoenberg, 1994).

Esto, aunque no responde a la categoria de técnica extendida, si propone
dificultades técnicas que habian sido planteadas histéricamente de una manera muy
diferente con respecto a la columna de aire, las ligaduras y el cuidado de los sobreagudos.
No es lo mismo para un instrumentista del clarinete llegar al registro sobreagudo mediante

una escala de cualquier tipo, o en un ataque suave que de esta nueva forma.

En el caso de Oliver Messiaen, por ejemplo, el Cuarteto para el Fin de los Tiempos
(1941), en el que utilizo el clarinete en un formato algo inusual, junto a un violin, un

violoncello y un piano, esta considerada una obra indispensable en el repertorio. En la
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pieza numero seis Danza de la furia, para las siete trompetas de esta suite instrumental,
hace una indicacion de color de sonido “bronce, cobre”. Esta indicacion textual aparece
en variadas ocasiones y es incorporada también al piano, ambos instrumentos tocan juntos
en el registro grave y con cada nota acompanada de un acento y un sforzzato. Mas adelante
en la obra hay una indicacion de movimiento para el instrumentista que esta catalogada
como técnica extendida asociada a la dindmica pues se indica al clarinetista que debe girar

el cuerpo al tocar (Messiaen, 1941).

Stockhausen en su obra In freundschaft (1977) utiliza algunas técnicas extendidas
como son principalmente el vibrato, que aparece en cada ciclo y acompanado por un
accelerando en los ciclos Il y V. El flatterzunge, el glissando y en tres ocasiones el
trémolo, ademas del smorzato de las tres notas finales acompafniados por un acento. Esta
es una obra para instrumento solista no asociada a uno en especifico y que puede ser
interpretada por casi cualquier instrumento que tenga un registro de tres octavas, sin
embargo, fue compuesta en un principio para la clarinetista Suzanne Stephens,
contemporanea del compositor. La relacidn compositor-intérprete con Suzanne Stephens
de Stockhausen también fue vital para la composicion de Deir kleine Harlekin, con
instrucciones detalladas de movimientos escénicos organizados por registros del
instrumento y momentos dramaticos de la obra y cuyas dinamica y articulacion van
totalmente relacionada a los movimientos espaciales y los gestos corporales (Martinez,

2015).

De esta manera, se observa en la obra una clara intencion de integracion del
elemento escénico como carga dramadtica, a tal punto que se afiaden otros componentes
importantes como vestuario e iluminacidon que refuerzan esta idea. Nos encontraremos

indicaciones como:

Mover el clarinete arriba y abajo segin los intervalos interpretados.
Inclinarse adelante (...) Realizar movimientos de danza divertidos. Las
dinamicas son como las del clarinete. En las notas largas la pierna libre hace

movimientos largos. Citado por (Martinez, 2015, p.83-93).

En conclusion, a través de la exploracion de las obras de compositores como
Schoenberg, Alban Berg, Oliver Messiaen y Stockhausen, se revela la evolucion y
diversidad de las técnicas extendidas en la musica contemporanea para clarinete. Desde

las innovadoras indicaciones de Schoenberg en cuanto a la voz y los instrumentos,
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pasando por la audacia de Berg con el frullato y las extremas variaciones de dinamica,
hasta la incorporacion de movimientos escénicos y gestos corporales en las
composiciones de Stockhausen. Estas obras no solo desafian las convenciones
tradicionales del clarinete, sino que también fusionan la expresion sonora con elementos
visuales y corporales, enriqueciendo asi la experiencia musical. La técnica extendida no
solo se limita a la ampliacion del repertorio técnico, sino que se convierte en un medio
para la creacion de experiencias multisensoriales y teatrales en la interpretacion musical

contemporanea.
4.5. Las posibilidades del clarinete

Agustin Charles, en su tratado de instrumentacién y orquestacion, en el tomo
referido a los instrumentos de viento, sitiia al clarinete dentro de una subcategoria de
instrumentos de viento madera: aquellos que producen su sonido “...soplando sobre una
embocadura que posee una cafia. Estos son mas versatiles que los de doble cafa, puesto
que los armoénicos afloran con mayor facilidad, lo que permite un mayor control dinamico

a lo largo de todo su registro...” (Charles, 2008, p.15).

Al ser quintante las posiciones que en otros instrumentos de viento representan
octavas con solo cambiar una llave, en este se vuelven doceavas. De esta forma el
clarinete logra generar sonidos armonicos y resultantes con mas facilidad y mayor
personalidad, sobre todo en sus registros agudo y sobreagudo. En lo que se refiere a las
posibilidades timbricas de sus registros se puede apuntar que el grave y el medio inferior
resultan de facil emision y con gran posibilidad de matices dindmicos, asi como una
excelente disposicion para fusionarse con otros instrumentos. El medio superior, aunque
también de sonido pastoso, consta de una fuerza expresiva y un timbre penetrante que
hace que, pese a que la emision no sea compleja, la aparicion de estos sonidos se note de
cualquier manera. Por su parte el grave, ademas de ser muy pastoso es una parte docil en

la obtencion de los armoénicos (Villa-Rojo, 1975).

En el caso del clarinete, el cambio quintante de posicion y la construccidn acustica
de tubo cerrado ofrecen muchos mas problemas de afinacion que en otros instrumentos.

Como hemos mencionado,

...el instrumento extiende una doceava en su registro fundamental, en vez

de la octava que es caracteristica de otros instrumentos de la familia de los
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de viento madera. Por lo tanto, el clarinete, produce cada ciertos parciales,

los parciales!! impares, de la serie normal de armonicos (Rehfeldt, 2003,

p.1).

Si bien es cierto que los constructores han trabajado en mejorar la afinacion basal
del instrumento, parece no ser posible hacer un ejemplar que toque naturalmente afinado.
Si se quiere tocar con una afinacion precisa en todos los registros, los ejecutantes han de

aplicar ajustes de embocadura y de columna de aire (Rehfeldt, 2003).

Tal como explicdbamos en el epigrafe sobre la organologia del clarinete, los
instrumentistas trabajan la afinacion general mediante la extraccion del barrilete de la
parte superior, haciendo mas largo el tubo. Sin embargo, si se abusa de esa extraccion, se
puede correr el riesgo de desafinar de forma no corregible los registros extremos, o sea,
el grave y el sobreagudo, ya que la incidencia de esta modificacion es mayor en las notas

ce€rcanas.

Si la afinacion natural del instrumento es mucho mas alta que la afinacion de
referencia del formato en el que se vaya a tocar, muchos instrumentistas optan por extraer

parejamente la parte inferior derecha de la campana.

En lo que al clarinete como recurso dentro de la orquesta se refiere, Villa-Rojo
(1975) describe que sus posibilidades no han sido explotadas de forma expresiva especial
en los periodos anteriores ni que haya aportado grandes novedades interpretativas.
Asimismo, contintia apuntando que las aportaciones que obtuvo el instrumento fueron

mas por parte de los constructores que de los intérpretes.

Es probablemente por ello que resultd de tanto interés, por ser un instrumento de
novedades timbricas muy frescas. Esto quiere decir que el interés por el uso de las técnicas
no convencionales de produccion del sonido viene de los instrumentistas y es trasladado

a los compositores.

El clarinetista y compositor Jesus Villa-Rojo identifica como “musica tradicional”
toda la composicion para clarinete que no utiliza el lenguaje contemporaneo en el que se

incluyen las técnicas extendidas. En sus propias palabras: “hoy no existen prejuicios

11 Los sonidos parciales son diferentes a los sonidos armonicos. Los primeros se logran a partir de la superposicion de
varias formas de vibrar aproximadamente sinusoidales, pero que, a diferencia de los segundos, no son multiplos de
ninguna frecuencia fundamental, asi que no llegan a formar una serie armonica (Sinusoides y sonidos compuestos,
s. f.).
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sonoros, ni se consideran consonantes o disonantes, bellos o desagradables los sonidos,
el compositor dispone de un amplio campo sonoro y lo utiliza con entera libertad.” Por lo
tanto, para €1, la musica contemporanea es aquella en la que el compositor conoce y utiliza
nuevos recursos que han descubierto los propios instrumentistas, que resuelven

inquietudes y crean atajos en la técnica tradicional (Villa-Rojo, 1975, p.5-6).

En el libro El clarinete y sus posibilidades de Jesus Villa-Rojo, se detallan algunas
de las técnicas extendidas utilizables. Las catalogadas en esta publicacion se pueden
dividir en tres grupos: las que a sonidos multifénicos se refieren, los sonidos artificiales
y las que tienen que ver con la entonacion; de las que guardan relacion con la dindmica y
la articulacion solo se contempla el frullato. Por otro lado, 1a voz anglosajona New sounds
for woodwinds cataloga, de forma general a los instrumentos de viento madera las
posibilidades monofonicas y multifonicas, asi como las posibles combinaciones y las
variantes timbricas que posee cada uno. Una de las bibliografias més actualizadas sobre
el tema podria ser E! clarinete bajo de Harry Sparnaay, que, aunque se enfoca en las
técnicas disponibles al instrumento que da nombre al libro, la mayor parte de estas
resultan comunes al clarinete soprano en Sib y en La, asi como en la publicacion en inglés
New Techniques for the Bass Clarinet de Henry Bok. Por Gltimo, hemos contrastado las

anteriormente citadas con la anlosajona New Directions for Clarinet, de Phillip Rehfeld.

En este trabajo, se han estudiado las cuatro bibliografias anteriormente nombradas

para clasificar las técnicas extendidas.
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CAPITULO V: LAS TECNICAS EXTENDIDAS PARA CLARINETE
SOPRANO EN SI B

La clasificacion de las técnicas extendidas para clarinete se ha llevado a cabo
mediante un minucioso estudio y andlisis de diversas fuentes bibliograficas. Esta
clasificacion se sustenta en la exploracion de las capacidades sonoras del clarinete,
teniendo en cuenta su construccidon acustica y las posibilidades que ofrece como
instrumento de viento madera. Se ha considerado especialmente la caracteristica del
clarinete de producir sonidos mediante la vibracion de una sola cafia y su construccion en
forma de tubo cerrado, lo que otorga al instrumento una particularidad inica en cuanto a

la produccion de sonidos armonicos y resultantes.

Nuestra catalogacion se estructura en distintos tipos de técnicas, y la posibilidad de
combinarlas entre si: los sonidos multifonicos, los sonidos artificiales, los sonidos
microtonales y que afectan afinacion y/o color, las técnicas de dinamica espacial, las
técnicas de articulacion, los sonidos eodlicos, los sonidos percusivos y aquellos
relacionados con el timbre. Este enfoque integral ha permitido no solo un andlisis
detallado de cada técnica, sino también una comprension de coOmo estas técnicas se
interrelacionan y complementan entre si, ofreciendo una vision holistica de las

posibilidades expresivas y técnicas del clarinete.

5.5.1.Los sonidos artificiales

Hay varios tipos de sonidos artificiales los que se dividen segiin su origen en
resultantes y armonicos. En el caso de los sonidos resultantes, son sonidos artificiales
diferentes a los armonicos que se logran como resultado inferior de los sonidos agudos.
En el caso del clarinete los sonidos de la parte aguda ofrecen intervalos paralelos con
aproximadamente la misma distancia entre resultante y fundamental. Por el contrario, los
de la parte sobreaguda solo son capaces de lograr dos sonidos resultantes: mib y fa#. Es
posible igualmente, eliminando el sonido real. Esto permite tocar un tipo de sonido detras
del otro en vez de hacerlo simultineamente. Se pueden combinar con cualquier tipo de

articulacion y en movimiento rapido si se desea (Villa-Rojo, 1975).

Desde el estudio personal, algunos de estos sonidos mostrados por Villa-Rojo y
reproducidos en la Figura 7 son posibles y otros no. En el caso del Re sobreagudo, el
sonido resultante que obtenemos es uno aproximado al Fa sostenido del registro medio,

pero al soltar la primera anilla de 1a mano derecha para producir el sonido mi sobreagudo,
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obtenemos el sol medio como sonido resultante. En cuanto al Mi bemol del registro
sobreagudo, si que obtenemos el fa sostenido del registro medio. En estos resultantes

hemos logrado apagar el sonido real utilizando la garganta.

En lo que a los sonidos armoénicos respecta, una misma posicion puede ofrecer hasta
cuatro y cinco. Ademads, tienen mas posibilidades de articulaciéon que los sonidos
resultantes, se pueden lograr tanto en stacatto, picado suave, legatto y la combinacion
entre stacatto y legatto a gran velocidad, por lo que ofrecen mayores posibilidades a los

compositores (Villa-Rojo, 1975).

Figura 7. Sonidos resultantes a partir de los armonicos superiores descritos en el libro El Clarinete y sus
posibilidades

Fuente: (Villa-Rojo, 1975, p. 26).

Como explicamos en el apartado sobre organologia, el accionar de la llave 12
produce un nodo de presion mediante la liberacion de una cantidad minima de aire,
produciendo un cambio de registro hacia la doceava. Pues bien, el mismo efecto puede
lograrse con la accion de la embocadura, aunque no en todas las notas. Si tocamos por
ejemplo la posicion del Do del registro medio, apretando la embocadura y cerrando un
poco mas la garganta, podemos producir directamente el sol del registro agudo sin
accionar el portavoz, y con una presion aun mayor podemos llegar a conseguir un Mi
sobreagudo con una afinacién un poco mas baja. Con un poco de estudio, se puede incluso
llegar a suprimir el sonido real, y a regular la presion de la embocadura en pos de escoger
el sonido armdnico que se quiere tocar, e incluso, dejar escuchar varios de estos

armonicos sin llegar a escuchar el real.

5.5.2.Los multifonicos

Para entender el fendmeno de los multifonicos, hemos de preguntarnos como se
producen en un instrumento de naturaleza melodica, tanto sonidos melddicos como
sonidos armonicos. En sentido general, y como hemos estado abordando anteriormente,
un sonido cualquiera es la sumatoria de una frecuencia fundamental y unos armonicos

derivados que son multiplos de esa frecuencia. Spinelli (2010) describe este fenomeno en
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el clarinete, denominando parciales, en vez de armonicos, en concordancia también con
Rehfeldt (2003), a las ondas de forma casi sinusoidal que conforman el sonido producido
y que no son multiplos del sonido fundamental. Recordemos que el resultado final es la
audicion de una sola nota solo cuando estas frecuencias son multiplos directos. Si, por el
contrario, los parciales no son multiplos exactos de la frecuencia fundamental, se

escuchara mas de un sonido a la misma vez, o sea, un multifonico.

Rehfeldt (2003) explica el mecanismo de produccion de los multifonicos a partir de
su fundamental de la siguiente manera: el instrumentista, mediante la manipulacion y el
movimiento de mandibula y labio, tiene la capacidad de producir parciales superiores de
todos los sonidos fundamentales, aunque en el caso del clarinete, como ya hemos

comentado, solo es posible producir parciales impares.

En la Figura 8 se muestra una serie de armonicos teoricos para el clarinete, una
sonoridad multiple resultante y las notas reales de los armonicos producidas
individualmente en el instrumento. En el clarinete, los armonicos funcionan permitiendo
al musico producir tonos mas altos que la nota fundamental soplando y ajustando la
embocadura de cierta manera. En la imagen, la parte (a) representa la serie tedrica de
armonicos basada en la fisica del sonido, la serie de arménicos que se produce con
caracter general a los demas instrumentos segln la serie de armoénicos de 13 sonidos
conocidos; la parte (b) muestra como se combinan para formar acordes o sonoridades
complejas, y la (c) indica las notas especificas que se producen cuando se juega con la
técnica de armonicos en el clarinete. Cada nota armoénica est4 derivada de la fundamental.

Example 3.1: (a) the theoretical overtone series,

{b) resulting multiple sonority, (¢} actual overtone
pitches produced {singly) on the clarinet.

o #

Coeooee

Figura 8. Ejemplo de una serie de armonicos y su utilizacion en sonidos multifonicos

Fuente: Rehfeldt (2003, p.42).
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En el caso del clarinete, en el sonido en concreto del La 2, los parciales que resultan
mas audibles serian los de la seccion b) del grafico que no estan sombreados, o sea, la
fundamental (La 2) y el sonido nimero 20 a partir de esta fundamental (Fa# 5). Sin
embargo, bajo la modificacion de la presion de la mandibula, podemos lograr los sonidos

de la seccion ¢) aunque no simultineamente.

De manera general a esta subcategoria, Charles presenta la existencia de un
problema, o mas bien de una caracteristica que pudiese afectar a la produccion de los
multifoénicos: su indefinicion en lo que a sonidos resultantes se refiere. Las circunstancias
para escribir multifonicos en los instrumentos de viento madera son siempre aleatorias y
se veran definidas en cada caso y cada instrumento e instrumentista en concreto de forma
diferente y para obtener una fiabilidad mayor o la precision es necesario e imprescindible

trabajar codo con codo con el instrumentista:

. el constructor, embocadura, sistema de llaves, y la calidad o tipo de la
madera y metal (...) el tipo de cafia que emplean, puesto que algunas no
permiten compatibilizar un fragmento normal con otro con multifénicos.
Para realizarlos con correccion los instrumentistas emplean normalmente
cafias blandas que poseen el inconveniente de que son menos estables y

dificultan la afinacion de pasajes normales (Charles, 2008, p. 31).

Charles continta apuntando a que, pese a que los multifénicos son sonidos en
bloque de caracter y relacion intervalica de armonicos, no significa que su sonido real
ulterior se pueda considerar auditivamente un acorde, en todo caso “para un oido normal
se acerca mas a una modulacion del ruido que a un sonido real”. A su vez, cada
multiféonico posee unas cualidades especificas en lo que respecta a sus posibilidades
dinamicas, repeticiones y una concreta necesidad de presion que en todo caso debe ser

anotada tanto como lo es la digitacion y la altura de los sonidos (Charles, 2008, p. 32).

De hecho, Rehfeldt (2003) trae a nuestra atencion también un fendémeno que se
produce en el clarinete y dificulta la ejecucion de los sonidos de esta naturaleza, estos
parciales de los que hemos estado hablando, estin naturalmente desafinados, con

tendencia a tener una afinacién mas baja conforme son mas agudos.

Si dividimos los multifénicos en cuanto a la naturaleza de su produccion y a la

relacion directa y auditiva con su sonido base o fundamental, podemos obtener varias
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categorias. De acuerdo al catalogo que presenta Jesus Villa-Rojo, se subdividen de la

siguiente manera.

Simultaneidad de sonidos reales: los sonidos que produce el instrumento de forma
tradicional son tocables de forma simultanea. Se toma como base la posicion del sonido
inferior y la embocadura tendra que encontrar al superior. El intervalo serd de doceava
entre uno y otro y es una fusion de nivel sonoro homogénea. No se logran en este efecto

una articulacion picada seca ni movimientos rapidos (Villa-Rojo, 1975).

Desde la experiencia personal encontramos que es mas efectiva la relajacion del
labio y la disminucion de la presion de diafragma para lograr esta técnica. Ademas, su
resultado es diferente en los sonidos cuya posicion involucra solo la mano izquierda a

cuando involucran la mano derecha también.

Por ejemplo, en el grafico que incluimos a continuacion podemos observar que de
la posicion del Do 3 al La 3, larelacion es de doceava, aunque la afinacion no sea perfecta.
Sin embargo, en la posicion del Si bemol 3, la relacion entre los sonidos audibles es de
oncena. Desde el Si 2 y descendiendo hacia el Mi 2, los sonidos logrados, ademas mas de

uno simultaneamente, son sonidos del registro sobreagudo (Figura 9).

M_ji s o ———
s‘ LE b;]ﬁ - - “Vi g

Figura 9. Grdfico de Simultaneidad entre sonidos reales tomado de El Clarinete y sus posibilidades

Fuente: (Villa-Rojo, 1975, p.20).

En nuestro caso, y segun nuestro propio estudio personal, hemos encontrado que la
simultaneidad de sonidos reales se diferencia de la simultaneidad de sonidos reales y

sonidos armoénicos en un rango de posiciones.

La posicion del Fa 2 nos permite obtener el sonido La 4, el Fa sostenido 2, nos
permite obtener el Re5, el Sol 2 nos ayuda a obtener el sonido Si 5, el Sol sostenido 2 y
el La 2 nos permite obtener el Fa 5 (ya que es la posicion del Fa 5 completa sin activar el
primer portavoz de registro), igualmente pasa con el si bemol 2, que es la posicion del Re
4 sin portavoz, el Si nos permite obtener el Re sostenido 5, ya que la posicion de este

ultimo es la misma pero con la accion del portavoz.
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Sin embargo, a partir de la posicion del Do 3, y hasta el La 3, se obtienen los
armonicos del primer cambio de registro, con mayor facilidad incluso. En cuanto al La
sostenido 3, se obtiene la misma nota que el La 3 (se obtiene un Mi 4 con una afinacion

mucho mas baja).

Simultaneidad entre sonido real y sonido resultante: El sonido resultante, como
explicaremos mas adelante en mayor profundidad, es un sonido obtenido inferior de la
nota real. Se puede realizar cualquier tipo de articulacion, excepto los picados secos

siempre que se ejecute a poca velocidad (Villa-Rojo, 1975).

Coincidimos con Villa-Rojo en que son sonidos sin referente basal, por ejemplo,

del La 4, obtenemos un Fa 3 y del Si 4, un Sol 3, sonidos audibles.

Sonido real y sonido armoénico: En las partes medio-inferior y medio-superior se
encuentra con facilidad la obtencion de estos sonidos simultaneamente. El registro grave
es mas rico en armonicos y el mas aconsejable para utilizarlos. A esta simultaneidad, de
facil emision y una movilidad flexible y clara, se le suman siempre unas resonancias
interferenciales incontrolables e inseparables. Estas resonancias solo se obtienen con la

fusion del sonido real y uno de sus armonicos, no es posible conseguirlas separadamente.

(Villa-Rojo, 1975).

Si tomamos nuevamente como ejemplo el intervalo explicado en la Figura 9,
podemos agregar que este fendémeno no siempre logra sonidos “limpios”, en muchas
ocasiones se escuchan frecuencias intermedias, en este caso, es posible hacer sonar entre
el Do medio (real) y el Sol agudo (armodnico), un Mi del registro medio. Sin embargo, no
es practicamente posible lograr articulaciones, ni siquiera utilizando la garganta para dejar

de hacer que pase el aire.

Es posible también combinar los sonidos artificiales como es el caso de la
simultaneidad entre sonido resultante y sonido arménico, que no involucra sonidos
reales de base. Puede ser emitido uno de los armoénicos, con sus respectivas resonancias
interferenciales y el resultante. No permiten combinacion de articulaciones. De la misma
forma el Sonido real con resultante y armonicos es la combinacion de los tres sonidos se
aconseja dentro de los valores dindmicos del “p”. Se pueden emitir todos al mismo tiempo

0 se pueden combinar sus emisiones y no permiten la combinacion de articulaciones

(Villa-Rojo, 1975).
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Sonidos rotos: la diferencia entre este efecto y la fusion entre real y armonico se
basa simplemente en la cantidad y colocacion de los armonicos pues esta conformado por
los mismos elementos. En los sonidos rotos, a diferencia del otro efecto existe una
separacion intervalica, minima entre sonido real y sonido armoénico. En algunos casos se
producen cuartos de tono, con simultaneidad de varios armonicos que en resonancia
interferencial producida se rompen intermitentemente. Los sonidos rotos son realizables
en una buena extension del instrumento, grave, medio-inferior y medio-superior y no

permiten la combinacion de articulaciones (Villa-Rojo, 1975).

Abhora bien, la percepcion de Villa-Rojo sobre las técnicas extendidas y la de otros
estudiosos sobre el tema parece ser en ocasiones ligeramente diferente, y en otras,
contraria. Es importante sefialar que estos conceptos obedecen a una de las premisas
fundamentales del estudio de las técnicas extendidas: tanto el modelo, marca y la acciéon
del propio clarinetista cambian radicalmente el resultado. El propio libro de Bok (2013)
sobre el clarinete bajo diferencia tres modelos utilizados: dos de Selmer y uno de Buffet
Crampon, en los que algunas llaves como la 4 y la 2 se encuentran en lugares diferentes

del cuerpo inferior derecho, del instrumento.

Bok (2013) los clasifica en cuatro grupos: los obtenidos con digitaciones
tradicionales cambiando la embocadura mediante la posicion de los labios; los que
proporcionan las “falsas digitaciones” que no son mas que digitaciones especificas que
producen varios sonidos a la vez; la repeticion de sonidos multifénicos, cada uno con un
nimero maximo de repeticiones asignado para un tempo especifico y a los que les es
imposible el staccato corto; y la posibilidad de trinos o trémulos, que es un efecto
raramente utilizado que plantea dificultades para la rapidez pero que incluye la

produccion de estos en los sonidos artificiales generados eliminando los reales.

De forma diferente, Sparnaay plantea que los multifonicos, sin referir las categorias
que le asigna Villa-Rojo a cada uno, son acordes en los que se escucha generalmente la
fundamental y las notas superior e inferior, la primera mas que la segunda. Esta
publicacion incluye una tablatura con 98 multifénicos escritos en si bemol y en la
notacion francesa, que funcionan en una escala de “bien” a “muy bien”. Dicha tabla aporta
datos como la digitacion, la presion en la embocadura, la estabilidad y ataque que
proporciona cada uno, asi como su dinamica y notacion ideales, aparte de otras

especificidades (Sparnaay, 2011).
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Las notas intermedias, aunque pueden ser escuchadas puntualmente en algin acorde
en especifico, generalmente solo proporcionan color al multifénico. Un multifénico no
solo depende de la digitacion, ademas lo hace de la boquilla, la cafia, el tubo del
instrumento, asi como el estado fisico y animico del instrumentista. Spaarnay apunta que
la marca del instrumento es también decisiva a la hora de ejecutarlos y recomienda utilizar
notaciones que refieran la nota que se pretenda escuchar mas dentro del acorde y dejar al
intérprete la libertad para escoger sus propias digitaciones, en todo caso, sugerir alguna,
precisando que cuando se intente tocar “mf” o incluso “f” solo sonaran los armonicos,
desapareceran los graves. Aclara que los multifoénicos que se generan usando las llaves 9,
10, 11, 12, 13y 15, son posibles de ligar solo con otros que usen las mismas. Desaconseja
colocar aquellos que requieran una embocadura opuesta, presion del aire o ataque

diferentes (Sparnaay, 2011).

En lo que se refiere a los armonicos, de forma general en los instrumentos de viento
madera se pueden generar a través de la presion del labio y el uso de la cafia. La
proporcion es que mas agudo sea el arménico deseado, mayor presion de aire y del labio
en la cana va a necesitar. De esta forma se logran producir dos tipos de armonicos: los
naturales derivados de la fundamental que estan determinados por la construccion del
instrumento y los artificiales derivados de un ntimero de sonidos con la misma afinacién

(Bartolozzi, 1974).

Estos sonidos permiten producir diferentes tipos de timbre. En muchos casos la a
veces excesiva cantidad de tonos diferentes impiden una descripcion adecuada de la
definicion exacta de cada timbre. Algunos de estos contemplan solo sutiles diferencias

pero que pueden ser usados como efectos de color (Bartolozzi, 1974).

5.5.3.Los sonidos complementarios

Voz y sonido: no solo es realizable con los sonidos reales, sino también con los
resultantes y los arménicos. Cuanto menor sea el intervalo entre la altura de la voz y el
sonido del instrumento y mas se acerque la dinamica al “f”, mas facil resulta su emision.
Se podria combinar el sonido real y la voz junto a un sonido resultante o armonico, pero
ya esto requiere un nivel mas alto de virtuosismo. Se le pueden incorporar articulaciones
siempre que no sean muy secas y que se esté ejecutando en movimiento lento (Villa-Rojo,

1975).
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Bok define cuatro posibilidades: cantar la misma nota que se toca; cantar una nota
diferente a la que se toca; una nota pedal en la voz o el instrumento mientras que el otro
elemento ejecuta una frase; cantar o hablar usando el instrumento como resonador. La
voz puede ser combinada con otros instrumentos, sin embargo, los compositores deben
ser advertidos de las limitaciones vocales de los instrumentistas, no es aconsejable en los

registros extremos (Bok, 2013).

Por su parte, Charles plantea que la ejecucion simultdnea entre sonido y voz, acarrea
algunas dificultades, partiendo de que la boca estara cerrada para la ejecucion, por lo que
la audicion de este efecto es limitada, y “mas cercana a un ruido o interferencia acustica
que a un sonido claramente definido”, asi como que se ve afectada tanto la afinacion como
la fidelidad de los sonidos, ya que el intérprete no puede atender a ambos teniendo en
cuenta que para corregir los posibles desperfectos, tendra que utilizar la mandibula

inferior, los labios, o las cuerdas vocales (Charles, 2008, p. 29).

Cuando el clarinetista canta una nota muy préoxima a la que toca se producen
pulsaciones, a medida que las notas se acercan, estas se reducen llegando a desaparecer

en el caso de que se entone la misma nota que se toca (Sparnaay, 2011).

El instrumentista puede incorporar la voz a la ejecucion emitiendo sonidos guturales
con sus cuerdas vocales y combinandolos con posiciones digitales. Se dividen en tres
categorias: voz aguda, voz central y voz grave, debido a la dificultad que puede suponer

pedirle al instrumentista una altura de sonido en especifico.

Sonidos edlicos: son sonidos que incorporan aire a la nota con el fin de que sea
escuchado y no tomado como un error técnico del instrumentista, hay tantas proporciones
entre aire y sonido como el compositor quiera especificar, aunque en la mayor parte de
los casos se suele usar “solo aire” o “mitad aire - mitad sonido”. De igual forma se puede
emitir “aire solamente” sin que se produzcan sonidos propios del instrumento. Esta
técnica permite matices de frecuencia, dindmica y articulacion. Si los cambios de posicion
son superiores a la quinta se logra percibir la ampliacion o reduccion del intervalo (Villa-

Rojo, 1975).

Charles clasifica dos proporciones intermedias entre “solo aire” y “sonido normal”,
el smorzato: compuesto por un 70% de aire y un 30% de sonido y con la proporcioén a la

inversa, el “sonido y aire” (Charles, 2008, p. 28).
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5.5.4.Los sonidos que modifican la entonacion y el color

Cuartos de tono: aunque los clarinetes modernos no estan construidos
contemplando estos sonidos intermedios, son de sencilla realizacion mediante los
cambios de embocadura y la ayuda en algunos casos de las llaves que quedan libres en
una determinada posicion digital. De cualquier forma, es mucho mas sencillo emitirlos
en relacion baja al sonido real que en una mayor altura. Aunque permiten cualquier
articulacion los ligados no se ejecutan con facilidad y se corre el riesgo de que parezcan

pequeiios glissandi (Villa-Rojo, 1975).

Elaboracion de la columna sonora: consiste en variar, mediante la fuerza de la
columna de aire, la afinacion e intensidad de los sonidos. Se obtiene cambiando la presion
de la embocadura en el sentido (superior o inferior) en el que se desea la oscilacion, por
supuesto sin cambiar la digitacion. Se le pueden agregar los sonidos que se obtienen

artificialmente en el clarinete y que han sido detallados anteriormente (Villa-Rojo, 1975).

Glissandi: aunque en principio se utilizaban en la musica de concierto solo como
elemento de cita jazzistica, hoy se utilizan independientemente de esta corriente. Su
direccion puedes ser ascendente o descendente y para lograrlos existen variadas técnicas,
desde la embocadura, la columna de aire o el deslizamiento de los dedos en las anillas.

Una vez mas, es un efecto combinable con los anteriores, incluso con la voz humana

(Villa-Rojo, 1975).

En el caso del portamento, que proviene del jazz, no es mas que un glissando en
el que el paso de una nota a otra se realiza al final de su recorrido, y se emplea en
intervalos pequefios, hasta la tercera menor. Aunque en el clarinete es también posible
realizarlo como en la flauta, utilizando la presion de aire (sonidos eo6licos, whistle tones)
sobre la misma posicion y buscando los armonicos a partir del sonido fundamental,

llegandolo a conseguir a través de “inflar la nota”.

El sonido trompa que como bien obedece a su nombre es la imitacién a la
sonoridad timbrica de los instrumentos de viento metal, se logra extrayendo la boquilla y
soplando directamente en el barrilete o en la parte superior izquierda. Para Charles, el
sonido resultante es extrafio y duro, como si se tocase un instrumento de viento metal a
través de la adicion de la sordina. Por otro lado, a excepcion del saxofon, para el resto de

los instrumentos de viento madera para los que es posible, como es el caso del clarinete,
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“su sonido es indefinido y varia entre marcas y modelos y no hay una técnica determinada

que permita cierta claridad de uso y estructura”.

El vibrato, por otro lado, a exclusion de la musica antigua, es utilizado
tradicionalmente en todos los demas instrumentos de viento. Se puede obtener mediante
la practica del cambio de presion en el diafragma, como si se riera. El segundo método
de obtencidn es mediante la combinacion de movimientos de mandibula y labios. En este
se debe prestar especial atencion a no morder la cafia porque se produce, en vez de vibrato,
un smorzato. La rapidez y la frecuencia de las variaciones, asi como el rango y la
diferencia de sonidos son anotadas segun las indicaciones vibr. o no vibr. y molto, meno

0 “poco” (Bok, 2013; Sparnaay, 2011).

Una vez mas, Charles, ha tocado este tema con mayor profundidad que otros
autores, apuntando a cuatro tipos diferentes de vibrato de acuerdo a la naturaleza de su
produccion: “... vibrato de diafragma, realizado por el intérprete mediante el control de
la columna de aire con el diafragma; siempre de acuerdo a una pulsacion o rotacion del
aire (...) vibrato de mandibula o garganta, empleado en los instrumentos de cafia”, este
segundo se controla con la garganta o mandibula inferior o los labios. Un tercero “con
cambio de posicidn en las llaves™ utilizando las posiciones microtonales que producen un
mismo sonido con una ligera variacion en su altura, o sea, un bisbigliando. En este caso
es conveniente apuntar que la ejecucion del vibrato se vera variada en cada instrumento,
de acuerdo con su marca, modelo, e incluso a la incidencia de la afinacion del momento,

y a la ejecucion del propio instrumentista (Charles, 2008, p.22).

Sparnaay (2011) indica que el bisbigliando es “trino de color”, generado en la
misma nota, un recurso bastante frecuente, agrega una tablatura de posibles posiciones
que permiten realizar trinos de este tipo en el clarinete bajo, casi en su totalidad son
posibles en el Sib y en el La (p. 64). Por su parte, Bok (2013) nos ofrece en el apartado
dedicado a los cambios de color de las notas, una alternativa: la variacion de la columna
de aire sin alterar la posicion de la embocadura. Sin embargo, para un trino no resulta
eficiente, por lo que agrega su propia tabla de posiciones para lo que, segiin nos refiere,

se denomina en el jazz false fingering.

Continua Charles con un cuarto tipo de vibrato: el “vibrato flattement, que se
obtiene oscilando la nota, normalmente con una afinacion tendiente hacia abajo”, método

propio del Barroco, y mas utilizado por la flauta y el oboe que por el clarinete.
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Bok (2013) apunta una tercera posibilidad de obtencion mediante la contraccion y
relajacion de la laringe, pero especifica que se suele utilizar de forma combinada a la
presion diafragmatica. En el caso de esta combinacion, la variacién de intensidad y

afinacion se debe tomar en cuenta (p. 60).

Smorzato: se obtiene apretando la cafa con ligeros movimientos de labio que
corresponden a la mandibula. Es realmente un tipo de vibrato pero en vez de variarse la
afinacion consiste en una fluctuacion de volumen producida por la mandibula y no por la
presion del diafragma. Normalmente el ritmo de estas pulsaciones puede ser regulado
mediante el control de dichos movimientos. Sus registros ideales son el medio y el medio-
superior y la mejor dindmica es la que no exceda de “mf” pues en mayor dindmica el

sonido se puede interrumpir debido a una excesiva presion de aire (Bartolozzi, 1974).

5.5.5. La articulacion: Flatterzunge, Slap Tongue, Teeth on the Reed
y Doble Picado

Flatterzunge: es un trémolo lingual, también llamado frullato, que se obtiene
mediante la pronunciacioén “rrrr...” dentro de la boca del clarinetista sin que la lengua
toque la boquilla. Se debe producir en dindmicas superiores al mf'si se toca en los registros
grave y medio-inferior; por encima del f si se trata de la parte media-superior o aguda y
en el sobre agudo son muy dificiles de lograr. Se puede ejecutar en combinacion con otras
numerosas técnicas, que incluyen sonidos reales, sonidos resultantes, voz, voz y sonido,
aire solamente, trinos, trémolos y glissandi de breve intervalo. Sin embargo, si van a ser
emitidos los sonidos, reales y artificiales, de forma combinada puede resultar muy

complicado introducir el flatterzunge (Villa-Rojo, 1975).

El clarinetista Harry Spaarnay define dos tipos de frullato, el que se genera con la
lengua pronunciando la “r” y el que provoca la vibracion de la tivula o campanilla que se
denomina “quasi flaterzungue”. Para ¢€l, desde la perspectiva del clarinete bajo es mas
aconsejable la produccion de la segunda pues la primera requiere de mucho espacio en el
interior de la boca para hacer vibrar la lengua, que solo se puede obtener relajando la
embocadura lo cual provoca que la afinacidon se vea comprometida. De cualquier modo,

apunta que estos problemas se presentan segun la genética del intérprete por lo que la

exploracion propia es la unica via de concebir una correcta ejecucion (Sparnaay, 2011).
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Para Charles (2008), los instrumentos de viento madera que mejor partido pueden
sacarle al frullato son precisamente los de una lengiieta, digase clarinetes y saxofones
pues, aunque en el agudo pierde eficacia, la emision puede utilizarse en la mayor parte
del registro del instrumento y no ocurre como con el fagot y el oboe, que al contar con
dos lengiietas producen un efecto tosco e irregular. En el clarinete se consigue una
proyeccion mas homogénea. De forma general, la afinacién que se consigue al emplear
esta técnica es mas imprecisa, y su componente de ruido no lo hace eficiente para pasajes

expresivos sino mas bien para conseguir una connotacion agresiva.

Slap Tongue: se considera como un efecto de articulacion en el que el aire no
interviene. Es una implosion generada entre la lengua y el paladar, mediante la que se
logra un sonido “pop” al chocar con la cafia una vez que se libera dicha presion. Su
produccion es mucho mas sencilla en los registros medio y grave, aunque no es imposible

obtenerlo en el registro agudo (Mauk, 1983).

Resulta practicamente imposible, segin apunta Sparnaay (2011), realizarla
repetidamente durante periodos largos y tempos rapidos debido al cansancio que provoca
en el muasculo lingual que actiia como una especie de ventosa contra la cafia. Al retirar la
lengua hacia abajo, se sopla usando el musculo lingual, no los pulmones. En cualquier

caso, es una técnica de soplar, no de succionar.

Por su parte Charles, lo define como “un golpe de aire en la embocadura”. En el
caso de los instrumentos de una sola lengiieta como es el clarinete, se produce a través
del vacio que se genera entre la cana y la embocadura. El registro grave es para Charles
el de mayores posibilidades para la emision correcta de este efecto, sin embargo, la altura
del sonido toma un segundo plano, aunque si que es cierto que en dependencia del registro
sera mas facil y audible “...raramente aparece en el ambito orquestal, puesto que es mas
eficaz en la musica de cadmara y a solo. En la orquesta se pueden obtener timbres similares
con la combinacion de distintos instrumentos, lo que es mas adecuado” (Charles, 2008,

p.30).

Si bien varios autores han descrito la técnica del slap tongue, es muy complicado
entender dicha técnica sin una demostracion practica que nos ayude a visualizar tanto la
posicién de la lengua, como de la boquilla dentro de la boca, asi como el efecto percusivo
que se desea obtener. Existen numerosos videos que explican la técnica y que estdn

disponibles en la plataforma Youtube que nos pueden ayudar a entenderla y practicarla.
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A nuestro juicio el de Mazzini (2007) explica con gran detalle y con multiples ejemplos

la técnica asi como la versatilidad de su utilizacién.

Teeth on the reed: (en espafiol dientes sobre la cafia) es un efecto obtenido al tocar
con los dientes apoyados en la punta de la cafia. La altura del sonido que se produce
depende de cuan a la punta o al centro de la boquilla se coloquen los dientes, siendo mas
agudo o grave respectivamente. La vibracion libre de la cafia se obstaculiza, resultando
en un sonido de altura no conseguida de otra forma en el instrumento. Moviendo los

dientes por toda la boquilla se obtiene un glissando (Bok, 2013; Sparnaay, 2011).

Aunque Spaarnay es contrario a la produccion de este efecto debido a la incapacidad
de generar alturas determinadas y lo estridente de su sonoridad, refiere que ejecutado en
una dinamica de pp a mp “puede originar un sonido suave y susurrante, poco denso y a

veces emocionante” (Spaarnay, 2011, p.93).

Charles también considera apropiado hacer un uso limitado de este recurso debido
a la impresion excesiva que puede generar. Es crucial tener en cuenta la posicion y el
instrumento que lo ejecutara, ya que su factibilidad no es la misma en pasajes ascendentes
que descendentes. En la mayoria de los casos, el movimiento ascendente propicia el curso
légico de los armonicos. Sin embargo, en movimientos descendentes se requiere un
control de la presion que a menudo resulta dificil de lograr. Ademas, la técnica no se
realiza de la misma manera en diferentes instrumentos de viento madera. Charles sefiala
que los instrumentos de lenglieta simple son una vez mas los mas propicios, gracias a que
su construccion favorece una emision natural de armoénicos. El efecto es mas facil de

lograr cuando se ejecuta dentro de la octava principal (Charles, 2008).

Hemos dejado para el final una técnica que segin considera Spaarnay, es llamada
“extendida” en el clarinete, mientras que en otros instrumentos son de produccion
tradicional: el “doble picado”. Bajo nuestra percepcién particular, son técnicas ya

incorporadas a la ensefianza convencional del instrumento (Sparnaay, 2011).

Muchisimas obras exigen al clarinetista un “picado” por encima de las posibilidades
del “picado simple”. En el caso del “doble picado”, que soluciona estos pasajes, la lengua
hace el movimiento “tk”, la “k” suele sonar muy poco al principio del estudio de esta
técnica. Sparnaay (2011), recomienda comenzar a estudiarla en el Do 3 o notas superiores

a esta ya que en el registro grave suele ser mucho mas complicado de obtener (p. 82).
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Agustin Charles sostiene la idea de dejar la decision de utilizar dobles o triples
ataques al intérprete y a sus capacidades de velocidad y precision con respecto al pasaje
a interpretar. “las ventajas del doble ataque se encuentran en el hecho de que no es
necesaria la interrupcion de la columna de aire, por lo que resulta muy eficaz en pasajes
largos (...) Para realizarlo se utiliza la pronunciacion de dos consonantes distintas, ta o
ka, que combinadas permiten el doble y triple ataque” aunque los de viento madera suelen
preferir vocales menos incisivas, “las del tipo d-g, t-r, d-r, g-r, d-g-t, g-r-t, etc.”
combinando dos o tres de estas consonantes en dependencia de la velocidad que necesiten

alcanzar utilizando dicha técnica (Charles, 2008, p. 20-21).

En las demas bibliografias consultadas el “doble picado” no aparece registrado
como técnica extendida. Sin embargo, es cierto que todavia hoy no es entendida como
una técnica tradicional, mientras en otros instrumentos, como es el caso de la flauta y la

trompeta, la mayor parte de manuales o métodos tradicionales de estudio la contemplan.

5.5.6.Otras técnicas: dinamica espacial, sonidos de llaves, sonidos
de aire, respiracion continua y sonidos producidos al desmontar partes
del clarinete.

Dinamica espacial: “Girar” o “caminar mientras se toca”: Corresponde a la
categoria de las técnicas extendidas que se relacionan con la dindmica dentro del espacio.
Al moverse el intérprete, la percepcion del publico de la intensidad del sonido cambia

automaticamente.

Sonido de llaves: consiste en unicamente hacer sonar las llaves y anillas del
instrumento sin producir sonido en el cuerpo de este, se puede acompaniar con “aire
solamente” y se suelen indicar figuraciones y alturas que corresponden a posiciones

determinadas.

Segin Bok (2013) el sonido se amplifica en el cuerpo del instrumento y en los
registros graves y medios se producen los mejores resultados. Las posibilidades son: la
percusion sola en diferentes afinaciones, combinacion de un determinado sonido con la

percusion y combinacion con otras formas de tocar.

Por otro lado, Sparnaay (2011) refiere que es uno de los elementos mas afiadidos

en la actualidad a las composiciones, pero que el indicar alturas de tono carece de sentido
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a no ser que se realice una escala descendente. Las escalas ascendentes solo abren llaves,

las descendentes las cierran y, por tanto, suenan (p. 103-104).

Respiracion continua: es una técnica que requiere de mucha naturalidad. Una vez
lograda, es la puesta en marcha de un mecanismo automatico, pero su obtencion depende
especialmente de la coordinacion entre la presion de las mejillas y la aspiracion de aire

por la nariz del intérprete.

La aplicacion correcta de esta técnica depende sobre todo del lugar de la musica
donde se indique. Llenar las mejillas de aire provoca pérdida de presion en la cafia, lo que
puede resultar en una variacion de altura y timbre de la nota. Por lo tanto, es aconsejable
utilizar la técnica en pasajes rapidos, “trinos” o “trémolos”, asi como en escalas en un
registro no muy agudo. En estos casos solo se percibe la aspiracion por la nariz, mientras
que en una nota larga se podria escuchar las fallas de timbre o afinacion inevitables

(Sparnaay, 2011).

Bok apunta que este procedimiento suele ser mas facil en instrumentos con doble

lengiieta y que se debe practicar sin el instrumento al inicio (Bok 2013).

Solo la boquilla: Tal como se infiere gracias al nombre, se puede tocar solo con la
boquilla del instrumento y lograr varias alturas y colores de sonido; para ello, mover la
palma de la mano delante de la boquilla, o con el dedo dentro. Se puede incluso alargar
la boquilla mediante el uso de un tubo, alcanzando sonoridades mas graves, el propio
barrilete o el tudel en el caso del clarinete bajo son utilizables. Como podemos inferir, es
posible realizar cualquiera de las técnicas extendidas que dependen de la emision, tales

como el frullato o el slap tongue (Bok, 2013; Sparnaay, 2011).

Tocar sin la boquilla: con los labios unidos y realizando una vibracion entre ellos,
se toca directamente sobre el cuerpo del instrumento. Se le puede agregar el slap tongue
que al producir el chasquido de la lengua y combinarlo con las digitaciones, hace que se
oigan alturas reales. Es muy efectivo en los registros grave y medio (Sparnaay, 2011, p.

156).

Velato: o jeu voilé: se utiliza como elemento de improvisacion proponiendo alturas
indeterminadas en figuraciones ritmicas definidas, haciendo que la interpretacion sea

novedosa cada vez.
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5.5.7.Sonido flauta

El sonido flauta es una técnica extendida para clarinete basada en la técnica de
soplido de inclinacidon oblicua entre la entrada de aire del instrumento y la boca que

caracteriza a la emision de la flauta Ney.

La flauta Ney (ndy en persa), presente en la musica persa, arabe y turca, es un
instrumento delgado y largo de lengiieta vertical soplado por el borde, que funciona tanto
como instrumento solista como de conjunto de la musica tradicional otomana, asi como
del género musical sufi contemporaneo. Este instrumento se encuentra historicamente
ligado al oficio religioso y al desarrollo comercial de la historia de Turquia hasta 1925,
cuando fueron prohibidas las 6rdenes sufies en este pais, y por tanto perseguidas y
castigadas todo tipo de manifestaciones culturales asociadas a la practica del sufismo

(Senay, 2015).

Este instrumento es parte fundamental del ritual Sema, propio de la orden Mevlevi

de Turquia, basado en la repeticion de oraciones del islam (Gonzélez, 2018).

La técnica de ejecucion del Ney ha sido transmitida de manera oral, mediante la
relacion maestro-discipulo, las partituras solo reflejan lo bdasico, por lo que el
instrumentista ha de aprender las técnicas que permiten el embellecimiento del sonido
que son caracteristicas de la musica makam, tales como el vibrato y el kaydirma mediante

la escucha activa o la reproduccion visual de la técnica del maestro (Ozaslan et al., 2012).

El ney es un tubo de embocadura biselada directa, dado que los labios del nayzen
se colocan directamente sobre el instrumento (...) si bien el nay turco posee un elemento
afiadido al cuerpo cilindrico de la cafia : el baspare, una pieza hecha de cuerno de bufalo
que se encaja en la parte superior del nay y es donde el nayzan coloca sus labios (...) los
iranies adoptaron una forma muy peculiar de tocar el nay, tal vez tomada de fuentes
turcomanas, consistente en insertar la embocadura metalica del nay entre los dientes

delanteros del maxilar superior (Gomez, 2017a).

De acuerdo a Bércena (2003), los exponentes a dia de hoy de la ejecucion del ney
son los hermanos turcos Erguner: Kudsi y Suleiman, el sirio Ziad Qadi Amin, miembro
del Ensemble al-Kindi y los iranies Hasan Kasai y Mohammad Musavi. Suleiman Eguner
es el autor de un método para el aprendizaje del ney, en el cual nos basaremos para

extrapolar su técnica al clarinete soprano en Sib.
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Para emular la sonoridad de la flauta ney utilizando el cuerpo del clarinete, hemos
adoptado la técnica de su variante turca. En este caso, vamos a remover las dos piezas

superiores del instrumento: boquilla y barrilete, para asemejar las condiciones de la

embocadura a la forma del baspare (Figura 10).

Figura 10 Posicion de la embocadura sobre el cuerpo superior derecho del clarinete para la técnica del sonido
flauta

Si bien hay diversas variantes ejecutadas por los instrumentistas de clarinete para
afrontar la produccion de esta técnica, hemos desarrollado la nuestra en funcién de la
practica que nos ha resultado adecuada para lograr el sonido deseado. Sentado en el borde
de la silla, el instrumentista debe abrir las piernas a una distancia de alrededor de 20
centimetros, que le ayudaran a posicionar luego el clarinete en un angulo de 30 grados
con respecto a su cuerpo, pegado al lateral exterior de su pierna derecha. Con la cabeza
inclinada hacia la derecha, aproximadamente a 45 grados del hombro derecho, el
instrumentista apoyard los labios suavemente en el borde de la parte superior izquierda,
que funciona como bisel, y soplard con muy poco aire y una presion diafragmatica estable.
La posicion de la embocadura debe emular el gesto de silbar, sin llegar a producir dicho
sonido. Lo importante a la hora de colocar los labios, la lengua dentro de la boca, asi
como la posicion de la garganta y las cuerdas vocales, es lograr una cavidad concava. La
idea de que se sopla en una posicion de bostezo ayuda a lograr la técnica con mayor

facilidad.
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Se debe tener en cuenta que los sonidos agudos, por encima de la posicion de
cerrado en la mano derecha sonaran al principio mas facilmente que los sonidos graves y
los de la segunda octava. Mediante una ligera rotacion del tubo hacia afuera y hacia las
piernas, el instrumentista puede lograr distancias intermedias, e incluso transponer

octavas.

En cuanto a la altura de los sonidos que se generan, si bien estos dependeran del
propio instrumentista, asi como de la marca y el modelo del instrumento utilizado, hay
dos efectos a tener en cuenta. El primero es que, al suprimir la boquilla y el barrilete, se
reduce la longitud del tubo, por tanto, la altura de los sonidos no va a ser la misma que en
el instrumento completo, la relacion transpositora del clarinete con respecto a los sonidos
reales no sera la habitual (un tono por debajo), sino que se acercara mas a los sonidos

reales con tendencia a una afinacion alta.

Denominado “efecto del extremo final”, este fenomeno se produce cuando al ir
abriendo agujeros desde la campana en el sonido mas grave (Mi 2), cada agujero
destapado recorta la accion del tubo. Es decir, para producir un sonido un tono mas agudo
que el anterior, se requiere un tubo aproximadamente un 6% mads corto. Igualmente,
cuanto mas grande sea el diametro del orificio destapado, mas acortara esta longitud

(Pastor, 2005).

En nuestro caso, se realizé el estudio de esta técnica con dos tipos de clarinete de
modelo francés: Buffet Crampon E12F de estudio intermedio, y Noblet Artist de alta
gama de la casa LeBlanc, con ambos clarinetes se obtuvieron resultados muy parecidos

en cuanto a altura de sonidos y afinacion.

Dentro del tubo una de las caracteristicas mas importantes es la accion del portavoz,
la llave que posibilita el cambio de registro. El orificio que se abre al accionar la llave del
portavoz, libera una cantidad minima de aire en un punto donde el modo fundamental
tiene una presion maxima y de esta forma previene la acumulacion de fluctuaciones de

presion y favorece la formacion de un nodo de presion (Pastor, 2005).

El segundo aspecto a tener en cuenta, es que el salto de octava también va a variar
pues ya no depende del accionar de la llave de portavoz, sino de la presion del aire y la
colocacion de la embocadura en el borde del orificio de entrada de aire, y el salto de

registro que en el tubo completo (incluyendo boquilla y barrilete) era de doceava, ahora
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serd de aproximadamente una octava (teniendo en cuenta que las condiciones del tubo ya
no seran las mismas, la relacion de afinacion entre los registros no gozara de las
adaptaciones que se han hecho a lo largo de los afios al cuerpo del instrumento para una

optimizacion de la afinacion).
5.6. La notacion musical de las técnicas extendidas para clarinete

Locattelli de Pergamo, ya en el afio 1973, hacia un estudio sobre la notacion musical
que partia de la musica contemporanea. En su extenso catidlogo historicista de este
fendmeno plasma las grafias disponibles en cada caso. Una de sus reflexiones es en este

sentido muy propicia:

... es interesante destacar cOmo, a causa de la nueva musica aleatoria
fue adquiriendo sentido un elemento hasta entonces subordinado: la
partitura. Importancia por sus dimensiones y también por el interés
que en ella ponen las imprentas musicales y algunos compositores (De

Pergamo, 1973, p.21).

Sparnaay (2011) nos refiere que en el caso del slap, por ejemplo, no existe una
notacion determinada, sino un rango de simbolos que son usados indistintamente por los
compositores para indicarlos y que algunos de ellos son confundibles con los que se
utilizan para referir otra técnica como el “sonido de llaves”, “multifénico” o indicacion
de altura indeterminada (p.66). En el caso del flatterzungue Sparnaay (2011) indica las
notaciones que pueden significar este efecto y que pueden ser confundidos con

figuraciones ritmicas o trémolo. Por otro lado, las que indican feeth on the reed también

pueden confundirse con la que indica la mayor altura posible.

En la mayor parte de los casos, aunque segun este autor esto no representa un
problema, los compositores se ven obligados a definir una leyenda propia y generalmente
de un solo uso en concordancia a las necesidades de la obra que vaya a ser ejecutada, se

ha hecho cotidiana la inclusion de una simbologia en cada pieza.

Gerou et al. (2004) establecen un criterio muy basico: “la notacién musical es un
lenguaje” (p.7) y, como tal tiene que poder expresarse y entenderse con la mayor claridad.
Para ello, las reglas de la notacién no pueden ser inflexibles, pero su principal finalidad
tiene que ser la claridad, y es por ello que sus reglas deben respetarse hasta todo el limite

de lo posible.
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Cuando nos referimos a técnicas extendidas, algunas de ellas ya cuentan con una
notacion establecida por su uso comuin. No obstante, nos enfrentamos a un conjunto
diverso de técnicas, cuyo valor radica en la exploracion de nuevas sonoridades. Es por
ello por lo que estas técnicas se encuentran en constante evolucion, con la incorporacion
de nuevas variantes. En muchos casos, es necesario ser especifico para cada obra,

utilizando una leyenda de simbolos para describir estas innovaciones.
5.7.  Partituras graficas

Dando por preconcebida cualquier tipo de pacto en la comunicacién entre el autor
y el intérprete, Julia H. Schroder diferencia dos categorias en lo que se refiere al aspecto
de la notacién musical: notaciones graficas y graficos musicales, siguiendo las ideas del
compositor Roman Haubenstock-Ramati, quien acuiid el término musikalische grafik.
Seglin esta distincion, la notacion grafica se refiere a un tipo de notacién que suele ser
indeterminada y ambigua, con simbolos cuyas interpretaciones se explican en una leyenda
o anotaciones. En cambio, los graficos musicales tienen un valor estético propio como
arte visual y no estan destinados a producir musica, aunque pueden traducirse en musica.
Como ejemplo tenemos las obras Projection I de Morton Feldman (Figura 11), cuya
partitura consiste en una serie de cajas y simbolos que determinan el timbre, registro y
duraciones de las notas, junto con el tempo basico. Por otro lado, December 1952 (Figura
12), de Earle Brown consiste en lineas verticales y horizontales de diferentes grosores

dispersas por la pagina que el intérprete debe traducir a sonidos (Buj, 2013).
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Figura 11. Fragmento de “Projection I” de Morton Feldman
Fuente: (Buj, 2013).
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Figura 12 Fragmento de “December” (1952) de Earle Brown

Fuente:(Buj, 2013).
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CAPITULO VI: LA MUSICA CONTEMPORANEA EN LA ESCENA
CUBANA DE CONCIERTOS

6.1. Sobre la misica cubana de conciertos y su devenir historico

Aunque son tres los procesos que afectaron a la conquista y colonizacion de
América tal como los define Fernando Ortiz: la aculturacion, la deculturacion y la
transculturacion; el mas importante de ellos es el tltimo, el que transporta rasgos de una
cultura a la otra y mediante el que se propicia la recepcion del patrimonio, su asimilacion
y su ulterior apropiacion por parte de la cultura que queda “aculturada” (Portuondo,

2000).

Tal como se presentan sus influencias, se puede clasificar la musica cubana de
acuerdo a su origen, en la que viene de la europea y la que proviene de la africana; asi
como de una amplia convergencia de ambas en la cual se encuentra casi toda la musica
considerada criolla. De esta manera, cualquier forma de clasificacion que se quiera
asignar a un género de la musica cubana dependera del balance de influencias de una u
otra indole. Considerando que Cuba fue una colonia espanola durante poco més de cuatro
siglos en los cuales la presencia negra fue casi en su totalidad esclava, la mas temprana
evidencia de la herencia negra en las manifestaciones artisticas se producia durante el
Corpus Christi y el Dia de Reyes. Los representantes de todos los cabildos africanos —
lucumi, abakua, mandinga, ganga, mina, carabalis, macauas y congolz— interpretaban
ese dia sus toques y sus cantos rituales y bailaban sus danzas. En los eventos sociales a
los que accedia el resto de la poblacion y durante el resto del afio, tanto castiza como
mestiza y criolla, la musica que se escuchaba hasta casi mediados del siglo XIX, era inica

y exclusivamente importada (Ramos, 2000).

A finales del siglo XVIII, hacia 1790, la presencia de cabildos en las zonas mas
blancas de las ciudades preocupaba a la ciudadania, no solo por el caldo politico que se
gestaba en esos nucleos sino por la penetracion cultural que significaba, a la cual los mas

conservadores eran aun totalmente reacios. Por ello, se decidid arrojar extramuros a todas

12 Los cabildos eran organizaciones étnicas que se clasificaban mediante su nacién de origen, basados en los gremios
o fraternidades que se definieron por primera vez en Sevilla en el siglo XIV. Su momento de mayor crecimiento e
importancia en la isla de Cuba fue hacia el siglo XVIII, cuando aumento la esclavitud debido al boom azucarero. En
estos cabildos se les permitia a los esclavos reunirse durante las vacaciones para bailar segun la costumbre de sus
naciones. Miguel Ramos: The Empire Beats On: Oyo, Batd Drums, and Hegemony in Nineteenth-Century Cuba.
Master’s Thesis. Miami: Florida International University, 2000.
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estas organizaciones propiciando, sin saberlo las autoridades, la conservacion del

patrimonio africano casi intacto (Ramos, 2000).

En el afio 1774, segun el censo, la poblacion negra es casi tanta como la blanca, a
96.440 habitantes blancos, se contraponen 76.180 negros, de los cuales 31.847 son libres,
a estos se suman los aproximadamente sesenta mil que se importaron hacia el afio 1820,
ya abolida la trata con Inglaterra; y hacia 1840, los esclavos constituyen el 45% de la
poblacion. En 1873 desembarca el ultimo barco con esclavos africanos, y en 1886, luego
de la liberacion insurreccional de las poblaciones de esclavos de multiples fincas e
ingenios que propicié el suceso conocido como Grito de Yara'® | la metrépoli espafiola
considera mas rentable la abolicion total de la esclavitud (Ecured, s. f.). Asi, se fundan
las Sociedades de Color, entidades sociales que ayudaron a los negros a preservar y

propagar su cultura (Historia Afrocubana: una linea de tiempo, 2005).

En 1783, habian entrado también esclavos provenientes de Haiti que llegaban con
los colonizadores franceses y «hablaban con sus amos y entre ellos mismos un francés
“acriollado”: el patois», se establecian en lo que se conoce como «tumbas francesasy,
organizaciones parecidas a los cabildos y que se extendieron por todo el territorio cubano

(Linares, 1993).

Fernando Ortiz, estudioso de la cultura afrocubana, dedicdé numerosas
publicaciones a hablar de la formacion de esta. Pasando por varios periodos en los cuales
demoniza o defiende la raza negra. Uno de sus primeros estudios, la trilogia de Los
Negros brujos (1906), Los Negros Esclavos (1916) y Los Negros Curros (1986, edicion
postuma), responsabiliza criminalmente a la santeria de la incidencia de la raza negra en
la violencia de la isla. Sin embargo, hacia el afio 1940, acufia el término transculturacion
en su publicacion Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, que seré el concepto que

mas ha marcado la forma de entender la cultura cubana.

Muchos han sido los instrumentistas, compositores, directores de orquesta y
musicologos que han hablado de la transculturacion. Entre los principales estudiosos del
tema se cuenta el compositor, guitarrista, y director de orquesta Leo Brower, quien ha

separado las dos esferas de la musica cubana en las categorias de culta y popular. La

13 4 Primer enfrentamiento historico entre cubanos y espaiioles, llevado a cabo por el General en Jefe del
Ejército Libertador Carlos Manuel de Céspedes. Inicio de la Guerra de Independencia. ECURED: Grito de
Yara (1868).
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primera, con un sentido de complejidad estructural mayor a la segunda, aunque esto no
signifique una mayor elaboracion o calidad. Por el contrario, el maestro Brower ha dejado
claro en sus ensayos que la musica cubana estd totalmente enlazada a las tradiciones de
la musica de conciertos y que, aunque se fundamente en elementos de facil
reconocimiento, la musica popular cubana es de un devenir de amplio espectro

elaborativo y de una alta elaboracion (Brower, 1988).

La relacién cultural en el caso de Cuba, como receptor y Espafia como emisor estan
definidas en sus primeros afios como una mera importacion. Los primeros afios de
colonizacion de la Isla de Cuba estan marcados por la reproduccion social, cultural y la
asimilacion politica de la colonia, en los paises de Latinoamérica. Sin embargo, esta

relacién trasciende, se transforma y se invierte en una retroalimentacion.

En una etapa posterior de este periodo de nacimiento se destacan algunos ejemplos
de la musica sinfonica y de cdmara, que tiene caracteristicas de estilo europeo y tipo vocal.
Las primeras composiciones del catdlogo cubano son las de Esteban Salas (1725-1803) o
de Juan Paris (1759-1845). El primero compuso musica litirgica y no litargica, utilizando
textos en latin y en romance respectivamente. Al primer grupo pertenecen la mayoria de
sus obras conservadas: salmos, letanias, secuencias, misas; y al segundo, considerado
genéricamente como villancicos, se le adicionan sus cantadas y pastorelas donde sigue el
modelo de la cantata alemana, que incluye arias y recitativos, con solos y coro (De la

Vega, s.f.).

No es posible hacer un acercamiento al panorama de conciertos de Cuba en
cualquier periodo, sin remontarnos a la labor de Esteban Salas. Alejo Carpentier, quien
fuese estudioso y descubridor por excelencia de su musica y de todo su legado artistico
ha dejado muy claramente recogido como la labor de Salas fue principalmente propiciar
la entrada de la musica de conciertos a Cuba, y de manera especial la obra de Haydn

(Carpentier, 1988).

Victoria Eli Rodriguez y Zoila Gdmez Garcia han asegurado en sus investigaciones
que es la figura de Esteban Salas la primera en incursionar desde la perspectiva totalmente
cubana en la musica de conciertos (Rodriguez y Goémez, 2009). Su aportacion a la musica
religiosa, y al escenario culto latinoamericano es innegable. La labor de Salas es la que
ha hecho posible, siglos después, la organizacion y recopilacion de un panorama musical

colonial. No se concibe una vision latinoamericana de la musica religiosa sin la aportacion
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de Salas, quien lleg6 al escenario en un momento en el que el Nuevo Mundo comenzaba
a nacer un hacer musical para tomar en cuenta. Salas seria el primer exponente de la
musica seria en Cuba que hasta el momento se limitaba tinicamente a la reproduccion de

las obras espafiolas, italianas o mexicanas (Carpentier, 1988).

A Salas le debe la musica cubana su papel de puente entre la musica que se
escuchaba y se hacia en la isla, sobre todo en lo que a asimilacion y apropiacion de la
musica europea se debe. Gracias a ¢l se comenzaba a apreciar en las mas refinadas
reuniones, la musica mas actualizada del repertorio cldsico, pero también, los mas
importantes ejemplos de la musica barroca. Al parecer no es exactamente la busqueda de
lo ritual mediante lo clasico lo que define la musica de Esteban Salas, sino mas bien un
acercamiento al escenario internacional de concierto a través de los géneros adoptados
como criollos y provenientes de la musica espafiola, como es el caso de los villancicos.
Salas suele moverse ademas con singularidad libertad dentro de género. Uno de los rasgos
mas curiosos es llevar el interés de la composicion a los instrumentos apoyados por las

voces, en vez del caso (Carpentier, 1988).

A inicios del siglo XIX se comienzan a ver las primeras consecuencias de la
transculturacion en la musica. Se producen danzas que van lentamente sustituyendo a las
europeas, hasta entonces el entretenimiento fundamental de la nueva y emergente
burguesia criolla. La musica hecha en la isla adopta elementos propios, primordialmente

en el aspecto ritmico.

La principal herencia folclorico-musical de los esclavos africanos es la asimilacion
de una serie de patrones ritmicos muy diversos que representan a cada una de las deidades
de las distintas comunidades africanas. Dichos toques se realizan de manera general
mediante los llamados tambores batd: tres tambores de distintos tamafios en forma de
reloj de arena que se percuten normalmente por la misma persona con ambas manos por
los dos parches. En el mayor de ellos —iya— habita, segun la creencia religiosa, el dios
Af4; el segundo de ellos es el itolete y el mas pequeio okdnkolo. Por su parte, de las
tumbas francesas tenemos los tambores tambuyé: catd, bula, premier y second. Sin
embargo, en sus toques, las danzas no son africanas sino europeas: rigodones, cuadrillas
y de pareja desenlazada. Por ultimo, durante la ceremonia religiosa, se entiende la mezcla
de estos ritmos como una confluencia y comunicacion entre las deidades que se pretende

invocar (Linares, 1993).
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Pero si se quiere hablar de una musica propiamente autdctona, con rasgos marcados
de todas las influencias anteriormente descritas, el primer ejemplo que podemos tomar es
el de la contradanza San Pascual Bailon (Andénima, 1803), que junto a las contradanzas
de Manuel Saumell (1817-1870), gestan las primeras aristas de lo que se consideraria una
musica propiamente autoctona. Asi pasa con la musica fuertemente romantica de Nicolas
Ruiz Espadero. Es por estas fechas que Cuba produce sus primeros virtuosos
instrumentistas, los pianistas Jos¢ Manuel (Lico) Jiménez y Cecilia Aritzi, también
compositora; asi como los violinistas Claudio Jos¢ Domingo Brindis de Salas y José
White. Estos dos ultimos eran de raza negra y tuvieron carreras triunfantes en el territorio
nacional, asi como en el ambito internacional, lo cual atestigua con gran fuerza que sus
pujantes e importantes personalidades musicales lograron imponerse mas alla de barreras

raciales y econdmicas (De la Vega, s. f.).

La contradanza, que habia sido introducida en Espana aproximadamente en el afo
1701, como hija de la contradance francesa, y cuyo origen estaba a la vez en la country
dance inglesa, entrd en contacto con la musica autdctona y la musica negra, traida por los
esclavos negros africanos. Fue entonces cuando se produjo la criollizacion o binarizacion
de la contradanza cubana. El compas caracteristico de la contradanza espafiola, el 6/8,
presente todavia en algunas composiciones del siglo XIX, se binarizé y se substituyo6 por
el de 2/4. En la isla, negros y criollos empezaron a hablar en castellano y con el paso de

los aflos modificaron los acentos y la entonacion.

Segun el musicologo cubano (De la Vega, s. f.) uno de los rasgos distintivos de este
género es precisamente su criollizacion a través de la incorporacion del llamado tresillo
cubano (Figura 13), que surge como una ejecucion erronea del tresillo occidental. En este
mismo trabajo se cita la tesis del compositor e investigador cubano Carlo Borbolla (1902-
1990) quien afirma que la inclusion del tresillo cubano se produce debido a una
interpretacion incorrecta del tresillo europeo. A diferencia de este Gltimo que era un
computo de tres toques iguales en un tiempo de subdivision binaria, el ritmo seminal
criollo era el de semicorchea-corchea-semicorchea. La figuracion puede transformarse,

pero conservando la relacion de duracion entre los toques.

9 Tresillo europeo - Sincopa o tresillo cubano =
Ak — e —r — — = i |
-t I - Prp—— - = |
. -

Figura 13. Célula ritmica del tresillo europeo frente a célula ritmica del tresillo
cubano
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Por supuesto, siempre hubo compositores cubanos que continuaron produciendo
obras atn bajo fuerte influencia europea como son Gaspar Villate y Laureano Fuentes en
la 6pera, que seguian los patrones italianos y franceses; asi como Jos¢ Mauti, autor de
numerosas zarzuelas y de varias piezas sinfonicas, y Guillermo Tomads, cuya musica
exhibe una fuerte influencia alemana. Este ultimo, como director de orquesta, sometio al
publico cubano a la experiencia de la musica de Richard Wagner, Max Reger, y de
Richard Strauss, cuyo poema sinfonico Asi hablaba Zaratustra fue escuchado en La

Habana solo 13 afios después de su estreno en Frankfurt.

Otro ejemplo de vital importancia es la habanera. El término surge de su utilizacion
espontanea. Los compositores de la isla subtitulaban “habanera” a sus contradanzas
criollas. Es practicamente la consideracion del origen del género como baile de salon.
Luego a algunas de estas composiciones se les introduce letra y de ellas surgieron
canciones a las que se les llam6 unicamente habaneras y que utilizaban el llamado ritmo
de tango que habian tomado de las anteriores contradanzas y danzas, utilizdndolo como

patron guia.

La habanera fue el resultado de una manera de cantar textos muy sencillos en el
castellano que se hablaba en Cuba en esta época, utilizando las entonaciones, acentos y
estructura sildbica y haciéndola coincidir con la estructura melddica. Mayormente
acompafiada por una guitarra, la relacion que contenia entre musica y texto se basaba en
la fuerza de la division sildbica en ocho por cada verso, rasgo que define su estructura

(Linares y Nuiiez, 1998).

La primera pieza conocida como habanera fue publicada en La Prensa, un diario
cubano, en 1842. Se trata de E/ amor en el baile y aparece firmada por “C.P.”, concebida
en dos partes, originalmente para voz y piano que condensa una elaboracion ritmico-
instrumental en el acompafiamiento del piano que contrasta con la sencillez en la linea
melodica y el texto. Otras habaneras editadas en la época fueron La Carolina y El
Platano. Son reconocidas a nivel nacional e internacional Veinte arios, de Maria Teresa
Vera, Mariposita de primavera, de Miguel Matamoros y La rosa roja de Oscar
Hernandez. Luego de las primeras décadas del siglo XX el género perdi6 vigencia como
expresion contemporanea, aunque han aparecido algunas obras en las que es reconocible

su patron ritmico (Sanchez, 2007).
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La habanera como género es probablemente una de las hijas de la contradanza que
mas ha trascendido internacionalmente. Es muestra de que en el espacio cubano de
conciertos no es posible hablar de un divorcio entre lo ritual, lo autdctono o lo popular y

la musica culta o de conciertos.

Las razones politicas, sociales o incluso raciales y étnicas, que rodean una obra o
un estilo musical son claves para entender un determinado panorama cultural y asi
establecer un analisis certero. De esta forma, analizar la musica latinoamericana de
conciertos tiene que estar obligatoriamente ligada a la procedencia, situacidon social,

politica y personal de sus mas destacados creadores (Brower, 1988).

Sin embargo, si se quiere establecer un periodo de crecimiento de lo autdctono,
debemos ir un poco mas adelante, y enfocar probablemente como punto de mira el periodo
de las microformas pianisticas: la época de Manuel Saumell e Ignacio Cervantes. El siglo
XVIII habia sido en la isla una confluencia de los periodos Barroco y Clasico. Dicha
condensacion de estilos, aparejada a la gestacion de una musica propia, con elementos ya
formados como el cinquillo y el tresillo cubanos, y las ya sonadas danzas africanas que
llegarian para quedarse, transforman la forma en la que todos los cubanos, de formacion
musical mas o menos académica ven su propia musica. En resumidas cuentas: una musica
con patrones ritmicos folcloricos en una estructura académica, llevada a cabo gracias a la

labor de los compositores dedicados a la musica sacra (Rodriguez y Gomez, 2009).

La musica cubana, entiéndase como musica ya creada en territorio nacional cubano,
arranca con fuerza en la escena internacional durante la década que va de 1920 a 1930.
Se pueden denotar en la musica de esta etapa dos afluentes fundamentales: los elementos
folkloricos y populares y la musica seria o musica de concierto que es la menos

reconocida en el mercado internacional, y que

...por su falta de exposicion y por su innata complejidad ha sido casi
totalmente ignorada por los propios cubanos, del escritor al obrero, del
politico al industrial, de las clases pudientes a las pobres, de historiadores a

avidos amantes de la musica popular (De la Vega, s. f.).

El caso de Saumell en particular es de vital relevancia. Conocido como “padre de
la contradanza”, un género que, pese a no ser criollo sino una apropiacion del género
homoénimo espainol apuntaba a los antecedentes del danzon, la célula de toda la musica

cubana. Sus obras, de estructura casi por lo general de sonata, con unas partes definidas,
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de tempos diferentes pero una misma factura, son equilibradas: una primera parte mas
lenta y casi lirica, seguida por una segunda parte que por lo general dobla la ritmica de la
primera, de un caracter jocoso y mas bien vivaracho, con una reiterada e importante

utilizacion del cinquillo cubano como célula ritmica en todas sus variantes.

De cualquier manera, aunque la contradanza haya asumido el cinquillo como rasgo
fundamental, no es sino el Danzon el primero de los géneros catalogados como
autoctonamente cubanos, y de trascendencia Latinoamericana como en el caso de su
apropiacion mexicana. Con una finalidad totalmente bailable y de utilidad social, el
Danzo6n tenia que ser, indispensablemente un género con estructura menos cambiante que
la contradanza, pensado para las fiestas de sociedad. Ya en sus andares por la contradanza,
Saumell habia reducido de 32 a 16 los compases en obras como La Tedesco, pero el
género ain no era bailable hasta que Miguel Failde, musico criollo le dio un nuevo
temperamento. En su primer danzén: Las Alturas de Simpson, ya se mostraba un baile
elegante, cadencioso que no tardaria en apropiarse de la escena cubana por dos razones
principales: la mezcla total entre la melodia espafiola y la ritmica africana; y su gestacion

en época independentista (Corzo y Castillo, 1999).

La prestigiosa musicologa cubana, catedratica de la Universidad Complutense de
Madrid, Victoria Eli Rodriguez, fue en 2015 presentadora de una de las jornadas de la
Fundacion Juan March, dedicada a un breve repaso sobre los antecedentes y el devenir de
la musica cubana. En su intervencion llama la atencion sobre algunos de los mas notables
musicos y géneros de Cuba. Al decir de la Contradanza, reclama una frase del argentino
Carlos Vega quien dice que: “la contradanza se complace en confundirnos, no solo porque
la danza cambia de nombre, sino porque el nombre cambia de danza”. Es casi de obligada
decodificacion que Vega se refiera al camino recorrido por el género desde la country

dance, hasta las obras de Saumell y Cervantes.

Aunque la contradanza ha sido considerada en Cuba como un género, tanto clasico
como popular, y en su primera acepcion se encuentre un delicioso y extenso catalogo de
microformas pianisticas que fueron la brajula del desarrollo de la musica cubana de
conciertos del siglo XIX, es mejor ejemplo para nuestra discusion el devenir del Danzon,
un género con estructura mas amplia y compleja, en la mayor parte de los casos, de tema
con variaciones o Rondd, y que ha trascendido el interés nacional para convertirse en lo

que se puede llamar un género de propiedad latinoamericana.
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De ello, y del interés que despierta el danzon en la musica de conciertos, dan fe las
obras de algunos artistas como Caturla, quien regala a la musica cubana algunas de los
mas fehacientes ejemplos, tales como su Suite de Tres Danzas y la opera de creacion

conjunta entre Caturla y Carpentier: Manita en el Suelo.

6.1.1. La musica y los musicos cubanos de concierto del siglo XX, la
influencia de lo ritual en lo clasico

Probablemente lo mas vital de la célula de la musica de conciertos en Cuba sea la
normalizacion de los elementos africanos, que llegd a su primer auge gracias a los
primeros exponentes del llamado afrocubanismo: Amadeo Roldan (1900-1939),
Alejandro Garcia Caturla (1907-1940), y el emigrado vasco Pedro Sanjuan (1886-1976),
quienes comenzaron a utilizar ciertos rasgos de la musica africana en la nueva musica de
conciertos. Se considera que la primera obra catalogada como afrocubanista es la
Obertura sobre temas cubanos (1925) de Amadeo Roldan. Del mismo compositor,
tenemos sus Tres pequerios poemas (descompuesta en Pregon, Poema y Fiesta negra),

obra de la cual expresara Carpentier:

... Rafagas de acordes, acotados por formidables golpes de tam-tam, son
arrancados al metal. Atravesamos un momento de violencia; un caimulo de
recias anarquias armonicas se entroniza en la orquesta. Y, sin tardanza, un
agrio motivo de rumba se enuncia; el ritmo, seco, obsesionante,
todopoderoso, comienza a sacudir frenéticamente los instrumentos; el tema
es zarandeado, triturado; se alza de pronto para volver a caer; si se
corporeizara lo veriamos saltar de los metales a las maderas como una gruesa
pelotaroja (...) La percusion se inquieta, se multiplica; los percutores tipicos
se unen a la bateria tradicional (...); distintos ritmos se desintegran (...) y se
combinan en una polirritmia furiosa. La orquesta clama a vos en cuello su
aspero motivo; la formidable rumba adquiere proporciones épicas (como se

cito en Gelado, 2008, p.73).

Por otro lado, sus Ritmicas son obras de gran importancia dentro del movimiento
afrocubano, tanto en la apropiacion de figuraciones y ritmos de este origen, sino por la
amplia explotacion de la familia de las percusiones, y en el caso de su Ritmica VI, en
tiempo de rumba e instrumentada Gnicamente para percusion, la textura en tres planos:

“uno organizado también a base de ostinatos diversos que constituyen el plano sonoro
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intermedio, y dos estratos de ritmos libres, que sobresalen como estratos jerarquizados”

(Vieri, 2008, p. 226).

Caturla por su parte, en palabras de Carpentier se inspira en “motivos genuinamente
criollos”, sin elaborar practicamente, insertados en la obra casi como escuchados en la

vida comun (Lora, 2015, p.238).

Las obras Tres danzas cubanas (1927) y Bembé (1929) son segun Victoria Eli
Rodriguez, los dos exponentes fundamentales de su estilo, el cual refleja una
“prevalencia de procedimientos politonales, polirritmicos y polifoénicos”

(Rodriguez, 2009, p.315):

Bembé muestra un amplio devenir melorritmico en diversos ambitos
timbricos con un profuso empleo de consonancias y disonancias
yuxtapuestas, de progresiones armonicas contrapuestas al sentido tonal del
discurso melodico, mientras que la polirritmia proporciona a la vez,
flexibilidad y complejidad (...) lo ritmico puede considerarse el eje rector de

la musica de este compositor cubano” (Rodriguez, 2009, p. 316).

Por su lado, Pedro Sanjuan, adscrito desde su llegada a Cuba en el movimiento
minoristal® lleva a cabo una incursién compositiva en la vanguardia afrocubana. Tal es el
caso de su obra Liturgia Negra, de “vigor ritmico, colorido espiritual y de acierto en la
estilizacion del tema Incumi”, con motivos sincopados, a manera de pregunta y respuesta
entre metales y maderas, y con los motivos melodicos de las danzas /ucumies, Babalu-

ayé y Chango (Bandrés, 2018).

6.1.2. Grupo de renovacion sonora: 1942-1948 (Harold Gramatges)

En 1924, se establecid6 el Grupo de Renovaciéon Musical con dos objetivos
fundamentales: la creacion musical inmediata y la educacion a largo plazo del entorno
cultural. Aunque la mayoria de los musicos se formaron en el Conservatorio Municipal
de La Habana, el Grupo no siguié un programa rigido y abarcd una diversidad de
personalidades y estilos. Lejos de adoptar una postura iconoclasta, defendio los valores

tradicionales de la buena musica, compartiendo ideales generales, tales como la necesidad

14 Grupo de creadores de las ciencias sociales, artistas, literatos y musicos de orientacion izquierdista, que propulsaron
el desarrollo mas primario de la vanguardia y se abrieron al universo intelectual y establecieron fuertes vinculos con
grupos afines del continente y de Espaiia. Grupo Minorista - EcuRed, n.d.
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de cultivar formas musicales importantes que marcasen hito en la musica nacional de

conciertos.

En cuanto al nacionalismo como uno de sus rasgos centrales, hubo ciertas
diferencias en como lo entendian los distintos compositores dentro de este movimiento.
Algunos, como Hilario Gonzalez y Argeliers Leon, buscaron la concrecion cubana
mediante un lenguaje musical directo, mientras que otros, como Harold Gramatges,
consideraban que el nacionalismo artistico no requeria necesariamente recurrir al
folklore. Otros de los miembros del grupo exploraban otras tendencias que no guardaban
necesaria relacion con el nacionalismo musical, como son Julian Orbon, Edgardo Martin,

Argeliers Leon, o Hilario Gonzalez.

A pesar de las diferencias, se destaca la madurez y definicion de Harold Gramatges,
la influencia cercana de Falla en Julian Orbon, la critica y orientacion de Edgardo Martin,
y la dedicacion de Argeliers Ledn e Hilario Gonzalez al folklore cubano. Ademas, se
mencionan otros compositores, como Joaquin Nin-Culmell, Pablo Ruiz Castellanos,
Gilberto Valdés, y Carlos Borbolla, cada uno con su propio enfoque y contribucion. El
articulo concluye sefialando el desafio que enfrentan para lograr el estreno de sus obras

sinfonicas debido a la falta de facilidades.

6.1.3.Décadas de los 60 y los 70: Una aparente ruptura de la
evolucion en la musica de conciertos a partir del contexto socialista

Los primeros afios de la década de 1960, probablemente marcados por el triunfo de
la Revolucion Cubana de 1959, resultaron en un punto de inflexién en la musica de
conciertos dentro de la isla. De un escenario de microformas pianisticas de marcado estilo
nacionalista y de una incipiente zarzuela, se pasé a la voragine experimental a la que se
unirian figuras como Leo Brower, Juan Blanco y Carlos Farifias, entre otros (Rodriguez

y Gémez, 2009).

Entre las décadas de 1960 y 1980 se hizo patente un compromiso politico del
gobierno y la cultura con la actividad musical de vanguardia, pese a la exclusion de Cuba
por la Organizacion de los Estados Americanos (OEA), que derivo en la inasistencia a
eventos importantes como el Festival Latinoamericano de Musica de Caracas, el Festival

Interamericano de Musica de Washington, el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
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Musicales del Instituto Torcuato Di Tella®, y la casi total ausencia a los Cursos
Latinoamericanos de Musica Contemporanea (CLAMC)®. En contraposicion, se hizo
patente la manifiesta influencia politica desde las instituciones como la Secciéon de
Musica de la Unidn de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) y la Casa de las Américas
(Morales, 2022).

En la década de 1980, el gobierno cubano promovid un programa de festivales
musicales con un fuerte énfasis en la musica contemporanea. Estos festivales se llevaron
a cabo en un contexto marcado por la Revoluciéon cubana y su compromiso ideologico.
Algunos eventos notables incluyeron el Primer Festival de Musica Cubana y el Primer
Festival de Musica Latinoamericana en la década de 1960. En 1968, se celebro el Festival
Internacional de Musica Contemporanea que atrajo la atencion de musicos y
compositores de renombre internacional, como es el caso de Luigi Nono, cuya presencia
en Cuba ayuddé a fortalecer los lazos entre la musica contempordnea cubana y el
movimiento de vanguardia global, asi como a promover la solidaridad con la causa

latinoamericana (Morales, 2022).

Uno de los ejemplos mas claros es el Grupo de Experimentacion Sonora del
Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (GESI) del que destaca un
marcado rasgo nacionalista en su concepto musical y una integracion de elementos de la
musica tradicional cubana, como el son y el danzén en sus composiciones. Ademas, fue
notable el interés en cuestiones sociales y politicas de relevancia en Cuba, tales como la
Revolucion cubana y la lucha contra el imperialismo; y en temaéticas de justicia social y

solidaridad.

15E] Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) surgi6 bajo la direccion de Alberto Ginastera,
gracias al respaldo financiero de la Fundacion Rockefeller. Su objetivo principal era establecer un centro de educacion
musical avanzada que revitalizara la formacion musical en América Latina. El CLAEM tenia una estructura que
permitia la colaboracion de destacados profesores visitantes, quienes enriquecieron la experiencia de los becarios al
exponerlos a diversas expresiones de la musica contemporanea. Entre estos notables profesores visitantes se incluyen
figuras como Aaron Copland, José Vicente Asuar, Gilbert Amy, Earle Brown, Gilbert Chase, Luigi Dallapiccola, Mario
Dadidovsky, Luis de Pablo, Cristobal Halffter, Maurice Leroux, Bruno Maderna, Ricardo Malpiero, Oliver Messiaen,
Luigi Nono, Eric Salzman, Roberto Stevenson y Roger Sessions (/nstituto Torcuato Di Tella, s. f.).

16 Impulsados por Aharoni4n y Paraskevaidis y autogestionados y con financiacién independiente de cualquier instancia
oficial o gubernamental, los cursos del CLAMC tuvieron quince ediciones. No fue hasta la nimero catorce, cuando
hubo alguna presencia de Cuba, limitada a la participacion de las musicologas Maria Teresa Linares (1920-2021) y
Zoila Gomez (1948-1998) (Morales, 2022).

17 E1 GESI cont6 con figuras de marcada importancia dentro de la musica cubana y con trascendencia internacional:
Leo Brouwer, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Noel Nicola, Sara Gonzéalez y Eduardo Ramos, quienes despuntaban
como exponentes de la nueva cancion; Leonardo Acosta, Sergio Vitier y Emiliano Salvador —intérpretes mas vinculados
al jazz y a otros géneros populares—y Pablo Menéndez, proveniente del mundo del rock y el blues, todos ellos bajo las
ensefianzas de los maestros Federico Smith y Juan Elésegui (CIDMUCMUSICACUBANA, 2019).
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La sistematizacion de la musicologia, que se habia establecido como disciplina y
especializacion profesional en el Instituto Superior de Arte (ISA) desde 1976, las primeras
promociones de graduados tanto en esta carrera como en composicion y la apertura de la
isla hacia el turismo, marcan una etapa trascendental para la musica de conciertos a partir
de la década de 1990. De ella emergen figuras como Louis Aguirre, Irina Escalante
Chernova, Ailem Carvajal Gomez, Monica O’Reilly y Yalil Guerra Soto, todos
procedentes del ISA, bebedores de la herencia de Harold Gramatges, Roberto Valera y
Juan Pifieiro, y que actualmente desarrollan su labor compositiva fuera del pais (Molerio,

2010).

Seglin Victoria Eli Rodriguez, la programacion de obras de material cubano en
orquestas sinfonicas le debe su auge al triunfo de la Revolucion Socialista. Esta primera
confrontacion institucionalizada a través de la ejecucion de la orquesta de la emisora
radial CMZ, la del Teatro Nacional, y después la Orquesta Sinfonica Nacional permitio
comprobar que la casi totalidad de la obra de los creadores cubanos se caracterizaba por

adscribirse a los rasgos propios de la tendencia nacionalista (Rodriguez, 1989).

Con la llegada al poder de la Revolucion Socialista, todos estos valores folcloricos
cobran una importancia rotunda en la actividad cultural del pais: lo que fuese conocido
en otros lares como Realismo Socialista, una depuracién hostil de todo lo que no
representase los preceptos de la ideologia comunista; asi como la alabanza a los elementos

nacionales.

Las figuras mas prominentes de esa época serian los integrantes de la sociedad
cultural «Nuestro Tiempo»*8, conformada por personalidades sobre todo abiertamente de
izquierda como son: Harold Gramatges, Argeliers Leon, Carlos Farifias y Edgardo
Martin, asi como algunos de sus alumnos tales como Odilio Urfé, Nilo Rodriguez y Juan
Blanco. Este tltimo, fue una de las figuras mas importantes de la musica electroacustica,
y se enfocd en la busqueda de una nueva sonoridad a través del serialismo, el uso de
clusters armonicos, llegando incluso a patentar un novedoso instrumento llamado

multiérgano'®. Sin embargo, a partir que tanto estos, como otros personajes influyentes

18 Sociedad desprendida del llamado Grupo de Renovacién Musical, al interesarse por su hacer algunos agentes de las
artes en general como son Alicia, Alberto y Fernando Alonso; los actores Raquel y Vicente Revuelta y los pintores
Servando Cabrera Moreno, Mariano Rodriguez, Cundo Bermudez y René Portocarrero (Rodriguez, 2020).

19 En 1942, Juan Blanco patenté un instrumento creado por él, llamado multiérgano, consistente en un set de doce loops
(bucles) de alambres magnetofonicos. Cada loop pregrabado por una voz humana o por cualquier otro instrumento,
pasaba por una cabeza reproductora y la sefial era interrumpida por un teclado que solo le permitia llegar al amplificador
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de la cultura cubana llegaran a conformar el cuerpo oficial de la UNEAC (Unidén de
Artistas y Escritores de Cuba), y que cayese en sus manos la responsabilidad de cribar los
contenidos culturales, parece haber una etapa oscura en la creaciéon cubana, lo que ha
pasado a la historia como «El Quinquenio Gris»?°. Juan Pifieira, por ejemplo, se vio
impedido de presentar en publico su obra musical debido al estigma asociado con ser
sobrino de Virgilio Pifieira, quien, a causa de su orientacion homosexual, no contaba con
la aprobacion de la UNEAC. Ademas de esta restriccion, la estrecha relacion comercial,
cultural, educativa y politica con la URSS (Union de Republicas Socialistas Soviéticas)
influy6 en que muchos profesionales cubanos recibieran formacion en la Rusia actual,
como fue el caso de Leo Brouwer. Esto llevd a que dirigieran su atencion hacia las
corrientes europeas, aunque sin apartarse de la rica herencia cultural afrocubana. Se
intensifico el interés en el serialismo, el aleatorismo y la musica electroactstica. En
consecuencia, la musica de concierto en Cuba experimentd un periodo de eclecticismo, y
la vanguardia dejo de basarse exclusivamente en los elementos sonoros de origen africano

para diversificarse:

El estilo de nuestras piezas evolucion6 de la tonalidad y la modalidad
ampliada, a un franco atonalismo. Mas tarde incorporamos el aleatorismo
que descubrimos a través de algunas obras de Brouwer. (...) Muy pronto
incorporamos también el poli-estilismo, una tendencia que nos servia de
apoyo para lograr la sintesis de elementos dispares que nos interesaba

incorporar a nuestras composiciones (Rodriguez, 2020, p. 41).

Brouwer, por ejemplo, aplica a sus obras lo conocido como “composicion modular”
que se basa en la combinacion de patrones determinados por el compositor para lograr un
sistema de creacion de multiples resultados: un breve material se superpone, se reorienta,

se permuta, se transpone o se reorganiza para lograr materiales diferentes (Figura 14).

cuando era oprimida la tecla que correspondia al sonido grabado. Era posible variar la intensidad del sonido, asi como
la altura mediante la variacion de velocidad de reproduccion (Alpizar, 2015, p. 45).

2 Bautizado de esta manera por Ambrosio Fornet, prolifero escritor, ensayista, guionista y editor cubano. El
Quinquenio Gris fue una etapa en la que proliferos agentes culturales vieron frenada su labor artistica por no cumplir
con los parametros definidos por el proceso socialista ya fuese en cuestiones de imagen o en el contenido de su
propuesta.
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Figura 14. Fragmento de La Espiral Eterna, de Leo Brower
Fuente: (Rodriguez, 2020, p. 41).

Ahora bien, si el concepto de composicion en si es ilustrativo de una evolucion del
pensamiento creativo gracias a la obra de Brouwer, la forma no lo es menos. La escuela
cubana de guitarras es un hecho gracias a Brouwer y a su insaciable busqueda dentro de

la experimentacion timbrica.

El interés principal del inicio de este periodo parece ser la “exaltacion patriotica y
el tono épico”, denominador comun de himnos, guajiras, sones, guarachas, canciones,
boleros, claves, y criollas; si bien “no se hallan sustanciales variaciones en la concepcion
formal de la cancidn, entendida esta en su diversidad genérica”. Entre las creaciones
populares mas destacadas estan “las guarachas de Carlos Puebla, canciones como Cuba,
qué linda es Cuba de Eduardo Saborit, y la Guantanamera de Joseito Fernandez”. Esta
ultima, que data de la década de 1920, tenia como contenido original narrar “los sucesos
que llenaban la pagina roja de la prensa (...) sin embargo al asumir en el texto los versos
sencillos de José¢ Marti, la imagen cambia sustancialmente”, convirtiéndose en una

cancion de total exaltacion patriotica (Rodriguez, 1989, p. 293).

Clara Diaz en su articulo “Contrapunteo estético de la misica cubana del siglo XX”,
divide la creacion posterior a 1960 en dos grandes grupos. Por un lado, los compositores
que asimilaron las técnicas y elementos estilisticos mas actuales buscando la renovacion
del lenguaje y de sus recursos. Leo Brouwer, Juan Blanco, Carlos Farifias, Héctor Angulo
(1934-2018), Roberto Valera (1938), José Loyola (1941), Harold Gramatges y Argeliers
Ledn son los mas prominentes de este grupo. Por otro lado, Félix Guerrero, Edgardo
Martin, Nilo Rodriguez e Hilario Gonzalez, pertenecen al grupo de compositores que se
mantienen en una linea mas conservadora en cuanto al uso de las estéticas de la primera
mitad del siglo XX como el “neoclasicismo” y el “nacionalismo” (como se citd en

Rodriguez, 1989).
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La década de 1970 presenci6 una notable transformacion timbrica en los
instrumentos musicales. En el ambito de la musica popular, especialmente en charangas
y orquestas tipicas cubanas, se introdujeron elementos electronicos, reemplazando
contrabajos y pianos por bajos y organetas, pailas por bateria, y flautas de cinco llaves
por traversas. Paralelamente, se experimentd una evolucion en los conceptos de la
vanguardia musical. Los compositores focalizaron su atencién en la educacion y
realizaciéon profesional, el empleo sistematico de técnicas contempordneas y la
oportunidad de interaccion internacional mediante festivales e intercambios,
especialmente con la escuela polaca de composicion. En este proceso, se asimilaron como
referencias los procedimientos de composicion desarrollados en Europa después de la
Segunda Guerra Mundial, como el serialismo, puntillismo, aleatorismo, espacialismo y
técnicas electroacusticas. El nuevo movimiento se manifesto inicialmente a través de las
obras de compositores destacados como Leo Brouwer, Juan Blanco y Carlos Farifias,
siendo Manuel Duchesne Cuzan un difusor clave en la Orquesta Sinfénica Nacional y las

agrupaciones de camara afiliadas (Rodriguez, 1989).

En cuanto a las obras tanto de Brouwer, Blanco y Farifias, no hay una asimilacion
mimética de la vanguardia europea, pero tampoco son partidarios del nacionalismo

asumido desde el folclorismo de otros compositores (Blanco y Pérez, 2020).

Juan Blanco fue uno de los méas prominentes compositores en lo que a la musica
electroacustica respecta. Esa musica estuvo tintada de acordes y fragmentos melddicos
con microtonos, asi como contrapuntos ritmicos que fusionaban la musica de baile cubana
secular con la instrumentacion de big band de jazz. Esta musica no solo fue un avance en
lo que respecta a la musica de conciertos, sino que introdujo un nuevo sonido en la isla
que anticip6 el trabajo de grupos como Los “Van Van”, que incorporaron instrumentos
electronicos en todos los aspectos del son cuando definieron la préxima ola de musica de

baile en las décadas siguientes (Leonard, 1997).

Otra faceta esencial de la obra musical de Juan Blanco se encuentra en sus
composiciones electroacusticas. Su enfoque se centrd en la experimentacion con cintas
magnéticas y la técnica de sound-on-sound, asi como en el overdubbing, explorando
diversas facetas de la grabacion musical. Blanco también incursion6 en la inversion y
empalme de cintas, afiadiendo un elemento innovador a su proceso creativo. Ademas, se

sumergio en la grabacion y manipulacion de sonidos acusticos, empleando los ritmos
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mecanicos de elementos como impresoras, que evocan ambientes cotidianos o
industriales, imitan el sonido de trenes y células ritmicas de la percusion cubana. Su paleta
sonora incluy¢ el uso frecuente de glissandi, transiciones abruptas e iteraciones generadas
mecanicamente. Por otro lado, Blanco experimentdé con el piano preparado y su
manipulacion mediante cambios de velocidad de reproduccion y reversion de la cinta, asi
como la yuxtaposicion de los sonidos del teclado con aquellos generados al rascar las
cuerdas directamente. Este enfoque multifacético y vanguardista destaca su innovadora

contribucion al &mbito de la musica electroacustica (Leonard, 1997).

Carlos Farifias, por su parte, explord formas de expresion armdnica mas allé de las
convenciones de la musica clésica occidental que, aunque giraban alrededor de ciertos
tonos o centros armonicos, no seguian las progresiones o resoluciones de la armonia
funcional tradicional. En cuanto a la estructura de sus obras, en muchas de ellas solia
utilizar una forma ternaria libre, normalmente en un solo movimiento con caracter libre,
permitiendo una interpretacion menos rigida del desarrollo y la relacion entre las
secciones de la pieza. Esto, unido a una textura predominantemente contrapuntistica de
complejidades armonicas y resoluciones acordarles no esperadas, daban una sensacion de

ambigiiedad e inestabilidad en su creacion.

En cuanto a la obra de Brouwer, destaca la utilizacion de las técnicas extendidas,
sobre todo en lo que en la composicion para guitarra se refiere: golpes sobre el puente,
rasgueos en la parte mas climatica, alternados con golpes sobre la tapa, fapping,
puntillismo, continuo sonoro, asi como también aleatoriedad en el plano formal en sus

obras Tarantos y La espiral Eterna:

La estructura de La Espiral Eterna parte de una nota real y gradualmente va
oscureciendo las alturas con el pizzicato continuo y luego con el sonido
indeterminado hasta llegar a la percusion como ruido, como ultima forma de

la atomizacion del sonido real (Wistuba-Alvarez, 1991, p.30).

La contemporaneidad y el postmodernismo convergen en la obra de Brouwer a
través de un amplio abanico de estilos, desde lo que ¢l denomina "la descomposicion de
las estructuras”, hasta lo que define como un "movimiento general hacia la simplicidad"

(Carvajal et al., 2015, p.1210).

Especialmente Brouwer es uno de los compositores que mads utilizaron las técnicas

extendidas en el &mbito de la musica cubana de conciertos, algunas de ellas desarrolladas
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particularmente por €l. Por ejemplo, la “entonacion muda de la mano izquierda”, que se
logra al apoyar ligeramente los dedos de la mano izquierda sin llegar al diapasén. El
compositor sugiere que una mejor sonoridad se logra al apoyar los bordes de las ufias de
la mano izquierda en las cuerdas. Esto puede implicar una manipulacioén cuidadosa de la
posicion y presion de la mano izquierda para lograr efectos de sonido especificos. Por
otro lado, la notacion grafica, en la que hace uso de cambiar los cabezales de las notas

por “x” o simplemente omitirlas para aportar una cierta indeterminacion a las alturas de

los sonidos (Pantoja, 2023).

Brouwer utiliz6 ademas la partitura grafica por primera vez en una obra
latinoamericana en su obra Conmutaciones, para piano preparado y dos percusionistas

(Gémez, 2017b).

Tanto Leo Brouwer, Juan Blanco, como Carlos Farifias utilizaron técnicas de
composiciéon contemporaneas. Estas técnicas, como el serialismo, puntillismo,
aleatorismo, espacialismo y técnicas electroacusticas, junto con el uso de nuevas grafias
y técnicas extendidas, se convirtieron en recursos decisivos para los compositores
cubanos. Desde la perspectiva de Harold Gramatges, la experimentacion y la
incorporacion de estas nuevas técnicas permitieron a los compositores explorar caminos
diversos en la busqueda de la identidad nacional. Mas alla de las diferencias
generacionales, todos los compositores cubanos se dedicaron, en gran medida, a la
Revolucion, utilizando el sonido como un medio valido para reflejar su actitud
revolucionaria. Esta identificacion de la obra con la actitud revolucionaria se entendia
como un medio para contribuir al logro de los objetivos del socialismo y promover la
solidaridad internacional. En este sentido, las técnicas extendidas no solo representan una
via innovadora en la expresion musical, sino también un medio para transmitir el

compromiso y la identificacion de los compositores con su entorno social y politico.

Con el tiempo, se sumaron otros talentos como Héctor Angulo, Roberto Valera,
Calixto Alvarez, José Loyola y mas. Durante la segunda mitad de los afios sesenta y la
década siguiente, se destacaron numerosas obras que, independientemente de las
generaciones, reflejaron la diversidad y contemporaneidad en la expresion musical. Este
enriquecimiento del panorama musical incluye obras de José Adevol, Argeliers Ledn,

Harold Gramatges, Edgardo Martin, Nilo Rodriguez, Leo Brouwer, Juan Blanco, Carlos
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Farifas, Jos¢ Angel Pérez Puentes y otros, conformando un listado extenso y significativo

(Rodriguez, 1989).

6.1.4. Musicos cubanos fuera de Cuba y su influencia dentro de la
composicion e interpretacion.

En este caldo se gestaba el pensamiento de los afios noventa, nacia y crecia la
generacion que se formaria, se ilustraria y que en buena medida emigraria. Ivan César
Morales, estudioso de la musica de esta generacion, la ha llamado la «diaspora» e incluye
en ella a los cincuenta y tres compositores graduados del ISA entre 1990 y 2010, y que
estd marcado por la emigracion en mas de la mitad de los casos. Segln este autor, las

obras de dichos compositores pasan por un proceso de «des/re-territorializaciéon» que:

en otras palabras (...) contienen en si mismas dos procesos divergentes: la
pérdida de la relacion ‘natural’ de la cultura con los territorios geograficos y
sociales [de origen], y, al mismo tiempo, ciertas relocalizaciones territoriales
relativas, parciales, de las viejas y nuevas producciones simbolicas. Este
hecho llama poderosamente la atencion cuando se advierte el lugar de
referencia que ocupa en la produccion musical de dichos compositores
migrantes el ambito musico-cultural y religioso de ascendencia africana

(Morales, 2018, p.5).

Dentro de esta avanzada se encuentra Louis Aguirre, quien con mas de setenta
composiciones para diversos formatos de propuesta afrocubanista, se ha dedicado a la
recreacion e insercion de la musica ritual en un lenguaje compositivo totalmente
modernizado: “la suya es una propuesta que apropia como objeto, no como y no como

sujeto, el elemento cultural y religioso negro” (Morales Flores, 2011, p.5-6).

En el caso de las mujeres creadoras, hay varias figuras que destacan en su conexion
con la musica experimental y la investigacion musicologica. Las graduadas entre 1989 y
2001 Ileana Pérez Veldzquez (1964), Keyla Orozco (1969) y Ailem Carvajal (1972), son
parte de lo mdas representativo en la composicion cubana de finales del siglo XX y
principios del XXI. Sus obras contaron con importante presencia tanto en el entorno
concertante como formativo cubano. En sus catdlogos destaca un fuerte vinculo con el
piano, y con el mundo electroacustico, asi como la busqueda de nuevos resultados

timbricos o formales, con enfoque didactico. Por otro lado, también cuentan con obras

98



para pequefio formato con intereses enfocados en la teatralidad y la gestualidad musical

(Gonzélez, 2017a).

Tanto Monica O’Reilly, nacida en La Habana (1975), como Irina Escalante,
originaria de Camagiiey (1977), han destacado en el ambito de la musica electroacustica.
O’Reilly, quien estudio en el Laboratorio Nacional de Musica Electroacustica en La
Habana en la década de 1990, ha dado luz a obras como Moniobra (1998) y Bbpino
(2001).

Irina Escalante, por su parte, colaboré con O'Reilly en "Mundo Interior" (2000) y
también ha contribuido significativamente al campo de la musica electroacustica. Su obra
La Primavera del Angel (1999), realizada en el Estudio de Musica Electroactstica y por

Computadora, utiliza sonidos electronicos de un sintetizador digital Yamaha DX7.

Como hemos visto, la musica de conciertos en Cuba experimentd una
transformacion significativa, influenciada por elementos africanos y rituales que se
incorporaron a la nueva musica de concierto. Pioneros como Amadeo Roldan, Alejandro
Garcia Caturla y Pedro Sanjuéan introdujeron rasgos de la musica africana, marcando el
surgimiento del afrocubanismo y reflejando la fusion de elementos folkldricos y la

experimentacion con politonia y polirritmia.

En cuanto al Grupo de Renovacion Musical, destaco por su enfoque en la creacion
musical inmediata y la educacion cultural a largo plazo. Aunque surgieron diferencias en
la interpretacion del nacionalismo, el grupo defendié valores tradicionales y cultivo

formas musicales relevantes para la identidad cubana.

Las décadas de los 60 y 70 presenciaron una aparente ruptura en la evolucion
musical debido al contexto socialista. La Revolucion Socialista influyé en la
programacion de obras cubanas en orquestas sinfonicas, promoviendo la exaltacion de
elementos folkldricos y la adopcion del Realismo Socialista. Figuras como Juan Blanco
y Carlos Farifias exploraron corrientes europeas, dando lugar a un eclecticismo en la

musica de concierto.

La didspora de compositores cubanos en los afios 90, marcada por la emigracion,
gener6 una mezcla de pérdida y relocalizacion territorial. Louis Aguirre, en particular,
destacd por su propuesta afrocubanista modernizada, utilizando técnicas extendidas,

mientras que otros musicos, como Irina Escalante y Monica O'Reilly, contribuyeron
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significativamente al campo de la musica -electroacustica, fusionando sonidos

electronicos con elementos tradicionales.

Sin embargo, la evolucion de este tltimo grupo dentro de la musica de conciertos
del pais se vio frenada por la emigracion, fruto de la recrudecida situacion econémico-
social del pais en los afios 90, causada por el derrumbe del campo socialista y la Unidon
Soviética. Muchos de los musicos de esta generacion terminaron saliendo del pais y

continuando su carrera en Europa, Estados Unidos o Latinoamérica.

En los ultimos afios, la musica de conciertos en Cuba ha experimentado una serie
de transformaciones significativas, siendo el siglo XXI testigo de una evolucion dindmica
y ecléctica. Entre las innovaciones mas notables destaca la labor del Ensemble Interactivo
de la Habana (EIH), un grupo que ha dejado una profunda huella en el panorama musical

cubano y del que ya hemos hablado en apartados anteriores.
6.2. El clarinete en la escena cubana de conciertos

Si bien los instrumentos preferidos por excelencia durante la mayor parte de la
evolucién de la musica de conciertos en Cuba han sido el piano y la guitarra, el clarinete
ha tenido también un papel notable en distintos géneros de la musica nacional, tanto en el
ambito de conciertos como en el de la musica popular. A lo largo de los afos, ha
evolucionado desde su uso en bandas militares y orquestas tipicas hasta convertirse en un

instrumento central en la musica cldsica y popular cubana.

En 1793, tras la insurreccion de los esclavos en Santo Domingo, numerosos colonos

franceses se refugiaron en Santiago de Cuba, a tan solo unas cuantas millas de Haiti.

En Cuba, la conciencia de Haiti y su revolucion fue particularmente intensa.
Los esclavistas de la colonia francesa llegaron por millares, transportando
esclavos, buscando refugio, y narrando relatos sobre la venganza negra y la

desolacion material (Ferrer, 2003).

Estos inmigrantes trajeron consigo su cultura musical, introduciendo el clarinete en
la escena musical cubana. Si bien llegaron a la isla de Cuba en la mas absoluta miseria, a
medida que el tiempo pasaba, comenzaron a reinventarse. Las damas francesas ensefiaron
costura y dibujo; otros, ensefiaron geografia, musica y baile. Los musicos comenzaron a
formar distintas agrupaciones, tal como es el caso de Monsieur Dubois, un clarinetista

que formo el primer grupo musical negro en Santiago, mientras que Karl Rischer y
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Madame Clarais formaron una orquesta en la que se incluia el clarinete, ademas de la
flauta, el oboe, la trompeta, tres trompas, tres violines, la viola, dos violonchelos y la
bateria. Estas orquestas se encargaron de popularizar danzas como el minuet, la gavota 'y
la contradanza, esta ultima tan importante para la formacion de la nacionalidad y la

musica cubanas (Carpentier, 1988).

A lo largo del siglo XVIII, el clarinete adopt6 su lugar en las orquestas cubanas.
Hacia 1799, los “saraos” tan populares en Santiago de Cuba, habian llegado también a la
capital habanera, donde las orquestas, integradas por musicos negros y mulatos, incluian
uno o dos clarinetes, ademas de dos o tres violines, dos trompas, un bajo y un bombo.
Estas orquestas tocaban en diversos eventos sociales, llevando la musica cubana, a la par
que la europea, a una amplia audiencia. En esas fiestas se podia escuchar tanto un vals
como un fandango o una contradanza. Como parte heredada de la contradanza, el danzén
adopto la nomenclatura del formato utilizado en las mencionadas fiestas. La creacion de
este género musical se le atribuye a Miguel Failde, el autor de Las alturas de Simpson,
que ha quedado registrado en la musicologia cubana como el primer danzén compuesto.
Failde habia popularizado, ademds, lo que se conocia como orquesta tipica, una
agrupacion que incorporaba dos clarinetes en Do, ademas de una corneta, un tromboén de
pistones, un oficleido, dos violines, un contrabajo, timbales y giiiro. Posteriormente, estas
orquestas tipicas fueron evolucionando en lo que se conocen como charangas francesas,

en muchas de las cuales, también se utilizaba el clarinete (Sublette, 2007).

Numerosos musicos con formacidn de clarinete escribieron o popularizaron junto a
sus orquestas tanto valses, rigodones, popurris, marchas, piezas religiosas, como
principalmente danzas, contradanzas y danzones. Tal es el caso de Lino Boza (1840),
quien, ademas, desde 1860 dirigi6 la Banda de Bomberos en Santiago de Cuba oTomas
Ponce Reyes (1886) autor de numerosos considerados inmortales y quien ademas llevo a
México buena parte de esta herencia musical. Algunas orquestas, tales como la Flor de
Cuba, formada la Habana a mediados del siglo XIX por el compositor y clarinetista Juan
de Dios Alfonso, contaban con una instrumentacion enriquecida con clarinetes (Orovio,

2004).

Durante el siglo XX, la musica cubana experiment6 una gran transformacion. La
influencia del jazz y las jazz band norteamericanas, tuvo un impacto significativo en el

repertorio de clarinete. La Orquesta Hermanos Castro, fundada en 1929, fue la primera
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en utilizar el formato de jazz band en Cuba, incluyendo clarinetes en su seccion de canas.
la Orquesta Hermanos Lebatard (1930) contaba con tres ejecutantes que eran capaces de
tocar en la misma pieza tanto saxofén como clarinete, ademas de componerse de dos
trompetas, dos violines, piano, contrabajo y bateria. La orquesta Lecuona Cuban Boys,
que mas tarde se llamaria Havana Cuban Boys, también utilizaba la nomenclatura de
saxoféon/muta clarinetes, en su caso en cuatro de sus integrantes, ademas de tres
trompetas, contrabajo, bateria y tumbadoras. Por otro lado, como hemos referido, las
charangas francesas, que surgieron a principios del siglo XX, también incorporaron el
clarinete, destacandose en la interpretacion de danzones y otros géneros populares (Diaz,

1981).

En la musica académica, y gracias a los avances que realiz6 a la musicologia,
Argeliers Ledn, incorpor6 formas de cantos de los diversos grupos de ritos afrocubanos
que estudio, tal es el caso de las Cuatro Escenas de ballet para clarinete, trompeta, piano

y percusion afrocubana (1944) (Miranda y Tello, 2011).

En el caso de Jorge Garciaporrtia (1938), un compositor de amplio espectro
estilistico que incluye la musica serial y la musica electroactstica, tiene entre sus
composiciones, la obra Rumberas (1991), para quinteto de clarinetes, que recrea imagenes
de la tradicion popular cubana, ha cultivado todos los estilos, técnicas y géneros,

incluyendo la 6pera (Miranda y Tello, 2011).

La Revolucion Cubana de 1959 trajo consigo una serie de cambios en la produccion
cultural del pais. Compositores como Leo Brouwer, Juan Blanco y Carlos Farifias
lideraron la experimentacion sonora y la incorporacion de nuevas técnicas compositivas.
Aurelio de la Vega es junto a Julian Orbdn, uno de los musicos que mayor proyeccion
internacional alcanzo6. Después de una afiliaciéon temprana al posimpresionismo y al
romanticismo modernista, vir6 hacia un lenguaje cromatico combinado con un poderoso
impulso ritmico, para orientarse luego hacia la atonalidad, la experimentacion electronica
y la musica aleatoria. Una de sus obras de este periodo mas importantes es Interpolaciones
para clarinete solo (1965), que refleja una escritura virtuosistica para los instrumentos,
el uso de microtonos, bisquedas timbricas y combinaciones de color muy expresivos. Su
gusto por el clarinete en sus composiciones, también se expresa en Galandiacoa para
clarinete y guitarra (1982) de alto virtuosismo para los instrumentistas (Miranda y Tello,

2011).
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En el caso de Juan Blanco, su Quinteto No. 1 (1954) para flauta, oboe, clarinete,
fagot y violonchelo, combina elementos cubanos con formas cladsicas y un lenguaje
moderno. La obra tiene tres movimientos. El clarinete juega un papel clave en los tres
movimientos, destacdndose en el desarrollo de motivos melodicos y en secciones de
ostinato. Blanco utiliza texturas superpuestas y ritmos sincopados, reflejando influencias
modernas, pero con un acento cubano unico. El segundo movimiento, inspirado en los
pregones callejeros, muestra al clarinete en didlogos dindmicos y cambiantes con otros
instrumentos, evocando la vida urbana. El tercer movimiento cierra la obra con energia
ritmica, donde el clarinete contribuye a la riqueza y diversidad de la textura musical

(Quevedo, 2016).

Uno de los ejemplos mas importantes de la musica para clarinete de ese periodo es
el Concertino para clarinete y orquesta (1967), de Félix Guerrero, que es muy relevante
porque es una de las pocas piezas cubanas escritas en esta forma orquestal, en la que el
autor supera su anterior nacionalismo posimpresionista y utiliza una orquestacion amplia
que abarca casi todos los instrumentos para conseguir una gran gama de timbres e
intensidades. Escrito en un unico movimiento, con una duracién aproximada de 20
minutos, su introduccion se caracteriza por su sonoridad densa y casi estatica, creada por
medio de una recurrente utilizacion de notas largas, cromatismos repetitivos en forma de
ostinato y acordes disonantes en la seccion de las cuerdas. En la obra no hay un centro
tonal sino un gran uso de progresiones modales y cromaticas. Su construccion melddica
esta basada en cuatro motivos principales; tres de ellos son expuestos por el instrumento
solista siendo posteriormente desarrollados y repartidos entre el solista y el
acompafiamiento. La obra incluye secciones técnicamente demandantes, como
progresiones melodicas rapidas y largos pasajes en registros extremos del clarinete, lo
que requiere técnicas avanzadas de dedillo alternativo y control del instrumento (Brito,

2019).

Algunos compositores han mantenido lenguajes mas convencionales como Guido
Lopez-Gavilan, Jorge Lopez Marin y Alfredo Diez Nieto, este ultimo inspirado en la obra
de Roldéan, de raigambre nacionalista y con una proyeccion hacia las grandes formas
musicales. Marin, por su lado, es uno de los compositores de la musica cubana que mas
ostenta el carécter ritmico y cubano de en sus numerosas obras para instrumento solista
en distintos formatos orquestales y de camara. Es un creador que ha sabido llevar al plano

instrumental lo melddico de la cancidn, alimentandose de las raices populares donde
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también destaca el original tratamiento de la armonia, a través de inesperadas
modulaciones y enlaces de acordes. (Gonzalez, 2017b); y ha incluido el clarinete y lo ha

utilizado como solista para varias de sus obras y las adaptaciones de estas.

En 1987 compuso John Lennon Abruptio, una obra originalmente para oboe solista
y orquesta que luego fue adaptada para clarinete en Do. En la obra aparece citada la

cancion Happiness is a Warm Gun de Lennon y McCartney (Diez, 2007).

El médico de pianos, compuesta por Lopez Marin en 1998, es una obra homenaje
al norteamericano Benjamin Treuhauft donando el arreglo de pianos y hasta pianos

enteros para la ensefianza musical cubana (Fiallo, 2006).

Como clarinetista de la Orquesta Sinfonica de Holguin, la autora tuvo la ocasion de
interpretar el papel de clarinete solista bajo la direccion del propio Jorge Lopez Marin, en
la que, bajo nuestra apreciacion, el clarinete, que por motivos probablemente acusticos se
posiciona delante de la orquesta, funciona mas que como solista, como acompafiamiento
contrapuntistico a la orquesta, que es la que lleva la melodia principal del danzon (Garcia,

2024).

En la obra de Lopez Marin podemos encontrar también disimiles combinaciones
del clarinete con otros instrumentos, como es el caso de Sweet Ceci Mar (2005),
originalmente escrita para flauta, clarinete y piano en 2002. Existen transcripciones para
dos saxofones, clarinete, flauta y piano, lo mismo que para violin y piano, asi como para

viola, piano y clarinete (Correa, 2018).

Alfredo Diez Nieto, por su parte, fue un destacado compositor cubano cuya obra
abarca diversos géneros y formatos, incluyendo piezas para clarinete. Diez Nieto es
recordado por su busqueda de una identidad musical cubana, utilizando elementos
caracteristicos del folclore nacional, pero siempre sometidos a una elaboracion
imaginativa. Sus composiciones han sido interpretadas en diversos paises, consolidando

su legado tanto en Cuba como en el extranjero (Morejon y Ruiz, 2021).

Su Capricho num. 2, para clarinete y piano (1973) Capricho num. 3 para clarinete
y piano (1981) son parte del repertorio didéctico utilizado en los conservatorios cubanos.
Son obras de complejidad técnica y que cuentan con la incorporacién de elementos del

folclore cubano.
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En cuanto a la década de los afos 90, Louis Aguirre, es probablemente el mas
prolifero de los compositores de la musica de conciertos para una diversidad de formatos
y ha utilizado el clarinete en varias de sus composiciones, como es el caso de Alegoria
1V, compuesta en el afio 2000 para clarinete solo, que exhibe una serie de caracteristicas
musicales distintivas que fusionan elementos contemporaneos con influencias
afrocubanas. En esta pieza, Aguirre explora diversas técnicas extendidas que enriquecen
la expresividad del clarinete. Entre ellas, se destaca el frullato, una técnica enérgica y
vibrante que se presenta desde la introduccién, marcando el caracter distintivo de la
composicion. El compositor emplea técnicas de produccion de sonido simultaneo y voz,
creando momentos de éxtasis que imitan la sinergia entre el agente religioso y la deidad.
Multifénicos de gran fuerza, trinos abruptos, distorsiones para lograr estridencias y
contrastes de registro, el uso de ligaduras de duracion y calderones, asi como valores
irregulares como tresillo y seisillo combinados a los valores sincopados, contribuyen a la

complejidad y riqueza sonora de la obra.

Estas técnicas extendidas se integran de manera habil para transmitir la
estratificacion compleja del “Yo, el cielo y el inframundo”, segiin la categorizacion

propuesta por Morales, ofreciendo una experiencia auditiva unica y emotiva (Morales,

2018).

En nuestro propio analisis, podriamos calificar al sonido convencional como el Yo,
casi siempre en movimiento, motor del discurso; al uso de sonido distorsionado,
multifonicos, frullato, sonidos con aliento y trinos abruptos como el cielo y las deidades,

comunicandose a través del instrumento/hombre.

En el caso de la obra a la que se refiere Morales, Toque a Eshu y Ochosi (2013), el
inframundo se representa a través de algunos movimientos performativos tales como

golpes en el suelo o movimientos espaciales.

Su obra Ogguanilebbe incorpora elementos teatrales dentro de un contexto de
técnicas extremadamente complejas. La partitura estd disefiada para un formato de musica
de camara, con una soprano, un clarinete bajo en sib, un contrabajo y un piano
amplificado. "Es una produccion inspirada en los elementos que conforman el ritual de la
religion afrocubana" y "se nutre de las ceremonias de santeria, donde la musica forma
parte integrante de conseguir el contacto con 'otros mundos': dioses, ancestros, y con 'otra

realidad': el trance, la posesion, la adivinacion". En todos los instrumentos, incluida la
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voz de la soprano, predominan las técnicas extendidas. La combinacion de este elemento
con la riqueza timbrica resultante y la amplificacion genera un ambiente que produce
sonidos inexistentes en los instrumentos acusticos por si solos. Ademas, se utilizan
técnicas individuales como los slips, los multifonicos del clarinete bajo, los scratches del
contrabajo y los efectos logrados por el piano con los armoénicos y el pedal usado como

percusion (Molerio, 2010, p.54).

Ailem Carvajal ha realizado significativas contribuciones a la musica para clarinete,
destacdndose en una época de intensa actividad artistica en el Instituto Superior de Arte.
Entre sus obras notables se encuentra "Identidad" para clarinete y fagot, grabada por el
Trio Cervantes en una coleccién de compositores latinoamericanos producida por Sello
Autor en Espana. Su obra Edn, para clarinete piccolo y electronica, fue comisionada por
el clarinetista Davide Bandieri y se estreno en el festival Musicarte Montalbano en Italia.
La pieza Eon esta inspirada en el poema Lutum de la escritora cubana Dulce Maria
Loynaz. Carvajal crea un didlogo entre el clarinete y la electroactstica, basandose en la
contraposicion y diferenciacion de gestos sonoros. Sobre Resonancias, la compositora
comenta que la electrénica incluye su propia voz trabajando con fonemas, creando una
presencia poética no textual. La musica se caracteriza por un cuidadoso tratamiento de
las alturas melddicas y armoénicas, y por el uso de multifénicos. Las frecuencias en el
clarinete se derivan del andlisis espectral de fonemas grabados, asignando al clarinete el

papel de expresar el poema de manera subjetiva (Molerio, 2010).

Juan Pifiera, por otro lado, ha sido prolifico en el ambito de la musica
contemporanea de conciertos, destacandose en el uso del clarinete tanto en composiciones
de camara como en obras de gran formato. En Miniatura con sordina (2015), para viola,
clarinete y piano, las frases musicales se entrelazan entre la viola y el clarinete hasta el
final, creando una conexion continua entre los instrumentos. Efervescencias (2015) es
una coleccion de siete trios para viola, clarinete y piano, donde se refleja el caracter ludico
y la imaginacion versatil del compositor. En esta obra, se combinan timbres y técnicas
variadas en compases binarios e irregulares con el acompafamiento del piano. Algunas
piezas destacan por la verticalidad musical con grandes acordes repetidos por los tres
instrumentos en conjunto, mientras que en otras, el clarinete toma protagonismo con su
sonido caracteristico, acompafiado por motivos repetitivos del piano y la viola utilizando

armonicos sobre la melodia (Gonzalez, 2017b).
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En resumen, aunque el piano y la guitarra han sido los instrumentos mas destacados
en la evolucion de la musica de conciertos en Cuba, el clarinete ha jugado un papel
significativo tanto en la musica académica como en la popular. Su introduccion en la
escena musical cubana se remonta al siglo XVIII, con la llegada de inmigrantes franceses
que trajeron consigo su cultura musical. Desde entonces, el clarinete ha evolucionado,
integrandose en diversas orquestas y géneros, y siendo utilizado por numerosos
compositores cubanos que han explorado sus capacidades técnicas y expresivas. El
clarinete ha contribuido a enriquecer la musica cubana, reflejando influencias tanto
locales como internacionales y adaptandose a nuevas tendencias y estilos a lo largo del

tiempo.
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CAPITULO VII: LA PERFORMANCE Y LA NETWORKED MUSIC
PERFORMANCE

7.1.  Surgimiento del término performance

Segun el Diccionario Oxford, el término performance se refiere en su traduccion
literal a “el acto de llevar a cabo una obra de teatro, concierto o alguna otra forma de

entretenimiento” (Oxford University Press, n.d)

Segun la Real Academia Espafola, la voz inglesa performance hace referencia en
su segunda acepcion a la siguiente definicion: “actividad artistica que tiene como
principio bésico la improvisacion y el contacto directo con el espectador” (ASALE y

RAE, s.f)).

La utilizacion del término en castellano obedece, por tanto, a diferencia de su
definicion inglesa, a la disposicion de la improvisacion por parte de los ejecutantes y a la
accion activa del publico modificando la propia naturaleza de la obra durante su

ejecucion.

El término equiparable en la lengua sajona seria la palabra “performatividad” que,
segun Jane W Davidson, surge de la necesidad de los estudios lingiiisticos y literarios de
capturar los procesos semidticos que producen resultados de realidad extra-semiotica,
teniendo en cuenta que la realidad se constituye tanto a través del lenguaje como de otros
actos fisicos que nos permiten experimentar la cultura como un proceso interactivo. Es
decir, era necesario establecer un nuevo término que identificase rapidamente la

performance contemporanea de la actuacion artistica tradicional.

Si se habla de performance, no se puede dejar de abordar la idea de la obra de arte
total: o, tal como definida originalmente por Richard Wagner, «Gesamtkunstwerk», un
concepto creativo que engloba diferentes disciplinas artisticas, que no Unicamente
coexisten sino que estan envueltas en permanente dialogo y retroalimentacion (El-Mecky,

2021).

Uno de los parametros fundamentales para el arte moderno es la reflexion sobre si
mismo, el ser humano o la sociedad. De acuerdo con los preceptos de Hegel con respecto
a todo el arte moderno, posmoderno y contemporaneo, la reflexion discursiva es uno de
los elementos indispensables de la obra artistica. Hegel consideraba que el arte estaba

superado y ya no era la forma mas elevada o completa de la expresion del contenido
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espiritual. Aun asi, aunque no vaticin6 tendencias, muchas de sus ideas prevalecen en las
artes modernas, que se han vuelto poéticas y reflexivas a través del movimiento hacia
formas mas abstractas y conceptuales; la desmaterializacion y la autorreflexion; la
interdisciplinariedad y la mezcla de medios; y el enfoque hacia la subjetividad del

producto artistico (Bergande, 2016).

Con el final del siglo XX, también llego la era del Media Art, en el que las propias
instalaciones multimedia interactivas podian ser transformadas por el visitante virtual,
generando una reflexion sobre los modos alterados de la comunicaciéon y sus

implicaciones estéticas y sociales (Berghaus, 2005).

Sin embargo, el término Media Art exige que “el espectador sea parte vital de la
experiencia estética y pueda interactuar vividamente con la misma”. La conexion de
elementos digitales con la corriente del Performance y la involucracion del cuerpo como
elemento de creacion de acciones artisticas, da lugar a la performance digital, una

hibridacion entre cuerpo, arte y tecnologia (Avila, 2017).

La comunicacién virtual, por otro lado, diluye las barreras entre el caracter
alografico de las artes visuales, eliminando el componente de la “obra original” y dando
por sentado el remezclado y la copia instantdnea. En el caso de las actuaciones en vivo

cada vez mas generalizadamente nos hemos acostumbrado a:

...recibir experiencias mixtas que intercalan la imagen real con la virtual
(...) las pantallas cumplen la funcién de un espejo, por medio del cual no
relacionamos con diferentes acciones y cuerpos (...) que aparecen en la
pantalla de un ordenador o de un movil se vuelven en cierto modo sus alter

egos (Avila, 2017, p.104).
El trabajo de Arenas (2019) define la performance como un:

... formato de creacion (...) no solo (..) su forma primigenia, esto es, la
accion en vivo, sino que también podremos involucrar otras morfologias
como la “video-performance”, la “foto-performance”, ¢ incluso formas mas
recientes y que son producto de las nuevas tecnologias, como lo que he
denominado “app-performance” (...) Todo esto (...) sin perder la

participacion del cuerpo como vehiculo esencial... (Arenas, 2019, p. 87).
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Nos parece muy pertinente este acercamiento a la performance online que propone
Arenas (2019) pues aborda directamente la posibilidad de la creaciéon virtual no

sincronica.

Sin embargo, la performance no es ni mucho menos exclusiva o producto de la
Avant-garde o de las corrientes artisticas del mundo occidental o del desarrollo del
pensamiento del siglo XX. El ejemplo mas claro podria ser el rito aborigen, que de

acuerdo con el trabajo de Miiller (2010):

. se constituye como punto de partida para una reflexion acerca del arte
actual y su tendencia a la reintegracion, manifestada, por ejemplo, en el
performance y en el happening (...) La caracteristica fundamental del
performance es la gestualidad (...) permite al artista contemporaneo crear
una nueva realidad que puede ser percibida en varios planos: visual, auditivo,
energético y hasta olfativo, cuya interpretacion depende tanto de la eficiencia
del creador en la comunicaciéon del mensaje como del background del
espectador (...) Otro aspecto determinante es la preparacion previa, paso
indispensable para que la obra se lleve a cabo con precision (...) El artista
debe formarse técnicamente durante un largo periodo, pero, ademas, debe
“calentar” antes de una performance; es decir, prepararse fisicamente y
animicamente y adecuar su cuerpo con el maquillaje y la vestimenta
apropiados. En el caso de los aborigenes se utilizan alucindgenos, maquillaje
y adornos corporales (...) Visto con nuestra carga cognitiva, referenciado
desde la posmodernidad, el rito aborigen es generador de imagenes plasticas
que se acoplan a la palabra dicha o cantada para crear una obra efimera,
significativa e influyente en la vida diaria del espectador-participante, y en
virtud de esa participacion se convierte en obra de creacion colectiva. (p.

330)

7.2.  Performance en la musica y su relacion con la interdisciplina artistica

y la investigacion-creacion

Las teorias de Filiberto Mena abordan los paradigmas de la produccion artistica a
lo largo de la historia del siglo XX. Por un lado, el plano reflexivo toma un valor superior
ante el plano de la expresion y el de la representacion, el concepto ante el acto, y la
importancia de la organizacion procedimental se equipara -o incluso sobrepasa- el

resultado de la obra en si. Por otro lado, los materiales rebasan las fronteras de los medios
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expresivos de la tradicidon, que ya no son suficientes frente a la conceptualizacion de la

obra artistica (Calle, 2015).

Por ultimo, el tercero de los paradigmas que aborda Calle (2015) es el arte como
proveedor de material de archivo del propio arte y de otras disciplinas tales como la

historia, la etnografia o la sociologia.

De esta manera, la investigacion-creacion artistica convierte a la apropiacion de
nuevo material dentro de la escena y a la reinterpretacion de recursos tales como

intérpretes, instrumentos o escenografia, en abanderados de la conceptualizacion del arte.

La actualidad del discurso artistico, tal como apunta Chavez (2006), es la
integracion de los saberes que competen a las diferentes expresiones culturales, a través
de la “expansion, manipulacién y ruptura (pero no desaparicion)” de sus codigos. El
concepto de la interdisciplina como parte del accionar artistico cotidiano nos permite
reorganizar las estructuras, generar nuevos conocimientos y practicas, asi como difundir

y preservar valores culturales.

Si bien mas generalizada en el siglo XX y con muchos mas seguidores desde su
segunda mitad, la idea de la creacion interdisciplinar y transdisciplinar no es exclusiva a
esta etapa. Bertrand Castel puso la atencion sobre la sinestesia entre sonidos y colores a
través de la publicacion en 1725 de un articulo en el cual describia el funcionamiento de
lo que ¢l bautizé como clavicémbalo ocular, un instrumento que operaba con papeles de
colores y posteriormente con paneles de vidrio que eran iluminados por velas,
“combinando estética, entretenimiento y filosofia natural en un solo artefacto”

(Hernandez, 2017, p.3).

Al respecto expres6 Erika Von Erhardt-Siebold que, si bien la puesta en practica de
dicho instrumento fue rechazada incluso por los primeros Romanticos, la
conceptualizacion de la sinestesia entre sonido y color, resultdé no solo atractiva, sino

extrapolable a otras disciplinas artisticas (Franssen, 1991).

En cuanto a las teorias de la interdisciplinariedad, la que mas se ajusta a nuestro
enfoque es la desarrollada por Ana Marqués: “La interdisciplinariedad se relaciona con
la transferencia de métodos de una disciplina a otra. La interdisciplinariedad,
pluridisciplinariedad, y la transdisciplinariedad son nociones conceptuales de una misma

idea: el conocimiento integrado” (Como se citd en Ligfia, 2021, p.8).
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En el caso de la pieza que nos ocupa, el procedimiento que proponemos responde a
esa integracion que ha sido valorada tanto en la concepcién como en el montaje de la obra
y que no se refiere inicamente a la conjuncion de las artes, sino de los procesos musicales
de composicion e interpretacion y a la retroalimentacion que ha estado presente en cada

momento de la concepcion de la obra.

7.2.1.Los instrumentos como herramientas escénicas

A lo largo del siglo XX, los instrumentos fueron cada vez mas traspasando las
fronteras de lo meramente auditivo. Antonin Artaud, quien explorase el camino del “arte
total” preconizado por Wagner, propone un teatro expresivo y sonoro en el que el actor
da vida a estas sonoridades y a la musica por medio del movimiento, la danza, la
pantomima o la mimica, convirtiendo a la musica en un personaje de la trama. Asi, entre
sus decorados podemos encontrar también instrumentos de gran tamafio con una clara

dimension escénica (Morua, 2019).

La obra de Carles Santos, pianista, compositor, escritor y performista espafiol,
encuentra en los paradigmas de la enseflanza académica tradicionalista una serie de
materiales escénicos que utiliza en sus conciertos y espectaculos: tocar el piano con la
cabeza, siendo sometido a torturas fisicas o hacer que los intérpretes canten mientras se

besan durante largo tiempo (Sanchez, 2005).

Laurie Anderson hace uso de espacios artisticos totalmente multidisciplinares:
“procesamiento de la voz y el sonido, alteracion de los sonidos de los instrumentos
tradicionales, conversion del movimiento en sonido, montajes de video, utilizacion del

laser” (Sanchez, 1994).

Por otro lado, tal como describe (Solare, s. f.) los time Brackets de John Cage, un
conjunto de obras numeradas que se relacionan por sus similitudes técnicas, aborda la
sincronizacion de elementos musicales diferentes en las que las posibilidades

coreograficas de los intérpretes podian definir determinantemente el resultado final:

Cada ejecutante habia recibido un guion con indicacion de los tiempos en
que debia desarrollar una accion, estar en silencio o inactivo. Nadie conocia
la accion del otro, (ni siquiera el propio Cage), ni sus tiempos, de modo que
no podia establecerse ninguna causalidad entre las acciones (...) la pieza

habia durado cuarenta y cinco minutos, y Cage declar6 que habia sido un
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éxito, y que habia cumplido su objetivo: “HACER TEATRO”, es decir,
“poner todas aquellas cosas juntas para que la gente pudiese oir y ver

(Sanchez, 1994, p.76).

Como vemos, la interdisciplina ha sido motivo de atraccion de exponentes tanto del
gremio musical como actoral y de otras disciplinas artisticas. En concreto, la coreografia
escénica y la produccion de efectos sonoros a través del movimiento individual y

conjunto, ha suscitado alto interés.

7.2.2.La partitura como material expresivo

Dentro de todo este escenario de potencialidades sinestésicas, la partitura ha sido
utilizada desde los afos cincuenta del siglo pasado explotando sus posibilidades graficas.
John Cage, quien tomara la idea de 4'33 de las White Paintings de Robert Rauschenberg,
en las que la contemplacién de la obra es la obra en si misma, también explor6 la
capacidad de los graficos para generar un relato auditivo, utilizando “partituras verbales
o de accion” (Buj, 2013, p.3). Estas partituras, cuya interpretaciéon no precisa de
conocimiento musical, se conforman de una serie de indicaciones escritas como texto

ordinario y muchas veces destinadas a producir una accion en grupo.

Por su parte, Cornelius Cardew expresa la ruptura de la jerarquia entre compositor
y autor a través de partituras graficas en las que la no existe practicamente atisbo de
notacion ortocrénica, dejando lugar a posibles resultados interpretativos muy diversos

(Buj, 2013).

Otro ejemplo son las Musicas Visivas del valenciano Lloreng Barber,
conceptualizadas para sonar “cuando son vistas” sin necesidad de intérprete, o las
disefiadas con las indicaciones necesarias para desarrollarse mediante un movimiento en
un espacio extenso como pueden ser una gasolinera o una plaza de pueblo, tales como las
partituras topograficas del catalan Josep Maria Mestres Quadreny: Self Service y L Estro

Aleatorio, entre otras (Montesinos, 2019, p.110).
7.3.  La performance musical

Si bien no con la envergadura con la que conocemos el concepto actualmente, la
performance musical se remonta a la Grecia Antigua, en la que la misica desempenaba a

menudo un papel central en eventos sociales y religiosos. La musica era vista como un
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medio para comunicarse con lo divino y como una forma de expresion religiosa. Los
concursos musicales en la Grecia Antigua, conocidos como agon, servian tanto para el
entretenimiento como para fines religiosos, destacando el valor de la habilidad musical y

la interpretacion (Cerqueira, 1791).

La musica ha pasado de ser una herramienta para la comunicacion divina y
expresion religiosa a una forma de arte y entretenimiento mas profano. La teoria del ethos
musical de la Grecia Antigua y su enfoque en los efectos morales de la musica han
evolucionado hacia un entendimiento mas amplio de los efectos de la musica en el cerebro
y el comportamiento humano. Aun asi, a pesar de los cambios en la funcion y percepcion
de la musica, elementos de ritual y representacion siguen siendo fundamentales,

especialmente en ciertos contextos culturales y religiosos.

Aunque las teorias filosoficas sobre musica han evolucionado, la idea de que la
musica puede reflejar o influir en el orden y la armonia del mundo sigue siendo un tema
de interés. Tal como en el mundo contemporaneo la musica se utiliza a menudo en
terapias y se estudia por sus efectos en el cerebro y el comportamiento humano, la
permanencia de la magia en el pensamiento filos6fico y en las teorias musicales estaban
dirigidas a explicar los diferentes efectos morales de la musica en el alma, como era el
caso de la teoria del ethos musical, cuyo origen fue atribuido a Damon, tedrico ateniense
de apenas la primera mitad del siglo V. Mas tarde, la musica evoluciond de ser
principalmente religiosa a tener formas mas profanas y artisticas. La performance musical
no era solo entretenimiento, sino también un ritual importante, tal como aln existen
elementos de ritual y representacion, especialmente en contextos culturales y religiosos

especificos (Cerqueira, 1791).

Sin embargo, La idea de "performance" se ha expandido mas alld de las artes,
influenciando una amplia gama de campos como la sociologia, la antropologia y o la

tecnologia.

Asumir la multiplicidad de significados asociados al significante
performance es condicidon inicial para su comprension. Sabemos que
performance ha orientado, inspirado y/o desobstruido teorias y practicas de
la sociologia, antropologia, lingliistica, psicologia, filosofia, neurologia,
artes escénicas, artes plasticas, musica y danza, entre otros campos de

conocimiento (Villar, 2003).
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Y esta alimentacion hacia otros aspectos del conocimiento ha sido a su vez devuelta
a la performance musical, enriqueciéndola y aportandole nuevos caminos estéticos.
Quizas la mayor de las influencias se encuentra en la teatralidad que se asume en la mayor
parte de las performances musicales, a fin contribuir a la busqueda de un discurso
conceptual de la obra musical. Asi, la interdisciplinareidad y la transdiciplinareidad son

metodologias que se han hecho un lugar dentro de la performance musical.

La practica interdisciplinaria en las artes y ciencias, evidente en la
contemporaneidad, tiene raices histdricas profundas, remontandose a practicas orientales
y occidentales antiguas como el Natya-Sastra indiano y los festivales griegos. Artistas del
Renacimiento italiano y la oOpera barroca también mostraron tendencias
interdisciplinarias. Estos impulsos se intensificaron con las vanguardias del siglo XX y
las transformaciones estéticas posteriores. La interdisciplinaridad, al igual que la
performance, desafia las certezas epistemologicas y requiere un analisis critico para evitar

su uso indebido en la supermodernidad (Cerqueira, 1791).

El texto reflexiona sobre como la revolucion tecnoldgica del siglo XXI ha
transformado todas las esferas sociales, incluyendo las artes, siguiendo las teorias de
Walter Benjamin y Paul Valery, cuando en sus estudios apuntan que la que “la obra de
arte es hija de los medios de produccion propios de su época”. Estos cambios tecnoldgicos
afectan la reproduccion y transmision de las obras de arte, otorgandoles una especie de
ubicuidad y alterando el concepto mismo de arte. En este contexto contemporaneo, la
importancia de los medios como dispositivos de comunicacién es crucial, y la apertura
plural de las practicas artisticas y educativas se ve como interactiva y polisémica

(Gonzélez, 2016).
7.4. La Networked Music Performance y sus limitaciones

La Networked Music Performance (NMP) es una forma de interaccion musical en
red que permite a musicos ubicados en diferentes lugares tocar juntos como si estuvieran
en la misma habitacion. Aunque presenta desafios técnicos y de interpretacion, se espera
que avances tecnoldgicos y nuevas técnicas contribuyan a superar estas limitaciones en

el futuro (Iorwerth & Knox, 2019).

Las limitaciones técnicas de la NMP estan relacionadas con la calidad de la

conexion a internet, el retardo en la transmision de datos y la sincronizacién de
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dispositivos. Conexiones inestables o de baja calidad pueden interrumpir y afectar la
calidad de la interpretacion musical. La latencia, el intercambio de audio, las redes de
paquetes y la sincronizacion son aspectos técnicos que impactan en la interpretacion en
linea. La falta de comunicacion gestual, percepcion sonora limitada, ausencia de contacto
fisico y retroalimentacion tactil entre los musicos dificultan la coordinacidon y expresion
musical. A pesar de estos desafios, la NMP ofrece oportunidades creativas no solo en la

gjecucion, sino también en el registro y analisis de datos (Wilson, 2019).

7.4.1.Enfoques de NMP de acuerdo a su relacion con la latencia

Existen distintos enfoques relacionados con la utilizacion de la NMP que se
vinculan con los niveles de latencia y el tipo de abordaje interpretativo. El enfoque de
interaccion realista, RIA, se basa en una latencia unidireccional estable por debajo de los
25 milisegundos, donde la percepcion del retraso es similar a cuando los musicos tocan
juntos en una sala de ensayo a una distancia maxima de ocho metros (Cardt & Werner,

2009).

A medida que la latencia aumenta, se plantean diversos enfoques. En el Master-
Slave Approach (MSA), un musico se subordina completamente al otro, priorizando la
sincronizacion y anticipandose al retardo de la conexion. Por otro lado, en el enfoque
Laid-Back-Approach (LBA), se asume el retardo como parte de la interpretacion. Sin
embargo, cuando la latencia supera cierto umbral y se involucran més de dos musicos, se
recomienda adoptar otras disposiciones, incluyendo la manipulacion de la sefial. Por
ejemplo, en el Delayed-Feedback-Approach (DFA), bien se puede subordinar
artificialmente la interpretacion de uno de los musicos al otro, o ambos pueden ajustarse

a un metrénomo que dicta el tempo (Carot & Werner, 2007).

En nuestro caso, ademas de las limitaciones de movilidad, la latencia superaba los
100 milisegundos y no contdbamos con los medios técnicos para implementar un DFA.
Ademas, estos valores de latencia no solo eran altos, sino también muy inestables. Por lo
tanto, optamos por adoptar una aproximacion similar al Latency Accepting Approach
(LAA) descrito por Carot & Werner (2007). Este enfoque acepta cualquier tipo de latencia
superior a los 25 ms y no busca una interpretaciéon convencional de la musica, sino utilizar

la latencia como una forma de expresion y parte del material artistico.
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Por otro lado, para los movimientos en los que era necesaria una sincronizacion de
acuerdo a la naturaleza estética de los mismos, nos basamos en la modalidad Snake en la
que “los intérpretes pueden explorar la interdependencia de la red compartiendo sus
motivos con otros y afiadiendo su propia voz Unica a los patrones de sus compafieros”
(Weinberg, 2003, p.101). Ese concepto, que en el trabajo de Weinberg se refiere a la
elaboracién musical, en nuestro caso lo extrapolamos a la sincronizacion, trabajando con
pistas grabadas una sobre otra. Una vez que el lider introduce el primer patrdn, este se
reproduce por otro intérprete que se convierte entonces en la referencia, o “cabeza de

serpiente”.

7.4.2.Ejemplos de NMP

Si bien estuvo estrechamente relacionada con las restricciones de movilidad, la
NMP ha estado en desarrollo desde hace mas de una década (Tiplea-Temes, 2014). La
YouTube Symphony Orchestra, lanzada en 2009, fue la primera orquesta sinfonica en
linea, conformada por musicos de diferentes paises seleccionados a través de audiciones
en YouTube, plataforma en la que también se lanzo su primer concierto que se llevo a

cabo en el Carnegie Hall.

Ademéds, se cred6 una obra comisionada con el mecenazgo de Google, donde el
publico particip6 en la seleccion de los miembros de la orquesta mediante votaciones en
linea. La orquesta se convirtié en una comunidad virtual al combinar las grabaciones de
los finalistas para crear una version final de la pieza de Dan Tun, titulada Eroica (Tiplea-

Temes, 2014).

Si bien existen proyectos con inversion econdmica y condiciones técnicas
adecuadas, como el anteriormente mencionado, en el que se utilizan redes dedicadas para
NMP, de baja latencia y ancho de banda amplio, en situaciones sin acceso a estas redes
especializadas, se recurre a redes convencionales domésticas con falta de priorizacion de

paquetes de sefal y alta latencia.

A pesar de estas limitaciones comunes en la NMP, se han encontrado ejemplos de
su uso en estas circunstancias. La obra Phase Not Phase presentada por Rebekah Wilson,
utiliza la latencia de las sefales para crear un ambiente de indeterminacion a través de
rapidos trinos que se entrelazan y se separan. Wilson aprovecha conscientemente las

limitaciones técnicas para generar un discurso estético en su obra (Wilson, 2018).
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Otro ejemplo es Through a Window, de Naithan Bosse, que utiliza herramientas de
procesamiento y analisis de sonido durante la ejecucion para permitir arreglos basados en
el sitio en el que se proyecta. Bosse utiliza las herramientas de la red para lograr un efecto

de proyeccion simultanea de dos obras sonoras diferentes (Bosse, 2018).

Spirits of Water, presentada por Yoon Jeong Heo y Hilary Finchum-Sung, es una
obra que se centra en el tempo y en las maniobras que exploran la divergencia entre el
tiempo y el espacio en el contexto de Internet. Es interpretada por muiisicos coreanos que
emplean instrumentos tradicionales, asi como por musicos estadounidenses que utilizan
una variedad de instrumentos. Cuando se realiza a distancia a través de Internet, los
musicos se anticipan al retardo provocado por la latencia mediante una variedad de

sonidos que compensan con un ambiente espectralista (Jeon Heo, 2018).

Cadernos Sonoros es un proyecto de musica telematica y colaborativa donde
diversos artistas se relacionan y crean improvisaciones de aproximadamente dos minutos.
Se utilizan herramientas tecnoldgicas para captar, difundir, procesar y grabar el sonido,
alterando constantemente su naturaleza. Las improvisaciones se graban de forma remota

utilizando la plataforma Zoom (Bomfim, 2020).

La NMP no se limita a la creacion artistica. The sync project es una plataforma en
linea que une a musicos, cientificos, consumidores de musica y otros, con el objetivo de
potenciar el bienestar a través de la musica y, en particular, de las letras (Fox Ransom,

2015).

La plataforma sincroniza los servicios de consumo de musica de los usuarios con
monitores corporales, como relojes inteligentes, para evaluar como interactua la musica

con el cuerpo (Nichols, 2015).

Durante la pandemia, la educacion artistica también se vio afectada y los profesores
tuvieron que evaluar su capacidad de interaccién con la tecnologia y mejorar sus
competencias digitales para continuar con su trabajo. Segun Calderon-Garrido et al.
(2021), la mayoria de los profesores realizaron modificaciones en su programa existente,
utilizando tecnologia para demostrar ejercicios técnicos desde casa, enviar grabaciones

para tocar encima y mantener recitales en vivo de forma remota.

En el caso de Pissinis et al. (2021), las actividades se realizaron a través de la

plataforma de videoconferencia Zoom, utilizando salas de grupos pequefios y
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mecanismos alternativos para superar la latencia. Los estudiantes enviaban grabaciones
individuales y proporcionaban retroalimentacion escrita sobre su experiencia de trabajo

grupal en la virtualidad.

7.4.3.Contexto de la NMP en Cuba

A nivel global a mediados de marzo de 2020 el trafico de internet habia aumentado
un 56% comparado con la media acumulada de los 60 dias anteriores (Juste, 2020).
Igualmente, aunque no contamos con datos exactos, se conoce que el aumento de usuarios
que comenzaron a utilizar las redes sociales como via para canalizar todo tipo de labores
artisticas fue apreciable. La variedad entre los usuarios es también significativa. No solo
los artistas de superior palmarés y fama aprovecharon los espacios virtuales para
continuar conectados con su publico habitual y ganar adeptos. También asistimos al
fenomeno de los creadores de contenido de popularidad casi instantdnea gracias a la
creacion de videos virales en los que llevaban a cabo algun tipo de actividad de contenido

artistico sin ser profesionales de dicha materia.

En el caso del escenario cubano el formato digital se estrenaba por fuerza mayor en
la cuarentena. El propio mundo digital era practicamente inexplorado, teniendo en cuenta
que entre los afios 2000 y 2016 solo el 30% de la poblacion contaba con cuentas de acceso
de tipo prepagado a internet. Al terminar 2018 esta cifra se habia incrementado hasta
llegar al 47% de la poblacion (Alonso, 2019); y al cierre de 2020 la cifra oficial de
usuarios conectados a internet ofrecida por la prensa oficialista era de un 59%. Ademas,
influyo significativamente la implantacion en 50 mil domicilios, conformando un total de

183 mil, del acceso remoto desde el hogar a través de “Nauta-hogar” (Morejon, 2020).

Muchos musicos de reconocimiento nacional e internacional se sumaron a la
generacion de contenido en streaming a través de sus canales de Youtube y con un
profundo trabajo de difusion en las redes sociales. Entre ellos tenemos a Chucho Valdés,
Alexander Abreu, varios de los integrantes de la familia que conforma “Sintesis”, el
artista de la trova William Vivanco y Ernan Lopez-Nussa. Entre las plataformas de
difusion, las més utilizadas fueron Facebook e Instagram y en buena medida a través del

contenido /ive (Hernandez, 2020).

Otra de las iniciativas fue el primer festival online de musica cubana, bajo el nombre

“Tunturuntu pa’tu casa”, con cobertura oficial del varios medios de prensa de gestion
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gubernamental como son la revista Bohemia y el periddico Victoria y patrocinio de
empresas de telefonia establecidas en el extranjero como Fonoma y Cubatel (P4’ TU

CASA, 2020).

En nuestro caso nos interesa centrarnos en la produccion de los profesionales de la
musica de conciertos, que, de gran reconocimiento o no, han adaptado su contenido
artistico a los espacios virtuales. A lo largo de la cuarentena observamos diversas
iniciativas de agrupaciones de cdmara, sinfonicas, corales y mixtas que desarrollaron
montajes musicales tanto de alta calidad de producciéon, como de interpretacion. En
muchas ocasiones estas propuestas exhibian un determinado mensaje ulterior de
exaltacion a la unidad humanitaria y la convivencia social como via para afrontar y

solucionar la situacion sanitaria.

La Sociedad de Camara de la Habana, creada a finales de 2019 bajo la direccion de
Alejandro Martinez, llevd a cabo varias de estas iniciativas. Su estreno en este tipo de
creacion fue con Viva la Vida; arreglo inicial para orquesta de camara del sencillo
homonimo de Coldplay, enriquecido con la incorporacion de musicos instrumentistas de
viento, realizadores audiovisuales y pequenas casas discograficas independientes, todos
de origen cubano y con buena presencia de colaboradores residentes en el exterior
(Sociedad de Camara, 2020). Este primer impulso estuvo seguido de una version, con
motivo del dia internacional de la infancia, de la cancion El Reparador de Suefios de la
autoria del cantautor cubano Silvio Rodriguez, de la que se publicé un video de

realizacion audiovisual y una serie de cortos promocionales.

Por ultimo, un proyecto multidisciplinar en el que ademdas se incorporaron
bailarines de danza clasica y contempordnea y con la presencia de artistas de la musica
popular cubana y el jazz como Samuel Formell, actual director de los “Van Van”, Yelsi
Heredia y Eduardo Sandoval, asi como exponentes de las companias “OtroLado” y
“Acosta Danza” (compaiia danzaria bajo la direccion de Carlos Acosta). En este caso el
arreglo musical fue una adaptacion de fusion cameristica con intervencion de formato
popular del conocido tema de Roberto Baute Sagarra El Guararey de Pastora, llevado a
la popularidad por Juan Formell en la formacion de “Van Van” en 1975. El tema fue

rebautizado para esta version como: ;Pa Pastorita, un guarareaux? (Quifiones, 2020).

Algunas agrupaciones surgieron como producto de la mixtura entre musicos

residentes en Cuba y emigrados, tal es el caso de la “Cuban Virtual Orchestra”. Otras,
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como el Ensemble Interactivo de la Habana (EIH), realizaron colaboraciones con artistas
radicados en el extranjero manteniendo y movilizando su plantilla en funcion de las
necesidades del emprendimiento artistico. En su seno se llevaron a cabo jam sessions y
rondas de improvisacion, asi como productos artisticos audiovisuales a cargo tanto de

José Gavilondo, su director, como de Santiago Barbosa Candn.

Este ultimo llevd a cabo y colabor6 en varios cortos audiovisuales
multidisciplinares que reflexionaban entorno a la situacion social, el enclaustramiento, la
soledad y la rutina, tales como Antelia o Creacion Colectiva en Cuarentena. Capitulo 4:

Movimiento.

7.4.4. Limitaciones de 1a NMP en Cuba

La utilizacién de Zoom para el montaje y la grabacion presento tanto ventajas como
limitaciones. Por un lado, la instalacion es sencilla y no tiene costos adicionales ni
restricciones en Cuba. Ademas, funciona bien en condiciones de red variables y ofrece
herramientas utiles como el uso compartido de video y pantalla. Sin embargo, la calidad
del audio en Zoom esta optimizada para conversaciones de voz estandar y puede afectar
la fidelidad y precision de los sonidos musicales, ya que las aplicaciones de este tipo
requieren niveles de automatizaciéon y compatibilidad que generan buferes largos y
retrasos de transmision significativos. La reduccion de ruido agresiva puede eliminar
parte del contenido y enfatizar al altavoz principal mientras silencia a los demas. Esto
dificulta la implementacion de técnicas especificas de NMP y la mezcla de sonidos en
tiempo real. Ademas, la interaccion visual entre los musicos puede estar limitada por la
disposicion de las pantallas y las restricciones de visualizacion, obstaculizando la
comunicacion no verbal y el contacto visual necesario para una interpretacion mas

cohesionada.

A pesar de los obstaculos presentes, se evaluaron y se tomaron medidas para
abordar estas limitaciones. El proceso de montaje y grabacion se divide en dos enfoques
distintos segun las limitaciones y posibilidades del entorno remoto a través de internet.
Algunos movimientos se beneficiaron de la latencia de acuerdo a la intencion de
aleatoriedad presente en la pieza, y se grabaron simultdneamente (primer, segundo y
cuarto movimiento), mientras que otros requirieron grabaciones pista sobre pista para una
sincronizacion precisa y evitar problemas de latencia (tercer y quinto movimiento). Estas

divisiones nos permiten abordar las caracteristicas de cada categoria a través de ejemplos
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en cada movimiento. Asi, no seguiremos un orden cronolégico relativo a la pieza, sino
que abordaremos las caracteristicas de cada categoria a través de ejemplos en cada

movimiento.
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BLOQUE III: RESULTADOS. COMPOSICION E INTERPRETACION
CAPITULO VIII: ANALISIS DE LA MUESTRA

8.1.  Sujetos

Los sujetos implicados en esta investigacion son un compositor y tres
instrumentistas de clarinete. El punto en comun entre ellos es la vinculacion con el
Instituto Superior de Arte de Cuba, institucion dedicada exclusivamente a la ensefianza
de las artes. Estos sujetos fueron escogidos teniendo en cuenta el grado de implicacion de
cada uno con respecto a la musica contemporanea. Los criterios para seleccionarlos para
el trabajo estuvieron basados en su relacion previa con la musica contemporanea y con la
experimentacion instrumental. En el caso tanto del compositor como de una de las
instrumentistas, se encontraban en estrecha colaboracion con el EIH, del cual ya hemos
referido su importancia para nuestra investigacion. Esta instrumentista realizé también un
papel de coordinadora en Cuba, en sesiones de estudio esporadicas entre ellas en las
cuales resolvian dudas y cuestiones técnicas que luego se trabajaban en los ensayos
grupales. En el caso de las otras dos instrumentistas, no contaban con tanta experiencia
previa en la musica contemporanea, apenas algunas colaboraciones esporadicas con el

EIH, que se complement6 con un gran interés por la musica contemporanea.
8.2.  Breve analisis estructural y musical de la obra

En cuanto Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib), se
trata de una obra que abarca un amplio espectro de exploracidon sonora y movimiento en
el escenario. La partitura se divide en cinco estudios, cada uno de los cuales se centra en
distintas técnicas y recursos musicales propios de la musica contemporanea,
contemplando como centro neurdlgico de la composicidn, la interpretacion de técnicas

extendidas para clarinete.

Los musicos deben experimentar con diversas técnicas instrumentales, como soplar
por diferentes orificios, golpear el instrumento, trabajar con las capas y densidades
sonoras, imitar sonidos que parten de elementos naturales como el viento, el mar, la lluvia

y los truenos; o de otros instrumentos musicales como el 6rgano y la flauta.

La repeticion y prolongacion de los pasajes sonoros va en muchos casos de la mano
del resultado inmediato y de la situacion auditiva. Esta obra es una exploracion sonora y

de movimiento en el escenario que lleva a los musicos a explorar una variedad de técnicas
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y recursos sonoros mientras interactiian con la partitura y el espacio escénico. La obra
invita a los intérpretes a buscar la fusion entre sonido y movimiento, creando una

experiencia musical unica y multidimensional.

La propia disposicion en el escenario, tanto de los musicos como de la partitura, va
evolucionando segun las necesidades expresivas de cada movimiento. Desde cuadrados
cerrados que derriban la cuarta pared, circulos donde los musicos rotan de cuadrante,
hasta lineas rectas donde no es posible mirarse entre unos y otros, se exploran diferentes

atmosferas y combinaciones musicales.

Asi mismo, se hace un repaso de un copioso nimero de técnicas extendidas
instrumentales para el clarinete, combinando la abstraccion propia de la indeterminacion

musical, con la plena consciencia del trabajo en Ensemble y de la practica instrumental.

8.2.1.Primer movimiento: Fragmentos

Como su nombre lo dice esta pieza consiste en fragmentos de musica que el
intérprete debe ejecutar repetitiva y prolongadamente antes de cambiar a otro a fin de
lograr distintas atmdsferas o ensamblajes musicales. Este tipo de composicion conocida
como obra aleatoria, es una forma de expresion musical cuya estructura estd total y
permanentemente abierta a cambios no planificados. En una obra aleatoria, los musicos
tienen la libertad de explorar una variedad de elementos musicales de manera
improvisada, lo que da como resultado una experiencia auditiva Uinica y en constante
evolucion. Estas obras suelen incorporar fragmentos musicales que se ejecutan
repetidamente y se prolongan antes de pasar a otros, lo que crea una sensacion de cambio

constante y un flujo ininterrumpido de sonidos.

8.2.2.Segundo movimiento: Canto para clave de Luna en sol

El segundo movimiento de la obra Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto
de Clarinetes (Sib), titulado “Canto para clave de luna en sol” esta pensado para ser
ejecutado por uno de los integrantes del cuarteto a modo de solista, utilizando la técnica
“efecto flauta”, mientras los otros tres instrumentistas realizan un acompafiamiento
efectista que puede o no ser coordinado con el resto del grupo, pero que si necesita de una

investigacion instrumental previa y del desarrollo de un guion.
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La partitura consta de una linea melodica sencilla con la indicacién del “efecto
flauta” en la linea instrumental del clarinete solista. En los tres sistemas inferiores de la
partitura, destinados a los otros tres instrumentistas respectivamente, se esboza
brevemente el resultado deseado de la evocacion de eventos naturales tales como la lluvia,
la tormenta, la calma, el movimiento de las olas del mar, la noche o el movimiento
tranquilo del aire. De esta manera, el movimiento es un relato, cuyo caracter no depende
unicamente de lo propuesto por el compositor, si no de las técnicas desarrolladas por los

instrumentistas intérpretes.

8.2.3. Tercer movimiento: Altarpiece

La pieza Altarpiece se caracteriza por su enfoque en la exploracion de los
multifénicos, un efecto vocal o instrumental en el que un intérprete produce multiples
notas simultineamente. A pesar de tener una partitura convencional con un tempo
especifico y algunos cambios de metro, su verdadero interés radica en la busqueda de una
riqueza de voces que pueden mezclarse. En esta pieza, un intérprete puede ejecutar dos,
tres o incluso cuatro notas simultdneamente, dependiendo del tipo de multifonico. Esto
lleva al cuarteto a limites fascinantes, permitiendo que ejecuten hasta doce voces en

conjunto, lo que crea una complejidad y una riqueza tonal Unicas.

Su tematica se relaciona con la espiritualidad, la meditacion y la monasticidad.
Como su nombre sugiere, la pieza busca evocar la sensacion de un altar en una iglesia o
monasterio, donde la musica se convierte en una experiencia profunda y reflexiva. La
referencia al drgano es particularmente relevante, ya que los multifonicos pueden imitar
la riqueza y la complejidad de un 6rgano de tubos. La pieza se esfuerza por lograr una
articulacion profunda y reflexiva, pero también conserva una tosquedad, evitando la

fluidez y la suavidad tipicas de otros estilos musicales.

Un elemento interesante de esta obra es que los intérpretes no pueden verse entre
si. Este enfoque afiade un nivel adicional de complejidad y desafio, ya que los musicos
deben contar compases y anticipar las entradas de los demas para evitar el didlogo visual
tipico de la musica de camara. Esta falta de comunicacion visual contribuye a la sensacion
de que la pieza es robdtica y matematica, evocando la rigidez del 6rgano. La contabilidad
de los compases y la ausencia de contacto visual entre los intérpretes crean una
experiencia auditiva Unica y desafiante, que captura la esencia de la pieza en su busqueda

de lo espiritual y lo tosco.
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8.2.4. Cuarto movimiento: Movimiento

El estudio nimero 4: Movimiento, es una pieza musical que se caracteriza por su
enfoque en la relacion entre el movimiento fisico de los intérpretes en un espacio y la
creacion de sonidos. La partitura de esta pieza no estd escrita convencionalmente en un
pentagrama, sino que se encuentra en el suelo, lo que establece un enfoque abstracto. La
tematica central de la obra se relaciona con la geografia y la relacion entre el espacio y el

sonido.

La principal caracteristica de esta composicion es que el movimiento de los
intérpretes a través del espacio se convierte en una forma de expresion sonora. Los
musicos deben imaginar el esquema planteado en el escenario y recorrerlo a su gusto, lo
que crea una interaccion Unica entre el espacio y la musica. Aunque todos los intérpretes
deben permanecer dentro de los limites del esquema, no todos tienen que tocar al mismo
tiempo, lo que permite la libertad de eleccion en cuanto a cudndo y como contribuir al

sonido de la pieza.

La obra fomenta la exploracion y la experimentacion en los ensayos, ya que los
intérpretes deben comprender la relacién entre el sonido y el movimiento, asi como
establecer rutas y combinaciones preferidas a medida que se familiarizan con la pieza. Es
una obra abstracta en la que los movimientos de los musicos deben ser objetivos y
deliberados, evitando vagar sin proposito por la geografia. En cambio, se trata de "ir
hacia" un destino especifico, regresar, repetir movimientos 0 permanecer en una

ubicacion particular.

Esta el movimiento fisico es el componente esencial de la interpretacion, el material
musical. La relacion entre el espacio y el sonido se convierte en el ntcleo de la obra, lo
que crea una experiencia auditiva y visual Unica a cada sitio y momento en el que se

interprete la pieza.

8.2.5.Quinto movimiento: Opticometrias

La ultima de las piezas, Opticometrias presenta una tematica Unica y una
aproximacion experimental a la musica. El titulo sugiere una conexion con la vision y la
optica, lo que se traduce en una propuesta inusual en términos de notacion musical y

ejecucion.
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La partitura de esta pieza se presenta en dos pautas diferentes, y se asigna un color
diferente a cada intérprete. Esto permite a los musicos jugar en un mismo terreno de
partitura, lo que significa que todos los intérpretes estan interactuando con la misma
notacion musical. La idea detrés de esta asignacion de colores y notacion compartida es
que los cuatro intérpretes puedan colaborar y conducir libremente a través de la pieza,

creando una experiencia musical colaborativa y ecléctica.

La propuesta original contemplaba que dos intérpretes se ubicaran en un extremo y
dos en el otro, con cada par compartiendo una pauta, lo que podria dar lugar a
interpretaciones separadas yuxtapuestas. Sin embargo, el autor termind por considerar
que lo mas interesante seria que las cuatro intérpretes lean una unica partitura, tal como
en Fragmentos. Esta decision puede llevar a una interpretacion mas cohesiva y
colaborativa, donde los cuatro musicos estén sincronizados y compartan la misma

direccion musical.

Esta pieza incorpora elementos de diversas técnicas extendidas, haciendo una
especie de resumen del resto de la obra. Es una pieza que se centra en la colaboracion y

la interpretacion compartida a través de la notacion musical.
8.3.  Técnicas extendidas escritas por el compositor en la obra

8.3.1. Fragmentos

Clarinete 1 (frente) — 12 fragmentos:
- Frullato
- Vibrato
- Slap
- As fast as posible (“nlimero de notas a gusto”)
- Doble picado
- Sonido de llaves
- Ataque de slap con ligadura hacia otra nota

- Cambio de sonido de ordinario paulatino a frullato
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Glissando
Voz y sonido simultaneos

Clarinete 3 (a la izquierda del principal) 9 fragmentos
Glissandi
Slap
Vibrato
Frullato
Cambio de sonido de ordinario paulatino hacia el frullato
Numero de notas al gusto (as fast as posible — doble picado)
Slap ligado a sonido ordinario
Vozy sonido

Clarinete 2 (a la derecha del principal) — 11 fragmentos
Frullato
Cambio de sonido de ordinario paulatino hacia el frullato
Sonido de llaves
Slap
Vibrato
Voz y sonido
Numero de notas al gusto (as fast as posible — doble picado)
Glissandi

Clarinete 4 (al frente de clarinete principal) — 11 fragmentos
Cambio de sonido de ordinario paulatino hacia el frullato

Frullato
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Vibrato

Slap

Numero de notas al gusto (as fast as posible — doble picado)
Glissando

Sonido de llaves

Voz y sonido

8.3.2. Canto para clave de luna en Sol

Clarinete 1:

- Efecto flauta

Clarinete 2

- Foley — Sonidos de Agua, Viento, Tierra, Noche y Mar
Clarinete 3

- Foley — Sonidos de Agua, Viento, Tierra, Noche y Mar
Clarinete 4

- Foley — Sonidos de Agua, Viento, Tierra, Noche y Mar

8.3.3. Altarpiece

Multifénicos

8.3.4. Movimiento

Clarinete 1 (cuadrante izquierdo superior):
Voz y sonido
Doble picado
Bisbigliando o trino de salto alto

Vibrato
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Frullato

Clarinete 2 (cuadrante derecho superior):
Voz y sonido
Doble picado
Bisbigliando o trino de salto alto
Vibrato
Frullato

Clarinete 3 (cuadrante izquierdo inferior):
Vozy sonido
Doble picado
Bisbigliando o trino de salto alto
Vibrato
Frullato

Clarinete 4 (cuadrante derecho inferior):
Voz y sonido
Doble picado
Bisbigliando o trino de salto alto
Vibrato

Frullato

8.3.5. Opticometrias

Glissandi
As fast as posible
Doble picado
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Bisbigliando
Voz y sonido
Frullato
Vibrato
Cambio de color
Microtonalismo
8.4.  Desarrollo del plan de trabajo

Entre los meses de junio de 2020 y marzo de 2021, se establecid el primer contacto
entre la investigadora, el compositor y las instrumentistas que serian parte de este
proyecto. A lo largo de este periodo, la investigadora compartié informacion condensada
que serviria como base para la composicion y la ejecucion de la obra con todos los
involucrados. Este envio de informacién incluy6 los manuales que se utilizaron para
catalogar las técnicas extendidas del clarinete, asi como la parte tedrica y organoldgica

de esta tesis doctoral.

Dicho material fue catalogado de acuerdo a los mecanismos de produccion de las
técnicas extendidas, descritas en los tratados musicales: El clarinete y sus posibilidades,
de Jests Villa-Rojo; Instrumentacion y Orquestacion Clasica y Contemporanea.
Volumen 1. Viento Madera, Viento Metal y Voz, de Agustin Charles, y las voces
anglosajonas The Bass Clarinet, de Harry Sparnaay, New Techniques for the Bass
Clarinet de Henry Bok y New Directios for Clarinet, de Phillip Rehefeld.

El proposito principal de esta accion era proporcionar a todos los participantes en
el proceso, compositor e instrumentistas, todos los detalles necesarios para entender y
llevar a cabo la creacion y ejecucion de la obra de manera efectiva. De esta manera, se
sentaron las bases para una colaboracion que seria fundamental en el desarrollo del

proyecto en cuestion.

La composicion de la obra Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto de
Clarinetes (Sib) partio de los resultados de catalogacion de dichas técnicas extendidas,

realizada por la autora. Este material fue facilitado al compositor Santiago Barbosa
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Cafion, de origen colombiano, radicado en Cuba y con una estrecha relacion de

colaboracion musical en el entorno del Ensemble Interactivo de la Habana.

La metodologia seguida para la composicion de esta obra fueron la creacion
interdisciplinar y la investigacion-creacion. El proceso de composicion se llevo a cabo
durante un total de cuatro meses, entre los meses de marzo y julio de 2021. En ellos se
abordaron tanto cuestiones organoldgicas y posibilidades del instrumento como ideas
conceptuales centrales a la creacion. Se definio la estructura de la obra en cuanto a
intereses estéticos y a su vez basada en la organizacion de las técnicas extendidas por
movimientos. Se decidio que era igualmente importante la dramatizacion del espacio, por

lo cual cada movimiento esta basado en una aproximacion diferente a este.

A partir de ahi, la dindmica de trabajo discurri6 sobre las bases de la
retroalimentacion. Gracias a la utilizacion de espacios de reunidon virtual, envio de
bocetos, videos explicativos sobre la ejecucion de algunas técnicas e informacion tedrica
no contemplada con anterioridad, pudimos generar un mecanismo de ensayo y prueba de

materiales utilizados en la revision de la composicion.
8.5. Desarrollo de las sesiones de colaboracion con el compositor

La primera reunion con el compositor fue llevada a cabo una vez que el primer

1%L, En lo sucesivo,

borrador de la obra estaba practicamente acabado, el 8 de Julio de 202
se desarrollaron dos reuniones mds en las que se abordaron varios aspectos técnicos
relacionados visualidad, la organizacién y la interpretacion de aspectos técnicos y

musicales de la obra.

Presentacion visual de la partitura, organizacion de los esquemas y
disposiciones en el escenario: Santiago presentd una caratula de la partitura que estaba
utilizando que presentaba arte abstracto de un pintor rumano-cubano llamado Sandu
Darié. Aunque no es un aspecto técnico de la musica en si, es un elemento estético y de

presentacion importante en la partitura.

Ademas, se debatieron los esquemas de cada una de las partituras y como la

notacion utilizada respondia también al posicionamiento espacial de los musicos.

21 Todas las reuniones tanto con el compositor como con las instrumentistas se pueden encontrar tanto
en transcripcion a texto como el enlace al video correspondiente en el Anexo I.
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En este sentido, en el primer movimiento, Fragmentos, cada uno de los musicos
tocaria desde un punto cardinal diferente en el que la referencia central era la propia
partitura. A su vez, la propia orientacion gréafica de la partitura estaria repartida entre esos

mismos puntos (Figura 15).

FRAGMENTOS

Figura 15. Extracto de Fragmentos

Fuente: Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib).

En la Figura 15, se observa la disposicion en la que se reparten los fragmentos de
la pieza. Si bien es una misma informacion musical repetida para todos los
instrumentistas, la cantidad de fragmentos asignados no es equitativa entre uno y otro.
Este aspecto es importante, ya que una de las premisas de este movimiento es la
consecucion de diversas densidades sonoras y el desdoblamiento del Ensemble en trios y

duos.

En cuanto al segundo movimiento Canto para clave de luna en Sol, la
representacion en la partitura es fundamental. Esta parte de la obra explora la capacidad
de los gréficos para generar un relato auditivo. Para ello se utiliza una partitura grafica,
cuya interpretacion a priori parece no precisar de conocimiento musical. Si bien uno de
los instrumentistas leerd a través de una notacidon ortocronica, para los demés dicha
notaciéon no existe, dejando lugar a posibles resultados interpretativos diversos y

subjetivos (Figura 16).
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Figura 16. Extracto de Canto para clave de luna en sol

Fuente: Cinco estudios contemporaneos para clarinete soprano en Sib (Anexo I).

En este aspecto, Altarpiece, el tercero de los movimientos es el inico cuya notacion
esta totalmente basada en los elementos ortocrénicos, si bien se anade en buena parte de
los casos la representacion grafica de las posiciones del instrumento asociadas a la

produccion de cada multifonico, para facilitar el trabajo instrumental.

No. 4

MOVIMIENTO

Figura 17. Extracto de Movimiento.

Fuente: Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib) (Anexo I).
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Por su parte, Movimiento (Figura 17) se presenta como un circulo central, comun a
todos los instrumentistas, que delimita el escenario utilizable. Dicho circulo esta
reproducido en circulos individuales con alturas de sonido diferente para cada intérprete,
construidos a través de una misma informacion musical. Basicamente, el intérprete
extrapola el cuadrante de su circulo individual al cuadrante en el que se halle fisicamente
situado, moviéndose dentro de ¢l y consiguiendo mediante el movimiento, diferentes

sonoridades.

Se plantea la idea de que el grupo tenga técnicas extendidas camerales, no solo los
musicos individualmente, y se anima a los intérpretes a explorar como el grupo puede
interactuar dentro de un espacio de performance. Santiago introduce la idea de un
n n 1 A 5

cuadrado" como una zona de performance en la que los intérpretes pueden entrar o salir.
Dentro del cuadrado, se espera que los musicos estén en un estado performatico, tocando

la musica. Fuera del cuadrado, pueden descansar.

En cuanto al ultimo movimiento, Opticometrias, Santiago utilizd colores para
representar a cada clarinete. Cada color correspondia a un clarinetista y determinaba
cuando debian tocar y qué tipo de nota debian producir. Esta pieza requeria una
coordinacion precisa y una lectura cuidadosa de la partitura en dos pautas diferentes. La
division del material musical entre cada uno de los musicos esta representada a través de
colores: amarillo, azul, naranja y morado. El esquema esta planteado para dos conjuntos
de dos instrumentistas. En la mayor parte de la pieza la distribucion es la siguiente:
amarillo y morado frente a azul y naranja. Sin embargo, en algunos puntos concretos las

relaciones entre los colores se entrecruzan.

En la Figura 18, se observa un fragmento que contempla ambas distribuciones.
Cabe sefialar ademas que la partitura es manuscrita, lo cual es un punto determinante para
la interpretacion del material: en buena medida, las alturas de los sonidos no estan
representadas. Si observamos el tercer y cuarto sistema de la Figura 16, veremos que para
el clarinete naranja seria posible comenzar el primer glissando en el Do 3 y acabarlo en
el Sol 4, aunque también seria posible comenzarlo en el Re 3 y terminarlo en el La 4, por

poner un ejemplo.
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Figura 18. Extracto de Opticometrias

Fuente: Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib) (Anexo I).
Técnicas extendidas propuestas por el compositor en toda la obra, acerca de este

punto se abordaron varios aspectos:

Transicion del sonido ordinario paulatino hacia el frullato: un sonido que comienza
en una nota tenida producida de manera ordinaria a la interpretacion convencional del
sonido del clarinete, que se va “rompiendo” y “ensuciando” poco a poco hasta convertirse
en un frullato. El problema fundamental que pudiese acarrear conseguir este sonido es
que dicha transicion no fuese posible de controlar por el instrumentista, y que, en algin
punto, el frullato apareciese sin mas; asi que la investigadora decidié conducir un breve
estudio practico durante los dias siguientes para comprobar la dificultad de conseguir este

resultado.

Sonido de llaves: El sonido de llaves se abordd de dos maneras diferentes. Por un
lado, el sonido de llaves que involucra la audibilidad de la altura de los sonidos. En este
caso, en Fragmentos, uno de los pasajes instrumentales estaba confeccionado con un
movimiento ascendente de sonido de llaves. La investigadora aclaro lo siguiente: dada la
naturaleza abierta de las anillas del clarinete, la audibilidad de la altura de los sonidos es
unicamente posible cuando estas anillas se cierran, en la mayor parte de los casos, esto
ocurre en los movimientos descendentes. Esta audibilidad, ademads, es superior si se

combina con la emisidn de aire. La otra propuesta por parte del compositor fue limitar el
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efecto a la percusion de los dedos sobre las cuatro llaves situadas juntas en la parte inferior
de la mano derecha, en el extremo derecho (Figura 19) a modo de sietecillo, sacrificando
totalmente la altura del sonido; sin embargo, la decision final fue cambiar la direccion de

las notas a un movimiento descendente y combinarla con una emision de aire.

Por otro lado, entre los sonidos involucrados en la seccidon de partitura grafica del
segundo movimiento, se encontraba la percusion sobre el cuerpo del clarinete,
especificamente sobre las llaves, para conseguir imitar el sonido de la lluvia. Aqui si que
se contempld la utilizacion de las cuatro llaves situadas juntas en la parte inferior de la
mano derecha, ya que la proximidad entre ellas hacia posible percutirlas juntas con mayor

audibilidad del efecto (Figura 19).

Figura 19. Imagen del cuerpo inferior de la mano derecha del clarinete

\

Fuente: Imagen tomada de internet.

Voz y sonido simultaneos: En este caso, la inica aclaracion pertinente por parte de
la autora fue la posibilidad de mantener uno de los elementos estaticos mientras otro se
mueve. Sin embargo, el movimiento de los fragmentos que involucraban esta técnica se

mantuvo paralelo en todos los casos.

En cuanto a los sonidos multifénicos, se abordan dos cuestiones fundamentales
durante la reunion: por un lado, la disponibilidad acordal y de alturas especificas de los
multifénicos. Santiago como compositor, tiene ciertos problemas para encontrar las
nomenclaturas especificas que necesita de acuerdo con los intereses arménicos que tiene
preconcebidos para la pieza. En ese sentido la investigadora aclara, ademads, que ni la

afinacion de las notas resultantes es exacta o funciona igual para todos los instrumentistas,
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ni la audibilidad es pareja a todos los sonidos del multifonico. Por otro lado, la necesidad
de decidirse por una tablatura de multifonicos, o de lo contrario de especificar en el cuerpo
de la partitura las posiciones para conseguir cada multifénico. Luego de varias pruebas,
decidimos utilizar la tablatura de Rehfeldt, ademas de incorporar la posicion del
multifonico en la mayor parte de la partitura para facilitar el trabajo de los instrumentistas.
Excepcionalmente, en algunos multiféonicos que no la investigadora no consigui6 ejecutar
con la posicion descrita por Rehfeldt, se decidi6 incluir a la partitura una segunda posicion

alternativa encontrada mediante la variacion de las posiciones existentes.

Ademas, se discutié la posibilidad de incluir en la informacion provista a las
instrumentistas, una serie de recomendaciones para cada multifénico con respecto al
ataque, la columna y la presion de aire, la posicion de la garganta y las dindmicas.
Finalmente, esta iniciativa se descartd, ya que como hemos dicho, todos estos parametros
varian de un instrumentista a otro y lo primordial era que cada instrumentista realizara su

propia exploracion.

Efecto flauta: En cuanto a la técnica del sonido flauta, si bien se abord6 la naturaleza
de la construccion melodica, no se detallaron aspectos relevantes de la consecucion de la
técnica. Si que se barajo la posibilidad de incluir en la version final de la partitura el
enlace de internet de algin video ya publicado donde se pudiese observar la aplicacion y

de preferencia también la explicacion de la técnica.

Sonido de slap ligado a una nota de sonido ordinario: El compositor planted una
idea que tenia preconcebida de manera erronea, los sonidos de slap, por la propia
ejecucion de la técnica, no son posibles de ligar entre uno y otro. El slap exige que se cree
un vacio entre la lengua y la cafia del instrumento, con lo cual, cada sonido de slap parte
del silencio y de la accion de la lengua sobre la cafia, haciendo imposible ligar un slap a
una nota anterior. Después de discutirlo en profundidad, se llegd a un acuerdo diferente:
solo el ataque de la primera nota, que es un mordente, seria de slap y el sonido de la
segunda, saldria emitido con el remanente de ese aire de “puff”, que es el que provoca la

audibilidad de la altura del sonido de slap.

En cuanto a los efectos que se utilizarian para la técnica Foley, se contemplaron,
aparte de los sonidos de llaves mencionados con anterioridad, los sonidos e6licos y su
combinacion con las diferentes posibilidades de armado del instrumento y de cada una de

las secciones fisicas del mismo. Esto incluye la creacion de sonidos que imitan elementos
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de la naturaleza como viento, mar, lluvia, truenos, y otros. Se enfatizo la importancia de
permitir a los intérpretes descubrir nuevas formas de hacer viento y sonidos en lugar de
darles indicaciones especificas. Una de las decisiones tomadas para llevar a cabo la
exploracion fue organizar los resultados sonoros de acuerdo a una tabla en la que se
contemplasen todos los pardmetros utilizables: distintos tipos de ataque, posicion de los
labios, inclinacidn del instrumento, la parte de este que estaria en primer contacto con el
aire, las piezas del instrumento que estuviesen presentes, asi como la combinacién con

otras técnicas.

Interpretacion y Flexibilidad: A lo largo de la reunion, se enfatizo la importancia
de la interpretacion y la flexibilidad en la ejecucion de las obras. A pesar de la notacion
detallada, se esperaba que los intérpretes aportaran su propio estilo y decisiones a la
musica, lo que convertia el proceso en un trabajo en equipo y una colaboracion entre
musicos y compositor. Las indicaciones en la partitura podrian proporcionar orientacion
a los musicos sin ser demasiado restrictivas. Se hizo hincapié en la importancia de que
los intérpretes vivieran la exploracion sonora y la relacion entre sonido y movimiento de

manera auténtica.

La excepcion es Altarpiece, en la que la aproximacion al tempo es matematica y

donde los musicos deben contar compases en lugar de comunicarse visualmente.

Hilo conductor dramaturgico: Se plantea la importancia de tener un hilo
conductor para la obra. Santiago propone que el hilo conductor de la obra sea el enfoque
en las técnicas extendidas y la experimentacion sonora, en lugar de una narrativa
tradicional. Incluso la propia inclusion en ciertos momentos puntuales de sonoridades
ordinarias del instrumento es precisamente la excepcidn que confirma esta regla, el
balance entre la experimentacion y la narrativa, lo que puede ser atractivo para diferentes
audiencias, incluyendo nifios. El objetivo es sorprender al publico con las diferentes

maneras en que se utilizan las técnicas extendidas.
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CAPITULO IX: PROCEDIMIENTO DE MONTAJE DE LA OBRA

9.1. Materiales utilizados

9.1.1.Materiales utilizados: instrumentos, material técnico y
equipamiento

La obra Cinco estudios contemporaneos para cuarteto de clarinete soprano en Sib

estd escrita como bien indica su nombre para cuatro clarinetes en Sib, si bien cabe aclarar
que dichos clarinetes son clarinetes soprano, el exponente mas comun y extendido de la
familia de los clarinetes y, sobre todo, el utilizado en la ensenanza del clarinete en Cuba,
por lo tanto, el mas accesible a los clarinetistas cubanos. Siendo asi, cada una de las
instrumentistas utilizd su clarinete personal. Teniendo en cuenta las condiciones del
montaje, que se realizd a través de Internet desde dos localizaciones diferentes,
inicialmente, se previd una indumentaria técnica bésica: ordenadores y teléfonos moviles

para conectarse y un atril para leer la partitura impresa.

Ordenador y teléfonos moviles: En la localizacion de la clarinetista desde Espafia,
utilizamos un ordenador personal marca Hacer, modelo Aspire 3, con un procesador Intel
Corei7 de 8va generacion. Este se utilizo para iniciar y grabar las reuniones y ademas
para recoger el sonido de las grabaciones que se hicieron de manera simultanea. En la
localizacion de Cuba se utilizaron los teléfonos moviles personales de las instrumentistas
para establecer la conexion con Zoom. Se utilizaron indistintamente los moéviles de cada
una, y debido a la duracion de las sesiones, muchas veces fue necesario cambiar el mévil

con el que se conectaban debido a la descarga energética de los mismos.

Aunque inicialmente se planificoé contar solo con estos dispositivos, con el
desarrollo de las sesiones, se hicieron patentes varias necesidades: por un lado, encontrar
una solucion para recoger el sonido, ya que como hemos visto en el apartado sobre las
limitaciones de NMP la calidad del audio en Zoom est4 optimizada para conversaciones
de voz estandar y puede afectar la fidelidad y precision de los sonidos musicales, y la
reduccion de ruido agresiva puede eliminar parte del contenido y enfatizar al altavoz
principal mientras silencia a los demas. Una de las instrumentistas podia contar con un

microfono ZOOM (Figura 20).
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Han Pro

Figura 20. Microfono utilizado para la recogida del sonido de las grabaciones no simultineas

De manera concatenada, surgié un nuevo problema cuando necesitdbamos capturar el
sonido de manera individual en lugar de grabar toda la reunion virtual en Zoom. Si el
sonido se iba a recoger individualmente habria una interferencia no deseada del sonido
de la o las clarinetistas que se encontrasen en remoto con respecto a la localizacién fisica
donde se realizase la grabacion. Nos planteamos utilizar audifonos, pero en la localizacion
de Cuba habia tres clarinetistas tocando en un mismo espacio, con lo cual, si solo una de
ellas utilizaba los audifonos, las otras dos no tendrian referencia auditiva. La solucion fue
utilizar un multiplicador de canales de audio (Figura 21), que fue adquirido por la
investigadora y enviado a Cuba por paqueteria. A este aditamento se acoplaron audifonos

de uso privado de cada una de las instrumentistas.
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Figura 21. Multiplicador de canales de audio utilizado
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9.1.2. Softwares y servicios en la nube

Para el desarrollo de las sesiones se planificoé desde el principio utilizar una
plataforma de interconexidon social. Las clarinetistas que se encontraban en Cuba
sugirieron Zoom pues, aparte de tener cierta experiencia previa utilizandola para impartir
y recibir clases durante la pandemia, era la que menos problemas reportaba en cuanto a

permisos de instalacion y la que mas velocidad ofrecia desde la localizacion de Cuba.

En cuanto a la configuracion utilizada para Zoom, como hemos explicado con
anterioridad, la cancelacion de ruido era uno de los principales problemas a resolver, asi
que optamos por la siguiente configuracion: Dentro del perfil de audio, utilizamos la
opcion de “Sonido original para musicos”, ya que la opcidon actual de “Audio de
actuaciones en directo” corresponde a una actualizacion posterior de Zoom. Ademas
habilitamos la opcion de “Modo musica de alta fidelidad” y deshabilitamos las de
“Cancelacion de eco” y “Audio en estéreo”, la primera porque eliminaba parte del
material musical correspondiente a las técnicas de sonidos eolicos que estabamos
utilizando, y la segunda porque representaba un inconveniente cuando tocabamos pasajes
que no eran unisonos, ya que variaba el volumen audible entre ambas localizaciones
conforme el software interpretaba que uno de los contenidos sonoros tenia jerarquia por

encima del otro.

Aun asi, se hicieron varios intentos de utilizar Jamulus, un software con el que la
investigadora tenia cierta experiencia personal para desarrollar sesiones musicales en
linea en tiempo real. Este programa permite a musicos en diferentes ubicaciones colaborar
como si estuvieran en la misma sala, proporcionando una plataforma para ensayos y

presentaciones virtuales.

Sin embargo, este programa era mas restrictivo con respecto a las penalizaciones
de la conexion en Cuba, asi que finalmente no fue posible utilizarlo. Aunque se realizo la
instalacién en el ordenador personal de una de las instrumentistas y se configuro el
servidor desde la localizacion de Espaiia, se realizaron varios intentos de encontrarlo
estando activo y conectado al servidor central. Pese a los esfuerzos, no fue posible

encontrarlo en la lista general de servidores de Jamulus.
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Incluso utilizando un VPN desde la localizacion en Cuba para intentar mejorar la
conectividad y simular una ubicacion diferente, no nos fue posible encontrar el servidor
en el listado general donde aparecen los servidores de cada grupo de musicos (Figura 22).
Los multiples intentos incluyeron ajustes de configuracion, cambios en los parametros de
red y el uso de diferentes proveedores de servicios de VPN, pero los problemas

persistieron.

3] Jampte — m

C \, Conectar = X

Directono  Genero Cldsico/Folk ~ | Filtro Textod.. ﬂ Mostrar Todos los MUsicos

Nombre Servidor Tiempo P Musicos  Ubicacion

Barcelona Jam 2Tms 0/10 Barcelona, Spain

CDM Monistrol 2T ms 0/10 Manistral Montserrat, Spain
ars-canendi d41ms 0/25 Ffm@ioneos, Germany
IrishFolkServer % 42ms 0f20 Frankfurt Bornheim, Germar
virtual.ceilidh.band 42ms 020 London, Europe

St, Aposteln Kaln 42ms D/30 Kéln, Germany
Bluegrass_Corner 43ms 0/15 Koln, Germany

Lagerfeuer Il 43ms 0/100 Koln, Germany

AJDE! 44 ms 0/18 Frankfurt/Main, Germany
OEMF 44 ms D/12 London, United Kingdom
Agrippina Cantat No1 4T ms 0/20 Koin, Germany

Lagerfeuer Campfire 49ms D/20 Kéln, Germany
StudioHD-Hans S51ms 0/10 Uden, Netherlands
Geismusigque 52ms D/20 Wissembourg, France
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Direccidn Servidor

Cancelar Conectar

Figura 22. Servidor central de Jamulus
Esta experiencia destaca las limitaciones tecnologicas y las barreras de
infraestructura que pueden afectar significativamente la colaboracion musical en linea,
especialmente en regiones con restricciones de conectividad. A pesar de estos desafios,
la exploracion de alternativas y el aprendizaje obtenido de estos intentos proporcionaron

valiosas lecciones para futuras investigaciones y aplicaciones en entornos similares.

En cuanto al uso de servicios en la nube, se utilizaron tanto Google Drive como
One Drive, para compartir grabaciones y archivos. Se proporciond acceso a una carpeta
compartida en la cual la investigadora iba subiendo la grabacion de las sesiones
periodicamente y las instrumentistas también pudieron subir videos en los que explicaban
sonidos que iban encontrando, videos que grababan durante las sesiones o fuera de ellas

ensayando, asi como las grabaciones de audio que realizaron con el micréfono Zoom.
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9.1.3.Conexion a Internet

La conexion a internet utilizada fue la de uso publico, tanto en la localizacion de
Cuba, mediante el servicio ETECSA de telefonia movil en calidad de 4G; como en la
localizacion de Espafia, con el uso de la red doméstica de la residencia de la investigadora,

600 megas de fibra simétrico del operador Yoigo.

También se hizo uso de una red privada virtual (VPN) para sortear las restricciones
de la conexion en el ambito cubano y para compartir contenido. La utilizacion la VPN
Winshare, permitid estabilizar y acelerar un poco la conexiéon desde Cuba. Aun asi,
aunque la conexion desde Cuba era suficiente para intercambiar la informacidn necesaria
para dialogar durante los ensayos, era poco eficiente para la sincronizacion pues padecia
de unos niveles de latencia altos e inestables. Se realizaron varias pruebas de velocidad
del servicio de Ookla para diagnosticar la calidad de la sefial, incluso utilizando VPN
(Figura 20). Se encontrd que la latencia superaba los 150 milisegundos en la mayor parte
de los casos, pero la variacion de ese nivel de latencia o “jitter”, rozaba los 50

milisegundos, lo que se considera un nivel extremadamente alto (Figura 23).

3 DOWNLOAD

Figura 23. Pruebas realizadas desde Ookla utilizando la VPN Winshare

9.1.4. Acondicionamiento acustico del espacio

Como hemos mencionado en otros apartados, no se contaba con un espacio
especializado para grabaciones en ninguna de las dos localizaciones, asi que el espacio

disponible era de indole completamente doméstica. En la localizacion de Espana las
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interferencias urbanas no representaban gran problema. Debido a la diferencia horaria,
los ensayos se realizaban durante la tarde-noche, cuando el trafico en la zona es
practicamente nulo y el domicilio desde el que se grababa no tiene casas alrededor por lo
que no se escuchan interferencias sonoras. En la localizaciéon en Cuba, los primeros
ensayos se realizaron en una casa en el barrio habanero de El Vedado, una zona de gran
trafico urbano, asi que se decidi6o cambiar la localizacion a un barrio de la periferia. Aun
asi, existian ciertas interferencias sonoras que decidimos aceptar como parte de la
experiencia, ya que no contabamos con la posibilidad de realizar ninguna adecuacion del

espacio adicional.

9.1.5.Diario de instrumentistas

Como ya hemos mencionado en el apartado anterior, las instrumentistas enviaron
archivos de video en los cuales explicaron el material sonoro que utilizaron en el segundo

movimiento de la pieza Canto para clave de luna en sol.

En cuanto a los materiales sonoros para la ejecucion del acompafiamiento Foley, se
trabajé con una serie de combinaciones de diversa indole. El primero de los materiales
con los que hemos se trabajo fue el aire. Los sonidos de emision de aire pueden ejecutarse
en cada una de las partes del instrumento por separado, involucrando o no los cuerpos
centrales de llaves y anillas. Con el cuerpo completo del instrumento armado y la cafa
colocada en posicion tradicional, se puede utilizar la emision de aire solo en la cual la
percepcion de las diferentes alturas es bastante baja. Esta se puede potenciar concentrando
la presion de aire en la cara interior de las mejillas. Este tipo de emision se puede combinar
con la enunciacidon de sonidos tales como (sh), (f) (v), asi como todo tipo de técnica de

articulacion, incluyendo el frullato.

Otra de las condiciones variables y aplicables a todas las técnicas edlicas, fue la
ubicacion de la cana en la boquilla, que puede descender para dejar al descubierto media
abertura; asi como el giro de posicion de la boquilla con respecto al cuerpo del clarinete
(con la entrada a la camara de aire hacia arriba), y con respecto a la embocadura del
clarinetista y la sujecion de los dientes por la parte superior o inferior de la boquilla.
Igualmente, la transformacion del tubo de abierto a cerrado por sus extremos (haciendo
tapon con la pierna o incluso con algiin elemento externo que no dafie la integridad del
instrumento); asi como la posicion de la embocadura con respecto a los orificios abiertos,

que puede ser recta u oblicua y la parte del instrumento por la que se escoja soplar —
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boquilla, borde de las juntas, orificios de llaves o anillas- variaran la naturaleza y calidad
de los sonidos de aire. La percepcion de la altura de los sonidos puede aumentar
considerablemente en algunas de estas combinaciones y con caracter general, si se utilizan
los cuerpos centrales de anillas y llaves, el movimiento descendente es mucho mas

audible.

Por ultimo, la transformacién de aire en sonido antes de llegar al instrumento fue
otro material a considerar. Muchas de las combinaciones anteriores son posibles de
ejecutar tanto con un flujo de aire acorde a la técnica tradicional como con variaciones

como silbido, zumbido o vibracién de los labios.

Por otro lado, nuestra experimentacion con los materiales sonoros del clarinete
también se valié de recursos que involucraron la produccion de efectos de llaves y de
percusion sobre la madera. En cuanto a los sonidos de llaves, tuvimos en cuenta que las
variables para producir uno u otro tipo de efecto se encontraban en si se tocan llaves o
anillas, qué cantidad de llaves se tocaban a la vez y con cudntos dedos u otros elementos
se percutia sobre ellas. Todos los instrumentos utilizados durante el proceso fueron
clarinetes de 17 llaves y 7 anillas del sistema medio Boehm. Para referirnos a las llaves
hemos utilizado el sistema de notacion americano (de C a B), diferenciando entre las
posiciones de mano izquierda y derecha, asi como enfatizando siempre que sea necesario

el caso de las llaves de tranquilla y bis.

9.2. Método para el Montaje de Obras con Técnicas Extendidas mediante

Networked Music Performance (NMP)

En cuanto al método desarrollado durante nuestro montaje, nos hemos basado en
una serie de pardmetros que han sido fruto de las necesidades especificas y las
caracteristicas de las condiciones concretas de nuestro caso. Esta metodologia podria ser
extrapolable a otras investigaciones que utilicen la composicion y montaje de una obra de
manera remota a través de internet, como medios para recopilar informacion,
especialmente si dicho montaje se realiza en condiciones de poco acceso a material

técnico y tecnologia, como es el caso de Cuba.
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9.2.1.Preparacion y Planificacion

Seleccion de la obra: Escoger una obra que contemple técnicas extendidas y que
sea adecuada para un proyecto de NMP. Ejemplo: Cinco Estudios Contemporaneos para

Cuarteto de Clarinetes (Sib).

Revision bibliografica y material audiovisual: Recopilar informacion detallada
sobre las técnicas a utilizar. Ejemplo: recopilar informacion acerca de las extendidas,
utilizando tratados, partituras y registros audiovisuales; asi como del NMP, haciendo
especial énfasis en las soluciones que han encontrado a los problemas de conexion otros

investigadores/musicos que han utilizado dicha técnica.

Definicion de hipétesis a validar gracias a los datos recogidos en el montaje.
Ejemplo: "Si se utiliza un enfoque basado en la creacidon interdisciplinar y la
retroalimentacion entre compositores e intérpretes, se puede abordar el montaje de una

obra con técnicas extendidas en condiciones limitadas de conexidn a internet".

Preparacién individual: estudio del material tanto por parte del compositor como

de los instrumentistas.

9.2.2.Colaboracion y Retroalimentacion

Reuniones preliminares con el compositor: Organizar sesiones de trabajo para

aclarar dudas y desarrollar soluciones técnicas antes del montaje final.

Retroalimentacion continua: Mantener una comunicacion constante entre los

intérpretes y el compositor para ajustar y mejorar las técnicas utilizadas.

9.2.3.Estructura de Ensayos y Montaje

Coordinacion de ensayos: Organizar ensayos a distancia a través de plataformas
de NMP, escogiendo la que mayores posibilidades y menores interferencias y problemas
suponga en el momento de iniciar el montaje de la obra. Ejemplo: Escoger la plataforma
de interconexion social Zoom para realizar el montaje de la obra ya que es la Gnica que
ofrece una conexion mas estable, no tiene limitaciones de permisos para ser utilizada en

Cuba y las instrumentistas estan mas familiarizadas con ella.

Resolucion de problemas técnicos: Resolver cualquier problema o interferencia

que plantee el uso de la plataforma de NMP escogida. Ejemplo: Eliminar la cancelacion
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de ruido en la plataforma de interconexion social Zoom para lograr recopilar toda la

informacidn sonora necesaria.

9.2.4.Practica de las técnicas a dominar

Experimentacion y practica: Realizar sesiones practicas donde los intérpretes
experimenten con diferentes técnicas a conseguir para el montaje de la obra. Ejemplo:
practica de las técnicas extendidas tales como el frullato, vibrato, slaps, multifonicos y

combinacion de voz y sonido.

Adaptacion a las limitaciones técnicas: Implementar soluciones creativas para
superar los desafios técnicos y logisticos. Ejemplo: Implementar un paquete de soluciones
a la gestion de los altos e inestables niveles de latencia en el montaje de una obra con
NMP desde Cuba a través de la seleccion de un enfoque de ejecucion como puede ser el

Master-Slave, el método Snake, o la grabacion de pista sobre pista.

9.2.5.Ejecucion y Evaluacion

Grabacion y analisis de ensayos: Documentar en video el proceso de montaje para

analisis posterior y transcripcion de reuniones.

Ejecucion final de la obra: Realizar la interpretacion de la obra teniendo en cuenta

las adaptaciones y decisiones tomadas durante el proceso de ensayo.

Analisis y discusion de resultados: Evaluar las decisiones técnicas y artisticas
tomadas, asi como la efectividad del enfoque interdisciplinar y la retroalimentacion

continua.

9.2.6.Sintesis y Documentacion

Informe final: Redactar un informe que proporcione una vision completa del

desarrollo del proyecto, las técnicas extendidas utilizadas, y las lecciones aprendidas.
9.3. Desarrollo de las sesiones de trabajo

El analisis del trabajo desarrollado en las sesiones con las instrumentistas, cuyas
transcripciones se pueden encontrar en el apartado de Anexo II de este documento, se ha

dividido en dos apartados fundamentales: la practica de las técnicas extendidas para
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clarinete y las decisiones interpretativas tomadas en funcion del trabajo mediante NMP

en las condiciones de Cuba.

9.3.1. Técnicas extendidas instrumentales:

A continuacion, se detallan una serie de aspectos basados en situaciones de la
préctica instrumental que condujeron a la toma de una serie de decisiones técnicas por

parte de las intérpretes.

Frullato: Durante la primera sesion se abordé la forma de producir distintamente el
frullato tanto con el batimento de la lengua, como con el aire almacenado dentro de la
boca, como con las distintas aperturas y vibraciones de las cuerdas vocales. El frullato se
utiliza en varios de los movimientos de la obra. Uno de los requerimientos de la
composicion era el cambio paulatino de sonido ordinario a frullato. Para ello, se
combinaron las tres técnicas, ya que el batimento de la lengua tiene una velocidad de
partida superior a lo que se podria considerar paulatino. El sonido comenzé siendo
ordinario, y se fue “ensuciando” con el aire almacenado en las mejillas y la produccion

de un sonido “grrr” en la garganta, para culminar con el batimento de la lengua.

Vibrato: la principal dificultad a la que nos enfrentamos con respecto al vibrato fue
la combinacion de este con otras técnicas, pues su mecanismo de produccion era bastante
claro para todos los miembros del ensemble. En concreto, uno de los requerimientos de
la obra era la combinacion del vibrato con un trino. Esta combinacion se ejecutaba en uno
de los cuadrantes del cuarto movimiento, en el que, como ya hemos visto, el punto donde
se encontrase fisicamente el instrumentista incidia en la velocidad a la que se iba a tocar.
En varias ocasiones se refiri6 como dificultad principal, la consecucion de un vibrato
rapido. En especifico, en el caso del clarinete 1, habia una dificultad afiadida ya que el
trino en cuestion involucraba un salto de registro de octava entre dos notas. Ademas, tal
como pasaba con el frullato, esta técnica se ejecutaba paulatinamente tanto desde como
hacia el sonido ordinario. La solucion que encontr6 la instrumentista del clarinete 1 fue
minimizar lo mas posible la cantidad de anillas y llaves a accionar, por lo cual utilizd
posiciones alternativas para los dos sonidos en cuestion (Figura 24). Ademas, permitio la
inexactitud de la afinacion de los sonidos, asumiendo que en los momentos en los que

tocase mas rapido trabajaria con la posibilidad de que otras alturas de sonido interfiriesen.
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Figura 24. Cuadrante inferior izquierdo correspondiente al Clarinete 1. Intervalo
de trino del Mi 3 al Fa# 4 con posiciones de ejecucion

Slap: Probablemente el slap haya sido la técnica mas abordada durante todo el
proceso, ya no Unicamente por lo atractivo de su sonoridad para los instrumentistas de
clarinete, sino porque en este caso en concreto, fue en el que mas experiencias personales
se transmitieron de una a otra instrumentista. Esto es debido a que una de las
instrumentistas en la localizacion de Cuba toca el clarinete bajo aparte del clarinete
soprano. A continuacion, se refieren algunos de los comentarios extraidos de las

transcripciones recogidas en el Anexo II:

“Vivian: A mi en el bajo y en el alto me resulta muy facil hacer el slap (...)
Por la posicion de la boquilla de hecho lo puedo hacer de varias formas lo
puedo hacer que se escuche la nota, lo puedo hacer que se sienta solo aire,
lo puedo hacer hasta que se oiga tipo un armonico (...) pero en bajo y en el

alto, o sea aqui ni siquiera creo que me sale el slap.

Norma: porque es que ademads la cana al ser mas grande en la del bajo por

lo menos...
Vivian: en el bajo me sale natural, o sea el slap me salié natural.

(..

“Norma: Es que en el bajo es que también es un poquito mas sencillo. Es
que la posicion de la cafia te queda donde es la lengua. Es que el slap lo

tienes que hacer con esta parte de la lengua. ;como lo haces?

Vivian: En la punta. En el bajo si lo hago para dentro (...) No tragues tanta

boquilla, méas en la punta”.

(..)

“Vivian (se refiere al slap): Estoy probando una cosa que no lo habia

probado, sin los dientes prueba sin los dientes, aguantando con el labio.
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Claudia: yo siento que me hace la ventosa, pero muy poco.
Karla: pero sin los dientes es casi imposible.

Hace unos dias casi me sale”.

(...)
“Vivian: Bueno, a Claudia ya casi le va a salir el slap.

Pero un poquitico, aunque no suene la nota ; Viste? Te sale”.

(..)

“Vivian (a Claudia acerca del Slap): Funciond lo que yo te dije de abrir...
porque si abres aqui eres consciente de lo que haces con la lengua sin echar

aire y ya lo otro es echar un poquito de aire”.

La retroalimentacion entre las instrumentistas con respecto al desarrollo de esta
técnica fue mayor que con respecto al resto de las técnicas practicadas. También se
sugirieron durante las sesiones varias técnicas accesorias para ayudarnos a conseguir el
slap: enrollar la lengua para hacer la ventosa, separar los dientes inferiores de la boquilla
y colocar el clarinete a 90 grados del cuerpo tal como se toca el clarinete bajo. En
especifico, durante la exploracion de los sonidos edlicos del segundo movimiento
descubrimos ademas que, si bajdbamos la posicion de la cafia en la boquilla, el efecto
salia de forma natural, asi que uno de los mecanismos que adoptamos también fue
comenzar practicandolo asi e ir subiendo poco a poco la posicion de la cafia. También se
discutio la posibilidad de confeccionar “cafias” con trozos de plastico transparente e ir
practicando la ventosa frente al espejo utilizando solo estos aditamentos, comenzando por

el de mayor tamaio.

En cuanto a la relacion del slap con construcciones ritmicas como el mordente se
discuti¢ la audibilidad de ambos sonidos: “cuando haces el slap el sonido que suena es el
primero, el sonido grave (...) Aqui el sonido que se va a escuchar en el slap es el sol, en
el mi se va a escuchar el aire, el efecto que suena cuando cierras una llave”.
En cuanto a las indicaciones de “nimero de notas al gusto” se opto por utilizar el doble
picado, ya que con el picado simple la velocidad que se lograba no era suficiente. También
se hizo uso del doble picado para llevar a cabo el cuadrante denominado “puntillismo” en

el cuarto de los estudios: Movimiento (Figura 25). Aunque el doble picado, tal como
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hemos referido anteriormente no se considera una técnica extendida, en nuestro caso fue

un recurso para conseguir la indicacion mencionada en varios extractos de la partitura

(Figura 26).

Figura 25. Cuadrante superior derecho del esquema central de Movimiento

Fuente: Cinco estudios Contemporaneos para cuarteto de clarinetes (Sib) (Anexo I).

Figura 26. Varios extractos de la obra donde se expresan de diversas formas la indicacion
de "As fast as possible”

Fuente: Cinco estudios Contemporaneos para cuarteto de clarinetes (Sib) (Anexo I).

Voz y sonido simultdneos: con respecto a esta técnica lo primero que tuvimos en
cuenta fue la libertad ofrecida por el compositor para interpretar con la voz el sonido que

desease cada una:

Norma: ;Eso seria un unisono entre voz y sonido?

Santiago: Si.
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Norma: Vale, porque queria decirte, sabes que puedes mantener una nota

tenida en la voz y cambiar los sonidos, o viceversa.

Santiago: Y me gusta eso, eso me gusta, eso si lo hice una vez en la flauta.
Norma: Claro que lo puedes hacer unisono, por supuesto.

Santiago: Una especie de contrapunto, incluso...

De esta manera, cada una sugiri6 una manera diferente de ejecutar la técnica.
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Figura 27. Extracto de Opticometrias

Fuente: Cinco estudios Contemporaneos para cuarteto de clarinetes (Sib) (Anexo I).

Como se aprecia en la Figura 27, el clarinete amarillo y el clarinete morado deben
aplicar la técnica de combinacion de voz y sonido. Teniendo en cuenta que como se ha
expresado anteriormente la confeccion de la partitura en dos segmentos a modo de duo,
decidimos que dicha indicacion afectase a ambas voces. En el caso del clarinete morado,
era evidente que la altura que iba a cantar era el unisono, pero en el caso del clarinete
amarillo era posible elegir entre cantar el fa y tocar el do o viceversa. Al inicio la
instrumentista del clarinete amarillo no lograba realizar la técnica, asi que decidimos
probar el pasaje también las demas. Parte de la complejidad estaba en que la
instrumentista habia concebido tocar el fa y cantar el do, basicamente porque ella entendia
que habia una determinada jerarquia del sonido frente a la voz. Finalmente, llegamos al
consenso de que es mas sencillo para practicar la técnica cantar y luego tocar, sobre todo
si la nota que se toca es mas alta que la nota que se canta. Por Ultimo, se abordaron otros
elementos que pudiesen afectar la consecucion de la técnica como pudiesen ser apretar

mucho la embocadura o cerrar involuntariamente la garganta.

Efecto flauta: durante el desarrollo de las sesiones y aunque el efecto flauta iba a
ser interpretado solo por una de las instrumentistas, cuyo rol por cuestiones de
localizacion fisica se asigno a la investigadora, el efecto flauta suscité mucha curiosidad
e interés entre los participantes del ensemble. Pese a no haber demasiada informacion
textual disponible explicando la técnica, la investigadora compartié sus propias

experiencias con la técnica. En cuanto a la posicién del instrumento, se trabajo con la

153



inclinacion oblicua, que se basa en colocar instrumento desde el borde de la boca hacia
adentro, recogiendo mdas la embocadura. Se mencion6 que se debe soplar muy
suavemente, dejando al menos la mitad de la abertura abierta sin tapar. Se compartieron
algunos videos y enlaces relacionados con la técnica en los cuales, se interpretaba tanto
sustrayendo solo la boquilla y soplando en el barrilete, como sustrayendo también este, y
soplando en el cuerpo superior de la mano izquierda. Esta Ultima variante fue la que
mejores y mas rapidos resultados sonoros nos ofrecid. Uno de los puntos importantes fue
el control de la emision del aire. En este sentido, se abordd se enfatizo la necesidad de
cerrar mas la boca y mantenerla dentro del contorno de la embocadura, echar poco aire,
intentando mantener una temperatura calida del mismo, controlando una presion
constante del diafragma y una forma coéncava dentro de la cavidad bucal, como si
estuviésemos a punto de bostezar. Por tltimo, las instrumentistas refirieron que personas
conocidas, no relacionadas con la musica, consiguieron el sonido rapidamente, lo que nos
hizo reflexionar en que también era importante la relajacion del cuerpo y de la cavidad
bucal. A continuacion, se hace referencia a varias de las conversaciones que se
mantuvieron en los ensayos sobre este tema, que se pueden encontrar integramente en las

transcripciones del Anexo II.

Norma: La posicion oblicua significa que es del borde de la boca hacia

adentro.

Recoge mas la embocadura. Es totalmente puntito como si como si fueses a
silvar. Muy poquito muy poquito aire, tienes que dejarle por lo menos la
mitad de la abertura abierta, sin tapar. El borde de la boca tiene que ir en el

borde de la embocadura.

¢.)

Norma: Yo, por ejemplo, ;ves donde pone posicion de los labios
semiabiertos cerrados o abierto? Semiabierto es este tipo de como si fueran
los flautistas, mas bien, asi como con “e”. Cerrado es la embocadura que
busco para poner para el efecto flauta, o sea cerrado del todo que parece que

solo te cabe un alfiler.

(..)

Vivian: El que lo hace con el barrilete es imposible.

(..)
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Claudia: Es como de momento y de momento no me sale.

Norma: Bueno, es asi, al principio es asi. Imaginense antes de empezar a
tocar que van a bostezar como si estuviésemos a punto de bostezar asi. Pongo
la parte de dentro de la boca como para bostezar. Lo otro que tienen que

echar mucho menos aire.
Vivian: pero se me va.

Norma: Bueno es asi, al principio es asi pero que tiene que echar mucho

menos aire entre menos aire ese mas rapido te va a salir el sonido.

Vivian: Ay es que yo lo que estoy traumatizada, le echo mucho aire al

clarinete.
Norma: Claro Vivi, eso es de toda la vida.

Mira bien (a Claudia), trata de ir para abajo trata de tocar los graves. El sitio
donde el sitio donde mas facil sale es el do central. Pero bueno porque vamos
en camino y lo otro es cerrar mas la boquita, la boca va dentro de la dentro

del contorno este. No sale fuera.

Pero va muy bien, si a mi me costd como un mes para lograr el que me saliera

el primer Sonido.

(...)

Vivian: A ella le sale el efecto flauta.

Norma: Te sale el efecto flauta!

Claudia: Digo yo eso es muy dificil: Dice mi hermano yo puedo hacer eso...
Norma: Pero ;tu hermano es musico Claudia?

Claudia: Nada, nada que ver era burlandose de ella y lo hizo en serio. Echo

aire y dijo: es que yo no pienso mucho.... Y lo hizo.

Vivian: A Yamil el efecto flauta le salid, porque como era asi, y yo estoy

buscando y el hizo asi: pero ;como es? a ver y le salio.

Multifonicos: Durante los ensayos se discutié que la produccion de multifoénicos
implica tocar multiples notas al mismo tiempo, lo que requiere la manipulacion de la

embocadura, la posicion de las llaves y la garganta. Si bien existen manuales en los que
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se describen posiciones exactas para producir multifonicos, estas no funcionan por igual
en todos los instrumentos y todos los instrumentistas, por lo que los musicos deben
experimentar y encontrar las posiciones que funcionen mejor para ellos. Las anotaciones
en la partitura son de gran utilidad para recordar estas posiciones. En ocasiones, la
partitura de esta obra carecia de anotaciones detalladas sobre las posiciones de los
multifonicos. Para resolver esto, debimos encontrar las posiciones utilizando los
manuales anteriormente citados, especificamente el de Rehfeldt. Aun asi, algunas notas

variaban en altura, audibilidad y calidad del sonido entre los miembros del ensemble.

Experimentamos ciertas dificultades con algunos de los multifonicos en la partitura,

y con algunas de las propuestas de posiciones en el manual utilizado.

Claudia menciond que tenia dificultades con un multifonico que implicaba la nota
sol 2 (Figura 28). Experimentando con la embocadura y la posicion de la cana, Claudia
logrd un sonido que le satisfizo mas al relajar la embocadura y al tocar con la caia en la

punta. Esta dificultad se resolvio al ajustar su técnica y embocadura.

HE ses

s

dl

Figura 28. Sonido multifonico

Fuente: Cinco estudios Contemporaneos para cuarteto de clarinetes (Sib) (Anexo I)
Vivian tenia problemas con el multifénico Si-Re-Sol# (Figura 29), particularmente
la posicion correcta para tocarlo. Norma sugiere una posicion especifica (Figura 30) y
ajustes en la embocadura para ayudar a Vivian a lograr el multifonico: relajar mas la
embocadura y sacar un poco mas el labio inferior. Especificamente tenia problemas con
la interferencia de un sonido mas agudo no deseado, haciendo mas dificil mantener la

nota aguda en este multifonico.

Figura 29. Multifonico

Fuente: Cinco estudios Contemporaneos para cuarteto de clarinetes (Sib) (Anexo I).

En cuanto a la busqueda de posiciones alternativas variando una posicion dada,

abordamos la funcionalidad de este método de la siguiente manera: “la fundamental
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define el armoénico, el armonico no define la fundamental”, si bien hay sonidos armdnicos
que tienen resultantes inferiores. Por ello, para modificar un multifénico nos basamos en
la modificacion de los sonidos agudos a través de la apertura o cierre de llaves en el cuerpo
inferior de la mano izquierda. En este punto, debemos aclarar que el proceso fue por

completo de ensayo-error.

En este caso, probamos a cerrar uno de los orificios del cuerpo inferior derecho

accionando la llave del Mi 2 en vez de la del Fa# 2 (Figura 30).

%]
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Figura 30. Variacion de la posicion de un multifonico. A la izquierda la posicion de la que partimos. A la
derecha la posicion modificada

9.3.2.Limitaciones de la NMP y dificultades afrontadas durante los
ensayos. Soluciones a la sincronizacion, el movimiento en el espacio y la
disposicion del cuerpo en escena

Configuracion del sonido en Zoom: se discutieron problemas técnicos con Zoom
relacionados con la calidad del sonido y se sugirieron ajustes para mejorar la calidad del
audio durante la reunion en linea. En principio, se trabajo con el sonido real que brinda la
plataforma y con la cancelacion de ruido al minimo, ya que los sonidos que la plataforma
interpretaba como ‘“ruidos” eran importantes para el discurso musical, entiéndase los
sonidos de llaves y sonidos edlicos, sobre todo en lo que al segundo movimiento de la

pieza se refiere.

Enfoque en la "total awareness": se discutio la importancia de estar consciente no
solo de su propia parte musical, sino también de lo que estan tocando los otros musicos.
Dos de las necesidades primordiales en varios de los movimientos eran la coordinacion y
comunicacion durante la interpretacion. Sin embargo, la continua interferencia de la
latencia y la propia cancelacion de ruido anteriormente mencionada, dificultaban mucho
ambos parametros. Ademas, la interaccion visual entre los musicos puede estar limitada
por la disposicion de las pantallas y las restricciones de visualizacion, obstaculizando la

comunicacion no verbal y el contacto visual necesario para una interpretacion mas
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cohesionada. Aun asi, debido a su sencilla instalacion que no presenta costos adicionales
ni restricciones en Cuba, se decidid utilizar esta plataforma. Su funcionamiento nos
permitié ademas trabajar en condiciones de red variables y beneficiarnos de herramientas

utiles como el uso compartido de video, pantalla y pizarra.

En nuestro caso, ademas de las limitaciones de movilidad, la latencia superaba los
100 milisegundos y se contaba con medios técnicos para implementar un Delayed-
Feedback-Approach (DFA). Estos valores de latencia de la red no solo eran altos, sino
también inestables. Esto dificulta la implementacion de técnicas especificas de NMP y la

mezcla de sonidos en tiempo real.

La desconexion en multiples momentos de los ensayos de las clarinetistas en la
localizacion en Cuba nos hizo ver la importancia de una conexion estable en entornos de

trabajo en linea, lo que no era posible en la naturaleza de nuestro proyecto.

Movimientos fisicos en el espacio virtual: se explord como el espacio virtual influia
en la interpretacion y coémo cada musico podia crear su propio escenario y posicion en
casa. Sin embargo, el espacio era reducido y la audibilidad del sonido reproducido de
forma remota en condiciones domésticas, tampoco facilitaba un rango de movimientos
muy extenso. Aun asi, se exploraron ideas relacionadas con la partitura y la escenografia.
No solo se hizo hincapi¢ en respetar la disposicion de los musicos tal como la habia
contemplado el compositor, sino que se plantearon diversas soluciones para relacionarse

con la partitura de la manera en que este lo habia concebido, en la medida de lo posible.

A continuacion, se describen las soluciones que se adoptaron en cada uno de los

movimientos:

Una vez evaluadas las condiciones, el montaje y la grabacion se dividieron en dos
enfoques distintos seglin las limitaciones y posibilidades del entorno remoto. Algunos
movimientos se beneficiaron de la latencia de acuerdo con la intencion de aleatoriedad
presente en la pieza, y se grabaron simultaineamente (primer, segundo y cuarto). Se adoptd
un enfoque similar al Latency Accepting Approach (LAA) descrito por Cardt & Werner
(2007) que acepta cualquier tipo de latencia superior a los 25 ms y no busca una
interpretacion convencional de la musica, sino utilizar la latencia como una forma de
expresion y parte del material artistico. Por otro lado, para los movimientos en los que

era necesaria una sincronizacion de acuerdo a la naturaleza estética de los mismos (tercero
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y quinto), nos basamos en la modalidad snake, descrita en el trabajo de Weinberg (2003)
en la que “los intérpretes pueden explorar la interdependencia de la red compartiendo sus
motivos con otros y afiadiendo su propia voz Unica a los patrones de sus compafieros”
(p.101). Si bien el autor se refiere a la elaboraciéon musical, en nuestro caso lo
extrapolamos a la sincronizacion, trabajando con pistas grabadas una sobre otra. Una vez
que el lider introduce el primer patréon, este se reproduce por otro intérprete que se
convierte entonces en la referencia, o “cabeza de serpiente”. De acuerdo con esta division,

abordaremos las caracteristicas de los movimientos a través de ejemplos de cada caso.

En el primer movimiento, cada instrumentista se posiciona en uno de los cuatro
puntos cardinales y lee los fragmentos de una partitura comun que estan orientados hacia
¢l/ella. La duraciéon y repeticion de los fragmentos dependen de la jerarquia del
instrumentista principal, y este rol se va alternando entre los cuatro musicos. Los
intérpretes tienen libertad para cambiar el orden en el que ejecutan los fragmentos que se
les presentan para lograr diferentes densidades sonoras en una duraciéon maxima de 4
minutos. Esta densidad de capas varia segun la percepcion y la observacion de cada
musico y se ve enriquecida por el cardcter imprevisible que le otorga la latencia al
resultado. Para la referencia auditiva se utilizaron auriculares con un divisor de 5 salidas

y un micr6éfono pequefio con funda de pelo artificial en el centro (Figura 31).

Figura 31. Disposicion de las instrumentistas

Fuente: Reunion de Zoom.
En el cuarto movimiento, la relacidon entre el instrumentista y el espacio es fundamental.
El escenario se convierte en partitura. Cada musico sigue las indicaciones que se
encuentran escritas en el segmento sobre el que se mueve. Para abordarlo en estas
condiciones, se construyd un pequenio escenario de papel en Cuba y Espaiia,
reproduciendo el diagrama central comun a todas las partes. Las acciones no premeditadas
contribuyeron a que cada interpretacion de la obra ofreciese resultados sonoros diferentes.

Si bien en el entorno virtual la latencia dificultd la comunicacioén y reaccion entre los
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miembros del ensemble, contribuyé a generar material sonoro que no era posible
planificar con anterioridad. El micréfono y la cdmara se colocaron en una esquina para

emular una experiencia mas cercana al publico (Figura 32).

Figura 32. Disposicion de los musicos para el cuarto movimiento

Fuente: Reunioén de Zoom.

En el segundo movimiento, se establece una relacion introspectiva entre los
miembros del ensemble y su funcidn en la pieza. Se presenta un canto solista de flauta
acompaifiado por un relato instrumental utilizando el concepto de sala foley. Se ejecutan
efectos sonoros imitando patrones de la naturaleza, como el viento, la lluvia, la tormenta,
la calma, las olas del mar y la noche. Se trabaja con sonidos de aire, llaves y percusion

sobre el cuerpo de madera del instrumento.

La interpretacion de este movimiento requiere una coordinacioén coreografica para
mantener la integridad del relato y el entorno de representacion y el equipo técnico
utilizado afectan al posible resultado sonoro. Si no hay ptblico presente, las interferencias
sonoras son menores. En cuanto a la interpretacion sincrénica, era la variante que mas
contribuia a enriquecer la experiencia del relato, asi que se utilizaron los dispositivos
técnicos mencionados anteriormente tanto para la referencia auditiva como para la

captura del sonido.

El tercer movimiento de la obra se centra en la capacidad del clarinete para producir
sonidos multifonicos y utiliza el conjunto instrumental como si se tratase de un solo
instrumento con amplio registro sonoro, similar a un 6rgano. Si bien la representacion
sincronica ofrece ventajas de equilibrio sonoro, empaste y complejidad dramatica y la
combinacion de los sonidos parciales de los diferentes instrumentos crea un efecto
espectral; la representacion virtual permite una mayor audibilidad de todas las alturas de
sonido presentes en los multifonicos. A pesar de esto, incluso una pequenia latencia afecta
la simulacion del 6rgano y la sincronizacion perfecta. Por ello, se utilizoé el método de

"pista sobre pista". Las instrumentistas en Cuba grabaron la primera pista, luego la
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instrumentista en Espafia grabo su parte siguiendo esa referencia. Esta grabacion fue

utilizada como referencia para que las instrumentistas en Cuba grabaran una nueva capa.

Este enfoque permitié mantener la coherencia y sincronizacion en la interpretacion
virtual, a pesar de las limitaciones en la comunicacion directa entre los instrumentistas.
El quinto movimiento de la obra, que se centra en los glissandi, portamenti y trinos, con
dos dlos intercambiables entre los miembros del conjunto, también se grabd de esta
manera. La variante virtual nos presentd restricciones, especialmente en términos de
equilibrio sonoro y empaste. La interpretacion en persona hubiese ofrecido mejores
posibilidades y matices en la ejecucion de los glissandi, portamenti y trinos. Sin embargo,
en el contexto en el que nos encontrabamos, la grabacion sucesiva de capas proporciond
un marco de referencia para adaptar la interpretacion y lograr un resultado sonoro

sincronizado.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Comenzamos esta tesis doctoral con el proposito de llevar a cabo una incursion en
el panorama de la escena cubana de la musica contemporanea de conciertos. Decidimos
centrarnos en el uso de las técnicas extendidas para clarinete para contribuir a la
sistematizacion de su estudio, aportando material accesible a los instrumentistas con los

que trabajamos y a aquellos que puedan establecer contacto con ellos.

En una primera aproximacion al tema, encontramos que la musica de conciertos en
Cuba experimentd una transformacion notable en la década de 1990, buscando
modernizacion en su repertorio, y que varios de los compositores estudiados, como es el
caso de Leo Brower o Louis Aguirre, habian compuesto piezas utilizando técnicas
extendidas para varios instrumentos. Sin embargo, encontramos que actualmente la
informacion sobre musica experimental y técnicas extendidas en Cuba es limitada, siendo
el Ensemble Interactivo de la Habana (EIH) un caso destacado. Encontramos en esta
agrupacion un ejemplo aislado de espacio transdisciplinario que aboga por la obra de arte
total. En un contexto donde la formacion musical enfrenta desafios, el EIH ha visualizado
el descontento con los planes de estudio y la falta de acceso a la musica contemporéanea.
De ahi que encontrdsemos una necesidad sobre el estudio de esta tematica, y en el EIH

un entorno muy favorable para la fase investigacion-accion de la tesis.

El estudio historico realizado nos mostré que la musica de conciertos en Cuba ha
estado histéricamente plagada de la fusion cultural que se nutre de las influencias de la
transculturacion. La mezcla y transformacion de elementos culturales de diferentes
origenes que ha dado como fruto géneros autdctonos y estilos Unicos que reflejan la
identidad cultural del pais, ha estado presente en la musica culta desde su surgimiento en
la isla. Asimismo, compositores y musicos claves de la musica de conciertos cubana tales
como Salas, Brouwer o Aguirre, cada uno en su tiempo y con un contexto social y
econdmico diferente, han estado significativamente influenciados por la musica

afrocubana.

Por otro lado, este estudio nos mostrd que la evolucion de la musica de conciertos
en Cuba se vio moderada desde la década de 1960 por el triunfo de la Revolucion
Socialista, en la que por encima de todo interés artistico y estético la musica debia exaltar
los valores nacionalistas y patrioticos. De esta manera, la reutilizaciéon de elementos

folcloricos y de origen afrocubanos han sido no solo patentes, sino centrales a buena parte
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de la produccion de musica de conciertos, incluso dentro de la musica electroacustica.
Por ultimo, a partir de la década de 1990, el éxodo de artistas fruto de la emigracion
masiva y las limitaciones econdmicas crecientes, incidieron significativamente en la
ruptura de una evolucion de la musica contemporanea, que no ha sido retomada hasta la

aparicion del Ensemble Interactivo de la Habana.

El estudio histérico que realizamos sobre la Networked Music Performance nos
mostr6 el impacto que la tecnologia tiene en cuanto a la forma en que los musicos
interactuan y se presentan en un entorno de red. Sin embargo, hallamos que existen
numerosas limitaciones relacionadas con la latencia que dificultan tanto el proceso
artistico como el resultado sonoro. Encontramos mediante la investigacion maneras de
sortear o contrarrestar esas limitaciones de la latencia, que van en dependencia de las
diferentes ambiciones interpretativas que se tengan, tales como pueden ser el Latency

Accepting Approach (LAA) y el enfoque “Snake”.

El proceso de aprendizaje sobre dichas técnicas que llevamos a cabo en la fase de
investigacion experimental o performativa nos permitié seleccionar cudles de los
manuales consultados eran funcionales en nuestra propia experiencia. Este estudio
practico nos permitio conocer las interioridades de cada técnica, para poder aplicarlo a la
fase de composicion de la obra, en la que el apoyo como instrumentista y el cardcter

interdisciplinar entre la interpretacion y la composicion, fueron decisivos.

Tanto la clasificacion, como nuestra propia experiencia en el aprendizaje de las
técnicas extendidas, permitieron coordinar con el compositor y el resto de las
instrumentistas las decisiones creativas necesarias en la fase de montaje de la obra. La
clasificacion ordenada que desarrollamos nos permitiéo abordar la resolucion de los
problemas a los que nos fuimos enfrentando en el montaje de la obra, ya que en esta se
utilizaba un amplio rango de técnicas extendidas organizadas por movimiento y con

notable interaccion con el espacio escénico.

El método interdisciplinar utilizado en la composicion de la obra tuvo una
importancia crucial en varios aspectos del proyecto, desde el desarrollo conceptual hasta
la ejecucion practica. La colaboracion interactiva entre el compositor, la investigadora y
las instrumentistas fue fundamental. La constante retroalimentacion durante el proceso de
composicion permitid una integracion efectiva de diversas perspectivas y habilidades.

Este método nos facilitdé una profunda comprension de las posibilidades del clarinete a
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través de la realizacion de una exploracion grupal de técnicas extendidas. La investigacion
interdisciplinar en técnicas instrumentales, organologia y tecnologia musical enriquecid

la composicion, aportando soluciones practicas a problemas planteados por el compositor.

Ademéds, el carédcter interdisciplinar incluy6 incursiones a otras ramas de lo
performativo. Las singularidades en la notacion musical y la presentacion visual de la
partitura fueron determinantes para la interpretacion. La partitura grafica, el uso de
colores y la disposicion espacial de los musicos en el escenario demostraron un enfoque
interdisciplinario y creativo y nos permitieron trabajar la improvisacion, asi como la

relacion entre el cuerpo y el espacio.

El analisis de fuentes historicas, unido a la experimentacion practica que propone
el método interdisciplinar, permiti6 a los intérpretes aportar su estilo y decisiones a la
practica musical. Esto transformé el proceso en un trabajo colaborativo y adaptativo entre

musicos y compositor y permitio afrontar los problemas generados durante los ensayos.

La adaptacion creativa de las limitaciones y problemas enfrentados derivados del
uso de la tecnologia, de plataformas en linea, softwares, equipos de grabacion y
plataformas de interconexion social fue sorteable gracias a la utilizacion de un enfoque
interdisciplinario que combind conocimientos técnicos y musicales y que los asumi6
como materiales dentro de la creacion. Las decisiones tomadas en la practica musical para
abordar las limitaciones de conectividad a las que nos enfrentamos demostraron que el
enfoque interdisciplinar y la retroalimentacion con el compositor, asi como la capacidad
de la musica para adaptarse a cualquier circunstancia, brindan herramientas artisticas que

aportan gran valor al resultado final.

La seleccion de los sujetos y los materiales utilizados en la fase de composicion y
montaje de la obra resultaron adecuados al camino de nuestra investigacion. Por un lado,
un compositor y tres instrumentistas de clarinete con distinto grado de experiencia y
compromiso con la musica contemporanea y la experimentacion instrumental. Esto nos
ofreci6 una variedad de perspectivas y niveles de experiencia. Ademas, la instrumentista
mas familiarizada con la musica contemporanea, por su labor en el EIH, asumio el papel
de coordinadora en Cuba y jugd un papel clave en la resolucioén de cuestiones técnicas y

la preparacion para los ensayos grupales.
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La utilizacion de la NMP represent6 un avance significativo en la interaccion
musical, permitiendo a los musicos colaborar y actuar en tiempo real a pesar de estar
geograficamente separados. En nuestro caso la NMP fue crucial para superar las
restricciones impuestas por la pandemia y las limitaciones tecnoldgicas en Cuba, y abrir

un nuevo horizonte de posibilidades para la ejecucion musical a distancia.

Gracias a la utilizacion del material en video, pudimos documentar nuestro método
de trabajo para abordar la realizacion del montaje de Cinco Estudios Contemporaneos
para cuarteto de clarinetes (Sib) mediante NMP de manera eficaz. Este método, basado
en las decisiones que fuimos tomando en cuanto a la resolucion de problemas de la
practica, puede ser util para proyectos similares, ayudando a superar desafios como la

latencia y otras limitaciones de conexion precaria a internet.

Las soluciones creativas encontradas por los musicos en el proceso interpretativo
ayudaron a enfrentar los desafios especificos relacionados con ciertas técnicas extendidas
tales como el frullato, el vibrato combinado, los slaps, los multifénicos, y la voz
combinada con sonido. Los intérpretes exploraron una gama amplia de texturas y colores
sonoros. El frullato, por ejemplo, que se utiliz6 en varios movimientos se abord6 de
manera diferente por cada una de las instrumentistas, combinando técnicas como el
batimento de la lengua, aire almacenado en las mejillas y vibraciones de las cuerdas
vocales. En el caso del slap, se lleg6 a diferentes formas de ejecutarlo a fin de
familiarizarse con la sensacion en la lengua y el sonido deseado, como hacerlo sin apoyar

los dientes en la parte superior de la boquilla o girar el clarinete a 90 grados.

La busqueda de técnicas para lograr el efecto del sonido flauta llevo a los musicos
a probar diferentes posiciones del instrumento, distintas maneras de armarlo, asi como
diferentes tipos de emision de aire. Las dificultades con algunos multifénicos en la
partitura llevaron a los musicos a encontrar posiciones alternativas y ajustes en la
embocadura para lograr el sonido deseado. En la técnica de voz y sonido simultdneos
cada musico eligi6 como ejecutarla, creando una interpretacion unica y personal, en
algunos de los movimientos se decidid cantar un unisono y luego tocar, o viceversa, segun
la preferencia del intérprete. La eleccion de como y cudndo utilizar estas técnicas influyo

en la textura musical de la obra, aportando variedad y profundidad a la interpretacion.

Las decisiones tomadas entorno a la practica de las técnicas extendidas tuvieron una

importancia crucial en la interpretacion. No solo influenciaron la calidad sonora y la
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expresividad de la obra, sino que también desempefniaron un papel significativo en la
cohesion y el entendimiento entre los musicos, aportando expresividad individual y
colectiva. Cada intérprete adaptd las técnicas extendidas a sus habilidades y
caracteristicas de su instrumento, lo que resultdé en una interpretacion unica y

personalizada y un matiz expresivo propio.

La diferente disposicion de los musicos y la partitura en el escenario nos permitid
explorar diferentes atmdsferas y combinaciones musicales. La estructura abierta y
aleatoria de varios de los movimientos nos permitieron explorar la improvisacion,

trabajando mas organicamente las técnicas extendidas.

En cuanto a las decisiones inherentes a la NMP, se desarrollaron dos enfoques
fundamentales para minimizar los efectos de latencia. Estos enfoques estan determinados
segun el nivel de latencia con el que se trabaje y las necesidades de sincronizacion que se
puedan tener. Encontramos en la bibliografia el referente para utilizar el alto nivel de
latencia como un material mas, cuando esta es inevitable y significativa mediante el
enfoque Latency Accepting Approach (LAA), asi como el enfoque “Snake”, como
solucion cuando los niveles de latencia no fueron sorteables o no era posible ignorarlos.
En cuanto a los enfoques elegidos entorno a la Networked Music Performance,
consideramos que fueron acertados en tanto nos permitieron abordar el gran reto que
supuso este montaje en las condiciones de tecnologia en Cuba. La utilizacién de los
enfoques Latency Accepting Approach (LAA) y "Snake" fue decisiva en varios aspectos

del proceso creativo y de interpretacion.

La aceptacion de cualquier nivel de latencia por encima de los 25 milisegundos
propia del LAA que adoptamos como un elemento inherente y utilizamos de manera
creativa, nos permitié adaptar la interpretacion a las demoras de la red. En movimientos
donde la precision ritmica no era critica, este enfoque nos dio una mayor libertad de
improvisacion, utilizando la latencia como un elemento expresivo mas en la musica y
reforzando en muchos casos la intencionalidad de obra abierta del compositor. En
movimientos que implicaban capas sonoras complejas o patrones ritmicos flexibles, este
enfoque se alineaba bien con la naturaleza de la composicion. Al aceptar la latencia, se
abrieron oportunidades para experimentar con texturas sonoras y temporales que no

serian posibles en un entorno de sincronizacion estricta.
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La grabacion de pistas de manera sucesiva, propia del enfoque “Snake” en
movimientos que requerian una mayor coordinacion y precision ayud6 a superar las
dificultades de sincronizacion en tiempo real. A través del "Snake", se logréo una
interpretacion cohesiva y sincronizada, a pesar de la imposibilidad de tocar
simultdneamente en tiempo real debido a la latencia y las limitaciones técnicas. Este
enfoque fue particularmente util en movimientos donde la relacién ritmica y armoénica
entre las partes era crucial para el efecto global de la musica, sobre todo en los que se

buscaba la verticalidad de las voces.

Juntos, estos enfoques permitieron superar los desafios técnicos y aprovechar las
oportunidades creativas que presentaba el entorno de NMP. Estas decisiones no solo
impactaron la ejecucion individual de los musicos, sino que también influyeron en la
dindmica del grupo, la cohesion interpretativa y la calidad estética de la obra. Estos
ejemplos ilustran como las decisiones técnicas y expresivas influyeron en la
interpretacion, destacando la importancia de la adaptabilidad y la creatividad en la musica

contemporanea y en contextos de NMP.

Tal como hemos visto a lo largo de las conclusiones, el enfoque interdisciplinar y
la retroalimentacion continua entre compositores e intérpretes han demostrado ser
estrategias efectivas para superar las limitaciones técnicas y promover la experimentacion
y adaptabilidad en el montaje de una obra con técnicas extendidas, especialmente en un
contexto de Networked Music Performance (NMP) con restricciones de conectividad; lo
cual responde a la hipotesis de nuestra investigacion. La investigacion ha demostrado que,
a pesar de las dificultades inherentes a las limitaciones de la tecnologia de internet en
Cuba, es posible abordar con éxito el montaje de obras contemporaneas que incorporan
técnicas extendidas, incluso cuando los instrumentistas no estan inicialmente
familiarizados con estas técnicas. La seleccion cuidadosa de enfoques como el Latency
Accepting Approach (LAA) y el enfoque "Snake" para la gestion de la latencia, junto con
la adaptacion creativa a los desafios técnicos, han permitido una ejecucion cohesiva y

expresiva de la obra.

En conclusion, esta tesis doctoral ha sido una exploracion enriquecedora y
desafiante en el d&mbito de la musica contemporanea de conciertos en Cuba, con un
enfoque particular en las técnicas extendidas para clarinete. Hemos contribuido a

profundizar en el conocimiento y la practica de estas técnicas y el desarrollo y la
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visibilidad de la musica contemporanea en Cuba. La colaboracion entre el Ensemble
Interactivo de La Habana y otros actores clave ha sido esencial para llevar a cabo este
proyecto, destacando la importancia de la cooperacion y el intercambio cultural en el

campo de la musica contemporanea.

Este proyecto no solo ha aportado a la musica contemporanea cubana, sino que
también ha establecido un modelo de trabajo que puede ser replicado y adaptado en otros
contextos y disciplinas. La combinacion exitosa de investigacion historica, practica
experimental y uso innovador de tecnologias como la NMP subraya el potencial ilimitado
de la musica como forma de expresion y conexion humana en un mundo cada vez mas

digitalizado y globalizado.

Por ultimo, este es un proyecto que puede servir como punto de partida a otros
similares. Por ello nos gustaria proponer una serie de recomendaciones que buscan
promover un enfoque dindmico y proactivo hacia el estudio, la investigacion y la practica
de la musica contemporanea. Es por ello por lo que a continuacién damos una serie de

recomendaciones para continuar el curso de esta investigacion.

Es esencial continuar con la investigacion y documentaciéon de la mdusica
contemporanea y las técnicas extendidas en Cuba. Esto incluye la creacion de archivos
digitales accesibles que alberguen partituras, grabaciones y materiales didacticos
relacionados con la musica contemporanea cubana y las técnicas extendidas para su
estudio y difusion global. Incentivar la escritura y publicacion de articulos, tesis y otros
materiales académicos sobre musica contemporanea, técnicas extendidas y NMP
contribuye al avance del conocimiento en el campo y a la visibilidad internacional de la

investigacion musical cubana.

Fomentar proyectos de investigacién-accion que involucren a estudiantes y
docentes en la creacion y ejecucion de obras contempordneas utilizando técnicas
extendidas y NMP, puede promover un aprendizaje practico que se puede ver muy
beneficiado por el desarrollo de programas de intercambio y colaboracion con
instituciones académicas internacionales. Esto permitiria a docentes y estudiantes dentro
de Cuba, participar en proyectos de investigacion, talleres y presentaciones de musica

contemporanea y técnicas extendidas.
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Si bien implementar programas educativos enfocados en la musica contemporanea
y las técnicas extendidas dentro de las instituciones de formacion musical en Cuba puede
parecer fuera de los margenes de nuestra investigacion, la realizacion de talleres,
masterclasses y cursos en linea, al menos en circulos no institucionales, pueden ser
cruciales para abordar los aspectos mas avanzados de las técnicas extendidas y la NMP.
Promover la creacion de redes de cooperacion entre musicos, compositores,
investigadores y educadores cubanos con sus homologos internacionales. Estas redes
pueden facilitar el intercambio de conocimientos, recursos y oportunidades de
colaboracion. Los grupos o ensambles de estudio dedicados a la practica y exploracion
de la musica contemporanea y las técnicas extendidas pueden servir como laboratorios

vivos para la experimentacion y el aprendizaje colaborativo.

La creacion de proyectos que integren la musica con otras disciplinas artisticas,
como la danza, el teatro, las artes visuales y la tecnologia pueden enriquecer la escena
artistica cubana y ofrecer nuevas perspectivas sobre la interpretacion y la composicion en
la musica contempordnea. Alentar a misicos y compositores a explorar y experimentar
con nuevas técnicas sonoras, formatos de composicion y modalidades de performance,
incluida la NMP, es clave para el desarrollo de una voz contemporanea tnica en la musica
cubana. Animar a la colaboracion entre departamentos y areas de estudio, como musica,
tecnologia, ingenieria de sonido y artes visuales, para desarrollar proyectos que exploren

nuevas formas de expresion musical y artistica.

Fomentar el desarrollo y uso de plataformas de Networked Music Performance
especificamente disefiadas para superar las limitaciones de latencia y conectividad pueden
facilitar la colaboracion internacional y el intercambio cultural, permitiendo la
participacion de musicos cubanos en el escenario global de la musica contemporanea.
Incentivar la investigacion y el desarrollo de nuevas tecnologias que mejoren la practica
de la NMP, especialmente en contextos con limitaciones de conectividad. Esto puede
incluir software que gestione mejor la latencia, asi como hardware que optimice la calidad

del sonido y la experiencia de interpretacion a distancia.

Estas recomendaciones buscan no solo apoyar el desarrollo continuo de la musica
contemporanea en Cuba, sino también asegurar su integracion y relevancia en el contexto

global, aprovechando las tecnologias digitales y fomentando el intercambio cultural.
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En cuanto a las propuestas de mejora, entendemos que hay determinado tipo de
proyectos que podrian contribuir a perfeccionar los ambitos de estudio que toca nuestro

trabajo.

Por un lado, mejorar la conectividad y la infraestructura tecnolégica disponible en
Cuba para incrementar la calidad y estabilidad de la conexion a internet, lo cual es
fundamental para una implementacion mas efectiva de la Networked Music Performance
(NMP). Para ello, seria necesario desarrollar y/o acceder a software y hardware que
reduzcan la latencia y mejoren la calidad de la transmision de audio y video, asi como
mejorar el acceso a software especializado y equipos de grabacion para los musicos en
Cuba. Adicionalmente, seria de utilidad desarrollar plataformas en linea que faciliten la
practica y el estudio de la NMP, incluyendo tutoriales, foros de discusion y bibliotecas de

recursos.

A mediano plazo, proponemos trabajar en consolidar la infraestructura tecnologica
para la NMP en Cuba, como pueden ser realizar inversiones significativas en
infraestructura de internet en los ambitos educativos, con el objetivo de mejorar la
velocidad y estabilidad de la conexion. Esto puede incluir la ampliacion de la red de fibra
optica y la instalacion de puntos de acceso Wi-Fi dedicados a la docencia. Por otro lado,
Proveer a instituciones musicales y educativas con equipos modernos que soporten la
NMP, como computadoras de alto rendimiento, interfaces de audio de baja latencia y
sistemas de videoconferencia avanzados. Fomentar el desarrollo y uso de software
especializado que minimice la latencia y optimice la calidad de audio y video durante las
performances en red, asi como establecer programas de formacion continua en NMP en
Instituciones Académicas son algunas de las pautas que podrian incluir estudios

consiguientes sobre el tema.

Por otro lado, en la mejora del capital humano, vemos importante crear proyectos
que ayuden a integrar cursos tanto sobre técnicas extendidas como sobre NMP en los
planes de estudio de conservatorios y universidades. Estos cursos deben cubrir tanto los
aspectos tedricos como practicos de estas areas. Ademads, organizar programas de
formacién y actualizacion para los profesores de musica, asegurando que estén
familiarizados con las ultimas técnicas y tecnologias, asi como ofrecer talleres y
seminarios regulares para estudiantes y profesionales, facilitados por expertos nacionales

e internacionales, para promover el intercambio de conocimientos y experiencias.
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A largo plazo, vemos posible crear un ecosistema musical robusto y sostenible que
integre plenamente la NMP y las técnicas extendidas. En primer lugar, establecer redes
de colaboraciéon entre musicos, compositores, técnicos y educadores que faciliten el
intercambio continuo de ideas y recursos. Por otro lado, fundar centros de investigacion
dedicados exclusivamente a la musica contemporanea, las técnicas extendidas y la NMP,
que sirvan como referencia para estudios y desarrollos futuros. Organizar festivales y
conferencias internacionales en Cuba, asi como desarrollar tecnologias propias que
optimicen la NMP y superen las limitaciones de conectividad existentes, tales como

software de compresion de datos y hardware que optimice el uso de ancho de banda.

Por otro lado, fomentar la investigacion y el desarrollo de nuevas técnicas de
interpretacion y composicion que aprovechen las caracteristicas unicas de la NMP. Esto
podria incluir la creacion de obras especificamente disefiadas para ser interpretadas en

red.

Establecer programas de I+D en colaboraciéon con universidades y empresas
tecnologicas para desarrollar soluciones que mejoren la NMP, promoviendo la patente de
nuevas tecnologias y su implementacion en otras localizaciones geograficas con

limitantes similares.

A su vez, esto podria conducir a estudios comparativos sobre la eficacia de la NMP
en diversos entornos geograficos, tecnoldgicos y culturales. Esto ayudaria a identificar
las mejores practicas y adaptar las técnicas a diferentes realidades, asi como a realizar
estudios que analicen el impacto cultural y social de la musica contemporanea y la NMP
en diversas comunidades. Esto podria incluir la evaluacion de como estas practicas
musicales influyen en la identidad cultural, la cohesion social y la inclusion. Ademas, se
podrian involucrar proyectos que trabajen con comunidades desfavorecidas o grupos

minoritarios para explorar como la tecnologia puede democratizar el acceso a la musica.
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ANEXOS

ANEXO I: Cinco Estudios Contempordneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib)

SANTIAGO BARBOSA

CINCO ESTUDIOS CONTEMPORANEOS

PARA CUARTETO DE CLARINETES (SIB)
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ANEXO II: Transcripciones
Primera Reunion con Santiago Barbosa Caiion (24 de junio de 2021)

Recuperado de: https://youtu.be/BePwz0UirLc

Santiago: Entonces a ver te voy explicando desde el principio

Esto es una partitura que todavia no esté finalizada, pero digamos que podemos ya

ver como estd quedando digamos que una maqueta bastante avanzada.

Como dato curioso a mi me ha llamado la atencidén poner esta caratula que si quieres
la cambiamos o no. Es de un cubano europeo que es abstracto, que ya fallecio, que se

llamo6 Xandu Darién.

Me gusta porque hace poquito trabaje en un proyecto con unas personas

audiovisuales y lo hicieron inspirado en esta persona.

Y cuando estaba haciendo tu trabajo me gusta porque es digamos un cubano, como

tu que trae un lenguaje académico europeo.

Entonces mas o menos es lo que estamos haciendo. Tu eres una cubana que eres
como una mecenas que estd encargando una obra pues muy moderna, muy poco
convencional en Cuba, mas bien tirando a las academias europeas o estadounidenses.

Igual tu ya sabes que en Suramérica ya se estd empezando a hacer un arte de este tipo.

Entonces esta podria ser una caratula provisional. A mi me gusta siempre "joder"

con la caratula para que se vea bonita la partitura, en fin.

Norma: Con respecto a lo de la caratula, siempre habria que, donde se vaya a
publicar la obra, una vez que ya esté finalizada, investigar como se referencia en ese caso

la obra.

Santiago: Si, hay que ver. Yo pienso que estas son obras que ya son patrimonio,
porque son de los afios 507, de pronto ya se puede utilizar, o quizas la podemos cambiar,
igual si ta tienes algin amigo pintor que haga cosas como abstractas también nos podemos

utilizar algo, pero si es bonito tener una caratula "chévere" de la partitura.

Bueno, mira, te muestro esta primera partitura, estos son titulos provisionales. Te

la pongo primero de lejos. Esta es una partitura que estd pensado, bueno, todo esta



pensado para hacer en escena. Todo tiene una intencion escenografica en cuanto a la

disposicion de los intérpretes.

Por ejemplo, esta primera, los intérpretes tienen que poner la partitura en una mesa,
en el escenario o si no en un atril totalmente en posicion horizontal, no como se

acostumbra sino totalmente asi (imita con la mano gesto de doblar el atril).

Y entonces los intérpretes tendrian que estar digamos que en los 4 puntos cardinales

de la partitura y cada uno leeria la parte de la partitura que tiene derecho.

Digamos, en este momento, como puedes ver, nosotros podemos leer al derecho
como tenemos la partitura de frente podemos leer al derecho esta, podemos leer al derecho
esta, podemos leer al derecho esta.... (ejemplifica con el mouse los fragmentos) entonces

son las que nosotros vamos a leer.

Yo como clarinete 1 por ejemplo, ahora digamos, si esto lo voy a interpretar con
Vivi, ella, lo va a tener asi (gira la partitura 90 grados) entonces ella va a leer esta, ella va

a leer esta (sefala los fragmentos con el mouse), etcétera.

El otro clarinetista lo leeria asi (gira la partitura 90 grados), el otro clarinetista lo
leeria asi (vuelve a girar la partitura 90 grados) y otra vez volvemos a nosotros (vuelve a

girar la pagina 90 grados), t y yo que somos el clarinete nimero 1.

Ahora, ;Cual es la intencion de esta primera pieza? Esta primera pieza es
minimalista, en principio. Ella m4s o menos toma de la idea de Terry Riley, que es un
compositor estadounidense de los afios 50, que puso fragmentos de partituras y cada
intérprete tenia que repetirlos, repetirlos, e ir cambiando después de un minuto de repetir

uno.

Y se va formando como una maquinaria y bueno, pues esto fue muy novedoso en
su época porque fue muy maquinaria, muy urbano, muy de la ciudad, muy de esos sonidos

repetitivos, sonidos muy humanos, sonidos de un engranaje.

Entonces aqui los intérpretes tienen que escoger a gusto un fragmento e ir tocandolo
repetitivamente, y entra el otro y entra el otro y entra el otro y se forma esa repeticion
constante. Después de 30 segundos, o 40 segundos ti cambias a otro. Por ejemplo, a este

y entonces se empieza a cambiar la musica y los demds permanecen en la otra.



Todo esto lleva una explicacion de texto para los intérpretes, pero basicamente es

una pieza en donde tu tienes que escoger un fragmento y repetirlo y repetirlo.

Norma: Entonces, la decision, es del intérprete en el momento, de qué fragmento

va a escoger y cudnto tiempo lo va a repetir.

Santiago: Claro, claro, yo les puedo dar indicacién, yo voy a escribir para que
tengan idea, pero realmente es un trabajo, toda la partitura que te voy a mostrar, es un
trabajo también en equipo y es un trabajo para que haya también un aporte del intérprete
como compositor, también un aporte en del intérprete con relacion a las decisiones de

extension de las frases, de la musica.

Es un trabajo en equipo. Es un trabajo en equipo donde ustedes tienen que ensayar,
0 sea, el proceso mas bonito creo que ademas de la interpretacion en escena que es muy
novedosa, es ese trabajo que es tipico de la musica aleatoria, que es ese trabajo en equipo
de los intérpretes y que el resultado lo tocas ti y tu cuarteto y es una cosa totalmente

diferente.

Que si lo toca otro cuarteto y que es una cosa totalmente diferente si ti lo interpretas
dos veces, o sea, ahi esta la cuestion del performance, el performance es unico e

irrepetible.

Tt lo vas a tocar un dia en un escenario, y después lo vas a tocar en otro escenario
y vas a ver que nada mas esta pieza, Fragmentos, titulo provisional, va a ser totalmente
diferente, y cada vez ustedes van entendiendo, van adquiriendo roles, van

comprendiendo, van buscando su estilo para interpretar esta pieza.

Entonces, ;/qué tiene esto de diferente de la partitura de Terry Riley, que se llama

"En C" (en Do)?

Es que primero que todo, Terry Riley no cuenta con el hecho escenografico de los
4 puntos cardinales, el no hace eso. A mi me parece novedoso porque ya te esta exigiendo
una posicion de los intérpretes en el escenario, una posicion de la partitura, una lectura de
un solo papel para los 4 intérpretes. Y que cada fragmento, Terry Riley solamente pone
musica digamos que, en una técnica convencional, pero aqui cada fragmento tiene de

técnicas extendidas.

O sea, tu puedes encontrar aqui, slap, frullato, llaves, trinos, glissandos, etc.



Esta partitura todavia no esté finalizada, yo estoy revisando los fragmentos, estoy
probando, tengo que grabar con mi piano como suenan las diferentes combinaciones. Es
azaroso, pero también tiene una intencion musical cuando ustedes estén tocando, las

alturas juegan un papel importante.

Norma: Aqui sobre el centro de la partitura (...) donde leemos ti y yo dice: "de

ordinario paulatino hacia frullato".
Santiago: De ordinario paulatino hacia el frullato.

Ahi lo que pienso es intentar empezar con un sonido ordinario del clarinete (imita

un sonido que se va rompiendo poco a poco en frullato).
Norma: Si, que se vaya convirtiendo.
Santiago: ;Como sonaria esto?

Norma: Lo que pasa es que, nunca lo he pensado asi, de ordinario paulatino, a lo
mejor si que podria salir asi, pero a lo mejor en un momento determinado rompe al frullato
y ya esta, porque la lengua vibra y se nota su vibracion a partir de una velocidad

determinada, sino puede que no se note el frullato.

Santiago: Lo que quisiera es que se fuese ensuciando el sonido natural hasta llegar

al frullato.

Lo que voy a hacer es intentarlo mafiana. A lo mejor si que se ha hecho, yo nunca
lo he visto. No significa que no se pueda hacer. Hoy ya no puedo tocar, como ya es de
noche, pero mafana lo investigo y te comento sobre esto, y si lo consigo te mando un

audio de como sonaria o como empieza a sonar por ahora.
Un sonido con una nota tenida.

Santiago: Claro, yo creo que el trabajo que tenemos, o sea, el proceso que vamos a
empezar ti y yo es precisamente ese, de probar cada pasaje, y que tu también me vayas
diciendo si es posible. T sabes que yo soy un loco y que yo voy escribiendo lo que se

me ocurre.

Norma: Pero, es muy interesante, sobre todo si son cosas que no se han hecho, o

que se han hecho poco, es mas interesante. Para ti es un caldo de ingredientes y ahora ta



los usas. Hay cosas que puedes incluso, es muy dificil, pero hay cosas que podrias acufiar

4

tu.

Ahora, hacia la derecha de la partitura, hacia la derecha del todo, donde dice: "lento,

voz y sonido", leeria el clarinete que esta a mi derecha. "Lento, voz y sonido mesoforte".
y >

(Eso seria un unisono entre voz y sonido?

Santiago: Si.

Norma: Vale, porque queria decirte, sabes que puedes mantener una nota tenida en

la voz y cambiar los sonidos, o viceversa.
Santiago: Y me gusta eso, eso me gusta, eso si lo hice una vez en la flauta.
Norma: Claro que lo puedes hacer unisono, por supuesto.
Santiago: Una especie de contrapunto, incluso.

Norma: Si, si. Mira, por ahi anda un video de Marco Mazzini, miratelo. Te lo voy

a mandar.

Un video donde €l explica, creo que es otra persona quien sale tocandolo, pero ¢l

explica como se hace y las cosas que se pueden hacer.

Santiago: Yo igual te voy a mandar por supuesto este pdf para que ti vayas
probando cosas y analizandolo, pero mira por ejemplo aqui en esta partitura te voy a decir
cosas que ya van a cambiar, por ejemplo, ti ves que los glissandi, este glissando y este
glissando son la misma imagen y eso va diferente. Este va asi, pero este va a cambiar las

alturas.

Lo que lo tengo ahi provisional. En realidad, ahi vas a ver cosas repetidas, pero
todas esas cosas repetidas van a cambiar. Se repetira alguna que otra cosa, pero le falta, a

esta partitura le falta. Bueno, ;seguimos?

Norma: A ver, sobre también a la derecha de la partitura, justamente debajo del
lento, ahi donde esta el tresillo frullato que empieza con la becuadro. No sé si es que no
lo estoy viendo bien, jencima lo que veo son mordentes o hay algin otro simbolo ahi en

el tresillo?



Santiago: ;Lo ves bien ahi?
Norma: Ah, vale, ahora lo tengo rotado. Ah, si, son mordentes, vale. Ok, ok.
Santiago: Bueno, igual después ti te quedas con ella y me vas comentando también.

Norma: Normalmente no es necesario que si, por ejemplo, vienes de sonido
ordinario, he visto que pones "slap" y luego pones "ord", normalmente no es necesario el
instrumentista suele entender que va con sonido ordinario, pero todas las indicaciones

ninguna estd de mas, ya lo que tu veas mas coherente.

Si vienes por ejemplo de frullato es otra cosa, porque vienes de cambiarle la

naturaleza al sonido, o si vienes de aire con sonido o de aire solo.
Santiago: ok. Igual seguimos avanzando ;si?

Santiago: Si, si Entonces esta. Esta es una pieza que se me ocurrié que también el
clarinete puede incursionar, o se puede aprovechar de lo que en el cine es el "Foley". No

sé si estés familiarizada con el término "Foley".
Norma: No.
Santiago: El "Foley" son las personas que graban los efectos de las peliculas...
Norma: Si, claro, la Sala Foley. Si, si, si.
Santiago: ... De caminar, de hacer viento, de hacer lluvia.
Norma: Si, a lo mejor de hacer el sonido de un caballo ...

Entonces ellos tienen diferentes objetos y ellos imitan las cosas con los objetos. No
s¢ la lluvia la hacen con algo y hacen los truenos, las gotas las hacen con los dedos sobre

alguna superficie.

Entonces yo creo que el clarinete también puede tener una pieza de "Foley"
entonces en este caso aqui tengo medio esbozada una pieza en la que un clarinete va a ser
solista y va a ser acompanado por los otros tres clarinetes haciendo "Foley" de un paisaje
nocturno. Entonces vas a ver que el clarinete III va a hacer viento, el clarinete IV va a
hacer tener que hacer sonidos del mar y el clarinete II va a tener que hacer sonidos de

lluvia con las 1laves.



Y eso es una atmodsfera donde el clarinete solista con efecto de flauta que fue el que
te mand¢ va haciendo un canto muy andino, més bien un canto aborigen, un canto como

de las montafas, un canto por esa onda.
Norma: jEso me encanta!

Santiago: Esa va a estar super chévere. Entonces tienes que practicar el efecto de
flauta. Digamos que esas notas que tengo puestas para el solista, ese canto del solista no
es el canto definitivo, ahi tengo esbozadas mas o menos las alturas que quiero, pero tiene
que haber mas trino, mas sonido de viento, mas mordentes, no sé va a ser un canto, yo
estoy muy acostumbrado y familiarizado con la musica indigena, con las musicas

aborigenes, entonces yo quiero que esto tenga un corte muy muy de ese tipo.

Porque escuchando este sefior que te mandé el video como toca el clarinete me
parece una cosa espectacular, es que esta pieza, lo que menos va a pensar la persona que
no las estd viendo, lo que menos se le va a ocurrir es que ahi hay un clarinete. Porque uno
se estara haciendo efectos de "Foley" y el otro estd haciendo un toque andino con una

flauta rara. Entonces esa pieza me parece que puede quedar muy muy interesante.

Si, la partitura tiene unos dibujos ahi tu te vas a dar cuenta que en esta parte hay
una tension ya de muchas gotas, de mucha lluvia, de mucho viento, de mucho mar, viene
de una calma, viene de cuando no hay lluvia, viene de un viento suave, empieza a coger
tension y esta pieza lo ideal es que ocurra en unos cuatro minutos, o sea, es muy dilatada,
es una pieza que hay que tomarse su tiempo, no es para acabarla rapido, es una pieza
donde entra el mar muy suave, donde después entra el viento, donde después entra el

canto, donde el canto va cogiendo tension y empieza a llover.

Donde llega un momento de mucha tension y donde se restablece la calma y donde

termina el canto. Més o menos eso es eta pieza.
Norma: Me encanta, esta idea me parece asombrosa.

Santiago: Y que también pues digo que entre tu banco de técnicas eso también se
puede hablar de que el clarinete tiene la capacidad de hacer "Foley" que eso me parece
muy novedoso porque el clarinete puede imitar lluvia, puede imitar truenos, puede imitar

vientos, puede imitar golpes de madera, puede imitar insectos que se mueven por la tierra.

Bueno. ;Seguimos?



Norma: Si, si.

Después tenemos esta pieza que se llama "Altarpiece". "Altarpiece" es la pieza de
los multifonicos. Es una pieza que, a ver, te hago la historia de como vamos; empezamos
con una pieza minimalista, que es una pieza juguetona (sonidos imitativos del primer
movimiento) o sea, una pieza que todo el tiempo te va a mantener ahi, es una pieza
repetitiva; después de esa pieza que es dinamica, viene el "Foley" que es una cosa que
muy efectista y después viene esto que es como estar en una catedral medieval, es un

organo sonando.

La idea es que sea como un d6rgano de iglesia. "Altarpiece" significa "retablo" en
latin y es la pieza que mas me ha costado trabajo por los multifonicos. Los he estado
revisando, yo creo que ti tienes que empezar a mirar uno por uno, analizarlos, pues yo
estoy pegado a los libros que ti me mandas, analizando, poniendo las alturas, pues eso
tiene un sistema de tonos que yo me he ideado, de tensiones. Entonces digamos que esas
son las alturas que quiero, y claro, a veces tengo que modificar una cosa pequeilita porque
no existe un multifénico que mezcle eso digamos en las tablas que tengo. Pero no me ha

generado ningiin problema porque siempre lo he resuelto de alguna manera.

Entonces es una pieza con escritura convencional, yo la relaciono mucho, no sé si
te acuerdas los videos de Oliver Messiaen tocando 6rgano, improvisando en el 6rgano,
después los vuelves a escuchar si quieres, pero es algo asi, es un 6rgano que esta sonando

muy disonante, medio atonal, es una pieza sublime, es una pieza muy espiritual.

Norma: Ahora, quiero que tengas una cosa en cuenta y me gusta que me hayas
puesto el ejemplo de Messieaen tocando o6rgano porque precisamente el drgano es un
instrumento que no es perfecto en su afinacion entonces los multifonicos para clarinete,
la mayor parte de ellos no son perfectos en afinacion, o sea, no te vas a encontrar casi
nunca un multifénico en el que la nota basica sea el la, el fa sostenido sea el fa sostenido
exactamente y el si agudo sea el si agudo. Siempre vamos a estar hablando de un fa a lo

mejor alto, un si a lo mejor mas bajo. No hay afinaciones perfectas en los multifonicos.

Santiago: Claro, una vez que habiamos hablado ti y yo ti me habias explicado esto
y si, yo creo que un error de un compositor, pienso, es tratar de hacer una obra de caracter
muy tonal con multifénicos porque los multifénicos son muy imprecisos. Entonces yo

precisamente lo que estoy haciendo es manejar un lenguaje atonal, un lenguaje inestable,



unas combinaciones inestables que desde el principio las vas a ver igual yo tengo ese
primer multifonico fue el que th me mandaste. Ya ahi ti sientes que esto es un 6rgano

viejo, inestable, y cada vez se desarrolla eso; cada vez las tensiones...

Es una cosa de tensiones y distensiones, mas que pensar en las notases la tension
que se acumula; es que empiezas como ves aqui empieza el clarinete III, yo puse, solo,
tiene momentos de silencio para respetar mucho los silencios como te puedes dar cuenta,
después se suma otro y da mas tension, después vuelven y se retorna el silencio, después
hay una combinacion de esta escalera que baja de tres, después ahi estas combinaciones,
esto se hace un juego, a mi lo que me gusta, yo me lo imagino muy robdtico, o sea, yo no
sé por qué tengo esa imagen de lo robdtico porque es como que suena (onomatopeya),

desaparece, (onomatopeyas).

Y si, inestable, loquisimo, esta pieza nos tiene que sonar muy loca, sublime, si tiene
que ser espiritual. Tiene que ser un momento del concierto en el que tu transportes a la
gente a una catedral en un pasado confuso y ese retorno al pasado hace confusos los
sonidos, y por eso no tiene otros efectos. Claro, si uno hace una pieza trabajando

multifénicos las alturas son muy imprecisas.

Norma: Lo que te propongo, cuando me mandes el pdf, lo que voy a hacer es que
cojo cada multifénico y te puedo ir diciendo, aunque, por supuesto, cambia de un clarinete
a otro, de un instrumentista a otro, pero por lo menos te puedo decir, "mira este suele
tener el si alto, el do un cuarto de tono bajo y eso para que tu tengas mas informacion para

manejarlos.

Santiago: Claro, a mi me encantaria escucharlos, pero si veo que en el libro €l te

pone un +y un - cuando tiene la altura es un poquito mas, todo eso lo he tenido en cuenta.

Entonces, bueno, esta pieza estd revisada por mi hasta aqui, me falta toda esta parte,
me falta el final. Pero ya como puedes ver aqui estan puestos los multifonicos, las
posiciones de todos los acordes, de todos los multifonicos, entonces, digamos que esa esta

bastante adelantada. Solo me falté un poquitico de esto y que ti me la revises.

Bueno, seguimos. Esta pieza se llama "Fragmentos". Bueno, esta no se llama
"Fragmentos", "Fragmentos" se llama la primera. Esta es un movimiento en el espacio,

entonces, ya te habia mandado una parte, bueno, pero ya estd terminado este esquema.



Como ves aca hay un circulo con unas indicaciones, tienen que haber cuatro, tres
circulos mas de estos, este es solamente el del clarinete I. Esto significa que el clarinete I
en la casilla 1, en esta va a hacer el si bemol, significa que en esta casilla que significa
puntillismo, va a hacer las notas que estan dentro de este registro, desde un do (4) hasta
un do (5) mas o menos. Significa que esto que es trino lo va a trabajar con estas dos notas
si es posible y significa que esto que es frullato lo va a hacer con este do sostenido. Méas

o menos le estd diciendo las alturas que tiene que hacer.

Entonces cada clarinete va a tener una guia de alturas y bueno, entonces, ;jen qué
consiste esta pieza? Esta pieza consiste en que ustedes tienen que imaginarse que este es
esquema esta pintado en el piso del escenario, o sea, arrancan cada una en estas cuatro
esquinas que significa silencio y a medida que ustedes se muevan para donde quiera que
se muevan ya significa un sonido. Si sales de la zona de silencio, estas aqui, por ejemplo,
en puntillismo. Si sales de la zona de silencio y vienes acabando en donde esta el cursor
es un puntillismo muy distanciado (onomatopeyas). A medida que te acerques, a medida
que tu cuerpo avance (onomatopeyas). Si ti quieres venirte para acéa lo haces forte, por

ejemplo, si estas aca (onomatopeyas).

O sea, todo movimiento que tu hagas significa un sonido y al tiempo, el otro
clarinete por ejemplo este estd en trino, estd haciendo su trino, tiene sus notas para hacer
trino y entonces esto significa un trino muy distanciado (onomatopeyas) y a la medida
que te acercas al centro (onomatopeyas). Y te quedas en silencio. Lo mismo ocurre con
el frullato, el frullato empieza en silencio (onomatopeyas) y también con voz y sonido,
este de voz y sonido tiene su complejidad porque es lo mismo que el frullato, o sea, si
estas aqui estd en silencio, si te acercas es mas fuerte, mas fuerte, mas potente la nota,
mas potente la nota, pero si te vienes para aca te quedas solo en voz (onomatopeyas) y

para aca es voz y sonido y aqui solo sonido. Tt escoges.

De nuevo te digo, ahi es comunicacion entre ustedes, ensayos, trabajos. Yo he
montado este tipo de obras con instrumentistas y con coro y me he dado cuenta de que al
final ustedes terminan no tanto improvisando, se improvisa mucho en los ensayos, pero

ustedes al final terminan cuadrando una obra que es la que ustedes quieren.

Yo me he dado cuenta de que uno siempre tiende a eso. A establecer una escritura.
Aunque no se escriba en papel ni nada de eso, pero por ejemplo cuando ti repites, y

repites y repites ya como que se deja entredicho quién es el que va a arrancar. Eso siempre



ocurre. Incluso eso lo explica una dura de la performance uruguaya que se llama Tamara
Cubas, ella explica eso, ella dice que esa improvisacion, en esos ensayos cada uno va
adquiriendo los roles y digamos que la pieza empieza a tener la personalidad del

ensemble.

Ustedes incluso se van a dar cuenta como van a terminar, ya se empiezan a ubicar,
ya empiezan a cuadrar qué es lo que mas les gusta " ay mira cuando tu estés en silencio y
yo estoy en la mitad del frullato y ti estas haciendo el trino muy espaciado y ta estas en

el puntillismo muy rapido forte y después tu te devuelves y es que entra la voz y sonido..."

Eso es super interesante en el proceso de montaje. Cuando ustedes le cojan la vuelta
esa pieza va a sonar espectacular. No todas tienen que estar en casillas diferentes, t
puedes estar metida en una casilla con Vivi, por ejemplo, aqui, las dos haciendo
puntillismo, pero ti estas haciendo un puntillismo a toda carrera y ella estd haciendo un
puntillismo distanciado. Pueden estar todas metidas en la casilla de los trinos, todas
pueden estar juntas haciendo trino ondulado grande, pero acuérdate que todas tienen
alturas diferentes, en todo caso es una cosa espectacular. Y todas pueden caminar al
centro, y cuando lleguen al centro se pueden meter en la region de los puntillismos, y
atravesar todo esto, hacer todo este recorrido, esto es un mapa, ustedes buscan donde

quieren caminar y como quieren hacerlo.

Esta pieza tiene un antecedente, una pieza que yo hice, o digamos que idee, yo la
tengo por ahi grabada, creo que la tengo en mi youtube, incluso. En mi canal de Youtube
pero el que estd aqui es un bailarin y nosotros estamos fuera los musicos y todos los
movimientos que haga el bailarin representan un sonido para nosotros, es mas o menos
lo mismo pero aqui lo interesante es que el musico, es sentir esa conexion entre el
movimiento de tu cuerpo refleja un sonido, o sea, no es que toquen y bailo sino que si yo
pongo un pie acd (onomatopeyas), si lo quito (onomatopeyas), si camino para adelante

(onomatopeyas) y si camino para atras (onomatopeyas).

Cualquier movimiento para un lado significan las cosas y se entra como en un
estado para mi un estado puramente interdisciplinario, o sea, una cosa donde cuerpo y
sonido estan totalmente conectados (onomatopeyas combinadas con movimiento) ese tipo

de cosas.



Y la pieza final es opticometrias que ahi tengo un conflicto muy grande porque es
una pieza que estd escrita a mano. Tenemos dos opciones: pasarla en limpio y dejar la
ultima pieza a mano o llevarla a la partitura y volverla, digamos, mecanizarla un poco, se

puede, pero agregar los colores o algo.

En realidad "Opticometrias " es una obra donde cada color representa un clarinete
y estd hecha para leer a dos pautas y digamos que lo que se busca aqui es como ese hecho
fascinante de leer, de leer, de leer a primera vista. Conectada con las del ensemble, pero

a la vez leyendo.

T eres el clarinete 1 por ejemplo. Tu arrancas aqui y ella (clarinete) sabe que tiene
que hacer un glissando bajando y que ustedes dos tienen que terminar cuando entra este
clarinete a hacer esta nota y cuando ¢l termina entras ti a hacer esta pero este otro entra
a hacer un punto... o sea, es un juego de tablero. Es un juego de estar totalmente

concentrados y estar totalmente concentrados en ese sentido.

Es una pieza, que para mi es la mas dificil de tocar. Mira por ejemplo aqui todas
tienen que hacer un trino, se mezclan. Aqui tu tienes que hacer esto y cuando tu terminas
el otro comienza a hacer esto otro, pero cuando el otro hace el Do sostenido, el siguiente

hace esto otro...

O sea, tu te puedes dar cuenta que es una pieza que tiene su logica, por ejemplo,
aqui los glissandi.... los dos hacen trino y cuando terminan el trino hacen un glissando y
en ese punto los otros arrancan en el mismo glissando y lo hacen hacia abajo. ;Ves ese

Juego?

Aqui un sietecillo pero cada una hace uno diferente, no importa la velocidad del
sietecillo, pero si que ti haces el primero, la otra hace el segundo, la otra hace el tercero
y al final terminan en un trino entre el morado y el amarillo.... Y cuando terminan uno

sube y queda en nota larga.... (muestra otros ejemplos en la partitura).

Norma: Ahora, todo esto, es consensuado por supuesto, pero no significa que sea
encorsetado en un tempo, ;no? Es una cuestion de partitura y consenso entre

instrumentistas, ;verdad?

Santiago: Si, ustedes lo cogen al aire que ustedes quieran, los que les quede

comodo. Mira, por ejemplo, estamos aqui, ya saben que el clarinete morado va a hacer



(canta sonidos reproduciendo la informacidon sonora de la partitura) y entonces arriba
tiene que ocurrir esto, aqui tienen un silencio los otros 3, aqui tiene un glissando... etc

(describe lo que pasa en ese fragmento de la pieza).

Claro, eso se pasa en limpio y se deja muy perfecto. Por eso yo le llamo
Opticometrias porque es muy Optico. Esa pieza no la puede tocar un ciego. Por mas que
se la aprenda no la puede tocar, es una pieza para los que tenemos la fortuna de ver. Y es
una pieza en la que yo creo que tienen que estar todas encerradas como ensemble,
mirandose todo el tiempo porque estas: partitura, das entrada, partitura, silencio, te doy
la entrada, désela a ella, devuélvemela, yo hago mi trino, me quedo en silencio, entren

todas....

Bueno, por eso se me ocurrio ese nombre. Y bueno, le puse "eclecticismo" aca
porque es una pieza que va a tener glissandi, staccatos, frullatos, viento y voz,

complejidades ritmicas.

Y bésicamente esa es la partitura de Cinco Estudios Contemporaneos para Cuarteto

de Clarinetes (Sib)
Est4 quedando chévere, pero créeme que el trabajazo va a ser montarla.

Pero bueno a mi me encantaria, a mi siempre me encanta colaborar del montaje de

las piezas y me gusta mucho y ojala la podamos montar todos juntos.
Esa pieza no lleva direccion.
Es una pieza para ustedes.

Ah, posiciones, déjame decirte rapido las posiciones. Entonces: posiciones en el
espacio: Esta (Fragmentos) estan en los cuatro puntos cardinales leyendo una partitura

que estd acostada sobre una mesa.

Foley: tenia pensado hacer como que ustedes le dieran la espalda al publico y que
los dibujos estén frente a ustedes como cuando no habia musica para cine los intérpretes

tenian que sentarse en frente de la pantalla a hacer la musica para cine.

Altarpiece: es una obra que me gustaria que estuvieran totalmente en linea recta, no

en media luna sino...



Norma: ... en horizontal.

Santiago: En horizontal, si. Cosa que ustedes no se van a poder ver, ahi tienen que
contar duramente. Aqui no pueden verse, ni dar las entradas porque la idea es que ustedes
sean un 6rgano muy robotico. Ahi tienen que contar (canta lo que estd escrito en la

partitura).

Fragmentos, como sabes, ya estan las 4 en el escenario en cuatro puntos. Ojala bien

amplio para que todas puedan en algin momento caber en un cuadrante.

Opticometrias, si tienen que estar ustedes las cuatro mirandose, o sea, deben tener
la partitura y estarse mirando. Ahi pueden proponer algo, pueden ser dos y dos

enfrentadas....

Yo la verdad con el publico, yo no pienso mucho en el publico, o si pienso en el
publico moderno, que agradece cualquier tipo de disposicion no convencional. Yo estoy
un poquito en contra de algunos directores escenograficos que dicen que uno siempre

tiene que entregarse al publico...
Norma: Si, que no se pueda dar la espalda, y demés...

Santiago: Yo te toco a ti... no. Perfectamente hemos hecho piezas dandole la

espalda al publico y al publico le gusta.
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Santiago: Ya yo tengo aqui la partitura de Fragmentos, asi que ti me dices y yo

voy anotando.

Norma: Mira, todos los slap, que vienen con mordente, que viene primero un
mordente y luego un slap, como en este caso (sefala el fragmento 3 del clarinete 1). La

nota principal, cada una de esas notas principales son con slap, ;0 solo la primera?

El slap no se puede ligar a ninguna nota anterior. Porque, la lengua crea un vacio,

chupando la cafa (demuestra cdmo). Asi es como se ataca el slap.

Por lo tanto, es imposible ligarlo a una nota anterior, porque ya vienes con el aire

interrumpido.
Santiago: Te entiendo. Entonces le quitamos los mordentes

Norma: No, no, incluso los mordentes se le pueden dejar. El problema no son los

mordentes, el problema es que los mordentes no van a salir ligados.

Santiago: No no, porque yo no quiero que se escuchen dos notas. Yo lo que tenia
otra nocion del slap. Si me dices que es mas comodo un slap atacando a una nota sola. Lo
que pasa es que yo me imaginaba el slap que necesitaba, obligatoriamente de un mordente

(hace un sonido).

Norma: Pero eso si se puede hacer. Yo es que creia que el slap era para la corchea,

pero no para el mordente (Demuestra con el instrumento).

De inicio no se escucha exactamente una nota, sino que se escucha casi como si

fuera un glissando de una a otra.
Santiago: No, no me gusta, no me gusta.
Norma: ;Dejamos entonces solamente una nota?
Santiago: Si, por favor, tdcalo con una nota.

(sonido de slap en clarinete).



Norma: ;con una sola nota?
Santiago: Si, claro, yo quiero que el slap se escuche limpiecito.
Norma: Vale.

Santiago: Si, porque, acuérdate que esa partitura estan todas tocando a la vez. Eso
se va a formar lo que se va a formar, entonces si es muy interesante que el oyente tenga
claro que dentro de esa mezcolanza hay un "prom, prom, prom"(honomatopeya del slap).

Que hay un slap ahi que esta latiendo.
Norma: Vale.
Santiago: Lo que si tiene que ser un slap con mucha fuerza.
Norma: Muy seco ;no?
Santiago: Si.

Norma: En cuanto al sonido de llaves que est4 acd abajo (demuestra el sitio en la

partitura) ...

Santiago: A ver, ;me puedes hacer un favor? ;me puedes tocar como quedaria ese

fragmento?
Norma: Sin los mordentes, ;no?
Santiago: Sin el mordente y con el trino.
(sonido de clarinete).
Norma: tiene que quedar mas limpio.

Santiago: Si, y se puede hacer a las velocidades que uno quiera, por ejemplo, tu lo
cogiste ahi digamos que, a una velocidad media-lenta, y esta bien, pero digamos que la
otra intérprete puede cogerlo quizas mas rapido (imita los sonidos del pasaje musical a

un tempo mas rapido).
Y otro la puede coger (imita los sonidos del pasaje musical a un tempo mas lento).

Si, ahi ya las velocidades varian, ustedes tienen que ir probando velocidades. Pero

bueno, ahorita yo te voy a leer las cosas que escrito.



Norma: Yo voy a hacer lo siguiente porque yo lo habia pensado con los mordentes
separados, entonces, lo que voy a hacer es me lo voy a estudiar de las dos maneras, como
tu lo pensabas al principio con las dos notas en slap, el mordente y el otro, y sin los

mordentes, para que al final tu decidas cual de los dos te gusta mas con lo que quieres.

Santiago: Si. La idea es que se escuche el slap muy claro, ya si logras un sonido
claro el slap con el mordente pues lo podemos dejar, pero si, en realidad si el mordente

no es tan necesario pues podemos prescindir de ello.

Norma: El sonido de llaves. ;Ves ese pasaje que estd puesto aqui? En el clarinete,
a diferencia de por ejemplo la flauta, que las anillas estan tapadas, se escucha el sonido
de llaves a una altura determinada cuando ti cierras las llaves. Cuando las abres no tanto.
Esto que esta puesto, incluso combinandolo con un poco de aire, no se escucha. Nada mas
se escucha la ultima porque esa cierra. Ahora, un pasaje por ejemplo que cierre. No sé si

es perceptible por el ordenador....

Santiago: Si. Necesito que todas las notas que se ejecuten sean cierren, para que se

escuche "taca-taca-taca".

Norma: Eso es. Porque el sonido de llaves sino lo que se escucha es la llave, el
metal. Por ejemplo, esta que no tiene anilla (hace la demostracion del sonido). Esa suena

con una altura determinada incluso sin echarle aire al clarinete.

Esta, por ejemplo, el Do, atin sin echarle aire al clarinete se nota la altura del sonido,

se percibe. Porque esa llave cierra, y cuando cierra si se escucha.

Santiago: Ya. Yo en ese pasaje, pienso que no hay ni siquiera que soplar, incluso

uno se puede distanciar del clarinete.
Norma: Claro, pero para eso tienen que cerrar.
Santiago: Dime notas que cierren para ponerlas.
Norma: Casi cualquier movimiento descendente entre el Fa 3 y el y el Sol 2.

Las llaves que cierran son la del Mi 2, Fa 2. Porque el fa sostenido cierra una pero

abre otra.



Santiago: Abajo tu dices que el Do central abajo en la primera linea divisoria, ese

es cual.
Norma: Ese es el Do 3, ese es el que no tiene anilla.
De ahi todavia hasta el Fa, si el movimiento es descendente, se va a escuchar cerrar.
Santiago: O sea, si yo hago mi-fa-mi-fa-mi-fa como se oiria.
Norma: ;En el 3?
Santiago: Si.
Norma: Lo tnico que se va a escuchar es el Mi (demuestra con el instrumento).
Mi-mi-mi.... El Ginico que se escucha con altura es el Mi, porque es el que cierra.
Santiago: Si, pero digamos las palancas que cierran.

Norma: En la mano izquierda no hay ninguna, todas abren. En la mano derecha el

Fay el Mi 2.
Santiago: Ah, pero estan pegaditos, se tocan con el mismo dedo.

Norma: No, no, se pueden tocar con dedos diferentes, son dos mecanismos

diferentes.
Santiago: Voy a traer una flauta.

A ver, esas cuatro que estan alla abajo que tl tienes alla abajo, que cierran jcOmo

se llaman esas cuatro llaves?

Norma: Estas son la A, B, 4 y 3. Pero en el sistema de multifénicos que ta estas
utilizando (el de Rehfeldt), vienen con el nombre, por ejemplo, aqui en Altarpiece. ;Ves

esto que dice Do sostenido? esta remitiéndose a la llave del 6 que es la del Do sostenido.
Norma: Te puedo dar un diagrama en el que vienen los nombres de las llaves.

Santiago: Mira, vamos a hacer una cosa. En esas cuatro llaves que tl tienes abajo,
en ese pasaje, vamos a hacerle asi, con toda la mano (hace un batimento de las 4 llaves al

mismo tiempo con toda la mano) en un sietecillo, un, dos, tres, cuatro, cinco, seis, siete.



Con toda la mano ... percusion ... un, dos, tres, cuatro, cinco, seis, siete.

Ese es el sonido que vamos a buscar en ese minimalismo, mientras alguien esta

haciendo slap, otro va a hacer: un, dos, tres, cuatro, cinco, seis, siete.

Norma: Directamente podemos hacer eso (refiriéndose a la posicion en la que

sostiene el instrumento sin colocarlo en la embocadura), ahi es donde mas suena.
Santiago: Esa es la idea, ;como escribimos eso?

Norma: Pues sonido de llave con esas cuatro llaves, no le pones altura determinada

y entonces le pones llaves tal, tal, tal y tal o "percutir sobre llaves tal".
Santiago: Percutir sobre llaves A, B, 4 y 3 con palma... con dedos.
Norma: Incluso puedes poner "entre falanges 1 y 2".

Santiago: Lo que, si no atento contra la fragilidad del instrumento, tampoco quiero
que se rompa, pero no es con el dedo puesto atras, si no es, quitas la mano, como si fuera
un tambor .... Ahi tienes que ir buscandole el sonido, porque digamos, si lo presionas
mucho, ahi no suena, pero si lo quitas rapido... Que suene, sin dafar las llaves, pero que

suene.
Norma: Eso no va a danar las llaves porque uno controla la fuerza que le mete.

Santiago: Ahi estd, y chévere porque suena como una maquina de escribir...
entonces chévere porque cuando lo repites mucho y empieza a sonar con las demas

cosas... espectacular.

No lo voy a hacer con alturas porque lo voy a hacer como si fuera una percusion y

aqui pongo llaves A, B, 4 y 3 con dedos... y listo.

Norma: Incluso, como vamos a incluir para Altarpiece una serie de indicaciones,

ya fuera de la partitura, se pueden también dar indicaciones sobre esto.
Santiago: Listo, quedamos bien en esa, ya entendi.

Si, pues, si las llaves de abajo son gruesas y suenan y se pueden tocar las cuatro

juntas buenisimo porque la idea es que suene "chac, chac, chac... "

Norma: ;y la idea es con ese efecto de diminuendo?



Santiago: Ah, mira, me suena. Si, lo podemos hacer.

Norma: Cuando me cantaste la parte de los slap, en el trino, hiciste algo como

"toinnnnnnnng" como si al principio hubiese un sforzato ;Es tu idea?

Santiago: Oye, a ustedes los instrumentistas uno no les puede cantar nada porque

canta uno algo y ya es.... (broma).

A ver si nos guiamos por lo que yo tengo en la cabeza (lo canta). No, déjalo como
esta. Lo que si seria necesario es que aqui (la nota larga) se llegue a un forte, que no se

vaya a hacer un trino débil.

Porque, vuelvo y te digo, como todo estd andando junto, seria muy interesante que
suenen esos slaps con esos golpes (lo canta) y que se sienta como una ola que entra... €so

seria la idea.
(Con qué nota t0 harias el trino?
Norma: En principio con el Re natural. Asi como esta escrito con el Re natural.

Santiago: ;Qué pasa si buscamos un trino en una nota como el Fa sostenido pudiera

ser?

Norma: Estd muy lejos (lo toca), hay que mover muchas cosas, no va a llegar a ser
tan rapido y en medio pueden sonar muchas notas. Lo que si se puede es buscar algin

valor microtonal que esté cerca.
Santiago: ;Un trino que puedas tocar con velocidad pero que esté distante?

Norma: Al sol, pero una vez més corremos el riesgo que suenen notas en medio.

Pero se puede lograr.
Santiago: ;Entonces lo dejamos con el Sol? Suena bonito.

Norma: Es un trino super brillante, me refiero que al ser una quinta justa es un trino

muy alegre.
Santiago: ;Con el Re bemol como seria?

Quizas lo deje con el Sol, me gusta el Sol. Igual suena muy bien, porque dentro de

un ambito digamos que disonante o raro lo que consideramos como terceras mayores o



quintas justas y eso suenan muy disonantes. En un ambiente disonante la consonancia

suena rara. Entonces, si, bien, perfecto ;Donde lo tendria que escribir? ;Seria aqui arriba?

Norma: Tendrias que poner como una nota entre paréntesis. Pero claro, aqui pones

tu lo que tu quieras.
Santiago: Listo.

Norma: A ver, otra cosa que te iba a preguntar: Es mas bien una duda de coémo es,
entiendo que la primera nota es slap, la segunda nota ya es sonido ordinario, pero como
con picado cada vez mas rapido, la cantidad de notas que se quiera, pero en la misma

altura, ;verdad?
Santiago: Si. Ahi se hace el slap, no sé si también le quitaremos el mordente.

Norma: Es que yo no lo entendia al principio como tu lo tienes en la cabeza, que
es lograble y puede sonar "chulisimo" yo creia que era que tu querias, al ver la ligadura
creia que era que tu querias el mordente con sonido ordinario ligado a la otra nota con

slap y eso si que no era posible, pero yo creo que ahora se puede probar a dejar.
Santiago: Pero quitémosle el ligado entonces.
Norma: Si, eso si, porque ligado no es posible.
Santiago: jChévere! Eso es interesante.
Entonces, ;hacemos esa nota abajo o repetimos con el mismo fa?
Norma: Se puede hacer do-fa.
Santiago: Ah, bueno, listo.
Norma: Ya estd. De este yo no tenia mas dudas.

Santiago: Oye, fijate, lo que esta pieza ahora tiene nuevo. ;Viste una pelicula que
se llama "El cuadrado"? Resulta que es un performance el que hay un cuadrado en el piso,
dibujado en el piso, creo que es en una galeria o en exterior, no s¢; cuando se esta dentro
del cuadrado es como una zona de tolerancia. Es un cuadrado muy pequeio, pero una vez

estds dentro del cuadrado eres solo amor, por ejemplo ;si? Una vez estas fuera del



cuadrado eres un humano normal. El cuadrado es como una propuesta de un sitio sagrado

de paz y amor.

Quiero utilizar eso en esta pieza, es decir, el cuadrado es una zona de performance,
tu puedes estar en ¢l o salir de €l. Ustedes estan frente a la partitura tocando, pero ustedes
pueden estar o no estar, es decir, si ti quieres estar, tienes que estar en el cuadrado y estar
en situacion performatica, tocas, tocas, tocas, tocas, pero de repente puedes parar de tocar,
salir del cuadrado, ti sales normal, como a descansar, dejas por ejemplo a las otras tres
tocando ahi. Como que estds permitiendo, respetando las diferentes capacidades del
formato. Un cuarteto no es solamente un cuarteto, también es un solo, también puede ser
un duo, también puede ser un trio. Entonces ese cuadrado también hace que las intérpretes
entiendan lo que es estar en estado performatico y en estado de descanso dentro del
performance general. Eso es algo que nosotros trabajamos mucho con el ensemble (EIH).
Que a veces decian: "Si yo estoy en el escenario tengo que estar siempre en posicion
entregada, en posicion performadtica"; pero es que uno perfectamente también puede estar

en el escenario y estar en zona de descanso, estar tranquilo, estar en zona no performatica.
Entonces estoy elaborando el texto para dar a entender esa cuestion.

Sabes que se me ocurri6é que, asi como el clarinete tiene unas técnicas extendidas
que lo hemos llevado incluso a encontrar al intérprete como forma de expresion, el
intérprete se para y eso hace parte de las técnicas extendidas. Pero también me he dado
cuenta de que existen unas técnicas extendidas camerales. También el formato de cdmara
tiene unas técnicas extendidas como agrupacion en un escenario. Digamos que, asi como
la manera de tocar convencional en el piano es hacer asi (coloca las manos), en un formato
de camara es ponerse frente al publico, pero también existen unas técnicas extendidas del
grupo. Es decir, no solamente consiste en las disposiciones que se pueden hacer, no es
hacer una estrella, un circulo, etc., si no hasta donde el grupo puede explorarse ¢l como
grupo dentro de un espacio de performance. Eso me parece también interesante que se

explore.

Norma: Te iba a preguntar: jhas pensado en algun hilo conductor dramatargico

para esto?

Santiago: Yo creo que el hilo conductor son las técnicas extendidas. No estoy

buscando que haya un algo, una historia, ni nada de eso. Lo que une a todo el performance



es precisamente las técnicas extendidas vistas de diferentes maneras, es la
experimentacion sonora. El publico que estd viendo esta obra el hilo que €l va a seguir es:
";qué van a hacer? ;qué mads se van a inventar? jAy, mira, se pusieron asi!; jAy, mira, se
pusieron de la otra manera!; jAy, mira, se pusieron al revés!; jMira como estan tocando
el clarinete!" Lo importante es que haya contrastes entre las piezas para que el publico lo
disfrute, pero si, digamos que el hilo conductor son las técnicas contemporaneas y las

técnicas extendidas.

Norma: Con respecto a esta (No2. Canto...) queria saber si esto (sefiala el dibujo)
si esta parte va a estar escrita también. Si va a estar determinada, o si va a ser exploratorio

de cada una que decidamos cémo hacer esos efectos.

Santiago: A ver, hay un compositor que se llama Will Offerman. No sé si lo has
escuchado a mencionar €l propone unas partituras en donde dibuja encima del pentagrama
digamos que el aleatorismo Y qué bueno que estas grabando verdad el aleatorismo lo que
se considera como aleatorismo musical tiene diferentes grados de aleatorismo. Entre una
pieza sea mas aleatoria mas responsabilidad tiene el intérprete sobre la creacion. Hay
piezas que son aleatorias en un menor grado, es decir, yo te pongo una nota y encima te
pongo una linea que significa dafiar el sonido o modificarlo o una linea ondulada que dice
que esto es un trino y de pronto hago un trino espaciado. Entonces ti dices: Bueno yo
como como intérprete ya sé que no te tengo que tocar. Ya s€ que tengo que tocar un trino
ahora €l me esta proponiendo que hago un trino rapido y lento segin veo en la grafica. O
sea, que yo mas o menos tengo que calcular, yo ya tengo que decidir sobre como vario
ese ese trino para hacerlo porque no esta escrito perfectamente. No aqui en un cinquillo
teresillo doscillo y verlo reduciendo, no, sino que mas o menos yo te grafico esto al
principio y esto al final entonces ti dices: Ah esto es “oyoyoyoyoyoyoyyy”. Ahora,
yéndonos al otro extremo de la aleatorismo yo te puedo poner un tridngulo en la partitura
y te digo: haga lo que quiera, entonces ya eso es como una responsabilidad grandisima
sobre intérprete porque no te estoy diciendo ni qué no estas tocando ni te estoy diciendo
ni que ni qué musica tocar, no te estoy diciendo nada, solo que estoy haciendo un triangulo
y te digo interprételo. O sea, eso es un nivel extremo ves como estd un aleatorismo de un
menor grado y un alterismo muy alto donde la labor del del intérprete es muy muy muy
alta porque ya casi que €l tiene que componer toda la pieza. Entonces yo quiero que eso
esté embarcado en la en la partitura yo le quiero poner al intérprete un pentagrama y

encima el pentagrama escribir unas nubes y le voy a poner unas gotas de lluvia y le voy



a poner unos truenos yo no s€¢ qué va a buscar y abajo lo va a hacer al otro le va a hacer
un viento y al otro le voy a hacer un marco mas o menos, asi como esta es muy probable
que quede en la partitura. Organizarla un poquito mejor, no sé, poner una nube un poquito
mas bonitas cuestiones de edicion, pero si que sea una partitura en donde en donde el
intérprete diga yo lo que tengo que hacer es viento, 6sea, aleatorismo. Y eso ya lo hizo
un compositor que se llama Will Offerman y el ¢l incluso a los nifios les hace partituras
donde pone una nota larga y la nota larga se va convirtiendo en un monstruo y el monstruo
se come a un aguila. Entonces, ¢l dice nada como como como como como encontrar la

historia o sea hasta donde es capaz de llegar el aleatorismo.

Pero si me parece interesante porque la idea es como como yo creo que lo que
estamos haciendo también es como como hacer como una comuniéon entre lo
convencional y lo y lo contemporaneo porque ya se ha explorado mucho, pero yo siento
que lo que no se ha hecho es maridar o compaginar lo convencional de lo no convencional.
Entonces esta partitura puede ser muy interesante porque es como ti la ves: un solo que
se escribe, o sea, un solo que se trabaja donde hay una donde hay unas notas que se deben
tocar Donde hay un tempo donde hay una melodia que contrasta en la partitura con un
paisaje super loco que tienen que interpretar los musicos. Entonces yo creo que ahi hay
una cosa muy muy interesante: esta melodia todavia no le hagas mucho caso, esto es una
general, pero eso lleva mucho mordente, eso lleva mucho regulador eso va a ser mas

especifico porque va a ser muy andino, muy selvatico.

Norma: Te iba a comentar que lo otro que yo veo y es una cosa que me mola mucho,
es que como quiera que sea las técnicas extendidas siempre han estado asociadas a la
ruptura de la tonalidad y aqui hay pues bastante, transicionalidad, que claro que casa

perfectamente con eso me estas diciendo ahora.

Santiago: Y es que ti puedes hacer un performance para nifios y tl interpretas una
pieza de yo que sé de escena X, bueno los nifios se divierten con todo, pero digamos que
es muy sobrecargada para un para un para un publico, pero tu le haces esta pieza a unos
nifios o sea les haces un paisaje vientos, no sé qué, todo el cuento y encima esta melodia
bonita y todo eso, los nifios se disfrutan la historia o sea es una pieza. O sea, es lo que ti
dices. No necesariamente yo utilizando las técnicas extendidas y las nuevas formas de

grafigrafia no necesariamente tengo que hacer una musica hiper sobrecargada.



Entonces, de esta partitura yo lo que te deberia dar la proxima vez es esta melodia
terminada, y esta este Trio que estd abajo un poco mas editado, un poco mas bonito y ya

y se queda.

Norma: Bueno, Altarpiece: Okay yo habia yo hay yo llevo mas o menos revisado
estas dos paginas de cada uno de los multifénicos, o sea todos los multifonicos excepto
ese que me he encontrado que de hecho que no lo he encontrado ni en el libro ese que

estamos usando.
Santiago: No, tienes razon es que es ;donde estamos?
Norma: estamos en el quinto sistema.

Santiago: ;sabes por qué lo dejé? porque bueno primero que todo te como te puedes
dar cuenta no le puse posiciones porque precisamente no esta; pero si necesito un
multifonico, de pronto me puedes ayudar, que salga bonito y digamos que muy
“atonalado”, a partir del do, o sea que yo pueda hacer un ese do sostenido nota larga y de
repente puede aparecer un multifénico tenido y se vuelva a ir ... como un viene y se va

entonces.

Norma: aqui hay algunos que por ejemplo este, he hecho una modificacion porque
lo he probado en mis dos clarinetes y en ninguno de los dos funciona con esta posicion.
Entonces he tenido que poner la anilla superior, claro, habria que modificar la posicion o
habria que ver a los demas como le funciona, a mi no me ha funcionado. Lo he tenido que
cambiar, he tenido que cambiar, pero suenan las notas que se quiere lo que pasa es que
cambia la posicion habria que en ese caso reeditar, pero bueno. Con el do sostenido yo

escribi una variante de ese, pero ese que me acabaste de tocar.
Santiago: Entonces ;cual le pongo?
Norma: claro lo que habria que hacer es cambiar la posicion, te la puedo dibujar.
Santiago: Ah no las has encontrado.

Norma: No, es que este multifénico a mi por lo menos es que creo que lo hablamos,
que, de una marca a otro, de un sistema de clarinete a otro puede funcionar muy diferente.
Incluso un instrumentista a otro, entonces este en concreto a mi no me ha funcionado con

esta posicion y lo que he hecho es tapar esta anilla y levantar.



Santiago: Dibtijamelo por favor para ponérselo. Le voy a poner los dos y uno entre

paréntesis.

Yo lo edito yo lo tengo en Photoshop y yo le cierro el huequito y le abro el blanquito
y todo eso yo lo yo lo organizo. No te preocupes, pero dibijamelo para saber bien coémo
Cual es la segunda opciéon y yo le pongo los dos y uno en paréntesis como diciendo si no

le sale por acé pues pruebe por aqui.

Norma: Vale entonces los demas yo lo que estaba haciendo son unas anotaciones,
pero para instrumentistas dsea, claro, que esto ya te digo que varia de un instrumentista a

otro varia.

Santiago: Pero bueno son consejos que pueden venirle bien a los demas esas
anotaciones que tu tienes ahi las hiciste t si yo a personas podemos meter en la partitura
claro Esto es lo que lo podemos meter es como si fuera un manual. Por ejemplo, ti me
estabas comentando que querias dar unas indicaciones muy concretas para esta pieza de
como deberia tocarse y entonces pues anotaciones de intérprete. Se podrian colocar
también asi Pero claro todo ese tipo de cosas que explicaciones y todo eso enriquece

mucho la partitura.

Norma: Por eso yo voy entonces terminar de hacer todas las anotaciones necesarias
y ya vemos cudl, porque claro, en algunas son cosas muy muy concretas: poca presion de
aire; concentrarse en la nota grave, pero esta: por ejemplo, este multifénico es dificil

entonces hay que atacar de diafragma, pero con mucha presion, pero con poco aire sabes.

Santiago: En definitiva, lo que queremos es que el intérprete explore y aprenda
claro Norma: Este multifonico suena muy bien, este de arriba suena muy bien. Ahora, es
dificil encontrar exactamente la posicion porque hay que tapar nada mas media anilla.
Bueno aparte de ese yo encontré otro con la bemol en vez de la natural que también suena
muy bien pero no estd en la tabla. Entonces lo que queria era por lo menos que
dilucidaramos las notas inferior y superior por si lo quieres utilizar, que en el clarinete
serian el dos cuatro y el mi tres. Mucho mas claro que el otro lo que pasa que el otro tiene
otra nota en el medio a mi apreciacion. Ese es el original (sonido). Y esta es la variante

(sonido).

Santiago: Estoy anotando estoy haciendo las anotaciones aqui.



Norma: yo creo que la variante seria un mi 2, un mi 3, un Do4.

Santiago: ;Esta en la tabla?

Norma: Yo no la encontré.

Santiago: entonces también escribemela y me la mandas también por arriba.

Norma: Seria exactamente lo mismo, pero arriba en la bemol ves la a que esta arriba
si lo que dice es que es la llave del la pues la llave del la bemol, yo te lo escribo. Ya te
digo yo no la encontré no significa que no esté, lo mismo hay muchos multifénicos de
clarinete bajo que también funcionan clarinetes soprano, ya ahi no sé decirte si lo mismo
estd ubicada en los del clarinete bajo de ser también, pero vaya yo en principio en la tabla

no lo vi.

Santiago: Listo mdndamelo y lo vamos sumando cuando tengas todas estas cuando
tengas todas tus explicaciones terminadas yo las edito después si la sumo la partitura para

que quede bien bonito.

Norma: Entonces cuéntame qué es lo que las mas concretamente lo que ti quieres

incluir en esta en esta pieza de explicacion que me ibas a mostrar una cosa.
Santiago: Espérate ;ya terminamos de revisiones o quieres ver algo mas?

Norma: No, lo de la lo de los multifénicos y en principio ya te digo preguntarte si

servian esas indicaciones muy concretas listo y ya esta.
Santiago: yo me siento ahorita y los pruebo con toda la composicion.

Santiago: Si, bueno entonces: te voy a poner como una tarea es que pruebes todas
las formas de hacer viento con el clarinete. Mira, aqui tengo la flauta de nuevo, claro esto
no es un clarinete, pero me estas viendo, si. Probar: quizas con boquilla normal, soplar
normal, pero también probar de pronto quitdndole la boquilla y soplar asi. No sé, probar
por los por los orificios. Probar con la campana yo qué sé. Explora mucho eso, pero no
solamente te lo te lo estoy diciendo para para ser tan especifico de ponérselos a los
intérpretes. Sino que, mira en mi en mi tesis de maestria, yo tengo una pieza que exige al
principio como hablar con tu instrumento en un proceso de experimentacion, o sea, €s
decir, tu instrumento y decir como le saco sonidos a esto. No es decirle a la gente como

soplar por el tudel de manera tal, sino que es: mira, coge este instrumento y exploralo y



buscale las maneras de sacar viento, y a mi me gustaria que el que se enfrente a la partitura

esta, también tenga la responsabilidad o como grupo de estar todos juntos y decir: “bueno

vamos a intentar sacar viento todas”; “mira eso no viene”; “Ah mira este soné mejor”;”
. b 99 ¢¢ I 3 b b 2 .

por este orificio suena mal”, “aqui no tiene significado”. O sea que empieza un proceso

de exploracion entonces también, que ti busques alternativas de hacer viento y llegar

como a una media. También de sugerirle cosas: “Mira puedes hacerlo desarmando el

99, ¢

instrumento”; “puedes no solamente soplar por la boquilla

99 ¢

puedes soplar por orificios”,
no s¢ darle algunos tips, pero que el intérprete, también el de pronto, descubre nuevas

formas de hacer viento que el compositor no sabe.

Norma: hay una cosa muy chula que es muy diferente por este tipo de abertura que
por este tipo de abertura. Entonces si por este tipo de abertura se toca el clarinete como si
fuera una trompeta (sonido). Pero si le pones el barrilete y haces exactamente lo mismo
ya suena diferente porque es otro tipo de abertura, mucho mas grave mucho mas

concentrado el sonido; hay varias cosas.
Santiago: ;Y si haces viento?
Norma: ;Si haces viento te refieres como efecto como si soplo ahi directamente?
Santiago: eso y si haces como como ““ssssssss”.

Norma: Tendria que hacerlo con aire en la mejilla para que suene también. Este
estd muy bien: Nada mas apoyando el labio inferior y soplando con suavidad para eso
para eso queda bien. Pero si vaya que lo que voy a hacer todas esas cosas escribirlas hay

algunas que estan que estan estudiadas, por supuesto, claro hay otras que no estan tan.
Santiago: y con la campana abrir eso no sé si tendra algun efecto.

Norma: No, pero si quitas esto si, (dejando todo menos la campana) con la campana
no porque es demasiado abierta y la palma de la mano no logra ser gran diferencia. No te

da el angulo para poner la palma completa para no hacer que toques de lado.

Santiago: eso también esta bien Mira la idea es la idea es que tratar de sacar el
sonido del viento lo més alto posible que se escuche porque yo siempre pienso que se va
a tocar en un escenario y pues siempre tiene que haber mezzoforte ;no? ;Qué pasa si

soplas por la sola campana?



Norma: yo creo que pasa poco ;eh?

Santiago: No soplando, asi como cuando sopla las velas de cumpleaios sino
haciendo como cuando susurras. Mira ;ves? eso es muy abierto, muy diferente y puedes

hacer como el sonido del mar. Mira el sonido del mar es como...
Norma: Como si tuviera un caracol ;no?
Santiago: Mira Eso suena bien. Eso me gusta. Eso estd espectacular.
Norma: voy a ponerme entonces con tu tarea los escribo todo.

Santiago: Si si si que qué bonito poder encontrar todas las formas de hacer viento
porque si se puede lograr algo muy interesante incluso. Es que mira es que lo interesante
del Foley es que de pronto uno puede tener el instrumento yo lo tengo aqui desbaratada
toda la flauta si que es lo mismo cuando tienes los objetos del Foley: ta estds enfrente de
una mesa con muchas cosas esas muchas cosas pueden ser ti clarinete desbaratado,
interesantisimo, y entonces empieza a aparecer la pieza y tu coges y haces (va cogiendo
partes de la flauta al azar para hacer efectos) ... Tienes que ver, no s¢ si has visto los
videos cuando la gente est4 haciendo Foley, estd como con esto, coge esto, coge esto y si
todo lo que tu conoces es tu propio clarinete a mi me parece que eso seria una pieza super

revolucionaria.
Norma: incluso puede ser necesario tener mas de un clarinete.
Santiago: Clarinete: Ese es el hilo conductor.

Norma: Si también es una cosa que es posible, puede ser necesario y posible tener

mas de un clarinete a la vez cada instrumentista o un instrumentista.

Santiago: Claro pero igual muy interesante que cuando empiece la pieza de pronto
desbaratar el instrumento y convertir el escenario como en una mesa de Foley y ahi se va
cogiendo, soplando, cambio, cojo esta otra cosa toco estos dos al tiempo, yo que sé, pero
si se puede explorar. Pero esa es la exploracion que a mi no me gustaria masticarsela al
grupo, sino que sugerirsela. Pero que sea el grupo el que el que viva esa exploracion es
que hay que vivir la exploracion. La comida masticada esta bien, pero es muy interesante

cuando el instrumentista empieza a descubrir como tu acabas de descubrir ese sonido de



la campana. Si, eso es muy interesante, o sea la responsabilidad que recae sobre el

intérprete.

Listo entonces esa es una tarea, y entonces probar sonidos del mar que mira puede
ser con la campana porque da como a caracola; sonidos de del viento con los tudeles no
sé como se llaman el clarinete, con el barrilete. Sonidos de la lluvia con llavecitas llaves
percutidas de pronto de la manera en que la dijimos palmada o de dedo esta asi sueltos
rascadito poderoso. Probar con otra con las con las llaves abiertas de arriba de pronto

soplando.
Norma: Incluso sobre sobre el propio cuerpo se pueden hacer cosas.

Santiago: Yo creo que el instrumento también se puede se puede percutir, pero muy
suavecito, yo siempre respetando el instrumento. O sea, si yo tengo un palito pequefiito
de maderita, una cosita muy delgadita esos palitos que utilizan para la comida para meter
las carnes, un palito de madera que no dafie el instrumento, que no vaya a atentar para
nada contra el instrumento, pero si uso uno puede hacer golpecitos. O sea que el
instrumento también se puede percutir. Claro que ti no le puedes dar con un martillo no
le puedes dar con una baqueta, pero también nada, pero el instrumento también es una
cosa dura, el instrumento también resiste ciertos golpecitos quizds en una parte del

instrumento mas que otras el borde de la campana.
Norma: Claro, las anillas que tienen metal suenan diferente a la a la madera.

Santiago: de pronto tu te puedes poner unos anillos. Yo no tengo limites te puedes
poner dos anillitos y tocar con tus dedos los Anillos. O sea, te puedes poner también te
puedes intervenir la mano. Mejor dicho, para para que claramente te suene de diferentes
formas y explorarlo también todo eso entra en el Foley es todo lo que se puede hacer con
clarinete ya o sea llevarlo que el Foley es como lo que llega el clarinete para ya
definitivamente sacarle todo lo que se pueda porque ya no esta pensando en una pieza de
musica sino esta pensando este en todos los efectos que se pueda lograr. De bichos de la
naturaleza de lluvia de viento de rayos de yo que sé de rasparlo un poquito con una
escobilla, de pronto que tal una escobilla bajando por las llaves como como es un terreno
es un terreno pues poderoso porque es llave, hueco y una escobilla muy suave también,
los dedos. Mira eso esa pieza tiene que ese es la exploracidon que es que la tarea que te

voy a pedir que lo explores mucho porque yo no tengo clarinete. Ayer vino un hombre



que tenia un clarinete aqui a donde yo estoy y le dije préstame clarinete para yo explorar
cosas y me dijo: “si claro” pero me mird con cara rara, porque también se me olvida que
estamos en COVID y €l qué va a pensar que bueno entonces se me olvidd se me paso, por

€S0.

Pero bueno listo. Entonces esta esa es una tarea. La otra tarea, entonces seria bueno
seguir probando los multifonicos y probar la pieza de espacial la pieza de movimiento en

el espacio
Norma: la otra Fragmentos.

Santiago: Si bueno, que no se va a llamar Fragmentos, pero si que ya busques en
tu en tu espacio de trabajo, en tu en tu cuarto, empieces a probar por ejemplo un cuadro
en especial. Te paras en un punto que es el silencio, te vas acercando y haciendo
puntillismo, te vas alejando. Si quieres me llamas y lo podemos ver cuando ya lo hayas
practicado un poco yo te voy orientando. Mira explora més esta region cuida eso. Mira la
postura no sé qué, o sea es todo un trabajo que podemos hacer practico que podemos
hacer. En estos dias incluso con la ayuda de mi novia que ella se se ha dedicado un poco
como a como a esa comunicacion escénica como esa postura escénica como ese trabajo

performatico.

Norma: A mi hay una cosilla que me quedo, mira esto lo tenia que preguntar, ahi
no me quedo claro. La posicion de los musicos también se puede rotar en el escenario. O

sea, yo puedo estar en este cuadrante, pero de momento...

Santiago: Te voy a ilustrar un poquito para que te lleves una idea de como va esa
pieza. Bien, entonces, yo estoy acd, y aqui estoy en silencio ;me escuchas? Voy a hacer
la de los puntos: estoy aqui, y aqui es el silencio, esta diagonal. Si todos son diagonales
ahora yo estoy aqui en silencio y me empieza a acercar. T te puedes mover como quieras,
pero yo puedo aqui por ejemplo solamente pararme en esta region. Aqui estoy en silencio,
en esta region. Entonces bajo la con la de lo mismo estoy aqui en silencio y con la del
trino, es ir explorando, vale. Y entonces lo vas probando. Y entonces tu también vas
viendo tu resistencia, qué hay que recomendarle al misico. Puedes cambiar, claro puedes

estar en region de puntillismo.



Norma: Ahora por ejemplo como ejemplo este del puntillismo con este clarinete 1
que esta escrito la esquina. Esta el puntillismo seria esta esquina superior, no te puedes

salir

Santiago: La idea es que la idea es como cubrir un registro Para que otro clarinete
solamente trabaje lo que son y de repente en algin momento se juntan los dos o se juntan

las cuatro se meten en la region de puntillismo y se vuelve una cosa espectacular.

Norma: Pero la secuencia de las notas, la consecucion de una nota a la otra ;tiene

que ser en ese orden también?
Santiago: No, es libre.
Norma: Ah, hay que decirlo.
Santiago: Ah Bueno mira muy bien. Voy a anotarlo.

Claro tu utilizas las notas que quieras. Yo creo que la mejor manera que nosotros
nos han ilustrado el puntillismo, para entenderlo facilmente, es pensar en lo que es la
clave morse. Si el intérprete no ha tenido experiencia o si no nunca he escuchado lo que
es la clave de morse porque es que ahorita las nuevas generaciones no saben lo que es la

clave morse.
Norma: Bueno, quizas por las peliculas de espia y esas cosas.

Santiago: Exacto. Entonces escuchar clave morse en YouTube y es eso, en fin,
explorar, y por supuesto también pues, yo puedo siempre estar ayudando, y ojala
tengamos la oportunidad de montarla y yo estar ahi para para los talleres de exploracion.
Pero bueno, entonces a explorar que te sientes a que te pares que te desplaces y la pruebes
ta en cualquier momento, y me vas diciendo como te parece como te sientes como te sale
el frullato, el voz y sonido. No sé, de pronto como estds moviéndote de pronto la

capacidad disminuye del diafragma.

Norma: O simplemente muchas cosas pueden cambiar, no disminuir, sino cambiar

ahi hay algunas cosas que se pueden potenciar mucho mas de pie.

Santiago: Pues si claro estd uno mas y digamos que esta pieza, aunque parece facil,
es para mi como de las mas complicadas. Es bien compleja primero porque ahi hay que

ser muy detallado en las regiones en donde se estd, en la mitad es un mezzoforte, mas



para acd es un forte, mas para alla es un piano; la diferenciacion entre puntillismo muy
dilatado, puntillismo un poquito més reducido, puntillismo extremo... Por ejemplo, esa
relacioén con el cuerpo, tener esa nocidn, o sea lograr como esa imbricacion, como esa
coincidencia, como esa como esa fusion del cuerpo y sonido, es lo que yo creo que es
dificil. Que en el escenario eso se vea un performan mas decente un performance bien
trabajado. O sea, la actitud del intérprete tiene que ver mucho, tiene que ser una pieza
muy objetiva también no es vagar por ahi, es mas o menos buscar un sonido e ir a tomarlo,

devolverse, muy abstracto, muy objetivo.
Norma: Si que la musica guia el movimiento no el movimiento la musica.

Santiago: Pues yo creo que no es ni lo uno ni lo otro, es lograr ese punto en donde
ya es inseparable donde ya es uno solo no es voy alld para que me suene all4 ni tampoco
para que ni tampoco al revés o sea es ya es ya como cuando uno habla con las manos. Ya
uno no va a decir: “voy a mover las manos asi para decir esto” o “voy a decir esto para

mover las manos asi”’, mover las manos asi ya es una es una cosa ya que esta totalmente.

Incorporado. Entonces los talleres de montaje de la obra son los que van a lograr

que ya exista esa implicacion de lo uno con lo otro.
Entonces y bueno y la pieza tltima que empieces a probar.

Norma: vale no lo que queria preguntarte porque me habias dicho vamos a poner
algunas indicaciones con respecto a la de Altarpiece, de como quiero yo que suene, del
tema de que tu querias que sonarse como que ibas a poner un incluso un enlace de una

obra de Messiaen.

Santiago: Entonces te voy a leer te voy a leer lo que lo que he escrito y me vas

diciendo. Voy a compartir la pantalla entonces:

Coémo iria quedando las explicaciones: esto primero es lo que va en la segunda
pagina de la partitura. Esté la portada y luego viene este parrafo que dice: Cinco Estudios
Contemporaneos para Cuarteto de Clarinetes (Sib) es una composicion destinada
principalmente a la exploracion sonora. Las diferentes partes (estudios) en las que se
encuentra dividida la obra corresponden sistematicamente a diferentes técnicas de estilos
y recursos sonoros representativos de la cominmente llamada musica contemporanea y

sus técnicas instrumentales, que no son otra cosa que una coleccion de las mas recientes



formas de tocar el instrumento planteadas por compositores e intérpretes de los siglos XX
y XXI. Esta busqueda, hija de una necesidad expresiva ha incluso involucrado al
intérprete no solo como ejecutor o motor del instrumento sino también como cuerpo capaz
de desplazarse, hacer sonidos y cualquier otro otra posibilidad de tipo corporal,
permitiendo sumar al abanico de posibilidades técnico-instrumentales, la interdisciplina,
forma imprescindible del arte actual. Incluso podemos pensar en unas técnicas extendidas
camerales donde se exploren otras formas de ser en el escenario y no solo de manera de
disponerse sino las funciones que pueden lograr las funciones que se pueden lograr como

veremos en la presente partitura”.

Th después también lo puedes acondicionar un poco, me puedes corregir para el

lenguaje, no sé si ves algun error alguna cosa que puede decirse mejor.

La partitura de esta partitura tiene que imprimirse en tamafio grande porque la

partitura cumple un papel dentro del dentro del performance.

Entonces, en Fragmentos: “Como su nombre lo dice esta pieza consiste en
fragmentos de musica que el intérprete debe ejecutar repetitiva y prolongadamente antes
de cambiar a otro a fin de lograr atmosferas o ensamblajes musicales como piezas de una
maquinaria al ser una pieza de tipo aleatoria los intérpretes deben explorar diferentes
atmosferas y combinaciones de motivos para lograr su version particular. No siempre
deben estar tocando todos al tiempo, pueden en ocasiones predominar un solo un solo o
bien un duo o un trio, explorando la versatilidad del formato de Cuarteto. Pueden tocar a

diferentes tiempos y dindmicas.

Como se puede ver en la partitura los fragmentos musicales estan dispuestos en
cuatro direcciones. Cada direccion corresponde a un intérprete quienes deben
posicionarse en el escenario alrededor de la partitura (en sus cuatro puntos cardinales)
para poder visualizarla. La partitura debe estar puesta en el atril de manera horizontal
(paralela al suelo) como puesta encima de una mesa y los intérpretes deben poder leerla.

El intérprete que nos esté tocando debe salir del cuadrado.

Esta partitura no tiene limites de tiempo y tiene como referente la pieza en IN C del

compositor estadounidense Terry Riley”.

Y aqui esté la disposicion en el escenario.



Norma: Perfecto, eso se ve muy claramente, se nota muy claramente lo que me

explicaste tu en su momento.

Santiago: De pronto hay que explicar un poquito mas lo del cuadrado, lo que te
decia que es ya una cosa medio filosofica o algo o no, y que las y que las explicaciones

no sean tan extensas, tampoco aburrir al intérprete.
En la partitura Estudio nimero dos: Canto para clave de luna en Sol:

“Esta pieza Busca recrear los efectos sonoros (Foley) de una noche fria y lluviosa.
Los intérpretes deberan hacer un ejercicio de exploracion sonora con el instrumento a fin
de lograr maneras de hacer sonidos de viento, mar, lluvia truenos, y otros de su tipo.
Buscar sonidos con las llaves, buscar soplar por diferentes orificios, quitar la boquilla,
golpear instrumento con baqueta (ligera) tapar campana etc. Este paisaje debe tener sus
logicas dramaticas sus origenes, devenires, tensiones, climax, reposos y por supuesto su

final donde el Ensemble debe disenar probar y explorar.

Este paisaje de sonidos de la naturaleza sera el contexto donde se ejecutard una
melodia por uno de los clarinetistas del ensemble, como solista en la técnica de flauta, es
decir sin la boquilla, soplando de manera tal que se logra un efecto como de flauta andina

(ver el link nimero dos) ...”

Ahi habria que poner el ejemplo del video YouTube que yo te dije o que ti hagas

un video para no robarselo a este tipo...
“...a fin de lograr un canto ancestral sobre la naturaleza nocturna.
Disposicion en el escenario”.
“Altarpiece (multifonicos).

Altarpiece es quiza la pieza mas convencional en términos de escritura. Consiste en
una partitura convencional con un tempo especifico y alguna danos con algunos cambios
de metro. Su real interés estd en la buisqueda y exploracion de los multifonicos y la riqueza
de voces que pueden mezclarse teniendo en cuenta que un intérprete puede ejecutar dos,
tres, o cuatro notas, dependiendo del tipo de multifonico. Esta pieza nos lleva a limites

fantésticos donde el Cuarteto podra ejecutar hasta doce voces.



La mejor referencia que se puede tener para la ejecucion de esta pieza es el 6rgano.
Altarpiece como su nombre lo dice, es una pieza espiritual, mondstica, meditativa, intenta
asemejarse al organo en su forma de articularse, profunda, reflexiva, pero a la vez

tosca...”
no s¢, podemos poner unas mejores ahi referencias.

“...Por tal motivo los intérpretes no se podran ver entre si, tendran que contar para
bueno contar los compases para evitar ese didlogo visual tipico de la musica de camara
quitandole la posibilidad de ese entregar el sonido y haciendo esta pieza una pieza

robodtica matematica”.

No sé hay que buscar como decir eso mejor, pero si, ahi no se puede ver uno, ahi
es: yo cuento un dos tres cuatro cinco quito; o un dos tres... y yo creo que esa falta de

comunicacion es lo que va a lograr ese drgano, esa tosquedad del o6rgano.
“Estudio numero 4 — Geografias...”.
Todavia no han encontrado el nombre.

“...La partitura de esta pieza es en el suelo. El movimiento del intérprete por el
espacio representa un tipo de sonido. Los intérpretes deberan imaginar el esquema
planteado en el escenario y deberan recorrerlo a total gusto. Ningtn intérprete puede salir
del esquema, aunque no todos tienen que tocar al tiempo. Todos los intérpretes pueden
estar en la misma casilla si lo desean, el transito es libre. Al igual que la primera pieza
Fragmentos los ensayos deben consistir en un proceso de exploracion a fin de ir
conociendo la relacion sonido-movimiento e ir trazando las rutas y combinaciones
preferidas. Es una pieza abstracta, los movimientos deben ser objetivos, no se trata de

vagar por la geografia sino de “ir hacia”, retornar, repetir, permanecer”.
Y esta no la he hecho:

“Estudio Nro 5 - Opticometrias (eclecticismo) es una pieza para hacer leida. Esta
escrita dos pautas y se le asigna un color diferente a cada intérprete con el fin de poder

jugar en un mismo terreno de partitura y poder conducir libremente por cada clarinete...”.

En fin, esta no la he hecho todavia lo que esta Ultima yo estoy pensando que todas

lean de una misma partitura. Que sea una pieza que las cuatro estén viendo algo y estén,



porque es que yo la tenia pensada que dos se hicieran acd y dos se hicieran aca, y que
cada una leyera, pero es que yo creo que lo bonito esta pieza es que las cuatro lean un

algo que esta ahi.

Norma: Incluso se puede utilizar, claro porque las cuatro de forma semicircular,
Aunque la partitura sea grande, pues, sea contraproducente para leer, pero si que se puede
utilizar, que a lo mejor que dos estén sentadas sentado y dos estén de pie, y dos estén

delante de las otras dos.

Santiago: Como asi, si estd pensando en esa en esa opcion, puede ser. Si pudiera

SEr vamos a ver.

Norma: Asi que bueno, voy a trabajar en estas cosas ya vale terminarlo de los
multifénicos para que podamos incluir en la leyenda, yo creo que lo de los multifonicos
es lo que me han adelantado tengo y yo creo que lo podriamos hacer como incluso una
especie de tabla. Mira, muchas veces, esto lo habras visto ti muchas veces los

compositores incluyen este tipo de leyendas, por ejemplo, de los cuartos de tono.
Esto, simplemente: como se escribe y como se ejecuta. Lo podria hacer asi.
Santiago: Si super bien.

Norma: vale porque lo otro que he visto, por ejemplo, yo estuve trabajando una vez
hace un tiempo, te comenté eso que hicimos como una musicalizacioén para las salas de
un museo era como una visita auditiva. Entonces una de las salas era totalmente azul, o
sea todos los cuadros era azules de varios matices de azul. Entonces, no me acuerdo como
se llamaba el compositor, pero hay un compositor que tiene un sistema de transposicion
de sonidos en colores y en el sistema de este compositor, era el mi (sonido real). Entonces
lo que hicimos, claro en el clarinete viene siendo el fa sostenido, lo que hicimos fue buscar
todos los sonidos posibles que microtonalmente fuesen fa sostenido. Encontramos
catorce, cada sonido era un nimero. Realmente era como una tabla: 1 es tal posicion y se
ejecuta de tal manera, 2 es tal posicion se ejecuta de esta manera, y asi. También

podriamos hacer eso, o sea multifonico/posicidén/ejecucion.

Vale pues yo entonces voy a hacer eso te lo paso y me dices qué te parece.



Claro todas estas cosas son muy sujetas, o sea son son experienciales, son
vivenciales de cada uno, esas recomendaciones pueden no funcionarle al siguiente que

venga, pero pueden servirles para empezar, a lo mejor, en muchas cosas.

Santiago: Actualmente, las partituras bueno no siempre, pero la leyenda entre
mejor sea, asi el instrumentista no la use pero que esté ahi por cualquier duda. Mira esto
no me sale, a ver qué dicen, ah mira dan recomendaciones, estamos echando mucho

viento, es mas suave, cualquier cosa...
Bueno Norma pues entonces ti me diras cuando nos vemos para seguir probando.
Norma: Yo voy a hacer las correcciones te parece de aqui a diez dias mas o menos.

Santiago: Si perfecto.



Primer ensayo con instrumentistas (7 de noviembre de 2021)

Recuperado de: https://yvoutu.be/MIV_UgZ96RM

Norma: La posicion oblicua significa que es del borde de la boca hacia adentro.

Recoge mas la embocadura. Es totalmente puntito como si fueses a silvar. Muy
poquito muy poquito aire, tienes que dejarle por lo menos la mitad de la abertura abierta,

sin tapar. El borde de la boca tiene que ir en el borde de la embocadura.
Vivian: Lo que no entiendo es como ubicar.

Norma: Pongo los labios como si fuese a silvar. La posicion de la garganta es como
si estuvieses a punto de bostezar. Y si puedo silvar con la posicion de los labios significa
que tengo la posicion de los labios bien. Importante, la lengua abajo. El borde del clarinete

que coincida con el borde de tu boca y lo metes hacia adentro.

Norma: Es ahi buscar, buscar, buscar. Cada uno tendra una posicion diferente
porque todos tenemos la boca diferente. Es eso. Importante: entre menos aire eches,
aunque a los clarinetes nos gusta mucho echar mucho aire. Pero entre menos aire eches y
mas concava tenga la posicion de la boca més como si tuvieses un huevo, como si fueses
a cantar, mas claro va a salir el sonido. A mi lo que mas trabajo me da es controlar la

cantidad de aire que echo.

De la posicion del Sib hacia arriba no funciona el portavoz en la primera octava,
funciona ya en la segunda. Siempre te sale la octava de abajo, se estd peleando la de abajo
y de arriba siempre. A partir de todo cerrado en la octava siguiente no funcionan los

semitonos.
Vivian: Después esos videos nos puedes mandar los links de Google.
Norma: jAh claro! ;Los videos donde lo ensefian?

Vivian: Lo digo porque como eso lo vas a hacer ti para ahora no concentrarnos

nosotras en eso y ponernos con lo que tenemos que hacer.

Norma: Hay pocos. Yo estoy preparando un articulo donde describo la técnica, de
hecho, yo estoy describiendo mi procedimiento porque no he encontrado nadie que la

describa por escrito aun. Hay algunos videos, uno de ellos de un espafiol que ademas hace



cosas chulisimas, le pone un montén de aditamentos al clarinete también y a la flauta,
hace cosas muy chulas y luego lo que si hay es mucha técnica escrita sobre el Ney, como

tal sobre el ney pero sobre el sonido flauta no.
Bueno, les toco méas o menos la melodia, aunque yo les mandé el audio.
Vivian: No se oye.
Claudia: ;Tienes habilitado el sonido real?
Prueba para ver en los ajustes, debes tener algo que diga: “Habilitar sonido real”.

Norma: ;Sonido original? Tengo tres opciones: “High Fidelity”, “Echo

cancellation” y “Stereo Audio” ;jMarco las tres?

Claudia: Es que el mio solo tiene “Habilitar sonido real” y quitarlo, porque es que

a veces los sonidos los muta.

Heidy: Me imagino que “Echo cancellation” porque si no te va a tratar de duplicar.

Trata de que sea lo més “fidelity” posible.
Norma: Vale, vamos a ver ahora.
Vivian: Se entrecorta. Es el Zoom.

Pareja de Vivian (Yamil): Mira si tiene una opcion que es “Quitar el sonido

ambiente”, lo tienes que quitar.
Vivian: Ella trae un micro puesto también en el audifono.

Yamil: Tienes que ver si tienes puesto: “Eliminar sonido ambiente”, porque lo
debes quitar para que la aplicacion no interprete ciertos sonidos como sonido ambiente y

los corta.

Norma: Mira yo tengo aqui tres... déjame irme a “Advance”. No, aqui viene
“Signal processin by window”, “Audio device driver”: Automatico; “Echo cancellation™:
Automatico. “Music and profesional audio: Showing meeting option to enabling original
sound”, que es lo que es lo que me dijo Claudia. “High Fidelity”, “Echo cancellation” y
“Stereo Audio”, son los tres. jah, claro, perdon lo tengo arriba!: “Supreme backround

noise”, nada, ;no?, “Low”.



(Ahora si?

Vivian: Si.

Norma: Gracias, Yamil.

Yamil: De nada.

Norma: Venga, voy a ver si logro tocar esto completo.

kksk

Los sonidos arriba de altos del todo del todo son muy dificiles de lograr son lo que

mas me esta dando tarea de lograr.

sobre todo, el fa ese ese fa no se escucha nada, se escucha aire puramente. Los
ritmos estan muy libres muy a lo medio loco... Cosas que son mas largas las hago mas
cortas...porque es mi idea de como quiero que suene.... Pero también acepto

sugerencias....
A ver ;han estado buscando sonidos?

Vivian: Yo tenia ahi una duda con respecto a, t mencionabas el el frullato. Yo
también me guie mucho por lo que oi en el Audio. Porque bueno, el frullato se puede

hacer con la cafa, y hacerlo con aire.
Norma: Y con la garganta.

Vivian: Y se puede hacer meramente asi, por aca (mostrando el borde de la parte

superior izquierda).
Norma: Si se puede hacer incluso en cada lado del instrumento.

Vivian: Queria saber coémo si uno tenia como también la libertad de claro total de

utilizar cualquier cosa.
Norma: Si, claro, cualquier cosa que tu creas que pueda funcionarte.
Vivian: Yo sé que lo que mand6 Santi en el audio seria como un esbozo.

Norma: El audio es mio.



Vivian: Senti todo como que era aire, la atmdsfera completa. Entonces no sabia si

se le podia agregar mas efecto o si netamente reproducir eso.

Norma: No, ese es el aire que sale porque para empezar todavia no tengo el
micréfono que me hace falta. Quiero buscar un micréfono que esté mas preparado para
eso. Luego, evidentemente es muy diferente grabar esto aqui, asi (de costado) que
grabarlo de frente. Saben que los flautistas por ejemplo se ponen el microfono delante del
tudel, o delante incluso del cuerpo superior de las llaves, porque es donde mejor se registra
el sonido sin tanto aire. Yo lo que hice fue grabarlo para que supiesen como sonaba, y la
duracion para que fuesen buscando los efectos que quieren utilizar. Pero eso no tiene nada

detras todavia.

Yo, por ejemplo, ;ves donde pone posicion de los labios semiabiertos cerrados o
abierto? Semiabierto es este tipo de como si fueran los flautistas, mas bien asi como con
“e”. Cerrado es la embocadura que busco para poner para el efecto, flauta o sea cerrado
del todo que parece que solo te cabe un alfiler y abierto de la manera tradicional. Luego,
silbido, zumbido o manera tradicional... Puedes silbar dentro del sonido flauta y sale el
silbido ademas del sonido. Se escucha, de hecho, mas el silbido que el propio sonido. O

zumbar sobre todo con los labios semiabiertos.

Luego, la inclinacidn, la inclinacion recta, que mas bien seria 90 grados, la oblicua
sobre todo si tenemos cuerpos que ya no involucran la boquilla sino, seria muy
complicado de hacer, a 45 grados la manera tradicional. De frente, lateral, la parte del

instrumento que hayan armado.

Yo por ejemplo encuentro que suena muy diferente cuando apoyas el clarinete en
la pierna y lo cierras el tubo a cuando lo hace con el tubo sin cerrar. Yo de hecho, he
estado utilizando la parte superior y si no se le echa mucho aire para que no se dafien las
zapatillas se puede utilizar, ese efecto de abrir y cerrar el dedo y que se cierre
completamente y se vuelva a emitir el aire. En la mayor parte de los sonidos de aire se
escucha la altura del sonido cuando se va hacia abajo, cuando se va hacia arriba no se
escucha nada. Se escucha cuando se va cerrando llaves, cuando se va abriendo llaves no

se escucha altura de los sonidos. Ya como te suena, describirlo si se puede.



Mi idea es cuando terminemos de montar que digamos: bueno hemos utilizado todo
esto, describir todos esos sonidos para poder organizarlo y decir luego el resultado sonoro

que se obtiene.

Por ejemplo, Pueden utilizar la boquilla tanto de manera como al revés y ademas
les digo que suena diferente la cafa puesta del todo hacia arriba a la cafia puesta la mitad
de la boquilla (..), que roce abajo, que esté en el borde, sino la anilla de la division te
levanta la cafia. Para lo que sirve es para hacer sonidos de aire. Porque sonido de verdad
no vas a lograr o sea sonido convencional, sonido real. Por ejemplo, Cuando se pica, se

escucha alto, y entre mas cuerpo tenga armado mas cuerpo se escucha.
Claudia: El mejor slap que te va a salir nunca

Norma: De hecho, jsuena muy chulo haciendo slap! Mira, no habia hecho slap asi.
Incluso se puede se puede dejar la boquilla y girar el clarinete me refiero asi, pero tocar
de la manera convencional o sea lo que quieran, lo que quieran, literalmente lo que lo que
se les ocurra inventar si funciona con algin efecto que les parezca que se puede escuchar
bien, de eso se trata. Ese es el tipo de montaje que se quiere. Decirme cosas, a ver dudas,
porque ahora tendran que empezar a buscar sonido a ver qué le funciona a cada una y

demas.

Heidy: entonces basicamente para este movimiento seria tratar de utilizar la mayor
cantidad de técnicas con aire que podamos encontrar que refleje cada voz que uno va a

hacer, la voz que le toque a cada uno enfocada en las técnicas con aire.

Norma: Yo creo que si, de poder buscar, pueden buscar lo que quieran lo que no
queremos es mas sonidos reales. Es una obra para no sonidos reales. Es un movimiento
de sonidos eodlicos totalmente. Entonces claro muchas otras técnicas extendidas
involucran sonido real y no se busca sonido real. No solo de aire: de percusion sobre la

madera de llave ...

Vivian: Normi, en cuanto a los recursos nos repartirian uno cada uno o tenemos la

libertad entre nosotras intercambiar.

Norma: Lo veran en otra en otros movimientos de la obra, que hay algunas

libertades coartadas, pero la mayor parte de las cosas son muy ... (libres) voy a



aprovechar que hoy, como es 16gico, no vamos a hacer nada concreto y voy a explicar los

demas movimientos.

A ver el primer movimiento el de “Fragmentos”: ven que que hay algunas lineas de
pentagrama que esta para acd arriba otra que esta asi horizontal, pero virada al revés, otra
que esta también de costado pero que esta para abajo, o sea que esta de costado, pero esta
para abajo. Bueno, esto estd pensado para que la partitura sea parte del espectaculo. Se

imprime la partitura muy grande y se pone en el suelo.
Vivian: Si, una partitura grafica, eso es no bueno.

Norma: Esto no seria partitura grafica. Partitura grafica seria el segundo
movimiento. Esto es escritura ortocronica. Se pretende que la partitura sea parte de la
escenografia de la obra. Se ponen el suelo y cada uno de los instrumentistas se orienta de
una manera hacia la partitura O sea yo me pongo aqui tu te pones en este lado la otra se

pone de frente a mi la otra se pone de frente a la otra formando un cuadrado no.

Y ta tocas el fragmento que te queda de frente una vez que ti estds en tu posicion
del cuadrado. En la primera linea por ejemplo (...), la primera linea (...) estd pensada
para el que esté en la parte de la izquierda del que esta de frente a la partitura y de frente
al publico. Cada uno toca su fragmento se toca y se retoca el mismo fragmento muchas

veces.
Vivian: ;No se camina mientras estd tocando?

Norma: No, este es fijo. Se toca todas las veces que se quiera, mientras yo toco este
o mientras la que esté a la izquierda toca este fragmento, la que estd de frente toca su
primer fragmento. Vale la que estd de frente toca su primer fragmento, el que le venga
primero en la partitura. La otra toca su primer fragmento, pues cada una toca su primer
fragmento ;Cudndo se pasa el segundo fragmento? Cuando alguna se le ocurra y cambie
de fragmento, la sincronia no tiene que ser perfecta, no tiene que ser sincronizacion
perfecta. Es como un movimiento de “total awareness”, no solo estas tocando lo tuyo,

estas involucrandote con lo que esta tocando la otra.

Técnicas extendidas que tiene: Slap: Aqui hay una cosa que yo le decia a Santiago
que es que el sonido que se va a escuchar es el sol, el sonido del mordente, porque cuando

haces el slap el sonido que suena es el primero, el sonido grave (...) Aqui el sonido que



se va a escuchar en el slap es el sol, el mi se va a escuchar el aire, el efecto que suena
cuando cierras una llave, cierras una serie de anillas cuando nada mas emites aire que es
diferente o sea se va a escuchar con el slap el sol

iAy! Heidy se ha ido, algo le ha pasado a Heidy.
Claudia: Pues si, quizas se le cayo la conexién o algo.
Vivian: se le caeria la conexion.

Norma: Pero bueno que ¢l me dijo que que si que le que como como se lo decia yo
le iba le parecia que eso era lo que ¢l queria lograr. (Claudia toca) ;lo has escuchado?

Jhas escuchado lo que has hecho? Pero, el slap el slap suena mas percusivo jeso, eso!
Ese es el efecto.
Mira ya esta aqui Heidy.
Vivian: ;como has hecho el slap?
Claudia: Con la cana en la mitad.
(Risas)
Vivian: A mi en el bajo y en el alto me resulta muy facil hacer el slap.
Norma: Por la posicion de la boquilla.

Vivian: Por la posicion de la boquilla de hecho lo puedo hacer de varias formas lo
puedo hacer que se escuche la nota lo puedo hacer que se sienta solo aire eh lo puedo

hacer hasta que se oiga tipo un armoénico.
Norma: ;Si?

Vivian: si, pero en bajo y en el alto o sea aqui no ni siquiera yo creo que me sale el

slap.

Norma: porque es que ademas la cafia al ser mas grande en la del bajo por lo

menos...

Vivian: en el bajo me sale natural o sea el slap me salid natural.



Norma: Yo me hice una caia de plastico con una regla mi padre me la cortd me la
hizo de las dimensiones de la cafia del clarinete y entonces yo me la ponia (...) Empecé
con una grande. jAh! si mira tengo la grande. Empecé¢ con esta grande, y luego me hizo
otro recorte. Entonces lo que lo que hacia era ponerme la cafa asi y ya veia si estaba
chupando no estaba haciendo ventosa o no. Empecé con la grande y ya luego con la
chiquitita y ya cuando veia que estaba haciendo ventosa pues ya me pasaba la cafia, pero
también me costd barbaridades vaya y todavia. Es que son cosas que es de mucho tiempo

de pulirla mucho. jPero te sale muy bien!
Vivian: Si, pero me sale con el sonido.
Norma: Si, te sale con el sonido.
Vivian: Aqui no puedo hacer lo que hago con el bajo, por ejemplo.

Norma: Lo que tienes que hacer es trencar el sonido también, ademas lo que tienes
que concienciarte que el aire que provoca el sonido es el aire que se queda aqui no el aire

que t echas. Ya luego lo que suene es sonido normal, sonido ordinario.

Bueno, seguimos vale mds cuestiones aqui, pues frullato es una cosa conocida,
sonidos de llave. Yo le comentaba a Santi que los sonidos que los sonidos de llave son
mejores descendentes, entonces lo que me decia que hiciésemos el mismo movimiento,
pero hacia atras, o sea en vez de mi, si, mi, si, mi, si, mi, fa; fa, re, si, sol, mi, si, fa, mi,

fa.
Vivian: ;Donde? ;Qué compas es? O sea... qué compas.... (Risas).

Norma: Cuando resuelva esa duda me dices como lo has hecho. (Sefiala en la

partitura el fragmento indicado) Este, por ejemplo, ;ven mi mouse?
Vivian: Hacerlo a la inversa.

Norma: Si, pero eso es sin sonido esto es aire. No, sin sonido, sin sonido. Trata de
picarlo para que se escuche mejor o por lo menos las de arriba y luego ya lo practicas

ligado, pero primero picalo y se trata de batir los dedos.

Norma: Siempre nos sale un poco de....



Norma: Bueno, pero a ver que no pasa nada porque salga un poco de sonido, pero
un poco de sonido como sale el sonido con el slap te sale un sonido, muy como si fuese

voluntario lejano como un eco.
Bueno, mas cositas: pasar de ordinario a frullato es posible.
Heidy: En eso de las llaves hay que tirar los dedos para que suenen las llaves.
Norma: Hay que tirar los dedos muchisimo, se basa en eso, tirar los dedos.

Vale, los gisandos, esto no tiene mucho mas, si ven algo. Lo de la voz y sonido ¢lo
saben hacer? No hay altura definida. Si quieres puedes hacer cantar esto mismo que viene
aqui, o si quieres puedes mantener una nota tenida. Yo entiendo, en su dia entendi que ¢l

queria que cantdsemos esto mismo de aqui.
Claudia: ;Donde estd eso? (El cantado donde esta?
Norma: Aqui esta, lo voy a resaltar.
Claudia: Nos sale hasta afinado.
Heidy: Pero, mi pregunta es, ;la voz es cualquiera? ;el sonido que uno escoja?
Vivian: El queria ahi que hicieras la tercera. La tercera es la més facil.

Norma: Yo entiendo que queria que hicieras el sonido o sea duplicar el propio
sonido del clarinete hacer con el clarinete re fa y con la voz re fa, pero ya eso son

cuestiones nuestras, ya lo que esta escrito esta escrito, ya eso es interpretativo.

Vivian: El queria que duplicara cada nota. Porque nosotros estabamos haciendo el

acorde, o sea la tercera nota.

Norma: Ah vale tl creias que era esto el re con el clarinete y el fa con la voz y el

mi con el clarinete y el si con la voz. No, no. Ademas, duplicar ademas es lo mas facil.
Entendido, ;no?
Vivian, Claudia y Heidy: Si.
Norma: El tercer movimiento estd pensado para...

Vivian: Si, armonicos.



Norma: Si, son multifonicos, como si los cuatro clarinetes fueran un 6rgano.
Entonces la sincronizacion, esto lo que tiene lo que tenemos que trabajar mucho es la
sincronizacion. Decidir cuanto exactamente van a durar las redondas y seguirlo al pie de
la letra porque tenemos que ser como un solo instrumento. De hecho, incluso la
orientacion supuestamente dentro del escenario es una al lado de la otra todas. No es en
forma de semicircular si no es totalmente horizontal. Esto lo bueno que tiene es que esto
estd hecho con la con las posiciones de los multifonicos que vienen en el libro de Rehfeldt
que es el que mas actualizado estd ademas y esto es simplemente poner dedos y practicar
multifonicos. Esto no es no tiene demasiada complicacion para estudiarnos la partitura
con lo cual tampoco hay que prenderse las posiciones de memoria ni mucho menos. Ya
esta, esto es eso, que tenemos que decidir los tiempos tenemos que decidir cuanto va a

durar cada redonda para ser totalmente sincronicas.

Norma: Aquellas dos no las veo ;Vivi? Yo creo que les ha pasado algo se se les ha

ido un poco la conexion.
Heidy: Yo ahorita se me fue.
Norma: Nos estamos turnando.

Heidy: Y entonces, pero de la primera de los fragmentos ;Como hariamos entonces

por ahora para estudiarnos las partes? ;Qué parte hace cada una?
Norma: Lo tenemos que decidir ahora.
Heidy: Se nos fue la mayor parte. Mi teléfono se sobrecalentd y me fui también.
Norma: Ah, mira ya estan por aqui.
Vivian: Normi, se nos apagd un momento el teléfono.

Norma: Hoy estamos jvaya! se me ha apagado a mi el ordenador luego a Heidy el

teléfono, luego ustedes.
A ver este otro movimiento este si es de caminar por el espacio.

Este todavia no lo vamos a montar porque aqui faltan las tres partes, aqui hay un
esbozo de lo que seria el primer clarinete, pero los otros dos no estan metidos todavia

aqui. Este es el escenario cada una tiene una seccion de la pista esta. Cada una tiene cuatro



motivos musicales, vamos a llamarle asi. En cada sitio del escenario donde t0 estas haces
coincidir el motivo musical que sea. Por ejemplo, esto que es el puntillismo seria esto que
vendria aqui. A ver, este se haria en esta parte del escenario entre mas te acercas al centro
mas punticos, mas puntillismo hay. Entre mas te acercas afuera mas silencio hay, entre

mas te vas hacia un costado sube o baja la dinamica.
Vivian: Pero no entiendo, ahi estan las cuatro.
Norma: Ahi solamente hay uno. Esta semana lo voy a arreglar con Santiago.
Claudia: O sea, ahi nada mas estan los motivos del primer clarinete.

Norma: Eso es, por eso vamos a empezar por los otros porque este todavia hay que

meterle los otras cosas.

Aqui pasa una cosa que eh si lo fuésemos a tocar en un escenario todas seria
imposible de lograr una cosa en concreto que es que estemos a lo mejor las 4 exactamente
aqui, si queremos. Pero al estar en un espacio virtual pues cada una se va a preparar su
escenario en su casa y se va a colocar donde le dé¢ la gana. O sea, puede haber resultados

sonoros que estando en un escenario no son posibles.

También total libertad si te quieres mover para acé si te quieres mover para alla y
se ira logrando un resultado en dependencia de lo que quiera hacer cada una. Esa es la

idea sustancial, falta lo otro para que no los podamos estudiar.
Claudia: Incluso tiene solo voz y solo clarinete.

Norma: Si, aqui vibrato esta parte de abajo, solo voz, solo clarinete y voz y sonido.

En medio seria voz y sonido, puntillismo y frullato.

Vivian: Cada una es un pedazo de esto, entonces este motivo por ejemplo es el

primer clarinete.
Claudia: ;Cual seria el primer clarinete?

Norma: Nos los podemos repartir como mas rabia nos dé. Excepto el segundo

movimiento.



Vivian: Es aplicar esto que estd por ejemplo en el caso del primer clarinete, lo que
estd en el circulito dentro del motivo. Por ejemplo, si te toca la parte del puntillismo es

hacer eso mismo dentro de esa.

Norma: Si te toca no. Vamos a ver, tu te puedes mover. Este es el escenario y yo
puedo empezar estando aqui y Vivian empezar estando de este lado y Heidy de este y
Claudia de este y podemos terminar yo estando aqui en esta punta, Claudia donde estaba

yo Heidy....
Vivian: ;En el espacio virtual se puede hacer eso?

Norma: Si lo que tenemos que prepararnos cada una un espacio mas o menos
grande en nuestra casa y a lo mejor ponernos unas marcas en el suelo en las que podamos,
por lo menos hacer un cuadrado en el suelo con las cuatro divisiones de los cuatro

cuadraditos.

Heidy: Exacto, entonces lo que esta en el circulo segiin donde caiga hacemos

entonces los recursos.

Norma: Eso es. El motivo que ta vas a tocar depende de en qué lado del escenario
tu estds. Si tu estds en la parte del puntillismo pues ti vas a tocar este motivo del
puntillismo. Si ta estés en la parte de la voz y sonido, ti vas a tocar el si bemol. Si tu estés

en la parte del del vibrato ti vas a vibrar entre el mi y el mi.

Heidy: Basicamente, cuanto tienes el si bemol tienes que hacer recursos que estan
en torno a la voz y sonido, a moverte de silencio entonces de piano a fuertisimo, pero que

esté en ese entorno ¢ Ya entienden?
Vivian: Si, si.

Norma: Esto esta pensado para que las cuatro toquemos de la misma partitura y yo
le dicho Santiago que lo deje asi manuscrito para empezar porque se ve muy chuli y luego

porque el tema de la de los colores se aprecia muy bien. Cada una es un color, las alturas. ..
Vivian: Disculpa deja entrar a Claudia que mi teléfono se va a apagar de nuevo.

Norma: Ay vale, vale, si.



Cada una es un color eh a las alturas los sonidos son aproximadas y de lo que se
trata también es de sincronizacion. Es menos camisa de fuerza que los anteriores, o sea
que el anterior de los multifonicos en cuanto a la sincronizacion, pero se si se puede lograr
es lo que se quiere. La notacion de las técnicas por ejemplo esto viene siendo un vibrato.
El azul espérate que haga el mi, hace un mi con vibrato. Y luego esto es hasta que “se
seque el malecon” por ahi para alld arriba. Hasta que queramos, hasta donde queramos

esto es muy aproximado, o sea esto en ese sentido es un movimiento muy libre.

Esto, por ejemplo, este acorde le vamos cancelando el vibrato poco a poco, no
perdon es al revés, vamos empezando a vibrar poco a poco. Hasta que llegamos a vibrar
mucho, hasta que llegamos al sonido del vibrato empezamos con unos movimientos muy

[Musica] “Oh” hasta que termina siendo un vibrato de verdad.
Vivian: Esos movimientos en azules ahi que parecen lineas.
Norma: Glissandi.

Vivian: Y descendentes.
Norma: Y ascendentes también.

Donde no esta escrito parte para alguno de los instrumentistas, tendriamos que
probarlo, pero yo creo que podriamos duplicar. O sea, donde no haya por ejemplo morado

que el morado duplique también el naranja y el amarillo duplique el azul.
Vivian: ;O improvisar?

Claudia: Si, se puede combinar con otros recursos los mismos recursos del aire y

u Otros recursos.
Vivian: Improvisar pudiera ser.
Heidy: También mas espaciales asi.

Norma: O eso lo chulo seria, por ejemplo, pero eso tendria que ser de espacio fisico.
En vez de el en vez del color ser el instrumentista el color sea el instrumento y en los
momentos donde hay azul nada mas y no hay morado pues tanto el instrumentista del

instrumento azul como del morado tocan sobre el clarinete azul.



Pero claro que eso tiene que ser en espacio fisico. Aqui, por ejemplo: aqui no hay
parte para el morado y para el amarillo. Yo soy el azul y Claudia es el morado. Claudia
viene se acerca a mi instrumento y toca los gisando en mi instrumento junto conmigo,
aunque la boca mia es la que esta metida, pero a lo mejor viene Claudia y me va separando
los dedos ella poco a poco del instrumento, una cosa mas dramattrgica. Pero que en este

caso nosotros eso no lo podriamos hacer, habria que buscar otra solucion interpretativa.

Vivian: Por ejemplo, el video como resultado final seria ;tG grabarias tu parte y

nosotros nuestra parte? ;o las tres estariamos en un mismo espacio?

Norma: yo creo que lo suyo sea que cada una tenga su espacio para que estemos

todas en igualdad de condiciones.

Claudia: Y por ejemplo ;seria algo como por ejemplo como esto mismo Zoom que

puede ser algo grabado en tiempo real?

Norma: Hay software para para sincronizar en tiempo real tendriamos que probarlo
yo he dado clase por ejemplo con el Jamulus y aqui me ha funcionado bien. Yo veo que
por ejemplo el Zoom va bastante bien que es que eso depende ya de cémo funcione cada
aplicacion en Cuba. El Zoom por ejemplo es bastante mas decente que el de Chrome, que
el de Google, y yo aqui el Google he trabajado con Google y es més de que el Zoom. Pero
mira me ha llamado la atencidon que se escucha mucho mejor se sincroniza mejor el audio
con el video. Pero claro con respecto a Cuba lo que hay que tratar de ver cual es el mejor,

cual el que mas funciona.

Heidy: por eso estdbamos pensando que quizés en sentido general es mas fécil de
grabar estando nosotras tres juntas. Yo entiendo lo que ti quieres decir porque quedaria

estar nosotras tres y como tl aparte. Lo mejor seria cada cual esté como separada.

Norma: La finalidad de mi andlisis con respecto a mi tesis no es esa, es el
enfrentamiento de ustedes y mio a las técnicas extendidas como instrumentistas cubanos.
Entonces al final no es esa, pero puede incidir, si claro. Sobre todo, con el resultado
sonoro puede incidir, claro, es diferente. Puede ser perfectamente también que sean
ustedes tres alli y yo aqui, se le busca una determinada justificacion y bajo qué criterio
manejarlo y qué cosas modificar, porque si se hace asi a lo mejor habrd que modificar

otras cosas, repensar ciertas cosas.



Vivian: Nosotros lo que decimos es que nos gustaria que de la forma que se hiciera,
tratar de hacerlo eh en vivo, ya sea cada una desde su espacio, o estando nosotras tres
juntas, o como sea, pero porque este tipo de o sea de musica también, Claudia aqui me
estaba diciendo y es verdad, que funciona mucho con la cuestion energética también de
sentir. Entonces no es lo mismo cada cual grabar por separado y tener una referencia asi
o que por ejemplo Normita que haria qué s¢€ yo clarinete principal y entonces uno también,
€s0 para mi no me parece que seria costaria trabajo, un montaje asi. Habria que ver de si
se puede probar un programa no con el que pudiéramos trabajar asi, en tiempo real, da

igual si lo hacemos en el mismo espacio o no nosotras tres.

Norma: Si, mira, yo estoy también hablando porque con un amigo que tengo en la
Habana que es informéatico. Y entonces ¢él trabaja para una compaiiia extranjera y €l se ha
tirado su internet por cable y esas cosas le va bastante bien la subida que eso es importante
para el video. Entonces estoy hablando con ¢l a ver si podriamos a lo mejor organizarlo
para que ¢l las ayude con el proceso de la del tema de la conexion y eso de ver cual es la
mejor opcion. Pero bueno, por lo menos por ahora empezar ya a montar lo que es la

musica.

Esto hay partes que no estan coloreadas y eso nos va a tocar a nosotras decidir quién
hace cada cosa. Me decia Heidy que decidamos quién va a ser cada parte. A ver, yo la
cuestion del segundo movimiento, creo que incluso para que ustedes se sientan mas
coémodas buscando efectos me quedaria con el efecto flauta y ustedes hacen lo de abajo.
Precisamente sobre todo porque la retroalimentacién que puede haber entre ustedes tres
con respecto a la que pueda haber conmigo es diferente, porque ustedes se van a ver en
mas sitios y a lo mejor en un momento determinado tl le dices a Claudia: oye mira que
he encontrado esto, pruébalo y no tienes que esperar al siguiente ensayo que asi tendria
que ser conmigo, por ejemplo. Entonces por ese motivo y porque ademas yo ya tengo

trabajado.

Vivian: Bueno, pero tienes ahi te suena. Estas trabajando en ello, pero te queda

bien.

Norma: Que lo he trabajado un poquito mas y precisamente por ahorrar tiempo.
Pero en lo demas, y ademas si lo ven, es que no hay una jerarquia es primer clarinete,
segundo clarinete, tercer clarinete, cuarto clarinete por ponerle un nombre a cada

clarinete, pero no hay una jerarquia.



Vivian: El segundo es el unico que tiene un caracter mas de solista y

acompafiamiento.

Norma: Si, el Unico. Entonces si les parece pues decidamos quién hace cada

clarinete y ya esta.

Vivan: Yo estaba pensando si pudiéramos probar ahora un poquito el segundo nada

mas que ahi.
Norma: Claro. Venga empezamos.
Vivian: Entonces nosotros dividirnos aqui.

Heidy: Yo sé que estas cosas no se cuadran tanto a veces, pero yo me imagino que
cuando la que la flauta va hacia las notas mas agudas, entonces sera como la parte de la

tormenta o algo asi.
Norma: Yo creo que si. A mi me suena a eso.

Vivian: Es como el climax. O sea, si analizdramos como partitura convencional, es

como un climax.

Norma: Y sobre todo Heidy porque en las notas estas agudas es donde mas aire

suena. Entonces es inevitable, es mejor potenciarlo que tratar de esconderlo.
Heidy: La tormenta te va a ayudar a poder a que salga mejor también, mas aire.
Norma: venga vamos se han decidido ya igual.
Vivian: O sea, ;empezamos todas juntas o te creamos una atmosfera y ta entras?

Norma: Lo que quieran como quieran si quieren empiecen ahi a tocar cualquier
cosa que les surja, ni siquiera ahora mismo se tienen que llevar por el relato simplemente

déjense volar un poquito.

Vivian: Ya pues vamos a hacerlo asi. Ahora mismo vamos a de hacer eso de ahora

mismo no dividirnos y si no tratar de que surja esta.

Norma: Incluso podemos no dividirlo.



Vivian: Eso yo pensé a mi me parece porque uno por ejemplo cuando esta eso ahi
como que te sientes presionado: “tengo que hacer tal cosa”, creo que es mejor asi dejarlo

a la intuicion.
Norma: Podemos no dividirlo claro.

Heidy: Y quizas mejor lo que dice Vivi de empezar nosotras, empezar la atmosfera

y entonces entrar con el tema.

Heidy: Esto es complicado para nosotras por lo menos para mi. Ya para Vivi no,

porque Vivi tiene experiencia.
Vivian: Si, pero nunca asi.

Norma: Bueno, bueno un preliminar “chuli”. Ademads, escuchame, lo he tocado

muy diferente ahora, yo misma lo he tocado muy diferente ahora.

Heidy: Eh bueno lo que tenemos que cuando nos escuchemos mas tratar de no

respirar todas juntas (Risas).

Vivian: Yo pienso que no tenemos por lo menos nosotras no tenemos que respirar

todas juntas.

Claudia: Bueno no sé como que coincidio, coincidid que estdbamos respirando

todas.
Heidy: Pero de alguna manera lo logramos.

Vivian: Igual que no también pienso que no sé no tenerle miedo al silencio,
también. Es una cosa que nosotros por ejemplo en el Ensemble tratamos de... porque el
musico de Academia cuando siente un vacio ahi mismo se desespera, porque suene algo.
Como “se cayod la atmosfera” o algo asi. Creo como que si se queda un momento de

silencio no hay por o sea reaccionar mal a eso.

Norma: Y ademas no hay silencio nunca, o sea es lo primero que hay que aceptar

que nunca hay silencio.
Vivian: Exacto que nunca hay silencio absoluto.

Norma: Entonces, si, a ver, totalmente de acuerdo.



Bien, vamos entonces repartirnos lo demas vale en el fragmento hago yo lateral

izquierdo, Vivian lateral derecho, Heidy de frente y Claudia de espalda.
Claudia: O sea, yo seria la de arriba la que ve de cabeza.
Norma: jEso! te tosca lo duro, espérate voy a anotar todo eso.
Heidy: Espérate estoy perdida diganme ahi.
Vivian: Tu lees normal. Tt lees la partitura normal.
Hediy: ;La de arriba? ;la parte de arriba?

Claudia: Lo que te queda de frente que no tienes que cambiar la posicion ti vas a
estar de frente. Tu vas a estar normal, leyendo o normal. No es como Vivian que tiene

que estar de costado y yo soy la que voy de frente.
Vivian: Normita frente a mi.
Heidy: Todos los pedacitos que estan en...
Vivian: Exacto, los que ti puedas leer.

Norma: Norma lateral izquierdo para repartirnos eh piensen que la que va derecho
es la que va de frente al publico. La que lee bien digamos esa la que lea de frente a la hoja

es la que va de frente al publico. Norma lateral izquierdo.
Vivian: Norma y yo seriamos los costados.
Norma: Vivi lateral derecho. Claudia de espaldas, Heidy de frente.
Vale el segundo ya hemos decidido que no lo vamos a repartir. Vale el tercero.
Vivian: eh ese es el que mas claro esta.

Norma: ;Vale pues Vivi, Norma, Heidy, Claudia? De 1 a 4: Vivi, Norma, Heidy,
Claudia.

Claudia: Ah yo seria el segundo ;no?

Norma: Claudia ta serias el cuarto. Vivi el primero, Norma el segundo Heidy el

tercero Claudia el cuarto.



Claudia: jAh! Es que empieza en otro, yo entro después.
Vivian: ;| El que empieza es el tercer clarinete?

Norma: Si.

Claudia: Ya porque yo no entro hasta el compas 18.
Vivian: Es decir que Heidy es la que empieza.

Norma: En el tercero pues mantenemos asi mismo también, perdon en el cuarto.
En el cuarto mantenemos asi mismo, en el otro “Fragmentos” y en el quinto en
Opticometrias, pues eh lo que estoy pensando es que estoy pensando que nos vayamos
rotando, o sea al final es una tonteria, porque no estamos en fisico, entonces eh la
dramaturgia de rotarnos pues no va a existir. Pero bueno, Heidy amarillo, Claudia naranja,

Vivian azul y Norma morado.

Vivian: Entonces para el proximo sea ensayo que se seria el miércoles, para
prepararnos asi volveriamos ver bueno la dos que ya mas o menos vimos y ;Cual prefieres

que sea?
Norma: ;La uno? ;O los multifénicos?
Vivian: Si, me parece que es mejor.
Norma: Vale la dos y la tres para el miércoles.
Heidy: La parte de Zoom donde hicimos eso para escuchar lo que hicimos.

Norma: jAh claro! Espérate, tengo que enviarles mas cosas. Enviar grabacion de

Zoom enviar los enlaces de la técnica del sonido flauta.
Vivian: El audio ;jno? De esto.
Claudia: Ella va a mandar el enlace al video.

Vivian: Ah es donde podemos vamos a poder oir lo que tocamos lo que hicimos

hoy.
Norma: La descripcion de la técnica espérate también se las voy a mandar.

Heidy: Una pregunta en el fragmento uno cuando dice “ord” jes ordinario?



Norma: Normalmente ademas lo dice antes o después de otro tipo de sonido, de un

edlico, o por ejemplo aqui dice...
Vivian: Ordinario seria el sonido comun ;/no? el sonido convencional.

Norma: Por ejemplo, aqui “de ordinario a frullato™: la primera nota es ordinario la
segunda nota es frullato. Claro, que es ordinario con vibrato, pero es emision ordinaria,

digamos.

Heidy: Ya si porque como soy nueva en estos en estos asuntos eh todavia no

domino mucho la manera...

Norma: claro, normal, ademas que cada compositor escribe de una forma que

quiere.
Heidy: la simbologia...

Norma: cada uno se hace su propia leyenda, digamos. Pues a ver: enviar grabacion

de Zoom enlaces de la técnica del sonido flauta descripcion de la técnica ;qué mas?

Vale, tenemos dos opciones: usamos la tabla que les he mandado de ejemplo, hay
un enlace que he puesto a una tabla de Excel para que vayan poniendo las descripciones.
Si no, si quieren se van grabando videos y me van diciendo: “pues clarinete armado solo
cuerpo superior y cuerpo inferior, sin campana, posicion oblicua, zumbido; y este es el
resultado: se escucha mucho aire, se escuchan bastante las alturas”, y para ustedes va a
ser mas comodo. Yo luego buscaré quien me empaquete todos esos videos que por eso
no se tengan que preocupar pero que para ustedes va a ser mas comodo y probablemente

me van a dar mas informacion que si las pongo a escribir.

(Que se estudian tres o cuatro cositas? pues se graban un video: a ver Norma pues
esto en esta posicion con este cuerpo.... basdndose en esos parametros que le que les

pongo en la tabla.

Vale bien ya estupendo pues a ver que ya llevamos aqui una hora y media. Ya esta,

nos vemos el miércoles: segundo y tercero.



Segundo Ensayo con instrumentistas (10 de noviembre de 2021)

Recuperado: https://youtu.be/SzXqU-B9a9Y

Norma: Hola Heidy ;Me escuchas bien?
Heidy: Si, estos audifonos tienen microfono.

Norma: Si, si se escucha, se escucha ;Qué tal como estas? Ah mira bien ya Vivian

esta aqui.

Heidy: puede que pierda la conexion porque estoy en la escuela y en la escuela no

hay muy buenas comunicaciones.
Norma: ;En qué escuela das clase t0?
Heidy: En el Amadeo.
Norma: Eso es conservatorio medio ;no?, digo nivel medio.
Heidy: Si, si.
kksk
Norma: Bueno ;Han podido mirar algo? Cuéntenme cosas.
Vivian: A ver ;Quién empieza con las dudas?
Claudia: Vas a decir lo de la tercera, lo de los armonicos.

Vivian: Normi, bueno no s¢, a mi en lo personal me pasa, no s¢€ si es que debo

estudidarmelo bastante. En los armonicos que la nota aguda me sale la tercera.

Norma: Pasa y va a pasar que te va a salir a ti la tercera a lo mejor a Claudia va a
salir una tercera disminuida. Eso depende de crear de cada clarinete y de cada clarinetista.
Todavia hoy en dia no hay multifonico escrito, no hay un manual que diga estos son los
multifonicos que hay y se logran con esta posicion. No, de hecho, la mayor parte de los
multifonicos que vienen ahi, que vienen bajo las posiciones del libro de Rehfeldt, que es
el que mas actualizadito estd, porque hay cosas por ahi todavia mas viejas a la mayor

parte de ellos le suena mas nota de lo que vienen en el multifonico.


https://youtu.be/SzXqU-B9a9Y

Vivian: Porque teniamos, bueno, yo tenia miedo de que eso afectara la como lo que
el compositor queria la armonia, no sé, en general de la de la pieza entonces me preocupé

un poquito.

Norma: Yo supongo que tu te estas refiriendo por ejemplo bueno es que no sé, a

ver, este lo tienes tq, el fa sostenido-do, ¢lo tienes tu?

Vivian: Ah y otra cosa en el mio a ver yo estoy leyendo por un Tablet, no imprimi,
no he podido imprimir la partitura. EI primer multifénico ahi que tengo tiene al lado creo

que es G sostenido lo que dice.
Norma: Ah, no, tu estas hablando de, tu eres el clarinete 3 ;verdad?
Vivian: No, el 1.

Norma: Vale tt eres el 1 entonces el primer multifonico que ta tienes: la llave del
sol sostenido la llave del sol sostenido y la llave bis con el si bemol puesto. Lo que viene

siendo si natural grave con llave bis con el sol sostenido. Si.
Claudia: No, ti eresel 3 tino eresel 1.
Vivian: No, Normita dijo Vivi, Norma...
Norma: Si, es verdad, es verdad.
No te preocupes que estan puestas las posiciones ahi y ya esta.
(qué mas?
Vivian: No ya eso de momento es a mi no, no s¢, no.

Claudia: Yo igual hay uno de los armonicos que si bastante decente, pero el

armonico que se usa sobre la posicion del sol.
Norma: el que se usa sobre la posicion del sol. Tu eres el cuarto.
Claudia: Me salen como dos mil notas.

Norma: ;Aja qué te pasa con ¢él? pero eso si es un sonido artificial eso no es un

armoénico eso lo tienes que buscar ti de garganta.

skeksk



Norma: ;vieron el video?
Vivian: El del ensayo de nosotros yo no lo pude ver.

Norma: Bueno a mi me da la impresion de que cuando se activa mi microfono se
callan los demas. No veo no veo todo superpuesto. Entonces era preguntarle precisamente

por si es que hay que modificar otra cosa en la configuracion.

sk

Claudia: En un momento lo que se hacen las clases es que todos los demas apagan

el micréfono.

Vivian: Si es que esa es nuestra poca experiencia con el Zoom ahora es que con
esto de la pandemia y que se han hecho las cosas online ahi es cuando hemos podido.

Estamos nuevas con él.
Norma: Bueno vamos a probar asi.

Heidy: como al final se graba lo que ella estd haciendo, cuando yo toco me escucho
mas yo que a ustedes. Cuando yo soy la que estoy tocando, no sé si entonces cuando se

graba, se graba asi.

Norma: No sé, yo no sé€ si sera que hace como cancelacion de ruido. Aunque haga
poca, hace alguna, en fin, que este no sera el programa que utilizaremos para grabar, claro.

Bueno le metemos cafia a ver. Empezamos por ahi.
Heidy: ;Por cual?
Norma: por el por el de los multifonicos.

Vivian: Otra pregunta ;por qué el tercer clarinete ahi esta escrito? ;eso es como un

solo del tercer clarinete y después empezamos todos?

Norma: Si, si, claro ;ves que empieza el tercero, luego es primero segundo y tercero

y luego ya son los cuatro?
Entonces el tercer clarinete decide el tiempo.

Heidy: Pero a ver, espérate la primera parte me parece a mi por lo menos los cuatro

primeros compases o mas bien ad libitum y ya entonces después del Calderdn establecer



un poco mas un tiempo ahi. De todas maneras, me parece que el tiempo mas bien nos

establecerian después ustedes cuando entran las tres.

Norma: Tu con tu redonda ligada a otra redonda nos tendrias que dar exactamente

los ocho tiempos con los que tenemos que contar ;me entiendes?
Heidy: podemos dar el cuarto el compas ese vacio y ustedes entran en el proximo.

Norma: Pero ;como nos avisamos si no estamos juntas. Me mandas un WhatsApp

(vale? (Risas)
kksk
Heidy: no sé como se escuchara.

Norma: Si, se escucha el si y se escucha el do central, el fa claro no se escucha pero
es que normalmente debe ser més opaco. A ver echa menos aire y trata de que la garganta

esté super super abierta. Al multifonico échale menos aire.
Norma: Esta gente est4 todavia con la configuracion.
Vivian: Y es que nosotros estamos oyendo creo que un poco desfasado.
Heidy: un poco tarde si me parece porque yo lo escucho cuando sale.

Claudia: Un momento porque no encontramos donde esta la configuracion del

audio.

Norma: ahi donde esta el microfonito hay una flechita al lado. Ah claro que ta

estaras desde el movil.
Heidy: Ve a donde estan los tres punticos y ahi habilitar sonido original o no.
Claudia: es lo que estoy buscando y no lo encuentro.
Heidy: En los tres puntitos de la parte derecha.
Claudia: no lo tengo no sé por qué no lo tengo.
Vivian: el otro dia yo lo puse, no sé€ por qué no sale. A ver si a ver si se...

Heidy: Si.



Claudia: ;Se oye bien? Estard puesto.

Norma: Lo que pasa que ustedes sean un pelin desfasadas el audio con respecto al

video.
Vale venga vamos a probarlo a ver qué pasa.

Heidy: Hago el ultimo, voy a hacer el Gltimo hay un compas ahi y después entran

ustedes el segundo y el tercero.
Heidy: Normita yo no te escucho ;T me escuchas a mi?
Norma: Yo si ati si.
kksk
Heidy: No, no entré porque nunca entendi cudl era mi momento de brillar.
Claudia: ;alguien tiene un metrénomo?
Heidy: El metronomo no va a salir, va a salir desfasado.
Norma: Ademas que el metrénomo no se puede cambiar a tres y luego...

Vamosairal 89 10 11 12 13 14... ahi donde entra Vivian, que yo entro en el tercer

tiempo.
Claudia: Hay que ayudar otra manera de que cada una ...

Vivian: si entro yo creo que lo que funciona es lo que ta dijiste cuando uno va a

entrar que dé el clarinetazo.
Norma: ;Ustedes ven todas las pantallas al mismo tiempo?
Vivian: Si.
Norma: Yo nada mas veo aqui a la que estd hablando.
Heidy: ;Puedes configurar para que seas por ejemplo tu la que se vea o alguien?

Claudia: ;No puedes cambiar de pantalla? ;no tienes varias pantallas?



Vivian: Deberia vernos, asi como lo estamos haciendo nosotros para vernos todas.

T estéas viendo asi Heidy no con la pantalla con tres jno?
Heidy: mas o menos si.
Norma: Yo nada mas veo el que esté hablando.
Vivian: porque lo ideal a ver nosotros lo ideal es como lo estamos viendo nosotros.
Norma: Ya lo tengo ya lo tengo estamos.
Empezamos de nuevo. Venga.

Heidy: entonces mira en el en el como yo ya como eso la que vengo tocando en el
8 yo doy un clarinetazo. Después hay un compds de espera eso significa que la persona,
el primer clarinete después va a ser un gesto cuando entre. Yo s¢ que es dificil por el tema
de los armodnicos y bueno va a ser un ejemplo cuando entre asi un gesto cuando entre para

que mas o menos tener una idea mas o menos.
skskok Ml:lSica sk
Norma: Hemos terminado la segunda linea ;verdad?
Heidy: ahora alguien da el primer clarinetazo.
Vivian: primero y tercero

kksk

Heidy: Vivi yo me quedo, cuando vayas al cuarto tiempo haz asi (ademéan con el

clarinete) y entonces entra el segundo en el proximo tiempo.
***Musica
Heidy: Ahi ya me parece que se atraso.
Claudia: Estabamos terminando el pentagrama, ;no?

Norma: Ah, no, yo estaba en el pentagrama siguiente ahora cuando hemos

terminado.

Vivian: Estabamos en el 26.



Norma: ;T estabas en el 26?

Heidy: En el ultimo compas de ese segundo pentagrama. Estaba con el sol sostenido

de Vivi. Esa es mi sefal.

Claudia: Eso es lo que no tenemos que ver cuando entra cada una para saber cuando

tenemos que cambiar.

Heidy: Alguien tiene que dar un, mas o menos, tenemos que comunicarnos. Primero
tenemos que aprendernos bien las posiciones para entonces poder después fijarnos mas

con nosotros.
Norma: Venga vamos de nuevo al 18.
skkok
Norma: {bamos a empezar el sol ;no?
Heidy: Yo estaba esperando el sol de Claudia, el arménico de Claudia.
Vivian: Ella ya lo dio hace rato.

Norma: A ver, vamos de nuevo al 18, a ver si ahora nos entendemos, a ese aire a

ese aire 1 2 3.
Heidy: proximo sistema. Entonces el sistema es quien no esté tocando que cuente.
Norma: Parece que estaba bastante bien sincronizado.

Heidy: Por lo menos por ahora el que no toque més o menos que mantenga ahi para

que nos podamos guiar de referencia.
Claudia: O el que entra nuevo que marque.
Vivian: Vamos a cogerlo ahi en el 26 para seguir leyendo.
skskok
Norma: fbamos a empezar el 34 ahora justamente.
Vivian: Yo estaba en el 35.

Norma: Vamos a ir de nuevo a ver. De nuevo al 26, eso es.



kksk

Norma: Heidy se ha quedado congelada.

Norma: Yo creo que va a ser bueno que yo lo grabé, por ejemplo, que yo grabé mi

parte, la envie y ustedes graben encima para ver como suena.
Claudia: para saber como suena.
Norma: Para ver como suena, que nos lo aprendamos asi.
Claudia: Si, porque nosotras tres si nos podemos ver.

Vivian: El problema es que primero se habia desfasado después cuando uno esta

tocando no oye mas nada bueno por lo menos yo.

Norma: Yo hora si estoy oyendo. Antes no antes no oia cuando tocaba no habia

mas nadie, pero ahora si estoy oyendo.

Vivian: Bueno yo no yo cuando toco como que no oigo, bueno... a Claudia porque

esta aqui al lado mio, pero ya no oigo lo que pasa ahi.

Norma: pues lo vamos a hacer asi me voy a grabar lo mando y lo montan encima

de eso porque si no, no vamos a dar pie con bola.
Vivian: ti que estas alld como hacen las orquestas estas que han grabado asi.
Norma: Hay un software Espérate te voy a decir se llama “Jamulus”.
Vivian: ;|No pudiéramos probar si eso funciona aqui?
Norma: Si, claro.
Claudia: ;Cudl es la aplicacion?
Norma: Se llama Jamulus, con jota Jamulus, te voy a mandar el enlace.

Vivian: Vale y déjame ver si porque yo pudiera hablar con Yamil que se le cuela
bastante a eso a ver si se puede descargar aqui porque es que por esta via es bastante mas
complicado. Porque no estamos, bueno, por lo menos contigo porque nosotras nos
podemos ver y cuadrar bien las partes de nosotras, pero entonces contigo va a ser dificil

igual.



Norma: Yo creo que es gratuita. Lo que dice es que hay que descargar un driver.
Vivian: ;Heidy no ha vuelto a entrar?

Norma: Ah mira aqui esta.

Claudia: Y el movil conectado, los dos teléfonos conectados al mismo tiempo.
Vivian: Como Unico que te pusieras en el cuarto...

Norma: Hola bienvenida. Heidy estdbamos diciendo que te voy a grabarlo. Mira se

ha vuelto a quedar congelada.
Claudia: Que donde ella esta la conexion es mala.
Norma: Se te escucha un poco pero no se te ve.
Vivian: Se te escucha un poquito, pero no te ves.
Claudia: ;Jamulus?
Vivian: No, dice Claudia que para la para iPhone no esta.
Norma: aqui yo lo estoy viendo para Mac Os.

Claudia: Por lo menos aqui no me aparecen en applestore. Yo igual veo si lo puedo

descargar el teléfono de mi mama.
Y entonces si hay que grabar o no sé por el teléfono de mi mama.

Norma: Vale pues a ver voy a grabarme. Entonces yo y se los mando y asi lo
montan entre las tres y veo como me lo pueden mandar por video o por audio ;Ustedes

pueden subir cosas a la nube, a Drive?

Vivian: por una aplicacion que se llama mega yo subo cosas y después mando el

link la gente la descarga.
Norma: Si no también puedes subir cosas a mi One Drive.

Claudia: Pero yo creo que si cada cual establece un tiempo si cada cual se graba
independiente y establece negra a tal y se graba ejemplo independiente podemos probar

a ver si funciona.



Norma: Si, vale puede ser al tiempo que estadbamos tocando ahora yo creo que es

como lo habra concebido: 60.

Claudia: Cada cual que se grabe negra igual a 60 y entonces después se une todo a

ver qué tal.
Heidy: La conexion estaba buena pero no sé qué paso6 y ahora esta mal.
Vivian: Si, te quedas congelada a cada rato.
Norma: ;Se escucha el tiempo del metronomo? Vale, 60.
*#* Problemas de conexion ***
Norma: ;Han visto algo de los sonidos del segundo movimiento?
Claudia: Si, si.
Norma: Enséfienme las cosas que se lo hayan ocurrido.
Claudia: No sé si se oye eso.
Norma: No.
Claudia: Suena muy bajito.
Vivian: Pero hazlo, hazlo.
Norma: Ah si, si.
(Que es, qué es? Que no te veo.

Claudia: Como si fuera el agua al principio me imagino que se puede hacer eso,

como al principio crear el ambiente y después que ti entres.

Norma: pero que lo que quiero saber es ;Qué materiales se les han ocurrido? ;Qué

sonido se les han ocurrido?

Claudia: Bueno en realidad lo que hicimos es bueno yo lo que hice fue intentar

hacer el efecto flauta.

Vivian: Si nosotros nos habiamos enfrascado en intentar hacer eso...



Norma: Vale, vale. ;Y qué tal a ver cuéntame?
Vivian: El que lo hace con el barrilete es imposible.
Claudia: Es como de momento y de momento no me sale.

Norma: Bueno, es asi, al principio es asi. Imaginense antes de empezar a tocar que
van a bostezar como si estuviésemos a punto de bostezar asi. Pongo la parte de dentro de

la boca como para bostezar. Lo otro que tienen que echar mucho menos aire.
Pero bien, bien.
Vivian: pero se me va.

Norma: Bueno es asi, al principio es asi pero que tiene que echar mucho menos

aire entre menos aire ese mas rapido te va a salir el sonido.
Vivian: Ay es que yo lo que estoy traumatizada, le echo mucho aire al clarinete.
Norma: Claro Vivi, eso es de toda la vida.

Mira bien (a Claudia), trata de ir para abajo trata de tocar los graves. El sitio donde
el sitio donde mas fécil sale es el do centrales asi. Pero bueno porque vamos en camino y

lo otro es cerrar mas la boquita, la boca va dentro de la dentro del contorno este. No sale.

Pero va muy bien, si a mi me costd como un mes para lograr el que me saliera el

primer Sonido.
Vivian: Heidy no se oye casi y congelada todo el tiempo.
Norma: Bueno otra cosa, cuéntenme /se han podido grabar algin video?
Claudia: No, no nos hemos grabado, pero bueno para el domingo.

Norma: Yo me voy a grabar, esto me lo voy a grabar mafiana. Aqui son las 10 de
la noche entonces si me pongo a grabar eso ahora los vecinos me van a matar. Pero
mafiana por la mafiana me lo voy a grabar y se lo se lo cuelgo ya en la nube para que lo

puedan ver.

Vivian: Seria bueno que nosotros aqui nos viéramos las tres juntas para estudiarlo

asi las tres juntas sobre tu grabacion. El problema es que si podamos.



Norma: ;El domingo pueden?

Vivian: Lo que pudiera ser Si para nosotros cuadrar adelante no seria mejor el
domingo hacerlo en vez de empezar a las 10, a las 11 por ejemplo y nosotras estar aqui a

eso las nueve y media por ahi para ver si antes de empezar contigo....

Norma: Incluso mas tarde si quieren también no hay problema a las doce de Cuba

son las 6 de la tarde de aqui es ahora no es mala para nada.

Vivian: no lo ponia mas tarde por el tema del transporte el qué por el tema del
transporte. Si porque es que los domingos el transporte es muy malo y entonces las tres

vivimos en extremos de la ciudad.
Norma: Pero entonces ;qué es mejor? ;jponerlo antes o ponerlo después?

Vivian: Nosotros a las 11 contigo o a las doce y nosotros quedar a las 10 por

ejemplo para ver si podemos adelantar.
Norma: Si, el domingo Entonces a las 12.

Heidi cada vez que habla sale una cosa rara. Déjame hablarle por el WhatsApp. Ah
mira ella puede escribir y dice que estd escuchando y yo le escribo. ;Tu puedes el

domingo a las 12 Heidy?
Claudia: Dice que si.
Norma: Vale, pues eso, el domingo a las 12.

Vivian: ;Maestra, pero pudiéramos vernos nosotras el domingo en un mismo

espacio?

Heidy: Podemos cuadrar esto por WhatsApp no tiene que ser por aqui. Pues
entonces no nos vamos a pasar el WhatsApp y eso nos vemos entonces el domingo a las

12, para no gastar ahora la internet de ustedes. Aunar esfuerzos para el domingo.

Claudia: El domingo vamos a intentar a ver si cada una puede grabar. Mira

podemos intentarlo Norma. Que cada cual se grabe, aunque sea una muestra.

Norma: A 60.



A ver yo lo que pasa es que me imagino que ustedes no tengan Drive que tiene
como yo no s¢ si son 3 gigas una cosa asi. Yo tengo un servicio que no es de Google
Drive es de One Drive, pero ustedes pueden entrar, porque ahi es donde se han descargado
las cosas anteriormente, no en el Google Drive, sino en One Drive. Ahi les puedo dar
permiso de administrador para que suban todo lo que necesiten subir incluso es mas
rapido que el Google Drive. Bueno entonces lo subimos ahi Vale pues entonces voy a
mandarle el enlace de la carpeta donde pueden entrar a subir y el video mafiana. Dale muy

bien seforitas. Muchas gracias. Nos vemos el domingo.

Vivian: Me parece que es mas fécil para nosotras estar en un mismo espacio y ti

porque entonces ya nada més seria...
Norma: Nada, queda por mi parte lo de mafiana y nos vemos el domingo.

Claudia: nosotros para el domingo ya vamos a tener algo grabado.
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Norma: Se ve muy bien y esta bastante sincronizado.
Heidy: Ah ya es que nosotros no nos vemos.
Norma: ;Ustedes no se ven a ustedes mismas?
Heidy: No, vemos lo de Jamulus.

Norma: Ah vale, Okay. Este es el Software que yo les habia dicho. Entonces yo
tengo el instalador se lo voy a compartir por el Drive a ver si lo pueden instalar. ;Como
funciona? Aqui cuando te cuando te das de alta en la aplicacion ti te pones un perfil, un
nombre de usuario y demas y con ese perfil pues te localizan aqui. Por ejemplo, yo no me
puedo localizar a mi misma, por supuesto, Pero supongo que, si Quiero localizar a “Phil
Jam”, escribo aqui “Phil Jam” y ya me tiene que salir por aqui. Una vez que ya lo tengo
localizado pues me conecto con él y puedo tocar en tiempo real. Ahora lo que pasa es que

esto yo nunca lo he usado con video, yo no sé, yo creo que no tiene video.
Heidy: Nosotros tendriamos que investigar a ver.
Norma: Lo primero que queria hablar con ustedes: ;alguna tiene nauta hogar?
Claudia, Heidy y Vivian: No.

Norma: es que yo estoy hablando del tema de la conexion y eso con mi con mi
padre y me dijo que era mas rapido con Nautahogar lo que pasa que yo no sé si eso tiene
como alguna permanencia o algo. Por ejemplo, si nos decidimos a que siempre ensayen
las tres desde el mismo sitio por ejemplo desde casa de Vivian, yo podria contratar un
mes de nauta hogar durante el tiempo que estemos ensayando para que las cosas sean mas

faciles, pero yo no sé si eso luego.

Vivian: No, el Nauta hogar no es asi como que te lo ponen y ya, eso tienes que

hacerte un contrato, en esta casa no tenemos Nauta hogar porque no hay teléfonos fijos.

Norma: Pues ya esta no es que yo digo bueno si es una opcidon que sea mejor...



Vivian: También es por precio segun la velocidad de la conexion, por ejemplo, el
tio de Yamil paga uno que son mil y pico de pesos al mes que es muy rapido. Ayer
estuvimos en casa de una amiga de nosotros que el de ella cuesta 500 y se craquelaba asi

se trababa cada cinco minutos asi que por eso la diferencia.
Norma: Vale y ;eso es posible también sin red? ;ese tipo de conexion mas rapida?
Vivian: No, no.

Norma: O sea tiene que ser por de cable. Ya pues es que era eso digo bueno si no
si luego no tiene problema que lo tenga que mantener ya luego ella pues por el mes o los
dos meses o el tiempo que sea que estemos o el mes que estemos ensayando pues se
instala, pero si no es que es un rollo. Si ademas pues puedes tener debes tener el teléfono

fijo pues ya estd, que no se puede.

Bueno pues a ver entonces mi padre me echaba comentando otras variantes y demas
que puede bueno primero que en la en los movimientos que sean que necesitamos que
sean tan sincronizado podriamos probar una variante. Estuvimos mirando otra gente que
ha investigado de esta manera, que ha montado obras de esta manera que es: yo me grabo,
ustedes se graban encima de mi, claro siempre por pistas separadas o sea siempre en pistas
separadas, yo con respecto a ustedes y ustedes con respecto a mi; yo me grabo, ustedes
se graban encima mia, pero sin usar mi audio, solo usando mi audio de referencia auditiva,
pero sin grabar mi audio. Luego encima de ustedes me grabo yo y asi y repetimos el
proceso varias veces hasta que la sincronizacion es lo mas perfecta posible, esa es una de

las variantes. Eso podria ser por ejemplo para los movimientos que como este.

Vivian: Y grabar con el Beat, como en los estudios cuando son cosas asi que te
ponen el Beat negra tal, y ya asi si te evitas de bueno volver a grabar... Lo que afecta,
bueno no sé aqui no afectaria tanto porque mas bien lo que hace falta es sincronia. La
parte de Heidy al principio y eso si se graba solo ella la parte esta que es como mas
expresiva siempre, ya todo lo demas es sincronico entonces eso se puede grabar con un

Beat, no sé si sabes.

Norma: Si, si, sé lo que es. Puede ser ademds porque este este movimiento como
en concreto Santiago, me explicd que €l queria que fuese como como si los cuatro
clarinetes fuesen un solo un mismo instrumento como si fuese un 6rgano un 6rgano que

fuese capaz de hacer muchas frecuencias al mismo tiempo. Entonces claro estamos



pensando en un sentido acordal totalmente. Ademas, El me decia que queria que fuese
una musica casi religiosa casi de iglesia que fuese que no fuese imprecisa. Entonces por
ejemplo lo del beat tampoco nos podria venir mal porque nos ayuda ademés a no ser

imprecisas con el tiempo.

Heidy: seria bueno ademas coger un tiempo sobre lo lento sobre bastante lento para

tener el margen de acomodarlo los multifonicos.
Un tiempo lento, més lento que 60, a 48...

Norma: Se puede hacer muy pesado. Yo por ejemplo lo grabé a 65, la grabacion
que les envié es a 65, se puede hacer muy muy pesado. Ya a ese tiempo es funebre.
Cuarenta y pico a 50 se nos puede hacer eterno ademas que el otro problema es que
muchas veces los multifénicos son una cosa super delicada. porque a veces empiezas,
atacas bien, se te escucha la nota de arriba el armoénico y a los dos tiempos, al segundo y
medio se te deja de escuchar, y es dificil recuperarla. No puede ser tampoco tan lento

porque técnicamente nos va a volver loca.
Bueno ;hay alguno que no hayan conseguido aclarar la posicion?

Vivian: a ver a mi hay algunos que me fallen, pero es cuestion de acostumbrarme

de hacerlo lo mas seguido.
Norma: Si, pero ;logras mas o menos las notas que vienen?
Vivian: A mi me pasa una cosa rara yo la logro, pero la aguda se me empieza a ir.

Norma: Es normal. Yo no sé si ti estuviste, no sé si este libro se los envié o no. Yo
creo que en su dia si, el de Agustin Charles. Estos son tratados de musica contemporanea
que estan escritos para todos los instrumentos este en concreto este volumen es para
instrumentos de viento madera y de instrumentos de viento mental. Entonces esto es una
cosa que deberiamos de ponerle nosotros manualmente a la partitura a la hora de

enfrentarnos a ellos yo creo que no se ve bien lo que dice.

Ven ahi que hay ves que hay varias como varias indicaciones diferentes de circulitos
cuadraditos como la formita de la cafia como la formita de la embocadura. Eso se refiere
a posicion del labio, posicion de la embocadura, y la propia posesion del labio con

respecto a la cafla. Entonces esas son cosas que nosotros con ademas con nuestros



clarinetes hechos “postas”. Bueno yo ahora tengo un clarinete que un poquito mas
“buenecito” pero yo he estado estudiando todo esto con mi clarinete que me lleve de
Cuba. Bueno, con nuestras caracteristicas, como hemos llegado a poder producir los
multifonicos e ir involucrando todo este tipo de cosas, ese tipo de cosas que las podemos
hacer como anotaciones en la partitura. Eso es lo que queremos, para eso es lo que
montamos la obra, para que cada una de ustedes diga: ah Bueno a mi este multiféonico me
funciona si yo cojo relajo el labio, bajo el labio hacia la mitad de la cafia y cierro un
poquito la garganta o abro un poquito mas la garganta, y todas esas cosas ir haciendo esas

anotaciones. No s¢ si eso se los mandé en su dia, pero si no se los voy a mandar.

Claudia: Yo tenia un problema con el multiféonico que es sobre la nota del sol grave

que por ejemplo no me funciona relajando la embocadura.

Norma: Espérate, déjame ver donde estd. Tt eres el cuarto sobre el sobre el de la

nota del sol grave.

Claudia: Por ejemplo, a mi no me no me funciona relajando, mas bien como que
me funciona, ya te digo cuando he logrado que me suena mas o menos los multifénicos

como mads para la punta.

Norma: Es que yo dependo de cada uno, depende de cada uno hago una cosa, o la
otra. Mira por ejemplo yo hay algunos que lo que he hecho es buscar el mio propio a
partir de otro. Por ejemplo, el Gltimo que yo tengo el ultimo de mi partitura como tal. El
de Si, Re, La: ese yo lo saqué ese yo lo saqué de uno que tiene como bajo si. Esto es una
cosa compleja de explicar, pero si ti tienes un multifénico que tiene en el arménico
superior una nota, tu esa nota puedes lograr bajarla cerrando agujeros que estén en el
cuerpo inferior del clarinete. Ahora ti lo que no puedes es casi nunca lograr variar un

multifénico variando su fundamental. Lo puedes variar variando la nota aguda.
Vivian: Normi, el mio del final. Esa no sé como es la posicion.

Norma: El tuyo del final: Si, Re, Sol#. Eso tendria que mirarlos todos y empezar a

buscarlo.
Vivian: Es que ya lo hemos buscado.

Norma: ;Los has buscado todos? entonces lo que tiene lo que tenemos que hacer

es buscar uno que tenga el mismo bajo.



Heidy: Hay uno si-re-la.

Norma: El si-re-la es el que he llegado yo a €l, pero yo no he llegado a ¢l a través
de la posicion que viene ahi, porque uno me funciona. He llegado a ¢l a través de otra
posicion, o a lo mejor no es ese. Es que no sé€ yo yo me he tenido que buscar varios. A lo
mejor no es el que yo digo que he llegado a €l. Pero bueno por ejemplo si tienes el si-re-

la y te hace falta el si-re-sol sostenido.

Con fa sostenido y con do sostenido y sin registro, esa es la posicion del si-re-la,
relajando bastante labios y sacando labios. Vale entonces lo que tenemos que hacer es
tratar de bajar para conseguir si si-re-sol. En vez de en vez de con la llave del fa sostenido

podemos probar con la llave del mi grave.

No, no, relaja, relaja el labio. Te estd saliendo el armdnico de mas arriba porque

estas apretando mucho la cana.
Ahora si, ahora si: relajado y mas bien hacia afuera para que te salga el grave.
Vivian: Se me va, pero bueno practicandolo...

Norma: Pero ya ves como funciona. Ahora qué pasa: si yo quiero en vez de hacer
si-re-la a partir de la posicion esa del multifénico hacer do-re-la es dificilisimo porque la
fundamental define el armonico, el armonico no define la fundamental. Conocemos lo de
la serie los armoénicos y demds. Bueno pues es que una se genera de la otra no la otra de
la una. Qué pasa, que hay sonidos agudos que tienen resultantes inferiores, pero esos son
bastante raros y ademas son muy complicados son muy ruidosos son muy opacos casi
nunca se pueden trabajar, no se pueden no se pueden modificar como esto. Siempre, lo
que quieras modificar: el sonido de arriba, lo que yo recomiendo. Si logras modificarlo

para abajo yo pienso como lo haces.
Vale pues andtate la posicion.
skskok
(Cuadl otra? ;Claudia? ;Heidy? ;Alguna que no hayan encontrado?

Claudia: A mi la que me da trabajo es la del sol.



Norma: Y como la estas haciendo con la posicién que viene ahi, pero esa posicion

es la posicion del sol grave y entonces ;/qué haces?

Claudia: Como mejor me suena es apretando mas poniendo la embocadura como

mas en la punta de la cafa.

Norma: Y si pruebas a cerrar la garganta en vez de en vez de apretar la cafia porque
eso evidentemente lo que lo que te esta pidiendo no es un multifonico es un armonico o

sea una serie de sonidos irreales.
Se te oye muy bien el re, el re se te oye.
Vivian: Ahi lo que se le cae.

Claudia: pero es como mas es como mas cerrando la garganta y mas en la en la

mas tirando la punta de la cana.
Norma: Y ;no hay una posicion diferente para eso?

Heidy: Mira a partir de 42 no estan puestas las posiciones. Pero hay algunas que no
las encontramos en la parte de arriba o sea es una de las de los conjuntos de notas que no

encontramos la posicidon en ninguna arriba.
Vivian: La del clarinete primero en el compas 45.
Norma: Mi bemol-fa-re.
Claudia: Bueno tengo una posicion de sol...
Norma: Ir pensando en otras porque estoy buscando esa.
Claudia: ;La aplicacion que ti me mandaste Heidy desde la pagina?

Heidy: Si, es que parece que a partir de la de la pagina 42 ¢l hay algunas que puso

nuevas que no especifico la posicion.

Norma: hay alguna que es que €l no las puso porque ya venian, que estaban arriba

ya, pero a lo mejor es que esa se les pasaron hay otras que no.
Heidy: Si, hay algunas que se le escapo.

Norma: Tengo una aqui parecida: Mib, ;fa sostenido o fa natural?



Vivian: Fa sostenido por armadura de clave.

Norma: Vale pues yo tengo aqui una que es mi bemol fa sostenido do sostenido: re
sostenido fa sostenido do sostenido y es la posicion del do sostenido, pero sin la llave de

registro.
La posicion del do sostenido sin llave de registro.

Norma: Esctichame Vivi posicion re natural sin la llave de registro con la anilla del

dedo gordo y la anilla de atras a mediacion, medio abierta.

Lo de abrir un poco el dedo de la anilla es para que te salga mas facil la nota baja,
la nota grave porque al ser una posicion que el armonico esta en su misma posicion, pero
sin la nota de registro, sabes que eso es muy facil de hacer en clarinete, ir de la de la grave
a la aguda sin poner portavoz. Entonces al ser ese tipo de posicion para que te salga mas
fiel la nota de arriba y la nota para que te salga mas fiel la nota de abajo perdon, el sonido

base, abres un poquito las anillas, en este caso la de atréas.
Heidy: Fa sostenido — si — mi.

Norma: Do sostenido sin la llave de atras y apretando un poco la embocadura. Sin

la anilla y sin la llave octava, si.

Perdon Vivi, Baja un poquito la cafia no aprietes tanto el labio, pero baja un poquito
el labio con respecto a la cafia. Por ahi, si necesita que suba un poquito mas la afinacion
puedes, a lo mejor abrir llaves de la de la mano derecha. No, ninguna abre maés, el re

sostenido, pero no actua, no hace nada.
Ya se te va escuchando el mi, se va escuchando.
Heidy: La b —si.

Norma: Esa es complicada porque eso tiene una distancia de menos de dos

registros.
(ese donde esta Heidi?
Heidy: Después del cuarenta y dos... cuarenta y siete.

Heidy: Ah, mira encontramos uno, ah no, pero es La bemol.



kksk

Norma: Es asi usa esa Heidi usa esa, pero a ver dime dime qué posicion estas

utilizando.
Heidy: La b y ahi lo estoy buscando.
Norma: Y lo estds buscando... ;de labio?
A ver: la bemol y quitale la anilla de arriba de la mano izquierda.
Ah no eso es un do, es que eso es un do.

kksk

Fa sostenido con la anilla levantada... pero te sale un re en el registro grave.
skkok

Ahi te sale La b pero te sale el do arriba.

Heidy; Voy a tratar de buscar el la bemol, a 1o mejor tapando para abajo.

skskok

Norma: Ahi te sale el si y te sale la de sonido base. Esa esta perfecta.

Heidy: Si lo que esta pesado porque es esto: es la posicion de la y ahi a labio.

Norma: Bueno qué entonces ¢ya todos listos? Anodtenlos no vaya a ser que se nos

olviden vale.

Yo tengo que tengo que tocar la anilla de la llave bis pero cerrar todo entonces tengo

que cerrar el ultimo hueco con el dedo chiquitito porque es con todo cerrado.
Claudia: ;como hacemos para medir el tiempo como el otro dia?
Heidy: A ver podemos coger el metrénomo.
Vivian: Para nosotros si nos funcionaria, pero para ella no.

Claudia: Pero ponernos un metronomo no estaria mal porque no esta tampoco tan

desfasado.



Norma: Bueno, lo probamos a ver ;como quedamos en el lenguaje de los

clarinetazos?
Vivian: Cada cual cuando vaya a entrar marcas o entrada.

Heidy: Normita yo te voy a dar el primer clarinetazo ahi cuando entres conmigo

vale.

Vivian: El trece Bueno yo voy a darle clarinetazo para el armonico y ti cuentas dos

y ahi y ahi entras con el mi tuyo.

kksk

Vivian: Espérate que me perdi. Vamos a coger en el 18...

Norma: En el 18 fue justamente donde nos quedamos. Nos quedamos justamente

enel 18.
Claudia: No, realmente estamos ya como en el veintidos.
Norma: Ah pues yo estaba en el 18.

Claudia: Por qué no hacemos una cosa: porque no hacemos hasta que hay espacio,
después seguimos, donde haya un compas paramos, y asi por lo menos tocamos tres o
cuatro compases sincronizados. Me parece que cada cuatro compases hay por lo menos

un compas de espera o hay una pausa o algo para nosotros poder ubicarnos.

Norma: Vamos a llegar llegamos hasta uno dos ocho nueve diez once llegamos

hasta el 11 nada mas, a ver si hemos llegado.

Heidy: Mira, lo que lo que dice Claudia es que podemos hacer uno los primeros
cuatro compases, o sea del ocho al once, que de hecho paramos que de hecho paramos

todas.

El problema es que a nosotros nos damos cuenta de que cuando nosotros marcamos
a ti te llegan atrés, desfasado. Entonces tenemos que esperarte entonces por eso a lo mejor

no marcar tanto y quizés marcar con el clarinete cuando entremos.

Norma: Voy a mirar lo del ajuste este del audio de nuevo, lo del delay ese a ver si

esta bien puesto.



Heidy: Bueno, pero mas o menos, y después entonces trabajamos los compases que
quedan en ese sistema; asi porque después en el cinco por cuatro es un silencio. O sea que

podemos parar; y entonces después trabajar desde el 18 igual como cuatro compases.

Vivian: es basicamente trabajar los ciclos de a cuatro que es casi como esta ahi
escrito, parar y seguir, aunque sea de cuatro en cuatro, ir armando porque si no creo que

sera muy complicado.

Heidy: Porque lo que podemos trabajar es eso mismo de entonces tratar de tocar

para estudiarlo.
skskok
Claudia: podemos ver mas o menos el tiempo que esta desfasado.

Norma: ;Quieren que ponga quieren que ponga un metréonomo? porque el audio

parece estar bien.

Claudia: No porque nosotros aqui nos vemos cuando el audio que cuando hablamos

se mueve el mismo tiempo.
Pero bueno podemos probar, pero vamos a ver.
Heidy: Pero igual vamos a trabajar los primeros cuatro compases.

Norma: ;Se escucha el metrénomo o no?... Entonces tengo que poner un

metrénomo externo, crei que poniendo un metronomo en el ordenador se iba escuchar.
Vivian: Ahora si se escucha.
Heidy: ;Pero eso vamos al ocho directo?
Norma: Al 8 directo, vale.

sk

Norma: Me acabo de escuchar mi audio en donde estan ustedes... esta retrasado,

pero bien.

Venga, vamos a intentar de nuevo que lo vamos a hacer el metronomo ¢lo dejo o

no?



Vivian: El metrénomo se oye bien vale el problema es que ti lo escuchas a un

tiempo y nosotros a otro, lo mismo que pasa con la imagen.

Norma: ;Pero ustedes lo oyen mal? porque yo siento como que terminamos al

mismo tiempo.

Claudia: Es conmigo, pero estamos nosotras retrasadas con respecto a ti pero

nosotros te vemos bien.
Heidy: Si cuando t0 hablas estas en tiempo real.

Claudia: o sea que posiblemente lo que te llegue tarde sea el sonido de nosotros.
Nosotros escuchamos bien, escuchamos el metronomo en tiempo. Te voy a marcar el

metronomo: un dos tres cuatro un dos tres cuatro.

Norma: Si, mi metrénomo va antes que ustedes, pero por lo menos medio segundo

vaya.

Contra eso ya no podemos luchar. Tenemos que, este una vez este una vez que lo
tengamos mas o menos trabajado como queremos, pues tendremos que hacer eso
grabarnos volvernos a grabar y demas y demas y demads para que sea medio sincronico,

aunque no simultaneo.
skskk
Norma: Paramos, paramos.
Vivian: Hasta ahi va bastante bien.

Norma: Si, bueno yo habia terminado el cinco por cuatro un tiempo antes de
ustedes. Bueno también te digo que podemos probar un poquito mas lento a ver si la
diferencia no nos abruma tanto quizas 55 ;Serd para morirse? A ver ;probamos asi? Ok,

venga vamos, vamos, bien.

Heidy: Vamos a coger esos cuatro compases y vamos a parar en el cuatro por

cuatro.
Claudia: Que es mi sol.

Vivian: Ahora fue que terminaste.



Norma: Lo mismo soy yo la que estoy mal.

Vivian: ;Ahora fue que terminaste el 21? ;el re-sol-do?

Norma: No iba alla por el segundo do de redonda que tengo luego.

Heidy: Mira, vamos a hacer los primeros cuatro compases, o sea 18 19 20 y 21.
Norma: vale Ok hasta el 6 por 4.

Claudia: La ultima que entra soy yo que hago un sol grave.

Heidy: Y vamos a parar.

Norma: Si, yo entro mas tarde de lo que me toca segtin el metronomo por como las

veo contaros ustedes, pero lo que puedo hacer es “ir a mi bola” a ver si ahora sale bien.
Vivian: Tu hazlo como ti lo oyes nosotros te vamos a tratar de mirar.
El segundo multifénico, el de compas 19, esa R ;es esta llave? jesa R?
Norma: La R es llave de registro, el portavoz. Compas 18, ;no?

kksk

Norma: Lo que he hecho es ir a mi bola, no escucharla y ademas hemos terminado

bien, igual, no entiendo.

Claudia: Si, es que cuando nosotras te oimos que cambiamos y contamos ahi es

cuando si funciona.

Norma: El multifonico del compas 20, no se vayan a guiar siempre por mi agudo,

que me sale un mi tengo que limpiarlo.
Claudia: Nosotros vamos a contar.
Norma: Vale venga a donde vamos.
Claudia: Compas 22, Cuatro por cuatro.

Norma: Venga vamos.

kksk



Norma: Es que a mi con este me pasa lo mismo que le pasa a Claudia el ultimo que
yo tengo que es do Sol en el cuarto compas, ese multifonico no existe y entonces lo que

hago es que hago do-sol en el ultimo espacio.
(Vamos al 26 o afianzamos ese? Vamos al cuatro por cuatro de nuevo.
Vivian: repartir el cuatro por cuatro de nuevo.
Norma: tu entras conmigo Vivi o entras dos tiempos después de mi.
Vivian: No, contigo.
Norma: ;Hago un gesto o algo?

Vivian: Ta me estds viendo desfasada, pero para nosotras estamos entrando

contigo, yo te estoy cazando y entro contigo.
Claudia: Por la imagen entramos contigo.
Heidy: Mi pregunta: ;vamos a seguir o hacemos esos cuatro y paramos?
Norma: Hacemos esos cuatro y paramos.
skskk
Heidy: jEy! Suena hasta bien y todo.
Vivian: ;Viste qué bonito?
Norma: Bueno, a ver donde nos quedamos.
Vivian: Ahora es el 26.
skskok
Norma: Yo cambio a mitad de compas.
Claudia: Y ;quién entra ahi?
Heidy: Yo entro.
Claudia: Y después entro yo, para poder guiarnos.

Heidy: Es como que hay pedales, ¢l nos cruza.



kksk

Norma: Venga vamos a los cuatro siguientes.
Heidy: Vamos al 29.

kksk

Norma: Nos hemos quedado en uno antes de que yo entre que eso es... en el 35

nos quedamos no.
Claudia: No, nosotros nos quedamos en el 33.
Heidy: Mira, vamos a cogerlo del 29 hasta el 33 y vamos a parar ahi.
skskok
Heidy: Ella pensaba... estoy esperando ;cuando va a cambiar?

Norma: Es que es que es armonico mira me da muchisimo trabajo porque tengo
que pasar de dos sonidos a tapar asi y ponerme grave, pero tapando con la llave bis
entonces me da mucho trabajo. La ligadura es imposible, vaya eso es una quimera. No se

escucha bien el armonico.
Heidy: Ahora cuando Vivi regrese vamos a cogerlo en el 36.

Vivian: Vamos a cambiar de teléfono, ahora yo le paso conexidon porque no tengo

extension y se me estd apagando.
skskok
(Vivian se pone a practicar slap).
Norma: jOye, te sale bien!
Vivian: En el bajo es donde me sale.

Norma: Es que en el bajo es que también es un poquito mas sencillo. Es que la
posicion de la cafia te queda donde es la lengua. Es que el slap lo tienes que hacer con

esta parte de la lengua. ;como lo haces?

Vivian: En la punta. En el bajo si lo hago para dentro.



Norma: Y ;como lo haces?

Vivian: No sé, caballero...

No tragues tanta boquilla, mas en la punta.

Claudia: Es que yo no puedo poner la lengua asi y tocar la cafia.
Norma: Yo no puedo tampoco. No s¢ como lo hace.

Claudia: Vivian hace como un rollito con la lengua...

Vivian: En este, en el bajo luego es diferente: en el bajo lo hago como dice la

técnica, aqui al medio.

Norma: Como si estuvieras picando normal, pero aqui en el medio pegando un

poquito la lengua a la cafia.
skskok
Norma: venga vamos.
Vivian: Dénde estés.
Norma: Acabo de acabo de empezar el multifonico del cuatro por cuatro.

Claudia: Ah nos tenemos que parar ahi, en ese silencio que tenemos todo el mundo

nos tenemos que parar.

Norma: Acababa de terminar las notas esas que tengo sueltas la-si-do. Acababa de

terminar eso, habia esperado el compés de espera y estaba empezando el multifonico.
Heidy: entonces podemos volver a cogerlo por favor en el compés el 36.
Norma: Es donde empieza mi nota larga.
skskoskosk
Claudia: Se le escucha un armonico.
Norma: ;se me escucha un arménico?

Claudia: Si, y no sabemos donde es.



Norma: pues se trata de un error.
Claudia: ;qué nota estéas tocando?

Norma: Supuestamente do sostenido, bueno, no, me estoy inventando en Do
sostenido por supuesto. Estoy tocando dos sostenido asi, pero es que yo no escucho el

armonico.
Heidy: Pues aqui si, se escucha la

Norma: Ah pues ya no puedo usar esa posicion. Porque como tengo luego que
tengo que poner la llave bis, digo pues voy a buscar la forma de hacer el do sostenido que

me quede codmodo para poder ligar, pero es que entonces no puedo ligar, ya esta.
Claudia: Pero hay otros do sostenido.
Norma: Ahora soy yo la que escucho el la.

A ver ;Ahora se me escucha la? Vale pues toco ese. Es que eso es un re, no es un

do sostenido, pero bueno, lo bajo.
Bueno entonces de nuevo eh compas 36.

Vivian: Lo que nos perdia era el monico de ella porque estabamos oyendo el
armoénico y creiamos que era que estaba aqui; creiamos que era ese, pero en realidad no

era ese era el que se le estaba oyendo a ella.

Heidy: Pero si con esa posicion te sale do-la, ;no tienes manera de poner otra y que

te baje 1a? {No tienes manera de bajar otro dedo y que entonces te suene?
Norma: Pero es que yo no escucho el la.

Para ti con esta posicion me sale el la, ahora si escucho el la porque estoy intentando

escuchar el la.

Qué pasa que esto a ver tu el agudo lo puedes bajar cerrando mas anillas o llaves de
la parte de abajo del clarinete, y esa ya lleva el mi, ya tiene todo cerrado, el mio es la
posicion de todo cerrado. No, pero esa otra que me has dado estd bien y ya me conjuga

bastante bien con la otra.

Norma: Hemos empezado en el 36. Estaba en el 41.



Heidy: Del 41 al 43.

koksk

Heidy: De cuarenta y cinco cuarenta, los tltimos 5 compases del sistema.
sk
Norma: ;Esto serd pasable de arriba abajo?

Claudia: Si lo podemos intentar, siempre poniéndonos de acuerdo donde paramos

y siguiendo rapido como el compas que tenemos en blanco.

Norma: Empieza Heidi luego yo toco con Heidi los cuatro primeros compases €so,

cuando yo hay un compds de espera completo, entra Vivian.
Claudia: Después entras tu con un mi agudo.

Norma: Terminamos en el cinco por cuatro termino de hecho yo ahi tengo un

tiempo de espera todas y luego entra Vivian y Heidy.

Claudia: si, primero y tercero y después entras ti. Ahi no paramos, pero entro yo

entonces sola.

Norma: En el cuatro por cuatro entra Claudia con el multifénico y antes del
proximo cambio de compas, no, no es un cambio de compds. En el 29, aqui me guio yo

por una nota grave que hace Claudia.

Vale tt en el 28 arrancas con una nota grave, con el fa grave eso. Listo. Yo es que
me estoy anotando mas o menos la de cada una para poder ... Entra Vivian con un

multifonico antes de mi. De hecho, Vivian no es el tres, Heidy es el tres.
Claudia: En el 29 entra Heidy y entras tu.

Norma: Si, pero yo estoy en el 35, 36 al 41 sigo tocando y ya yo creo que no me

va a hacer falta mucho mas. Vamos cuando estén listas.

sk

Claudia: En el 45 estamos todas.

Vivian: Vamos a cogerlo en el 41.



kksk

Norma: Se me han quedado congeladas.
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Norma: Estadbamos en el 42.

Claudia: Vamos a cogerlo en el cuatro por cuatro.
Norma: yo termino antes que ustedes.

Heidy: Si, pero es por lo del sonido, tranquila.

Norma: vamos de nuevo el 45 a ver si logramos que salga mas, a ver si yo sé donde

parar.
Ay se han vuelto a quedar congeladas.
Claudia: Es que de momento anclamos mi teléfono y se volvid loco todo.

Vivian: Este miércoles, esta semana ahora que entra el lunes bueno supuestamente
es el festival de musica contemporanea. Entonces yo tengo que tocar el miércoles a las

cuatro de la tarde.

Norma: Pues a ver si no puede ser antes del fin de semana porque ademas entiendo
que si tienes el festival de musica contemporanea no solo tendras que tocar, sino que yo
que sé también tendras que ir eventos y demds de otras personas, que, si no puede ser

antes del fin de semana, volvemos el domingo o el sdbado cuando mejor les venga.

kksk

Escuchame un segundo, les parece que en vez de usar la grabacion que tiene mia

hago otra con un metrénomo.
Heidy: Si si, con todo, con lo que no tocas.

Norma: Si, con todo, bueno a ver este estaba con todo, pero nada mas desde donde
entrabamos juntas la parte tuya no estaba contada. Lo pongo desde el principio pongo un

grupo pongo un compas de espera un y entramos en el compas donde supuestamente



entrarias tu cuento todos esos compases de metronomo, y ya entro yo donde me toca de

verdad, con un compas de espera y asi pueden estudiar encima de eso y demas.

Norma: ;Como estan? ;Le damos un pase al segundo o lo dejamos para la semana

que viene? ;Estan cansadas estas agobiadas de tanto sonido arménico?

kskosk

Comienzan a probar sonidos con diversas partes del clarinete, Claudia en concreto

con el cuerpo superior izquierdo tapado con la palma de la mano en el extremo inferior.
Claudia: ;Tu escuchas eso Norma?

Norma: Yo estoy escuchado como unos soniditos muy agudos ;T te acuerdas de
la cancion aquella de “cae una gotica de agua” que tenia unos mufiequitos en la television

y al principio venia, yo no sé si lo hacian con una celesta?
Heidy: Lo otro que me salié pero que no tiene nada que ver con €so...
Norma: Es como vibrando. Como los trompetistas.
Claudia: donde te deberias ver a ti veo una campana.

ok sk ok

Norma: A mi lo que mas me preocupa es que las veo ahi siper atacadas, pero yo
no escucho practicamente nada. S¢ que lo estdin dando todo, las veo ahi armando y

desarmando, eso me encanta visualmente.

Es que no es que es que eso es que creo que cuando estoy tocando yo, el ordenador

0 yo no sé qué, cancela lo que sea que esta del otro lado y eso me parece muy mal.

Heidy: De todas maneras, para para el proximo ensayo yo voy a traer un adaptador

con microfono, nunca lo he probado con Zoom a ver si funciona.
Norma: ;Ustedes cuando estan tocando me escuchan a mi?
Claudia: Todo el tiempo.
Norma: ;No estaria bien que probasen a grabarlo ustedes entonces? ;Eso consume?

Heidy: ;Con lo que nos enviaste el primer dia?



Norma: Incluso durante la reunion que prueben ustedes a grabarlo a grabar ustedes
la reunion con el Zoom. Yo digo cuando estemos las cuatro asi con el Zoom en vez de

grabar yo, que graben ustedes el videito de cuando estemos tocando esto.
Vivian: ;Grabar la pantalla?

Heidy: Si grabamos directamente si ponemos grabar pantalla por ejemplo con
Zoom no se nos va a grabar el audio. Por lo menos las veces que yo lo he hecho no me ha

salido cuando uno graba pantalla con Zoom.

Y lo otro es que yo creo que, si tu eres la que crea, yo creo que ta eres la que tienes

el permiso de grabar la sesion. Si nosotros no creamos no sé si podamos grabar la reunion.



Cuarto ensayo con instrumentistas (27 de noviembre de 2021)

Recuperado de: https://voutu.be/7TEODfoFyv_k

Vivian: Decia que si no sirve que nosotras tres grabemos juntas ti grabes encima

de nosotros.
Karla: Es lo que esta diciendo.

Norma. No, ella dice, pero dice que empiecen a grabar ellas y ya yo luego me sume

claro.

Karla: Nosotras tres juntas en un mismo espacio grabamos algo y después ella se

suma a eso, como que lo edita o algo, es lo que estas diciendo.

Norma: Si lo que pasa que yo lo que quiero lo que quiero es repetir el mismo
proceso varias veces, o sea si empiezan grabando ustedes, pues muy bien, igual de bien o
sea empieza grabando ustedes, yo grabo encima de ustedes esa grabacion que yo hago la
reenvio hacia ustedes vuelven a grabar encima de mi ;Cual es la historia de esto? Es
simplemente una cuestion de procedimiento digamos: este es el procedimiento al que yo
creo que podemos llegar para tratar de tocar lo mas sincrénicamente posible, aunque no
sea simultdneamente. Es la es la tnica forma que encuentro, porque con los temas de la
tecnologia desde Cuba como quiera que sea, la latencia es de casi un segundo y eso se
nota un montén y hay mucha inestabilidad. Entonces no lo vamos a lograr asi, por mucho
que lo tengamos ensayado que si cabezazo, que si clarinetazo, no lo vamos a lograr porque
es que hay cosas de por medio que no nos permiten. Entonces vamos a hacerlo asi, hoy
vamos a resolver dudas y durante esta semana vamos a hacer las grabaciones. De

preferencia seria bueno que fuese una grabacion en video.

Vivian: Ya, nosotros nos podriamos poner de acuerdo y Yamil nos puede hacer ¢l

tiene buena camara.
Norma: Ya el problema del problema del video es...
Karla: ;Como lo manda?

Norma: El problema del video es: en el video se graba el audio junto con el video
y (cOmo es que las tres tienen puesto un audio?, ;estan escuchando un audio sobre el que

estan tocando encima?



Vivian: Por eso te dije que nosotras que era efectivo que nosotras grabaramos juntas
como si tu voz no existiera; y entonces enviarte eso y ti grabaras arriba de eso y ver qué

tal queda la sincronizacion.
Norma: Y yo lo que te digo es que quiero repetir ese proceso varias veces.

Vivian: En ese caso cuando se repita ese, entonces ahi si tendriamos que cada uno

grabar por separado.
Norma: O una tiene una referencia y coordina las demas.
Heidy: Con un audifonito.

Norma: Una tiene la referencia y ya coordina a las demas ya eso puede ser un rol
rotativo. porque al final el tema del montaje, bueno al final un montaje es una cosa
terrible, pero yo lo que quiero es documentar el proceso de como lo hemos hecho entonces
para que sea lo mas riguroso posible, pues podriamos hacerlo asi lo hacemos tres veces y

cada una de esas tres veces una diferente de ustedes coordina la sincronizacion.

Vivian: Si ahi lo Gnico que me preocuparia es el tercer clarinete que es el que

empieza solo que cuando no tenga la coordinacion.

Norma: Bueno en ese caso coordinaria en esa parte ella, Carla coordinaria esa parte
y ya si te toca a ti pues te da la entrada a ti y ya a partir de ahi coordinas ta. Pero bueno

que es una idea, vamos a empezar a resolver dudas.
skksk
Norma: Pero yo las oigo bastante bien y casi a tiempo real.
Karla: Ella escucha mejor que nosotros cuando hablamos.

Vivian: Entonces a ver ya yo le expliqué a Karlita de qué tenia que hacer, marcar

siempre la entrada... ahi entras ti y Norma.
Karla: Cuando yo termine este le doy la entrada.

Vivian: Si, es lento, disfruta, asi como de escuchar los multifénicos y eso....

kksk



Vivian: Dale la entrada... mira que ahora es cuando ella empez6 a tocar...
mira que ahora es pequeiio, pero no pares cuando...

Norma: Voy a poner el metronomo un segundo que veamos el tiempo vale porque

creo que va muy rapido ahora.
Karla: Mas lento ;lo hacemos mas lento?
Norma: habiamos quedado que més o menos sobre 55.
Karla: ;empiezo o te doy la entrada directo?
Norma: No, empieza de nuevo.

Norma: A ver, Vivian yo cuando ta fuiste a entrar en el compas 1 2 3 4 5 tuve que
esperar casi como un compas completo. Porque ta entras el tiempo fuerte del 5, en el 13
tu entras en el tiempo fuerte dentro dos arriba. Pues ahi te tuve que esperar como un
compas casi completo. Vamos a probar esa entrada de nuevo del 8 hasta el 13. Voy a

recordar el tiempo.
Vivian: Pero ;porque no oias o porque yo no entré¢?

Norma: Porque t no entraste, no sé si es porque se demora o a lo mejor yo estoy
contando mas rapido, voy a recordar el tiempo vamos a ver, a lo mejor yo hay algo que

estoy contando mal ahi.
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Norma: La parte del principio ha salido exactamente media.

Claudia: Si, es que ya cada una tiene una idea de donde tiene que entrar y te

acogemos a ti estamos.

Norma: Donde ti le dijiste Vivian a Carla, era donde mi nota larga. Donde mi do

sostenido que luego se hace multifonico.
Vivian: Aja Ahi.
Norma: Si que ibamos, por ahi ibamos perfectas.

Vivian: Si porque ella iba a entrar antes.



Vivian: Vamos a cogerlo ahi donde ti y yo empezamos Normita, ti con el do
sostenido y yo con el sol para que el Claudia entre y Karlita entra después. El segundo

del cuatro por cuatro que ahi somos ti y yo vale.

Vivian: Perdon Normita ahi nos perdimos. Yo me perdi en la entrada en la entrada

del 26, no entendi bien donde estaban ustedes.
Norma: yo me haria falta....

Karla: Yo creo que si lo hice para ella yo creo que si en 26 como lo hice cuando

entreé.

Norma: Si, pero yo te yo te estoy hablando mucho mas all4 porque es que yo tengo
un montdn de tiempo de compases de espera. Claro entre el delay y que a lo mejor ustedes

van un poquito mas adelante.

Vivian: Si, pero hasta ahi ibamos sincronizadas, no s€¢ como lo estabas haciendo tu,

pero hasta ahi si iba bien. El se iba si iba bien el problema fue el 25.
Norma: Lo que digo es que en el 35 me haria falta una seiiita.
Karla: Soy yo.

Norma: Si, tuya. Es que yo tenia aqui apuntado Heidy.

Hazme un guifiito o algo cuando entres ahi abajo que yo diga: bueno dos tres cuatro

y entro.
Vivian: Vamos a cogerlo Normita de nuevo ahi en el inicio del cuatro por cuatro.
skeksk
Norma: Estabas esperando a ver si me hacias la sefiita.
Vivian: Ella te hizo la sefia, pero ti no estds mirando.

Norma: Es que conté¢ muchos mas compases de lo que me tocaba contar, vamos a

vamos a cogerlo en el en el 26 a ver si yo me entero de lo que pasa de ahi en adelante.

Karla: (Mutifénico) Es ese! Me salié ahora muy descarado y ahorita no me salia.



Norma: a ver en el 26 quién da esa entradita entramos Perdoname espérate, 26 no

29.
Quien deberia darle quien deberia dar esa entrada es Karla, si.

Realmente quién tendria que darla soy yo porque tu vienes no tocar antes, y yo de

un silencio, yo voy de nueva, pero la historia es que, claro, yo no estoy alli.
Karla: ;Déonde estdn? Yo ya me perdi por completo.

Norma: Yo llego al tres por cuatro mucho antes que ustedes. Porque estaba yo en
el tres por cuatro y escucho a Vivian: 1 2 34, 1 2 3; y yo: “pero si ya yo terminé el tres

por cuatro”.

Vivian: Porque cuando yo estaba contandote un dos tres cuatro tu sonido estaba

saliendo, tu do sostenido estaba saliendo.
Norma: No puede ser porque yo casi te escucho en tiempo real cuando ti me hablas.
Vivian: Pero yo oia tu do sostenido por eso fue que conté cuatro.

Norma: Pero mi do sostenido es el tres por cuatro, el compas del final del tres por

cuatro.
Karla que yo entienda bien ;ti me estas haciendo la sefa?
Karla: No, eso no paso, no paso.

Norma: Vale, pero supuestamente ti y yo empezamos juntas en el 36, o sea ti

vienes de una nota grave y en el 36 caes en el sol.
Claudia: No, esa soy yo.

Norma: Ah vale, Karla, la sefia que ti me haces es de tu multiféonico

Karla: Si.
Norma: Por eso a lo mejor me estoy adelantando un compas, las cosas como son.
Claudia: Entonces, ;donde lo cogemos?

Norma: En el 29, no hay de otra.



kksk

Norma: Bien, bien.

Claudia: Pero es eso es eso, hay que guiarse por sus notas agudas para saber que

ya se esta terminando el tres por cuatro.
Norma: jPero ahora cay6! teniamos que haberlo grabado, bueno, esta grabado.
Bien, bien. Claudia, por la que me tengo que guiar es por ti.

Karla: Es por ellas si, ahora yo, viendo. Yo nada més que doy la entrada cuando

entramos nosotros tres en el 29, en las barritas, ahi es cuando yo doy la entrada.

Ella se tiene que ir por ti, yo les doy la entrada aqui en el 29, pero todas las otras

entradas son contigo.
Claudia: Pero creo que la entrada del 36 si te la di.

Norma: Yo entré antes, mal y cuando me di cuenta de que habias entrado tu,

empecé a contar de nuevo y ya ahi cayo6 perfectamente.
Norma: ;Y ustedes escuchan su propio sonido aqui?
Pues eso es peor (se pone los audifonos).
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Norma: Se escucha un do ;Cual es?
Vivian: Tiene que ser fa-si, es el compas...
Norma: 42 es fa-si-mi.
Vivian: si, si, 42.
La posicion que tengo es esta sola.
Esto asi sin nada, pero me sale un do.

Norma: Esa es la que hay, pero te estd saliendo un do.

kksk



Norma: Ahora se esta escuchando encima un fa.

Vivian la puntita, bueno la puntita del todo no, aqui en esta zona, pero la boca

piquito.

[Musica] ay el Do, qué increible [Musica] jQue va! Esa posicion no te funciona,

espérate a ver estoy buscando otra cosa.
Claudia: Busca a ver si con el labio...
[Musica]
Norma: Es que eso es un fa eso no es un mi. Te pasaste bien [Musica].

Karla: ; Tt sabes qué me pasaba a mi en nivel elemental? Que en la posicion del

mi siempre me salia un la. Eso fue un periodo de mi tiempo.
Norma: Claro, es que a mi me sale asi cuando aprieto la embocadura me sale asi
Karla: Si, yo era una enfermedad.

Norma: Peso, el mi con la llave cuatro que su pista supuestamente es mas seguro,

a mi como apriete un poquito el labio me sale un la.
Karla: A mi me pasaba cuando chiquita, siempre, horrible.

Norma: Vivi prueba la posicion del do con el sol sostenido. La posicion del do con

la llave del sol sostenido del costado.
Vivian: ;Do natural?

Norma: Do natural sin portavoz, sin llave octava y el sol sostenido. Sigue ahi, ahi

ha salido un mi.
Vivian: Yo voy después a seguir buscando.

kksk

Norma: Ahora, ahora se ha escuchado un mi, por ahi anda el mi. ;Qué le has hecho,

a ver?

Vivian: ;Como que no sabes? ;Qué le has hecho?



Vivian: La boca como estaba me puse muy en la punta ya casi sin nada de boquilla.

Norma: Pues entonces prueba en la posicidén que tenias antes que es mas certera

que esta pruébala con la con la boca en la punta asi.
Bueno, quédate entonces con la anterior.

Vivi y ta la anterior ;le estabas probando la llave octava? Es que, a ver, sin la llave

octava sale un fa natural y con la octava un fa sostenido.
[Musica]
Karla: ;Le pusiste la puntita igual?
Norma: Ahi te quiere salir el mi, en algiin momento te esta queriendo salir el mi.
Vivian: Estaba sin nada atras ahora.

Norma: Es que eso es un fa natural. La historia es que la boca es muy afuerita pero
ademads muy cerradita, entonces te queda la boca muy cerradita, pero yo noto, impresiones

personales, yo noto como si abriese mas la boca por dentro.
Ahi ha salido un mi, bueno no sé si has sido tu.
Vivian: Si.
Norma: Pues entonces si, ese.
Karla: Es seguir dandole la vuelta.

Norma: Yo noto como si quisiera hacer buches no llegd a hacerlo, pero como si
quisiera hacer buches, ademas creo como que subo un poquito mas de la cuenta el

clarinete, como que regulo el angulo también para arriba.
Bueno lo que estabas haciendo antes estaba mas en el rumbo. Ese, ese es.
Al principio te ha sonado mas como re, pero ya te estd sonando un mi.

Es que cada una es un mundo diferente. Venga vamos a vamos a tratar de hacerlo

de arriba abajo.

Vivian se pone a hacer slap.



Norma: Ay qué bien, lo que tiene es un latigo en la lengua esa.
Vivian: El bajo, por el bajo, que ahi si sale me sale natural.

koksk

Vivian: Espérate que Norma no entré con nosotros, estaba desfasada ;Ddnde

estabas Normita?

Norma: Estaba contando mi tercero de espera que es el 33 Ahora cuando esté

determinaron.
Karla: Nosotras ibamos por el 29.

Vivian: Desde que ta diste tu do sostenido, vi que ibas delante de nosotros. Yo me

di cuenta y por eso empecé a mirarla y él estaba oyendo y por eso no entré.

Vivian: Desde el sol yo la casé cuando sostenido y el sol Ya yo la casa y me di
cuenta de que habia contado mal. Vamos a cogerlo ahi Normita en el cuatro por cuatro

ese que fue donde tu entraste mal.

Norma: Mija pero no, ahi no, antes porque si estoy entrando vale porque si estoy

entrando mal es que estoy contando mal.

En el 18. ; Alguien me va a recordar el tiempo? Pues creo que estd mas rapido... ah

no, estéd perfecto, tienen un metrénomo en la cabeza.

Norma: Bien, bien, medidisimo. Para lo que hay por ahi sonando.... Mira hubo un

momento en el 45...

Karla: a mi me salieron cosas que no tienen que salir yo creo notas mas para arriba

me salieron mas armonicos.
Norma: En el 45 aquello fue impresionante.
Hubo cosas impresionantes en el 45, sonidos que....

Karla: Normi se me va a apagar el teléfono, cambiamos de movil.

sk



Norma: Vamos a darle otro pasaje que lo dejemos ya listo “frito para sopa”. Ahora
las escucho muy bajito, como lejos como si hubiese eco ;que tiene el teléfono metido

dentro de un jarro? ;para qué?

Vlivan: Lo que pasa es que el teléfono de Clau se oye bajito, el mio se oye alto

pero el de Clau no.
Norma: Vale, pues ya esta, déjalo asi.
Venga tltima pasada “dacapo por tltima vez”, dicen que esto es mentira siempre.
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Norma: Acabé dos tiempos antes, pero porque conté mal las dos redondas, pero sé

que en 45 entramos clavadisimas y en el 36 entré con Claudia y clavadisima.
Karla: Ya no estoy perdida.
Norma: Lo tenemos bastante, bastante mas claro.
Vivian: A comparacion con el principio que no eran ni dos compases.

Norma: Bueno entonces como lo hacemos grabo yo primero graban ustedes

primero.

Karla: ;Cuando lo podemos grabar? Porque nos tienen que grabar o ;nosotros con
teléfono?
Vivian: Tendria que ser Yamil.

Norma: La primera grabacion da igual que sea con gran calidad o no lo que hace
falta es que sea en tiempo. Porque encima de eso voy a grabar yo una que la van a usar
ustedes de maqueta para grabar la siguiente. Lo que necesitamos que las Gltimas dos sean

buenas pero la primera da igual, no tiene que estar Yamil.
Esto lo que hace falta que sea métrico.
Karla: Al final no nos vamos a tocar as cuatro juntas, que era una duda que tenia.

Norma: No yo queria hacerlo asi, pero es que no sé no se va a poder.



Vivian: Que no se puede confiar en la conexion en los problemas.
Karla: No, yo digo las 4 juntas, que ella viniera.

Norma: Eso queria yo al principio también, esa era la primera idea, pero con el

rollo del Covid.

kksk

Norma: Eso vamos a hacerlo asi, empiezan ustedes me mandan la grabacion. No
tiene que estar perfecto no tienen que sonar todos los multifénicos todavia, esto es un
proceso, yo lo que quiero es tener bastantes registros y demas cosas con la que yo poder

trabajar cuestiones analiticas.
Vamos a hablar del segundo movimiento que es lo otro que teniamos planteado.
Karla: El de la flautita.
Norma: te han dicho mas o menos como va la cosa.
Vivian: A ella le sale el efecto flauta.
Norma: ;Te sale el efecto flauta!

A ver esto se trata de buscar la mayor parte de efectos, la mayor cantidad de efectos
posibles. Esto lo podriamos grabar todas al mismo tiempo porque aqui no tenemos que
estar ahi siper sincronizadas. Si lo hacemos todas al mismo tiempo también lo que pasa
es que nos reduce las posibilidades de hacer distintos efectos porque en el arme y desarme
del instrumento, podemos lograr varias cosas diferentes. Lo que quiero que hagan es que,

que no te lo puse, voy a compartir mi pantalla, un segundo....

Yo les decia a las nifias que como lo habia organizado era asi: por un lado la
posicion de los labios, que podia ser semiabierto casi como forma de risa, cerrados
completamente como el zumbido que se utiliza para la trompeta, vibrando con los propios
labios, o abierto de la manera tradicional. La posicion del instrumento: o bien lateral o
bien de frente. El cuerpo que le montas y le desmontas y luego ya la técnica que vayas a
utilizar por ejemplo el frullato, que si lo apoyas en la pierna que si lo apoyas en los dientes

superiores.... Que eso es lo que yo queria que ustedes se grabasen en video y me dijesen:



bueno yo he encontrado estos 10 sonidos diferentes que voy a utilizar; son de aire; he

utilizado la inclinacion tal; que si silbando que si zumbando.

Que eso entonces lo que podemos hacer es que si lo grabamos por secciones
podemos utilizar distintos armes y desarme del instrumento, o incluso lo podemos grabar
lo podemos grabar simultaneamente, pero haciendo parones... pero lo que quiero es que

organicen con los sonidos que van a utilizar.

(Ustedes les pueden ensefiar mas o menos a Carla? porque para ella va a ser mas

facil verlo de ustedes

Vivian: Ya yo le ensefi¢ mas o menos los efectos que nosotros haciamos las cosas
ya tiene una nocion de eso ella. Lo mas dificil es eso de ponernos de acuerdo y cada una

trabajar con algo en especifico o con varios elementos también.

Norma: O con varias cosas, claro pero bueno decidir van a ustedes mismas decidir
Bueno vamos a mi me parece que digamos el clima, a ver yo no sé si, jahora se ve la

partitura? Espérate

Vale pues decidir ustedes: yo que creo que esta hasta el compds 10 el primer
momento de climax pues o hasta el compas 9 el primer movimiento de climax: ahi hago
trabajo con un cuerpo y trabajo con tres efectos sobre ese cuerpo. A partir del 9 cambia,
pues trabajo con otro cuerpo y con otros efectos sobre ese otro cuerpo. Me gustaria que
también hicieran cosas con llaves. Santiago me dio un cuando estdbamos con aquello me
dio la idea de percutir sobre ellas, que también las mismas ufias sobre las llaves,
resbalarlas de un lado a otro, incluso percutir sobre las llaves mientras se echa aire sobre

las anillas, ese tipo de cosas.

Pero lo que me gustaria es que decidan lo que van a hacer me manden un videito
cada una diciendo pues yo voy a hacer estos 7 u 8 efectos. Para yo irlos ya catalogando y

describiendo demas. Que eso no le va a tomar mucho tiempo.

Vivi quiero que instalen que instales el VPN, porque quiero en cuanto te hagas la
cuenta del VPN recargarla, me dijo mi amigo que se puede cargar y que por ahi se sube
el contenido mucho mas facil, mas barato, mas rapido y que tiene una cantidad de

contenido ilimitado.



Vivian: Pero eso seria para para mandarte las cosas y que ti nos mandes. ;Por cual

seria? ;por donde?

Norma: Se llama Winshare, creo que era. El VPN que yo te mandé el instalador,
porque me dijo que por ahi se comparten mejor las cosas. Que yo por el otro lado por mi

al final es lo mismo, es porque para ustedes sea mas comodo y rapido se entiende.
Lo otro que creo que ya deberiamos empezar a mirar la de arriba.
Vivian: Si, pasar a esa, echarle un vistazo ya.
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Deciden leer las tres por la misma partitura colocada en una mesa en el centro de

las 3.
Karla: Y entonces ;como es esto?

Norma: Por ejemplo, todos los fragmentos se leen de arriba abajo o sea de lo que
estd mas arriba lo que estd mas abajo. Mi primer fragmento estaria en el lateral izquierdo
una nota que hay la sostenido sola que es una blanca con un silencio de negra porque es

la que esta mas arriba mirandola desde mi perspectiva. Por ejemplo ¢t quién eres?
Claudia: La que lee normal.
Norma: A ver tu lo primero que tienes que leer.
Karla: La-re-sol.

Norma: Eso, eso es lo primero que tienes que leer y luego lo siguiente que tendrias

que leer seria la sostenido con silencio de negra luego lo siguiente seria do-fa-fa-fa-fa...
Karla: ;Qué es esto? (El slap?
Vivian: El slap la primera nota.

Norma: y luego lo que viene siendo un “as fast as posible” todo lo rapido que se

pueda.

Norma: Pero ;qué pasa? ;como vamos a hacer esto? cada una deberia tener la

misma cantidad de fragmentos, ahora ;qué vamos a hacer? Vamos a ensayar cada



fragmento por separado, porque supuestamente cuando una cambia de fragmento la
siguiente tiene que cambiar de fragmento y asi. Entonces lo que tenemos que saber coémo

suena cada fragmento tocarlo junta para saber como suena.

Claudia: Por lo que me doy cuenta todo el mundo tiene los mismos fragmentos,

pero no el mismo orden.
Norma: Eso es, eso es.

Claudia: Lo que bien podriamos hacer es ponerle a cada uno exactamente de quién

es, para no perdernos.

Vivian (se refiere al slap): Estoy probando una cosa que no lo habia probado, sin

los dientes pruebas sin los dientes, aguantando con el labio.
Claudia: yo siento que me hace la ventosa, pero muy poco.
Karla: pero sin los dientes es casi imposible.
Hace unos dias casi me sale.
Vivian: Primero antes de echar sonido trata de que....
Claudia: Ay me duele la lengua. Me da dolor de lengua, qué horror.
Vivian: ;Entonces qué hacemos? ;hacemos el primer fragmento a cada una?
Entonces la mia empieza, si cuando empieza no dice el tiempo...
Eso seria mi primera, el la frullato.

Norma: Tu eres la que lee contraria a mi, eso, si, el la frullato con la-mi-la-mi-la-

mi-la.
Vamos all4, probamos, aunque sea un par.
Vivian: Como fue la explicacion que tu diste de ordinario, de cuando decia “ord”.
Norma: Sonido ordinario es sonido tradicional.
Karla: Y este asi abajo.

Vivian: Trino... o glissando....



Norma: No, no.
Vivian: Vibrato.
Norma: Vibrato, eso si.

Vamos a probar, aunque sea un par de ellos. Perdon Recuerden que se repite, y se
repite y se repite y se repite varias veces. Vale, entonces en cuanto al tiempo, quién tiene

el pasaje con mas con mas notas.

Vale entonces tl tienes blanca, yo hago blanca, Vivian tiene el “ti-ra ti-rd ti-rd” Y
0 qué tienes? ;T tienes lo mismo? Lo que pasa que tu la tienes ligada ella la tiene

separada ella la tiene con frulato y ti la tienes con sonido ordinario.

Vale, pues venga, ya esta, ti y yo nos adaptamos entonces al tiempo de ellas.

Entonces yo tendria que coger y repetir mi compas dos veces.

Karla: Las dos blancas, porque ellas tienen una redonda y dos blancas, y nosotros
tenemos dos blancas en ese mismo compas que ellas tienen una redonda con pi-ra pi-ra

pi-ra.

Norma: Ella tienen dos compases y nosotras tenemos dos compases también. Yo
tengo dos compases lo que pasa es que yo tengo tres por cuatro, vamos a solaparnos de
alguna manera o sea yo voy a estar midiendo en tres por cuatro, mientras ustedes el cuatro

por cuatro.
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A ver, una cosa es que no vamos todos al mismo tiempo ustedes estdn marcando
[Musica] ya entiendo, ya entiendo lo que me dice Karla. Claro, ellas tienen un cinco por
cuatro Carla y nosotros tenemos: t tienes un 4 por 4 y yo tengo un 3 por 4. Bueno ti

tienes un 4 por 4 puntillos. Yo si tu tienes un 4 por 4 mas un silencio de corchea.

Yo no estaba consciente de que cada uno empezaba un compas diferente, bueno no
lo tiene marcado, pero como estaba leyendo lo de ella y yo: esto como encaja para

terminar el fragmento.

Vivian: Pero Norma ;aqui se requiere de sincronia?



Norma: Aqui lo que se requiere es de que cuando una cambia el fragmento
siguiente las demds cambien. De estado como de estado de conciencia total, de que ta
sepas lo que ti estds haciendo, pero también lo que estan haciendo las demds. De
sincronia. Ahora si que es verdad que debemos acordar un tiempo y cada una tocara a un
tiempo en concreto. Creo que me he quedado, se me han quedado congeladas, algo ha

pasado.



Quinto ensayo con instrumentistas (4 de diciembre de 2021)

Recuperado de: https://youtu.be/7R_y8AKNsDO

Vivian: Normi le preguntaste a Santiago que en el caso de que se nos repita. ..

Norma: No he podido capturar todavia Santiago porque creo que Santiago esta aqui
en Espana. Me parece que estd en Espafia por una publicacion que vi de él en el Facebook.

Creo, estoy aqui como quien dice eso especulando muchisimo.
Vamos a probar los dos primeros, que cambie quien quiera cambiar.

Vivian: la primera que va a cambiar es la que tenga la nota blanca que se va a

obstinar de repetir.
Karla: yo tengo una nota blanca.

Vivian: después por el momento Claudio vamos a tratar de escucharnos y hacerlos
simétricamente, vamos a hacerlo como escuchando y hacerlo lo mas en tiempo que lo

podamos hacer, después si Santiago te dice que no importa entonces cada vez mas facil.

Norma: Yo lo he mirado bien y yo entiendo que no importa sobre todo porque hay
muchisimas indicaciones de tiempo a gusto, de tantas notas como se quiera, tantas notas
como a gusto, cantidad de notas a gusto ese tipo de cosas. Entonces, por eso entiendo,
que esto de dividirlo en fragmentos tan corto y repetido una y otra vez es la forma que
tiene de hacerlo aleatorio. Claro y es una forma en la que el resultado siempre va a ser

diferente.

Claudia: Tocamos siempre lo mismo, pero ti lo vas a hacer diferente y va a sonar
cada vez que lo toques. Puede ser que en lo que ti toques una vez tu fragmento puede ser

que yo toque dos veces el mio, o tres veces....

Norma: Eso puede ser ahora y la proxima vez pues puede ser puede ser en vez de

dos veces y media una o cuatro...

Vivian: Normi una dudita adelantandome a lo que Karlita hace y marca una cosa el
fragmento ese que hace ti-ri ti-ro ti-ra: el lap es solamente la primera nota o en cada

corchea.

Norma: En cada corchea, en todos los mordientes.



Vivian: Generalmente yo he visto el Snap que te lo ponen la bolita con el con el

palito.
Norma: En el sol siempre en el sol.
Vivian: No es la nota real.
Norma: Es que la nota real lo que va a sonar es lo que quede del golpe de aire.
Pero no las dos notas con slap, o sea con slap nada mas son los mordientes.

Vivian: Los mordenticos, si no lo que te porque, generalmente el signo del slap es
asi, bueno lo he visto en varias partituras asi la bolita con un palito. Entonces como €l no

lo hizo asi.

Norma: El me decia que lo que queria, porque yo al principio, cuando se lo mostré
lo que le mostré fue lo que esta tocando Claudia ahora. El me dijo que no, que eso no era

lo que €l queria, que €l queria “clan”.
Vivian: Bueno ya estamos listas.
Norma: Venga, vamos alla.
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Norma: Eso es, se dieron cuenta que ya ibamos por el tercero, que bueno a
proposito me comi uno o sea me pasé al cuarto sin querer, pero bueno eso que de eso se

trata.
Bien ;no? Nos logramos escuchar.

Vivian: Yo iba a cambiar cuando cambiaste ti primero, del segundo para el tercero

porque yo era la que estaba haciendo est4 taaaaan — taaaaaaan.

Norma: Claro ahora ha cambiado yo por forzar un poquito la cosa, pero tenemos

que ir cambiando, todas tenemos que estar atentas.

Karla: Ya estibamos en momento de cambiar llevamos un rato en el tercero que

dije: “donde estamos”.



Norma: Venga pues entonces ya que lo tenemos vamos a tirarlo completo hasta

que nos cansemos ya de pegar chillidos.

Vivian: Nosotros aqui importante tratar de no tocar tan fuerte para escucharla a ella

porque si no nos tragamos el audio de Normita.
Norma: Pero hoy se estd escuchando mucho mejor, se escucha ahi mas simultaneo.
Karla: Porque estamos en Playa.
Vivian: Estamos en otro lado.
Norma: Pues puede ser.

Karla: Yo creo que no estamos desfasadas, no oigo a los clarinetes de aqui no se

oyen alli.
Vivian: Dale ;entonces desde el principio Normi o donde nos quedamos?
Norma: Desde el principio desde el principio.

Vivian: Ah si que pasd una cosita que a mi no me confundi6 porque yo estoy en
Vivo, pero me parece que a ti te paso, que te tardaste en cambiar, que el segundo parecio
que no habia cambiado. El problema es que lo que yo hago en el segundo es lo que

Claudia venia haciendo desde el primero.
Norma: Que pareci6 que no habia cambiado y si habia cambiado.

Vivian: Vi como que te podia confundir que seguias oyendo el “to-ril” por encima
de los demas efectos, porque es como lo mas melddico que habia en el momento. En

realidad, es que al principio lo estaba haciendo Claudia.

Norma: Yo creo que por quien tengo que guiarme es por lo que estoy haciendo

Karla

Vivian: Karlita, si, porque ti estds haciendo lo del glissando y ya nosotros
estabamos como en el tercero y tu seguias en el segundo. Y yo dije: claro porque es que
ya viene yendo como no estamos en vivo, porque aqui si que me doy cuenta quién lo
estaba haciendo, pero que como no nos estds viendo, estas oyendo y seguias oyendo el

mismo motivo...



Claudia: Si, claro porque yo lo empecé a tocar y ti empezaste a tocar otra cosa,

pero ella seguia oyendo lo mismo eso hay que...
Norma: Vale, me fijaré en Karla.

Porque es que el de Karla en el segundo no lo retoma nadie, no se viene a retomar

hasta que lo retomo yo creo que, en mi cuarto, yo creo.

Entonces eso es lo que tengo que fijarme que si ti cambias ya ahi si es mi sefial que

cambie.
Vivian: Otra dudita el efecto ese de las llaves.
Karla: Llegué ahi y no sabia como sonar eso.
Norma: Yo se los dije la vez pasada creo que lo hagan descendente.

Vivian: Si yo lo estaba haciendo, lo que de momento como que se perdia el sonido
entre tanta. Si como que no se escucha, se pierde y no es como si no hiciera nada. Si

tuviese microfono.

Norma: Es mejor incluso que lo haga mas lento, para que puedas batir bien el dedo.

Eso, ahi se oye un monton.

Vivian: Sitambién ahi entraria en cuestion un poco la cosa estd visual de que bueno
no estas tocando y a lo mejor visualmente, digo, Santiago no si lo pensaria asi un poco

esta parte visual.
Karla: Son 11 fragmentos.
Vivian: Si, son once fragmentos cada uno.
Norma: Yo creo que yo no tengo 11.
Karla: yo tengo mas que nadie.
Claudia: Yo tengo 11 tengo uno dos cuatro cinco seis siete nueve ocho nueve.

Norma: Yo tengo 8, a no ser que yo haya algo que no esté viendo aqui... el al revés
de Vivi es este el de la izquierda, el mio es el de la izquierda a ver yo tengo esto cuatro

cinco seis siete ocho.



Claudia: Entonces ti terminarias primero, dejarias primero de tocar.
Karla: ocho y nueve, tienes nueve.

Norma: Donde esta el nueve.

Karla: mira ;este lo estas tocando?

Norma: Voy a empezar por arriba, tengo la blanca, tengo luego el tempo a gusto,
el slap, ese seria el tercero, luego tengo la-re que seria el cuarto, luego tengo re-si-sol-do.
Luego el de al lado. Luego paso abajo con los con los slaps. Luego ya no tengo mas nada

hasta la ultima linea que tengo el do-fa-fa-fa-fa-fa...
Karla: Y sigue recto hasta el otro, hasta el re, el nueve

Norma: son ocho...uno dos tres cuatro cinco seis siete ocho. Si perdon nueve. Aun
asi, una tiene 11 otra tiene 12 otra tiene nueve... pues ya estd nueve once en la vida es asi
no es justa para todo el mundo... Es que este este movimiento es un reflejo de la vida

fraccionada y muy diferente.
Karla: Entonces yo puedo cambiar antes que ustedes si tengo 12.

Vivian: Tu tienes mas terminas ti sola porque tu tienes mas no tiene. No tiene

gracia que ti adelantes.
Bueno vamos a hacerlo Normi.
Karla: No me sale eso con la voz, te los debo.
Vivian: Bueno terminamos bien.

Norma: Si, si a mi tampoco me ha salido Ahora Karla. Llevo un tiempo sin
estudiarlo y me he dado cuenta ahora que lo que me salia era aire, no me salia sonido me

salia aire por la nariz.
Vivian: Lo que el sonido se me raja.

Karla: Si hago la misma nota, sobre todo, no le hago la tercera si no la misma nota

el sonido se me raja.

Norma: A mi me resulta mas facil hacer la misma nota que venga escrito.



Vivian: Si pero no se te no se te raja el sonido.
Norma: Ahora que no me ha salido.

Vivian: Bueno pero lo importante es que creo que terminamos todos bien porque

tu terminaste y ti y yo ya habiamos terminado.

Norma: Ahora yo no sé cuanto habréa durado, no sé cuanto habra durado, pero me

ha parecido largo eso si.
Claudia: quizas no podemos estar tanto tiempo.

Vivian: No hacer tantas repeticiones, como ser mas rapidas con las repeticiones, de

la cantidad.
Karla: Y eso que yo me volé una, después me di cuenta.
Norma: bueno eso tiene que estar contemplado también, el error.

A ver, me pareci6 largo, hay que ver cuanto ha durado luego no es lo mismo. Que
no me parecid largo tocandolo. Que cuando lo escuchas a lo mejor sobrecarga un poco
tengo que escucharlo sin tocarlo. Esa parte del video la voy a cortar y la subo el Drive

también para que ustedes la vean y para que me digan.

Vivian: Ah, Normi, para que le des acceso a Karlita para que suba las cosas a la

carpeta.
Norma: Yo se lo di, se lo di.
Karla: Pero es que ti dices OneDrive, pero a mi lo que me sale es Drive, directo.
Norma: Son diferentes, son dos cosas diferentes.
Karla: Pero aqui estan las cosas que ti me mandaste.

Norma: Claro porque yo también te lo mandé por Drive. Si el OneDrive es otro

servicio. Hay una aplicacion, pero si no por el amor el navegador mismo también.

Vivian: En lo que Karlita busca esto te hago una pregunta: ;ti abrazaderas es igual,

asi como la mia? no sé si me estas viendo las Vandoren de cuero.

Norma: No, la mia es una BG, es de cuero, pero no es Vandoren.



Vivian: Yo la mia la pedi por Amazon y me la trajo mi suegro que estaba en Italia,
pero como que el cuero no cede, casi no le entraba la boquilla, le tengo que meter con

fuerza.
Norma: Pero es mejor que no ceda.
Vivian: Si pero no tanto porque casi no le cabe la cana.
Norma: Pero es mejor, la mia si cede y la mia ya baila.

Vivian: Imaginate que le tengo la abrazadera, no la puedo cerrar esta abierta sin

toparle el tornillito para cerrarla. No lo puedo cerrar estd completamente abierta.
Karla: No puedo acceder al OneDrive.
Claudia: Tienes que crearte una cuenta, poner todo eso.
Norma: Vivi, la verdad que no sé, voy a preguntarle a unos amigos a ver.

Vivian: Pregunta sobre alguien que le haya pasado eso porque por ejemplo Clau
tiene un igual y Heidy también tiene uno igual y no les paso6 eso y la mia lleg6 asi, que no
entra. La tengo ahi con fuerza metida que hasta me ray6 un pedazo de la boquilla de fuera
de donde dice el Vandoren en la boquilla me lo ray6 con el tornillo, porque no sé de qué

mancra.

Karla: No sé como, de qué manera ella me permitié abrirla, pero yo no me pude

crear la cuenta.
Norma: Yo es que te lo pasé por Drive.
Jpero tl tienes una sesion de Microsoft? ;tu te has creado una cuenta de Microsoft?
Karla: Que yo recuerde no.
Norma: Entonces lo que tienes que hacer es crearte una cuenta de Microsoft.
Karla: Que no me deja, no me deja.
Norma: Espérate que yo te la creo.

Karla: yo no sé como abrirlo el tuyo de la otra vez, porque yo lo abri porque me lo

mandaste por el correo creo.



Norma: Si es que te lo al final te lo mandé por Drive también.

Como te le pongo a la cuenta.

Karla: Karla Benitez o algo asi.

Norma: hay otra persona que tiene esta direccion, la fecha de nacimiento Karla.
Karla: 97

kksk

Norma: Pais o region no le vamos a poner que cuba porque no me va a dejar abrirla.
skskok

Empiezan a hablar del efecto flauta entre ellas.

Claudia: Digo yo eso es muy dificil: Dice mi hermano yo puedo hacer eso...
Norma: Pero /tu hermano es musico Claudia?

Claudia: Nada, nada que ver era burlandose de ella y lo hizo en serio. Echo aire y

dijo: es que yo no pienso mucho.... Y lo hizo.

Vivian: A Yamil el efecto flauta le salid, porque como era asi, y yo estoy buscando

y el hizo asi: pero como es a ver y le salio.
skskok
Iniciar sesion con una URL de servidor de sharepoint es lo que me dice aqui abajo.
Norma: Karla, @outlook.com, no .es.
(Que esté diciendo tu Vivi?

Vivian: Que le estoy diciendo que para que vea la posicion de la lengua que no

cierre el labio arriba.
Karla: No me deja, ;para eso hay que poner VPN?

Vivian: Ponlo, seguro, pon la VPN, porque acuérdate que es como si estuvieras en

Espana, es 1.1.1.



Le esta diciendo que lo pensara sin el labio superior, mas bien para que sienta como

va la lengua.
Norma: O sea aguantando en clarinete con la mano.
Vivian: Si, claro.

Lves como le suena porque ya ella ubica como la posicion de la lengua? Entonces

ya cuando cierras es eso mismo, ahora trata de echar un poquitico de aire. Mira te suena.
Karla: Ahora si mira ahora si, la contrasefia.
Vivian: Bueno, a Claudia ya casi le va a salir el slap.
Vivian: Pero un poquitico, aunque no suene la nota ; Viste? Te sale
Karla: Ya, ya estoy.
Norma: Vale pues entonces aqui te voy a dar.
Karla: Ay mira me salieron cosas, ;me las pusiste tu?
Norma: Ah si, si claro.
Karla: Cuenta ;como funciona eso?

Norma: Es un servicio que yo tengo que nosotros lo pagamos que es como una
nube, un almacenamiento en la nube y entonces yo te comparto la carpeta que yo quiera,

te doy acceso y te doy permiso para que ti puedas.
Vivian: ;Eso es como el Mega?
Norma: Es como el Drive es como el mismo Drive de Google.

Vivian: Mi novio usa una aplicacion que se llama Mega que lo que hace es eso: la

sube a la nube le manda el link de la nube a la gente y la gente la descarga.

Karla: Pero yo no entiendo ahora coémo me llegd aqui esto a mi cuenta tu me lo

pusiste ;no?
Norma: porque yo te di el link porque yo te mandé¢ un link.

Karla: Ya salidé automatico.



Vivian (a Claudia acerca del Slap): Funcion6 lo que yo te dije de abrir... porque si
abres aqui eres consciente de lo que haces con la lengua sin echar aire y ya lo otro es

echar un poquito de aire.
Karla: Entonces qué bien ;coémo te subo yo esto ahora?
Norma: El video lo subes ahi a esa carpeta.
Bueno a ver ;le damos un pasaje al tercero?, perdon, al segundo.

Vivian: Nosotros ahora ya ahorita vimos como mas o menos repartirnos. Quedamos
Normita en que Clau iba a empezar con el sonidito de ella asi después que tu entraras

cuando quisieras.
Ahora cuando vuelva Claudia, cuando deje de estar poseida por el slap....
Norma: Que no me espero que entonces entren todas.

Vivian: No, creo que podemos entrar asi, no todas juntas, sino que Claudia empiece
sola que te va a dar un sonidito asi siper bonito, pero bajitico, para que entonces entres

tu y entonces Karlita y yo nos incorporarnos después para no sobrecargar.
Claudia: Ahora no me sale.
Norma: seca el borde.
A propdsito, no estaria de mas que yo también le pase el mio un segundo.

Karla: Esto es lo bueno en medio del concierto... en cinco minutos empezamos.

Esto si se hace en vivo, en una en sala o algo ;Como seria? juna enfrente de la otra?
Claudia: y de memoria.

Norma: Yo siempre me habia imaginado cada una sentada en un punto diferente
del escenario, a lo mejor la que haga el efecto flauta de pie dando vueltas yendo de una

estacion a la otra.
Vivian: Nosotros deciamos la del primero.

Norma: Perdon vale, si eso si en la de los fragmentos la partitura va en el suelo.

skeksk



(Claudia toca el efecto que ha conseguido).

Karla: Uy ya esta ahi.

Vivian: Es que tenia vaho.

Norma: Uy qué bonito.

Vivian: Ahora si Ahora si ya vamos vale.
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Norma: esta Guay Esto es lo que pasa que dura demasiado poco.

Vivian: Claudia al final ta pudieras volver al efecto del principio para que le diera
como como que esa cosa de que empezd como mismo se acabo, o sea se acabd como

mismo empezo.

Norma: Yo lo que pasa es que me gustaria que en algiin punto determinado haya
locura, ruido, como un stiper momento de climax de esos: aqui estd pasando algo muy

fuerte
Vivian: Yo creo que en eso también influye que como te oimos muy bajito.
Karla: No queremos sobrepasarte

Vivian: No lo que pasa es que llega un momento en el que no te oimos, haciendo
boberias no te oimos, entonces por eso es por lo que nos cuesta llegar a ese momento

climatico, porque te oimos muy muy bajito, entonces no sabemos.
Norma: ;Cuéando hablo también me oyen bajito? Bada cuando toco esto
Claudia: en el momento del ruido si hacemos mucho ruido como se hizo.

Vivian: Si, lleg6 un momento en que las tres empezamos a hacer cosas y ya no se

oia.
Karla: En el momento este que dijimos que ibamos a hacer algo mas de q...

Vivian: Si, ya llega un momento en el que no te no te lograbamos oir.



Norma: Es que yo creo que justamente ese momento, el momento ese que yo creo
que es el mas climatico de todo, yo creo que, por construccion melddica occidental, a mi

me parece que es el final, O sea la parte de do-mi-re-fa-re-mi.

Vivian: Nosotros estdbamos pensando el clima como en el medio, en donde mas se
mueve, pero en realidad es en el final donde mas, porque ademas te quedas asi mas agudo,

es lo mas agudo asi.

Norma: Y en relacion melddica intervalica lo mas fuerte, porque lo otro es asi, es
como es muy cantado lo otro. Y ademas lo mismo desde el principio. Esto es mas como
esto ya es otro rollo es mas rompedor es mas como: aqui es donde esta pasando algo.
Entonces claro lo que yo podria hacer es tratar de alargar todo lo mas posible ese

momento.
Se han quedado congelados.
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Norma: Que lo que puedo hacer es tratar de alargar esa parte mas y alargar mucho
mas la tltima nota. Podriamos decir que la que empezaria en el compas del 14 parael 15,

que ahi empezamos a meter cafia y yo tratar de alargar lo mas posible las tltimas notas.

Y, ademas, no tienes no tienes ni que esperar a que, no tengo que alargar tanto como

para que volvamos a estado de calma pueden volver estado de calma sin mi.
Claudia: Ah bueno, Si, claro.
Norma: e incluso podemos no volver a estado de calma.

No sé ya eso es a nuestro gusto no pero bueno también que es que depende de cada
dia. Lo mismo un dia nos pilla con la regla y terminamos llorando, otros nos hemos

peleado con alguien y pues termina Vivian batiendo el clarinete.
Vivian: No creo que haga eso porque el mio es plastico no estoy en condiciones.
Yo toco con un clarinete plastico.

Es lo que he podido, es que el clarinete de madera que tengo es muy desafinado,
extremadamente desafinado. Bueno hace como como tres o cuatro afios que estoy tocando

con un planeta de plastico.



Claudia: Que le suena bien que no suena clarinete plastico.

Norma: Desde luego que le suena bien y que no suena a clarinete plastico pero
bueno por otro lado los clarinetes plasticos suenan mas altos se les saca mas cantidad de

sonido y si t misma Busca el color de sonido ideal para ti pues si.
Vivian: Si, ya me he acostumbrado.
Norma: Volvemos a pasar el segundo.

Vivian: Ella lo que dice que en esta parte de aqui hacerlo mas esta parte el climax.
Yo me di cuenta cuando ella empezd a tocar que ahi no era la verdad y lo que ya

estabamos nosotros aqui vueltas locas. ..
Norma: Venga, vamos alla.
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Claudia: Se han oido unos perros.
Norma: Los perros son parte del paisaje.

Podemos dibujar un perrito en la esquina de abajo para que justificado

artisticamente.

Vivian: Creo que esta vez quedd mas el climax hacia lo que habiamos acordado,

un poquito mejor, igual se pueden hacer mas todavia se pueden hacer mas cosas.
Karla: ;No te podemos poner en una bocina o en un speaker?
Vivian: Ella dice conectar el teléfono al Bluetooth para entonces oirla a ella alto.

Norma: No porque no porque eso va a ser una locura. Ahi se me va a escuchar, si

hay algun tipo de retardo porque lo habra.
Karla: Claro te va a llegar manana.

Norma: Lo dejamos aqui, la semana que viene ya cogemos los otros dos

movimientos.

Claudia: ;Santiago no tenia que mandar las otros dos partes?



Norma: Esta semana tengo que hablar con Santiago. Santiago tiene mandar las
otras partes pues vemos la semana que viene “Opticometrias”, que ahi hay comida, ahi

hay un montén de cosas.
Karla: Eso es porque ¢l toca flautica de esa.

Vaya porque el slap y esas cosas, pero para mi lo mas dificil son los glissandos, mas
que la de la voz mas que lo del slap, mas que esas cosas para mi. No s¢, es el primero que

conoci de técnica diferente.
Norma: si es verdad que es verdad que es muy jodido.
Claudia: ;Alguna recomendacion?

Norma: Empezar de abajo para arriba siempre, aunque no sea la afinacion exacta.
Si es verdad, que precisamente por eso son mas faciles los que son descendentes y te
suelen recomendar movimiento de mandibula, pero también se puede hacer movimiento
de boquilla lo que pasa que es peligroso, comer mas boquilla de la cuenta y sacarla para
arriba incluso puedes combinarlo con el movimiento de mandibula es lo que se me ocurre

para que se nos exagere un poquito mas.

Vivian: Venga pues entonces las cosas que Santiago te diga y nos ponemos de

acuerdo y veamos cémo se le manda el video.
Norma: Esté ahi subiendo ;no Carla?
A lo mejor se ha subido se ha subido.
Karla: No sé cuanto me cost6 dejé el rifion ahi seguro.

Norma: No, me dices, dime. Mira le voy a decir a mi madre le voy a preguntar a

mi madre a ver si ahora hay alguna recarga que valga la pena y te hago una.
Karla: Yo tengo recarga. No te preocupes por €so.

Norma: No mujer, vamos a ver. Luego me luego te digo yo, si no es ahora porque

no haya ahora esta semana sino la de mas arriba.

Karla: A mi me ponen y que yo tengo una de atras de una de una pila de peso que

no me hace falta de verdad.



Norma: Nos ponemos de acuerdo, nos ponemos de acuerdo no te preocupes.
Karla: por ahora se puede bueno.

Norma: Venga pues vamos hablando. Un besito, gracias.



Sexto ensayo con las instrumentistas (12 de diciembre de 2021)

Recuperado de: https://youtu.be/-EbFHAIxHJE

Norma: A ver esto es en el 45, a mi no me da lo mejor para analizar hasta alla, pero

realmente es como si uno viniese del otro.
Vivian: Si si, claro.

Norma: Ademas que es como es como cuspide porque ahi hay un compas de espera
que tenemos todas, luego tenemos un mega multifénico muy vertical, casi un cluster
vertical y viene lo otro, si se integran las tres cosas tiene sentido, pero creo que es cuestion

de probarlo de las dos maneras.
Norma: Empezamos entonces por el quinto movimiento.
Vivian: Ese yo tengo mis dificultades para entender.

Norma: No si, si, verds que todas, yo creo que vamos a tener que empezar casi a

montar compas por compas.
Vivian: eso a mi me sera es el que de todos el que menos entiendo.
Norma: A mi es el que mas me da miedo me da también si.
Vivian: ;Tu apuntaste qué éramos cada una Normita?
Norma: Si yo creo que Claudia y ta iban juntas y Karla y yo ibamos juntas.
Karla: Pero eso no tiene color.
Norma: No, hay partes que no tienen color todavia.
Vivian: Preocupada por esos glissandos
Karla: Y ;lo que yo tengo son notas largas?

Norma: Si, a ver eso es duracion. Ahora como lo veo yo: por ejemplo, tu eres el
amarillo ;verdad Karla? Vale, t0 la dura desde que empieza a ti la hasta que ella termine
el glissando y yo tengo que seguir con mi si, justo cuando ella termina deslizando empiezo
yo con mi si. A ver como que yo veo los colores horizontales son duracion. Evidentemente

el color azul el primero del do para el mi es un glissando, pero el color de Karla, el



primero, la linea amarilla es la duracion de la y el la dura hasta que se acaba el glissando.

Entonces el si dura hasta que empieza el otro mi de Karla.
Vivian: Clau tiene un “pa”.
Norma: ;Clau tiene un “pa”?
Vivian: Si, tiene un puntico.
Norma: Ah si, mi si se acaba cuando Claudia decide su puntico.

Claudia: Y ahi entonces Claudia y Karla se tendrian que mirar porque entrarian

juntas.

Norma: la cuestion es que ¢l dice que esto es una obra que seria imposible

interpretar por un ciego.

Que no creo, creo que la memoria auditiva da para eso, pero que realmente es una

obra para estar leyendo todo el rato.
(nos atrevemos con el primer sistema, aunque sea?

Vivian: Normi yo que soy la tltima en entrada ahi. En realidad, la primera en entrar

es ...
Karla: ;Con qué nota?
Claudia: No sabemos.
Norma: Un do, bueno yo veo un do.
Karla: ; Tt ves un do? yo no veo nada ;Donde esta el do?
Norma: el do este morado que hay al inicio.
Vivian: Ella dice que eso es un do.
Norma: Yo supongo que esa es la otra parte, que depende de lo que vea cada uno.
Karla: No, porque después tienes do mira después abajo en el otro.

Vivian: No, pero es que estamos en el primer sistema.



Karla: Si, pero aqui como que, si hay un do, sefialado. Porque es que eso es una

raya.
Claudia: Si, pero quedamos que esa raya es la nota sostenida.
Vivian: Significa una nota sostenida que ella va a decidir que es un do.

Karla: Porque es realmente como todos los otros tenemos notas sostenidas también,

por eso yo digo: “como lo escribio”

Norma: Yo creo que es un do, a mi me parece con un do, yo voy a tocar un do.
Ahora cuando acabe mis do, es que empiezan ustedes dos juntas, exacto. No en el

momento que ustedes empiecen yo acabo; en el momento que yo acabe ustedes empiezan.

Vivian: Normita y una dudita yo que soy la tlltima en entrar de ese compas después

del Calderon. jEso que es una escala?
Norma: Eso es un glissando.... Yo diria que eso es un glissando.
Vivian: Pero no esta representado igual. Me parecia como una escala.

Norma: Bueno realmente parece como si empezase como una escala, pero
terminase mucho mas adelante del tempo entonces: podria empezar con una escala y
terminar siendo un glissando. Ahora, tendrias que decidir si vas a utilizar doble picado o
si lo vas a ligar todo. Bueno, lo que decidas ti también serd lo que tendria que decidir

Claudia.

Vivian: Yo creo que es mejor hacerlo ligado o sea verlo como como tiempo ligado
y para terminar ya las Gltimas notas. Digo pensdndolo comodamente si quiero de verdad

ponerle cosas lo podemos hacer picado.

Norma: Podriamos empezar haciéndolo picado y tendrias que llegar en altura de

sonido hasta que puedas terminar de picar, hasta que pares en velocidad.
Vivian: Si, es que yo el doble no lo domin6 muy bien, por decir que no lo domino.

Norma: Yo tampoco, si yo mas o menos, yo sé hacerlo todo a medias, porque
todavia estoy aprendiendo. Yo llevo como dos afios o tres tocando musica contemporanea

pero que no acabo de aprenderlo todo. Vamos a probar a ver.



kksk

Karla: Es que no te oimos ¢ Hiciste un si con punto?
Norma: No, yo hice un si mantenido también.
Vivian: No, se oyo0 un tic y se corto.

Norma: Lo corté cuando usted le hicieron el puntito.
Claudia: No, es que no se oy0 tu nota sostenida.

Karla: Tu nota no se escucho.

Norma: A ver venga vamos de nuevo ;ustedes tienen puesto el sonido real?

Claudia: En este teléfono no sale.

Vivian: Si, yo creo que si esta.

Norma: Venga, vamos a probar de nuevo.

Karla: No sabemos co6mo nos vamos a sentar.

Karla: Yo me quedo pegada las tres.

Norma: Eso tendriamos que cuadrarlo al tiempo que lo vamos a hacer.
Claro tt te quedas pegada.

Karla: Yo me quedo pegada, y ustedes hacen sus tan-tan-tan.
Claudia: Y eso es como un trino.

Norma: lo veo mas como un vibrato eh, yo creo que es un vibrato.

O podria ser un trino microtonal, que también estaria guay.

Con la llavecita esta de aqui al lado.

Eso viene siendo como un bisbigliando. Asi creo yo que esta mas guay.
Pero tendriamos que ponernos de acuerdo.

Ahora, Claudia “Pé-on pé-oooooooon”.



Karla: Y yo me quedo pegada.

Claudia: Si, tu te quedas pegada hasta que se acabe todo.
Karla: Nifias tres horas en eso no.

Norma: Ahora supuestamente terminamos.

Karla: Que estoy yo pegada, estoy yo pegada.

Norma: Claudia, son tres. El tema estd en que mi nota si se acaba con tu nota corta

que no es bisbigliando todavia.
Karla: Y con la tuya (A Vivian), ti tienes una nota corta también.

Claudia: Mira, vamos a hacer una cosa: cuando ya ti vas a terminar tu si que tienes

mantenido hazme una sefia.
Norma: No, yo termino cuando ti toques, ahi es donde termino yo.
Claudia: Es por la cuestion de la conexion.

Karla: Que nos tienes que dar la entrada para poder entrar las tres, que ti acabes y

nosotros vas a entrar.
Claudia: Porque a ti te llega mas tarde mi sonido.
Norma: Si, pero... entonces.
Claudia: Si, deberia ser asi como tl dices, yo te entiendo.
Norma: Si, pero que no entiendo tu logica de la conexion.

Claudia: Que es que cuando tu termines que me hagas algo como para poder entrar

y Karla entre con su nota sostenida.

Hay que cambiarle eso porque si no, no nos vamos a empatar. Deberia ser como ta

dices: cuando yo entro tu te callas, pero...

Norma: Al revés, Claudia. Claudia, al revés. Cuando tu vayas a entrar con tu nota
corta, hazme una sefia para callarme. entiende Cuando tu vayas a entrar con tu nota corta

me una sefia para yo callarme.



Karla: Si, pero decidida incluso antes de que antes de tocar.

Vivian: Si, porque acuérdate que ella va a entrar atras.

Claudia; Bueno, dale vamos.

Norma: Haz ti un clarinetazo para abajo cuando vayas a entrar y ahi me callo yo.
Norma: Ahora si, esa es la idea ahora.

Claudia creo que tiene que ser el tin tin tin, por ahora, mas metido menos ti a mi,

porque si no, no nos sale al mismo tiempo.
Y mas enérgico.
Pero por lo menos no esperarnos, mas enérgico, aunque salga disparejo.
Venga vamos ultima vez.
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Karla: Es picadito. Empiécenlo picado.
Vivian: No, yo lo piqué, fue que Claudia lo hizo ligado.

Karla: esas primeras notas que estan escritas que queden y después hacen el
“blodoblodoblodoblodo”

Norma: Si, mas cortito al principio, incluso mas rebotadito.
Karla: Porque nadie lo va a hacer todo picado, por supuesto.
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Karla: Y se queda pegado, mira. Después que ella empieza, ustedes empiezan y yo
empiezo. Ah y ella tiene un “tu-ring” antes. jOh my God! ;co6mo vamos a hacer eso? El

que yo termino, y Norma termina de hacer hacer “tu-ring” y caemos juntas.
Claudia (a Vivian): En el medio de la escala de nosotras.

Norma: Vale vamos a probar lo siguiente, vamos a medir, por ahora. Como medido,

la parte arriba. Todas al mismo tiempo, como medido.



Y claro, y ustedes si entonces podrian guiarse por Karla.
Claudia: Porque nosotros empezamos la mitad y terminamos a la mitad.

Karla: Creo que lo mas dificil es que se incorpore Norma en lo que yo acabo y

empiezo.

Norma: Por eso digo que ti y yo por ahora tenemos que pensarlo medido, como si

fuesen tiempo.
Karla: Si, pero no tan rapido, para que ellas puedan ahi.
Vale entonces jcomo establecemos mi nota larga? ;como una blanca con puntillo?

Norma: Por ahora si. El tiempo que ustedes digan, pero solo digo que duren lo

mismo, por ahora.
Vivian: Que ella lo marque a tres por cuatro.
Claudia: y estan los tres tiempos de la entrada por lo menos para poder guiarnos.
Norma: Vale, medimos entonces tres por cuatro.
Karla: A ver si nos encontramos. Empiezo yo.
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Norma: ;Y la tltima corta?

Karla: Bueno si pude hacer un punto ahi de quedarnos todas y después hace todos

los colores.

Norma: Ahora yo creo que esos colores son un cruzamiento de alturas, Karla que
es el do sostenido tendrad que llegar hasta la nota que esté en medio del la grave y el do

sostenido.
Claudia: es como bajar y subir y bajar y subir y bajar y subir y bajar.

Norma: No, es como si todas llegasemos a un mismo punto medio; o sea Karla va

a tener que hacer un glissando descendente. Pero tu vas a tener que hacerlo ascendente.



Karla: Si, pero ;es un glissando o hago “wao”?

Norma: No lo sé.

Claudia: Si nos ponemos a pensar y llegamos a que son dos glissandos como hasta

que todo el mundo se une en una nota comun eso es lo que me parece a mi.
Vivian: si, pero yo nunca veo la union, yo creo que nos unimos en cuanto al registro.
Norma: En altura.

Si, claro si estamos todas en una nota diferente, no llegariamos al mismo tiempo al

mismo registro.
Claudia: Pero dejarias de moverte.
Karla: Tengo unas notas sueltas de las mas bonitas ahi mira y voz y sonido.
Norma: Vamos a volver al sistema siguiente que nos estamos ya liando la cabeza.

(Quién mide? alguien que mida antes vale. Si va a hacer blanca con puntillo 1 2 3

y entra.
Norma: Yo creo que tengo o uno de menos o algo.

Claudia: Nosotros estamos entrando después que Norma entre y termine. La escala

de nosotros es mucho mas lenta que eso.
Nosotros terminamos después de ti, Norma.
Norma: Ustedes deberian terminar en la mitad de la nota de Karla

Ahora la nota de usted deberia terminar, el glissando usted deberia, si Karla esta
contando tres tiempos, el de ustedes también deberia durar tres tiempos, simplemente es

que empieza después y termina después.
Vivian: Si hariamos un... dos... tres...
Karla: Exactamente, exactamente, medirlo asi, aqui, un dos tres.

Vivian: Esperamos un, dos, un.... Un, dos, tres.



Karla: Creo que si, que anotarse en las partituras, para que el que vaya después a

tocar esto...
Norma: Si es que esto va a tener una especie de leyenda todo.
Karla: Con la guia de estudio.
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Karla: Yo estoy marcando con el clarinete.

Norma: Pero yo, a ver yo escuché ahora por lo menos terminamos juntas, habia

coherencia. Ahora hay que pulirlo.
Claudia: Nosotros te oimos después.
Norma: Claro.
Vivian: A mi me parece que esa ultima nota no deberia ser corta.
Norma: No, esa esa ultima nota continua lo demaés, entiendo yo.

Vivian: No se debe cortar, se debe continuar, hacemos tipo cluster y de ahi nos

empezamos a mover.
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Karla: Pero quedo bien ahora porque yo las estaba escuchando.
Vivian: Quedo6 bien pero después de eso ya no.
Norma: ;Hasta qué nota deberiamos llegar cada una?
Vivian: Yo creo que yo soy la que llega mas aguda. Bueno si miramos bien.
Norma. Yo creo que creo que deberia ser central.

Karla: Bueno si es por eso el mio amarillito esta en los graves en la clave de fa

casi.

Norma: Pero ;qué hacemos un movimiento regresivo? ;o vamos bajando, bajando,

bajando? En mi caso bajando.



Vivian: Porque no es lo mismo si t tienes notas ya especificas ti dices hago, por
ejemplo, qué sé yo hago wow wow. Pero como no tenemos eso Entonces tu te vuelves

loca tratando.

Norma: Yo que veo, yo no veo un torbellino, por lo menos el mio tiene lineas

trazadas hacia abajo: lineas, lineas, lineas...

El azul si es un torbellino, por ejemplo. Pero que yo que veo: que yo deberia ser pa-

0, pi-o, pe-o
Claudia: Si, pero es una movedera pero en el registro medio, en el registro central
Karla: Igual que el mio, el mio es de graves.
Vivian: Pero ahi ;como haces?, con el labio tratar de subir y bajar, subir y bajar.

Ya Normita tiene claro lo que va a hacer. Vamos nosotros a ponernos de acuerdo

para no llegar ahi a hacer de nuevo el mismo rollo.

Yo no sé, a mi me parece que yo no deberia tocar porque esta “clarito”, casi ni se

VeE.

Claudia: A ver tu sabes que en realidad esto es un silencio, que Karla no toca en

ese silencio.
Karla: Si, pero es un silencito de corchea
Claudia: Pero ese es, ahi donde se supone que Norma.
Karla: Y que entro yo con ella en el segundo, pero es muy dificil hacerlo ahora.

Norma: El problema es que esto como debe hacer es que mi nota se convierte en la

de ella.
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(Préctica de slap)
Karla: No me sale.

Claudia: estas chupando.



Karla: No, le estoy haciendo con la lengua.

Norma: Pero chupar tu no chupas, ;ti no haces ventosa?

Entonces.... para ser Ventosa hay que chupar.

Claudia: No chupar (chupa la boquilla).

Karla: No yo no estoy haciendo eso.

Claudia: Trata de no morder arriba y tratar de pegar lengua nada mas.
Karla: Y como hago eso.

Claudia: esa es la cuestion, que tienes que tratar con la lengua haga espacio y que

suene asi.
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Norma: Vale entonces quedamos desde el principio hasta ahi.
Claudia: si.
Norma: venga que tenemos ya una pagina montada casi completa

kksk

Vivian: Ese calderon antes de la escalita mia y de Claudia puede ser todavia méas

sin tanto apuro que se sienta que hay como una cesura y de ahi nosotros.
Norma: ;Carla y ti ahora marcaste antes del sol sostenido?
Karla: no porque como no lo hicimos todo corrido...
No marqué porque como lo hicimos todo seguido.
Claudia: Ella entr6 y nosotros entonces ya...

Karla: Lo que si marqué un, dos, tres y un silencio ahi delante y te escuchamos a
ti sola, porque yo me callé¢ y cuando tu diste la segunda nota entré otra vez y después

nosotros.



Vivian: Yo creo que deberiamos ya coger la partecita que nos queda a ver si

podemos hacer la primera pagina.
Karla: ;Quién es la naranja? y ;por qué hay un si bemol ahi entre paréntesis?
Norma: Porque es un trino con si bemol.
Karla: Y se acaba el trino cuando yo doy el fa.
Claudia: Tu entras en mi tltima nota.

Karla: ;esto es un sol? Bueno, corchea con dos rayitas arriba... una raya gorda que

parecen dos.
Norma: ;Donde?, ;donde?
Claudia: Ahi en lo ultimo, lo que queda lo queda de esa hoja por leer.
Norma: Ah lo amarillo.
Claudia: Digo que parecen mdas bien como corcheas.
Karla: ;Quizas mas lento?

Norma: Yo creo que podriamos aprovechar ya que ustedes estan las tres juntas ahi

y en este momento tocan ustedes tres para que sea mas mas indefinido.
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Norma: La -si- mi — sol.
Claudia: No, no, es que tiene raya.
Norma: Si, pero y de qué sirve si la rayita vertical esta ahi. De hecho, la-si-mi-fa.
Claudia: ;Ves que le puso una rayita?
Karla: Pero quizés era como para alargar el pentagrama.
Norma: Si la ultima puede ser la anterior, la que es una cosa que....
Claudia: Bueno la-si-do-mi.

Norma: la-si-do-fa.
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Norma: ;A que eso quedaria mas chulo con slap?

(Claudia y Vivian se pone a tocarlo con slap) Ya esta, ya se me olvidé cémo se dice
esa palabra en Cuba, aqui se dice fardando ;como es? especulando ya estan especulando

Karlita.
ino, pero no era de veras! No esté escrito con slap.
Claudia: No, pero saldria chulo.
Norma: jClaro que saldria chulo! Pero no esté puesto, se lo podemos preguntar...
Vivian: Eso ya hay que ponerle un poquito més de aire para que se sienta la nota.
skskok
Karla (A Claudia): Dale tienes que ir leyendo conmigo. Eso, con mas seguridad.
Vivian: Podemos probar ahora la pagina completa.
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Norma: Es que no puede ser no puede ser cuestion de conexion porque, €s que creo

que hicimos mas nota de la cuenta.
Vivian: Yo entré antes, yo me fui con el mi de Karla.

Karla: El problema es que hay que esperar. Yo tengo que hacer el silencio. Cuando

ella hace el “to-rip” yo entro ahi.
Vivian: El problema que como uno esta tocando, no oi y tu do.
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Norma: Que a mi me esta faltando una.
Karla: ;Qué te est4 faltando? ;Un “to-rip”?
Norma: Que veo que yo llego al remolino antes que ustedes.

Karla: Acuérdate que tienes que esperar a mi nota larga después de los tres tiempos.



Norma: Yo creo que sé€ lo que estd pasando que es cuando después de tu ultima
nota larga, la nota acordal que tenemos todas, yo ahi directamente estoy empezando con
el remolino Entonces vamos a hacer primero una nota larga y si la vamos a hacer ;de qué

duracion?
Karla: ;Dos tiempos?
Norma: Pero la empatamos ;verdad? O sea, como si fuera una blanca.

Karla: Pero si estas viendo yo me quedo pegada y ahi le doy la entrada para entrar

todas, porque si no, no se cumple el sistema que esta teniendo.

Vivian: Yo lo que hallo, no sé, a lo mejor es por el mismo retraso que ti das el la
mucho después que ya Claudia y yo terminamos, que deberia ser mas inmediato, porque

el sonido de Norma siempre nos va a llegar tarde.
Norma: Yo veo que este la vamos a tener que grabar también.
Karla: Trata de no esperar, trata de caer, de no esperar.
Norma: No, yo estoy contando nada més, estoy tratando de no ir.

Claudia: porque si Karlita hace tres tiempos y hay un tiempo ademas que es el

tiempo de Norma son cuatro, son cuatro.
Norma: No, son tres tiempos y medio.

Karla: Son tres tiempo y medio. Si pero el de arriba es como subdividirlo para que

entres tu.

No esperes a que yo termine la nota y vamos a hacerlo con esa medida a ver si nos

da.

Y trata de hacerlo que caiga ahi que lo tires ahi para ver si para ver si lo escuchamos,

que encaje.
Porque cuando tu sueltas la segunda nota yo empiezo la nota larga.
Norma: Si, yo tendria que contar dos y medio, entrar en el si y hacerlo.

Karla: En tiempo fuerte abajo conmigo empezando el otro.



Norma: Como si fuese una sincopa.

Venga, vamos, voy a probarlo asi.
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Karla: No, no, muy atras.
Norma: ;Pero que lo hago muy largo?

Que es que lo que pasa es que, bueno si vamos a probarlo asi, pero es que realmente
no es asi, es que tu nota tiene que terminar cuando empieza la mia entonces tendria que

ser tres tiempos y medio, no dos.

Vivian: Yo creo que es mas facil pensar que esa es una negra con punto si lo estabas

pensando negra con punto y entonces esa es la mitad es una corchea.
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Norma: Y realmente nos estamos calentando la cabeza, y si en vez de hacer una
blanca con puntillo ;hacemos una blanca ligada a una corchea? Y yo tendria que contar

Y ahi si que yo tendria que contar dos y medio.

Karla: Pero yo creo que es mas largo que un dos por cuatro porque mira la cantidad
de cosas que ustedes tienen. Es por la Grafica que hace, que yo tengo tiempo sola con
ustedes, con ella y con un silencio por el medio, y ustedes terminan en medio de mi
segunda nota. Es que es mas largo, no es tan rapido, en un 2 por 4 no puedes hacer todo

€80.

Vivian: pero por ejemplo ahi no hay por qué asumir que las notas entran a tiempo

todas.

Por eso te dije que pensaras para dos tres un paaaaaa, un paaaaaa. La figuracion que
sea, la primera a tiempo y las otras un paaaaaa y asi ella puede contar: 1 2 3 pa-pa 1 23

pa-pa. Es lo es lo mas logico ahi.

Norma: Bueno también podemos irnos mucho mas atras, pero mucho mas atras a

ver si logramos esperarnos una a otra.



Vivian: No es tan importante como tener cuadrado, ti sabes que uno por la misma

formacion de la escuela, siempre tienes que pasar algo tradicional para tu anclarte.

Norma: Si, pero que lo que digo es que podemos irnos mucho mas atras que nos dé

tiempo incluso con la latencia y todo, esperarnos.
Karla: El primero si lo entro a tiempo, pero los otros no.
Norma: Karla ;por qué no lo probamos tu y yo sola nada mas nuestra parte?
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Vale, yo escucho lo siguiente: paaaaaa, pa-ra, pa, pa-ra, pa, pa-ra, pa y tiene que ser

paaaaaa, pa-ra, pa-ra, pa-ra,
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Norma: Es que es imposible.

Vivian: Normi es que ella nunca va a caer contigo a tiempo porque el sonido llega

atras.
Norma: Vale pues entonces es que es eso hay que medirlo

Vivian: Ella te est4 cazando, pero no puede medirlo porque no da. Ella esté tratando

de cazar cuando oye tu sonido. Es lo mas cercano que puede quedar.
Claudia: Que cuando ella te oiga deje de tocar.

Karla: Cuando tu des la primera nota yo ya estoy dando la segunda aqui, para que

caigan.

Vivian: Sino, mas nunca nos vamos a empatar con la verdad, eso no se puede tocar,
eso hay que grabarlo también, eso no se puede tocar asi por esa misma cuestion, porque
el primero si porque es mas asi aleatorio igual que el otro el segundo. Pero el de los
armonicos que ya es como un beat ahi, con un tiempo y este igual que hay esta cosa de la

sincronia ya no funciona.

Norma: Bueno usted también esctichame, hasta qué punto es tan importante.



Vivian: yo creo que si, que en esta si porque ¢l marcé con rayitas donde queria que

uno empezara. Yo pienso que si para €l no hubiera sido importante...
Karla: no delimitaba las notas juntas, los acordes.

Vivian: Si él aqui si especificd donde queria que sonara la cosa. Por eso te digo que
este hay que grabarlo. Hay que hacerlo asi porque si no nunca te vamos a cazar, como en

el de los multifonicos.
Norma: Vale pues entonces a ver por ahora decidimos, medimos.

Karla, tendria que ser siempre al mismo tiempo, todas las notas largas al mismo

tiempo.
Lo marcas tu.
Karla: Pero ;jcuanto tengo que marcar la nota?
Norma: Un dos, un dos, paaa, paaa.
Norma: Yo aqui no escucho bien, yo aqui lo escucho stper sincronizado
(ti puedes mirar lo del sonido original?
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Norma: A mi me sale un botoncito directamente en la parte de arriba yo también
estoy desde el ordenador, pero me sale un botoncito directamente para poner sonido

original.
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Vivian: Ahora si para los glissandi.

Norma: Pero ahi vas a tener que deslizar porque ahi no te va a dar tiempo a cambiar

tanto con la boca.
Vivian: Que no da tiempo.
Claudia: Y a mi tampoco me parece que sale.

Vivian: Yo no digo que sea lento, lo que de momento se hacia muy rapido.



Norma: Qué bueno vas a tener deslizar hasta la mitad del glissando, luego vas a

tener que hacer un movimiento escalistico.
Vivian: Si, si, un movimiento cromatico.

Norma: Que yo te aconsejaria, no cromatico no, yo te aconsejaria que tratases de

tirar los dedos para arriba y ya estd e ir moviendo lo mas posible con la boca.

Yo haria hasta el sol al aire de glissando y lo otro mover un poco con el labio, pero

sin enredarme tanto en cromatico porque si no pierdes demasiado tiempo.
Karla: Bueno yo supuestamente hago voz con sonido, dos compases y canto el do
Norma: Aunque esa nota aguda y ;va a poder dar esa nota aguda?
Yo creo que mas dificil dar la de arriba.
Claudia: y nosotras tenemos una repeticion.
Karla: Yo no entiendo eso.
Norma: Pues que ella ellas estan repitiendo hasta que tu termines.
Vivian: ;Y ahi lo que estamos haciendo es un trino lo que tenemos?
Norma. Yo creo que es un bisbigliando, un valor de un valor de color mas bien.
Vivian: Y dice frullato arriba.
Norma: Y tu Claudia con la del si
También puedes probar hacer un vibrato, pero vibrato y frullato
Vivian: No que va y el vibrato nunca va a poder tener esa velocidad.
Norma: No sé yo creo que el cambio de color estd bonito.

kksk

Vivian: Eso que Claudia y yo hacemos lo repetimos y lo repetimos hasta que

ustedes terminen.

Norma: Asi lo veo yo.



Claudia: No con un nivel sonoro muy...
Karla y ta seran mas

Vivian: El nivel sonoro de nosotros yo creo que tiene que estar un poquito por

debajo.
Karla: Si en alglin momento me sale.
Vivian: Porque es mas ruidoso.
Claudia: Nosotros vamos a sonar mas.

Norma: Creo que hay creo que ahi mas que ponernos de acuerdo entre las cuatro
tenemos que ponernos de acuerdo de dos en dos. Que Carla y yo caigamos juntas y que

ustedes dos caigan juntas porque lo otro va a ser casi que imposible.
Karla: Entonces me dicen que la nota es la de arriba o la de abajo.
Norma: la nota es la de abajo.
Claudia: Y cantas la de arriba.
Todo lo que pasa es que es mas facil hacerlo al revés, mas que cantar la nota aguda.
Pero no esté asi escrito, tienes que dar la nota y cantar.

Norma: Y ademas la tltima nota la Gltima nota que cantas tiene un glissando medio

tono ascendente.
Claudia: Vas a salir graduada de cantar.
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Norma: ;Qué¢ hiciste? ;cantaste y no tocaste?
Karla: El ultimo lo hice solito.

Norma: Es del mi al fa, el glissando es del mi al fa, termina con un fa natural, del

mi al fa, medio tono pone.

Pero que yo lo que pasa que no hice como hice como 18 mil vibratos, no me enteré.



Karla: El problema es que estas nifias no paraban de repetirlo, pero ;justedes tienen

que repetir hasta que lleguemos aqui?
Norma: Si.
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Norma: Ahora si me dio.
Claudia: Ahi no hay rayita con rayita asi que esta desincronizado.

Norma: Si, pero a ver. No hay rayita, pero si. Vamos a ver: Vivian hace sus dos
primeros glissandi. En el tercer glissando de Vivian ascendente Claudia hace el

descendente pero el glissando de Vivian (...) dura los dos glissandos tuyos.
Claudia: Y cuando yo termino ti empiezas.

Norma: Eso es, y a mediados del de ella empiezas tu. Ella hace ese ella sola, el que

tu terminas.
Claudia: Yo empiezo contigo.

Norma: Y luego el de Vivian luego el de Vivian dura tres, no, dos y medio del de

Claudia.

kksk

Norma: Yo lo yo lo que creo que podrian tratar de hacerlo con mas calma todo.
Incluso las pausas con mas calma, en primer lugar, pero, en segundo lugar, para que se

juegue mas con el rollo ese que ¢l quiere de la densidad.

Norma: Claudia me gustaria que, me gusta mucho hasta los tres tuyos
descendentes, pero eso me gustaria que fueran mas a lo loco, y ahi una especie de
momento de pausa, que de hecho lo pueden coordinar entre tu la y el do sostenido de

Vivi.
Vivian: Le probamos eso.

Norma: Si quieres pruébalo ahi, a partir de tu glissando que empieza en el la bemol.



Date un poquito de calma ahi y cuando vayan a empezar, Claudia date un poquito

mas de prisa en los tres glissandos que estan seguidos.

eskeoskosk

(Es posible que en el do sostenido de Vivian que es tu la, ahi antes de empezar el

glissando haya un momento de “paaaaaa” Y ya empiezan el glissando?
Claudia; ;Tu dices que me quede pegada en la nota?

Norma: Las dos, como si ahi terminase toda la parte anterior. Un momentito un

momentito o sea un tiempo una cosa asi, pero que se note un paron.

Vivian cuando ti escuchas que ella hace ya el sol ya tienes que darte prisa porque
lo que te esta pasando es que el glissando grande lo estas haciendo muy largo y se te

monta con el otro de ella.

Lo que pasa que no se te nota tanto cuando se queda la notada grave, cuando te
quedas en el do no se te nota tanto, a Claudia se le nota mas. A lo que te lo que a lo que

yo me referia.
Vivian: Porque ella llega a un grave. Cuando yo llego a mi agudo lo corto.

Norma: Incluso se tienen que esperar si se tienen que esperar se esperan, pero yo
creo, a mi me a mi me parece coherente que ahi haya como un momentillo de reposo antes

que se vuelva a volver loca la cosa ;me entiendes?

Claudia: Hacemos una cosa: ya yo hago esto y me quedo en el la, ti terminas y te
quedas en el re, y cuando lo decidamos empezamos para arriba. Lo hacemos y tu

enganchas aqui.

Norma: Qué pasa que no serian el re seria en el do sostenido, porque ademas el re,
todas las notas para arriba o sea todas las notas de arriba tienen un puntito. El glissando

cuando llega a la a la nota a la tltima nota se corta directamente

Entonces yo lo que digo de reposar en el do sostenido con tu la, no en el re de ella,

que ademas parecen ser coincidentes.



Vivian: Lo que pasa que es dificil, o sea como ta llegas al grave es mas resonante.
A ti te suena, se te queda la resonancia, pero yo lo corto y yo lo corto lo que pasa es que

€so.
Vivian: Normi que Karlita y yo tenemos que irnos ya para el teatro.

Norma: Ah, vale a ver que ya por lo menos nos va quedando una idea, terminamos
de ver o sea de explicar esto y ya esta. A ver yo estoy hablando ustedes ven ya ahi mi
pantalla verdad yo estoy hablando de estas dos notas. Que a mi me parece coherente, pero
bueno que se puede probar y si no funciona si no se ve bien si no estamos comodas pues
ya esta. Lo mismo Santiago nos dice vamos a ver que se estan metiendo en un berenjenate
porque no hay que ser tan coincidente siquiera, lo estan llevando al extremo. Que a lo

mejor nos dice eso a lo mejor nos dice otra cosa.
Norma: eso es lo que yo decia si ahora si.

Vivian: Es mas comodo para no terminar tan regado y que haya una coherencia, es

como buscar un punto de apoyo.

Norma: Porque ademas con el tiempo lo van a lograr hacer, Claudia va a lograr
hacer esos tres glissandos a lo loco para abajo. Pero por lo menos saben un punto en el

cual se pueden esperar que no sea todo locura total.

Norma: Vale pues como lo tienen esta semana para darle otro pase en medio de la

seémana.

Vivian: Norma hay que ver porque el problema es que yo supuestamente nosotros

nos iban a liberar de la Orquesta, nos iban a liberar, pero ahora hay un concierto.

Norma: Yo por ejemplo yo tengo tremendo enredo, porque yo doy clase en una

escuela en Amadeo en el conservatorio.
Ademés, estoy en un Quinteto y el director estaba de viaje y ya viene.

Entonces tenemos horarios a todo el mundo le chocan los horarios y supuestamente
tenemos un concierto el dia 24. Entonces se ha armado un enredo ahi que yo no sé como
yo me la voy a arreglar. Por eso no te puedo decir tal dia porque no estoy segura. Si yo

en la semana, yo creo que la mas enredada aqui soy yo, si yo en la semana encuentro un



momento, un hueco, rapido les aviso, lo que estaria mal porque no s¢ si les coincidira a

ustedes, pero bueno.

Norma: Que yo lo otro que estaba pensando Vivi es que no necesariamente o sea
podriamos no ensayar durante la semana, pero si encontrar la forma de mandarnos videos,
porque por ejemplo yo puedo grabar esta parte mia y que ustedes vayan ensayando encima
de ella, aunque no ensayen las tres al mismo tiempo, aunque no se retnan las tres para
ensayar, pero. Entonces ;ti qué crees te mando a ti el video y ustedes durante la semana

se ven, aunque sea para copiarselo de un teléfono al otro?
Vivian: O si lo suben, Normita.

Norma: Yo lo subo, pero es que me parece una tonteria que tengan que gastar

Internet las tres.
Vivian: Karlita y yo nos vemos, pero a Claudia no.
Norma: yo lo subo, ahi a la carpeta y todas tienen acceso a la carpeta por supuesto
Vivian te queda todavia de la recarga o te hago otra ya.
Vivian: No, no, todavia.
Norma: Yo no sabia que duraba tanto.
Vivian: Porque no utilizamos en Instagram ni las redes asi que mas consumen.

Norma: Avisame, avisame que yo te voy a tratar de todas formas, voy a tratar

porque creo que ahora pronto empieza una triple, que me dijo mi madre entonces.
Vivian: Si llega esa, si.
Norma: Si, si, claro.
Claudia: Lo que hay una ahora de megas, que son una pila de megas.
Norma: ;Y qué es mejor?

Claudia: La triple recarga tienes saldo para comprar, yo creo que eso es lo mejor

el saldo es mejor.



Entonces yo creo que ti pones 20 pero a Vivi le llegan mil quinientos al saldo

principal, no es un Bono.
Vivian: Si, no es algo que yo tengo que consumir en un tiempo determinado

Norma: Entonces, el video del segundo esta subido. Si, incluso pueden grabarse
unas o sea por separado, incluso si quieren. Lo que quiero es que nos vayamos enterando
mejor y de hecho también pues voy a grabar un video de lo que llevamos, y de yo creo
que de toda la parte que esté coloreada voy a grabar un video, aunque lo haga parando
porque Santiago debe ya esta semana darme el resto de los colores y ya la parte del cuarto

movimiento

Asi que yo voy a grabar la parte que esta coloreada y que por lo menos eso lo

vayamos ensayando de esa forma

Ok pues nada carifias, chao, gracias, gracias, chicas.



Séptimo ensayo con las instrumentistas (19 de diciembre de 2021)

Recuperado de: https://voutu.be/ycW0sJxYico

Norma: Vale, venga, vamos alla.
Karla ;marcas ti o yo?

Karla: No sé como sera mejor.
Norma: Venga, vamos a probar yo.

kksk

Claudia: Si lo que pasa que cuando ustedes hagan terminen tu y yo tenemos que

empezar y cuando nosotros bajemos, ellas mismo tienen que empezar.
Karla: Si, tenemos caer en el one de ella.

Norma: Si yo tengo que contarlo como si tu no estuvieses tocando porque me doy
cuenta de que yo empiezo, yo marco y a los dos segundos es que ti empiezas a tocar por

la latencia esa del internet. Entonces yo tengo que contarlo digamos ahi a rajatabla.
Karla: Entonces yo voy a entrar antes que me digas que entre.
Norma: No, no, hazlo como lo estabas haciendo.
skeksk
Vivian: Aqui qued¢ parejito todo.

Norma: Vale, lo probamos desde los ultimos tres glissandos de esta gente, los que

tienen esta gente all4 arriba.
Karla: Y ;qué es lo que esta dentro de un recuadrito?
Ellas dos.
Norma: No todas.
Claudia: Todas, t0 tienes notas.

Karla: Si, pero las del cuadrado son ustedes.



Norma: Ah, si es verdad que es un cuadro.

Claudia: A los ultimos utilizando de nosotros.

Norma: y nosotros entrar directamente cuando acaban ellas.

sk

Claudia: quedo bien ahi lo que a nosotros los glissandi nos quedaron mal.
Karla: ;Y qué tocamos ahora?

Norma: Sigues tocando lo de arriba si.

Karla: y ;qué significa la linea?

Claudia: Que es que te quedas ahi.

Karla: Nos quedamos juntas las dos notas caemos juntas en todas.

Norma: Lo que significa es que dura hasta la primera nota del tresillo de ellas. Yo

creo las lineas esas horizontales son nada mas duracion.
Karla: Duracion y articulacion, articular, separar.
Claudia: Y nosotros lento es como asi que ustedes se guian por eso entonces.

Norma: a ver a ver a ver es que yo no es que no lo que no entiendo son los tresillos

(..).

y el calderon de qué tamafio lo hacen, o sea es que lo que no me queda claro es

doénde queda el tresillo.

Claudia: El problema es que ustedes se callan en la primera nota del tresillo de

nosotros y vuelven a entrar en la ultima.
Norma: no, en la segunda y Karla en la ultima.
Karla: yo entro en la segunda y tu en la ultima.

Que el punto es el punto ese que esta en el fa es mio.



Karla: Tu te callas primero que yo en la de abajo porque es lo que dicen las rayitas

con el puntico. Tu te callas primero en la primera nota y después yo espero un poquito.
Claudia: Tu esperas a la nota de nosotros.
Norma: esto se llama investigacion de jeroglificos.

Claudia: Lo que pasa que el tresillo como dice lento no hacemos un tiempo en

especifico, sino que Pam Pam Pam.

Norma: Yo en cuanto vea que tl vas a tocar tu primera nota yo me callo y cuando

crea has tocado la segunda vuelvo a entrar.
kskok
Claudia: ;Cuantas veces repetimos?
Norma: pone libre pero claro es que eso estd pensado para que sea en vivo.
Entonces dos veces, incluso podemos no repetirlo.
Karla: si, pero a ver si lo hacemos dos veces para que quede algo.

Norma: Lo otro, nos mantenemos a si mismo empieza Vivian, Claudia abajo,

Vivian arriba, Vivian con Karla.
Claudia: ;Entonces ahi volvemos a intercambiar? ;No es mejor no enredarnos?
Vivian: ;No es mejor hasta ahi Claudia y yo y después que ustedes lo cojan abajo?

Norma: Claro es que de todas formas tenemos ahi un bloque las cuatro. Si es verdad
que hay una separacion. Es que supuestamente estd este movimiento donde acaban una
empieza la otra, es simultaneo; pero ahi yo veo que del fa al otro no es simultaneo. Del fa

de abajo el fa de arriba no es simultaneo.
Vivian: Vamos a seguir como estdbamos Clau y yo haciendo arriba.

Karla: Nosotros nos incorporamos simultaneo el de después. El que ella termina y

Vivian empieza a hacer un glissando descendente al la b.

Norma: El puntito no es una nota.



La nota se acaba y vuelve a empezar.
Escuchame yo no alcanzo a entenderlo.

Claudia: A ver yo lo que entiendo es: Vivian hace el primer fa, yo hago el mi, yo
termino, yo entro después arriba. El puntito si te dice la nota, pero tu tienes que esperar a

que yo dé el fa porque tu linea empieza después.
Karla: Y después todas caemos en bloque.
Vivian: Yo creia que ese fa era un fa mio como picado.

Karla: Ella es la que tiene el fa ese como picado cuando hacemos el bloque, que
Lves que a ti se te acaban las rayitas y hay un espacio? Tu das el fa y Vivian empieza el

glissando y Norma una nota tenida abajo.
Es que es dificil descifrar eso si no lo escribe.
skkok
Vivian: Hay una cesura y entramos todos.
Karla: Y yo ya no me callo.
Claudia: Y yo digo que nos tenemos que mirar.
Vivian: la entrada esa de las cuatro la daria yo.

Norma: Yo me tengo que meter antes en cuanto yo vea que ya til subes ya me meto

ahi, Pero tu puedes esperar.
skskk
(Problemas de conexion).

Norma: Vale pues vamos ahi. Yo lo que si me gustaria que si pudiese ser mas

explosivo mas y ligero y mas fuerte.
Karla: Disculpa una pregunta, el “pp” de arriba de mi nota ;es pianissimo?
Norma: Yo supongo que si.

Karla: no, si, porque no es normal ver el pianissimo encima de la nota.



Norma: Pero hay muchas cosas... que aqui todo lo posible.
sk
Norma: Lo préximo ¢lo han visto? lo proximo que es interesante.

Claudia: bueno dice que lento, al menos dice lento. Da tiempo a reaccionar mas o

menos.
skskeskosk
Vivian: Pero alguien se tard6 mas en dar la nota.
Norma: Yo.

koksk

Estoy tratando, me estoy tratando de colar un adelante, para que salga en tiempo,

pero claro, algo mejor en algin momento se mejora un poquito la conexion y la lio pardo.

Seria bueno, mira yo estoy haciéndolo con la llave del do sostenido. Seria bueno

que th lo hagas con otra diferente.
skeksk
cierra las llaves de abajo. Si cierras mas.
Karla: Con la llave del si (y todas las anillas).
skeksk
Norma: Deberiamos hacer un pardn en el silencio.
Claudia: Si lo que pasa es que Vivi se queda pegada.
Karla: Vivi se queda tocando.
Norma: Un paron en el silencio del final del sistema.
Karla: Vivian no habia llegado ahi.

Claudia: Ah Vivi tu terminas antes que yo. Cuando ti empiezas yo me callo.



Karla: nosotras no nos quedamos pegadas hasta un poquito antes y Vivian como

un tiempecito sola, y ya, y silencio total.
sk
Norma: Yo lo estoy oyendo bien desde aqui. ;A ti qué te pasa? ;Qué me escuchas?
Karla: Que caigo arriba de ti tocando.
Norma: Es que caes arriba de mi.

Karla: No, empiezo yo, y cuando yo acabo empiezas ti y cuando acabas ti empiezo
yo y después ti entras. Antes de yo acabar el sostenido nos callamos las dos y después yo

empiezo.

Norma: Claro mujer, pero a ver vamos a ver es que tu empiezas y cuando yo arranco
a tocar es que te callas, pero hay un breve espacio de momento en el que estamos tocando

al mismo tiempo.

Claudia: No ademads por cuestiones de conexion nunca va a quedar.... Hay un lado

que va a oir bien y otro lado que va a oir mal.

Karla: Y en el otro lado como lo hacemos porque tenemos dos notas superpuestas

como que la nota sigue bajando y tengo fa sostenido arriba. ;y como se hace eso?

Que se lo imagine el armonico con el la# por abajo del fa, tu tienes lo mismo....

Incluso ¢l lo dibuja con las rayitas discontinuas.
Claudia: Se le fue la musa a Santiago.
Vivian: Me preocupa qué estaba haciendo Santiago ahi.
Norma: Simplemente, ti Karla, no haces ninguna separacion entre el la y el fa.
Karla: ;Cuanto duran las notas?
Claudia: Lo que lo que ella haga.

sk

Vivian: Quedo6 bastante, quedo bastante bien.



Karla: La de abajo no tiene pintura.
Vivian: volvemos a lo mismo: Claudia y yo arriba y ustedes dos abajo.
Karla: Es lo mismo, es que se parece.

Vivian: Normi no entendemos el después del cuadro, anticipandonos a la situacion,

es un do que dice “con un fa alterado microtonalmente”.

Norma: Si lo alternamos con fa alterado microtonalmente, subiendo esta (anilla del

fa natural 4).
kksk
Vivian: Eso cinco veces no, cinco veces es muy aburrido.
Norma: Cinco veces no.
Vivian: Dos y ya.
Vivian: Podemos cogerlo una vez en el cuadro ese para seguir para ver como...
kksk
Norma: Vamos directamente a lo otro directamente.
Karla: Hazme los cambios porque si no, no te oigo con ellas dos y no sé¢ cuando.
Karla: Muy lento dice y ;qué significa esto de asi el Tridangulo?
Norma: Yo supongo que es un decreciendo.
LY sies un cambio de color?

Karla, Si pruebas a hacer un cambio de color hacia mas cerrado o sea hacia un
sonido mas sordo, lo que pasa que con esas posiciones con el do sostenido ya no tienes

mas nada que cerrar.

Norma: Ve bajando un poquito con bajando la boca, lo que pasa que claro sin bajar
la afinacion. Si retiras el labio hacia adentro cambia el color, pero el labio de arriba nada

mas, pero sin bajar la afinacion.

Y los que si tienen anillas abiertas si le puede cerrar llaves.



Karla: No s¢ lo que lo que quieres lograr, no entiendo, ;cambio de color?
Norma: Yo creo que lo que quiere es un cambio de color.

Karla: Donde estan las cosas esas negras.

Claudia: Algo mas trancado.

Norma: Mas opaco, si mas sordo.

Karla: Si, pero que la tienes que empezar de otro color brillante.

Norma: Creo que lo mas creo que lo mas logico es hacerlo con la boca y ya, meter

un poco la boca.
skskok
Karla: En el cuarto cambia a mi, pero tengo un do bemol, creo.
Norma: Tienes un do bemol.
Karla: ;Como lo hago ahi?
Norma: Métele una llave también por aca abajo.

Deja este apretado (primera anilla mano izquierda) y haz el trino asi (tapando las

dos ultimas anillas mano derecha).
Norma: Es que yo creo que eso es un trino normal.

Claro, si los demds venimos.... Mira yo vengo con el sol el de abajo vengo con un

sol bemol en un trino normal luego con un re bemol.
Yo creo que el tuyo es un trino normal.

Donde cambia es donde no estan las alturas definidas del trino, es donde sera

bisbigliando.

koksk

Vivian: Normita nosotros lo ultimo que hacemos no entendemos que cosa es. Ah

es un glissando del fa al si, del fa sostenido al si.



Norma: Lo que pasa lo que pasa que la linea se ve curva, pero yo creo que si, que

es un glissando.
Karla: Se le acab¢ el pentagrama.
skskok
Vivian: tenemos que cortar un poquitito antes.

Vamos a ver si podemos terminar de ver esa parte en colorcito para terminar porque

Karlita tiene un turno.

Norma: Lo que lo que me gustaria que la proxima vez que se viesen ustedes

grabasen lo que tenemos montado de este para yo poder grabar encima.

kksk

Vivian (A Karla): Tu guiate con Claudia si haces lo mismo, lo que no puedes oir a

Norma porque ella nunca para.
kksk
Vivian: Y ahi quedo.
Karla: Y después los bloques ahora, los bloques.
Vivian: Llegamos hasta ahi bastante bien.
Norma: Hasta los bloques llegamos.
Vivian: No, no llegamos a tocar los bloques.
Norma: Yo si y Karla también.

sk

Norma: yo lo oigo tan perfecto aqui que me preocupa lo que se esta oyendo del
lado de all4d. Voy a mandar un videito corto de esa parte para que escuchen qué bien se

escuchaba que...

sk



Norma: Vale lo que deberiamos hacer que ustedes grabasen la parte que llevamos

toda la parte que llevamos montada este es largo.
Ya que lo tenemos entendido, esto no se puede tocar en vivo, esto es grabarlo.
Asi que esta semana, ;como lo tienen durante la semana?
También porque el fin de que viene ya es navidad.
Vivian: Pero yo estaré aqui.

Norma: Vale pues nada entonces estaras aqui el fin de semana que viene, estaras

aqui.

Vivian: Yo creo que aqui nos podemos reunir el domingo nosotros, e intentar
grabarlo que las nifias estén a las 10 como como estdbamos hoy y contigo comenzamos a

las 11 y vale.

Norma: El fin de semana que viene, graben encima de mi los multifénicos y lo que

va de este.



Octavo ensayo con las instrumentistas (16 de enero de 2022)

Recuperado de: https://youtu.be/esqtLY d[PoU

Norma: Estaba pensando que lo mas interesante de todo seria que terminasemos de
cuadrar el movimiento con el que estibamos para que ustedes le puedan dedicar también
tiempo ya que se han reunido hoy a grabarlo y yo poder grabar encima porque este lo
vamos a tener que grabar y luego también a que vuelvan a grabar encima de lo que yo les

he mandado del tercero.

Entonces creo que lo suyo es que entre todas lo terminemos de cuajar este y que

ustedes aprovechen el dia de hoy para grabar los dos movimientos.

Que de hecho si lo ven bien lo que lo que seria bueno es que o sea yo quedarme
aqui mirando, si pueden usar otro movil y yo me puedo quedar aqui mirando mientras

ustedes graban. Santiago me ha enviado en los movimientos que faltaba los cuadrantes.
Karla: no lo tenemos.
Norma: Ahora lo envio.

Tendriamos que decidir también quién hace cada clarinete y mirar un par de cosas
de para que cuando se lo vayan a estudiar. Por ejemplo, hay una que tendria un trino ahi

de octava como era el uno el uno.
Claudia: Si porque habia un solo un solo un solo cuadrito.

Norma: Uno solo de los circulitos que ni siquiera era el que esta ahora ve que no

es el mismo.
Vale pues venga vamos entonces con el altimo.

Nos habiamos quedado en la penultima pagina, en los toques esos que dadbamos

todas juntas.

Karla: Nos quedamos en este, en el de arriba, esto no lo llegamos a tocar, en el

dibujado, el que no esté pintado.
Porque nos hacian falta los colores.

Norma: Nos quedan entonces no las tltimas dos.



Norma: Lo que no me acuerdo fue lo que decidimos en el ultimo compas de ese
ultimo que vimos, estan los bloques estos que tocamos todas juntas y en el Gltimo compas

que decidimos.

Yo digo esto, yo estoy hablando de esto de aqui me ven. Es que esto lo vimos y
vimos esto de aqui arriba vale esto de aca arriba lo mismo pero estos bloques no recuerdo
si lo vimos o no creo que no. Y si lo vimos, no me acuerdo qué decidimos con este

compas.
Vivian: Como un vibrato largo rapido y después se va a perder con las llaves.
Norma: Vale es que el anterior se acuerdan de esto.
Claudia: Ahi si haciamos como escalas, no como para arriba abajo.
Norma: Pero esto parece parecido.
Karla: Yo creo que habiamos decidido hacer con las llaves ;como se llama eso?
Norma: Un bisbigliando.

Norma: No yo era porque lo estaba mirando ahora, digo, no sé¢ por qué no me quedo

claro la vez pasada. Vale pues venga vamos entonces a la pagina esta que no esta dibujada.

Claudia: Que habiamos quedado que siempre Vivian era la de arriba yo era la

segunda voz.
Karla: yo la amarilla y entonces Normita seria la tltima de abajo.

Vivian: Normi ahi en esa que yo seria la de arriba eso seria el mismo efecto

bisbigliando ese o podria ser un trino.

Norma: Yo haria un bisbigliando es que eso no parece ser un trino. Incluso porque
en muchas de esas notas no dice nada, pero hasta cierto punto, no sé, lo podriamos
interpretar casi como un vibrato también, Pero bueno si estamos interpretando los demas

como bisbigliando pues vamos a mantener lo mismo.
Vivian: Si el problema del vibrato era también la rapidez, era muy complicado.

Norma: Vale pues haz un bisbigliando, el mi con que toques alguna de estas llaves

de abajo ya cambia el color. Luego el mi de abajo tendrias que buscar como cerrar.



(Como lo estas haciendo Claudia?
Claudia: Con la llave (primera llave accesoria de la mano izquierda).

Norma: Genial, esa suena super bien. El sol lo mismo que el mi, el mi de abajo de

nucvo.

Lo de abajo Karla para ti para mi ponernos de acuerdo con eso por lo menos hoy

ahora es un dolor de cabeza.
Claudia: Cuando termine uno empieza la otra.
Norma: No, somos simultaneos o sea seria todo simultaneo.

Karla: A ver seria como yo voy en débil, yo te hago, ti haces la primera, yo lo voy

lo veo como corchea o algo asi, es como a contra o algo asi.

Norma: No hombre si estuviésemos frente a frente con que tuviese la primera nota
ya esta ya es que esta muy claro, con el glissando. Que la primera la das ti yo te espero y

ya esta simplemente la entrada, pero ahora nos tenemos que abstraer un poquito.
Claudia: Dice libre a glissando.

Norma: Yo entiendo que dice libre y glissando, o sea tiempo libre sin ninguna

métrica y ademas glissando.
Karla: Bueno métrica, algiin orden porque tenemos que dar las notas juntas.

Norma: Ese orden lo vas a decidir ti ahora cuando ya lo grabes, como lo vas a

grabar con esta gente pues ese orden lo va a decidir tu.
Yo lo que si lo orientaria sobre lo lento mas bien.
Vivian: claro para que tengas tiempo.
Karla: Esta cuadriculado incluso esto es un problema ahora mismo, cuadriculado.

Norma: Ahora yo lo que no sé lo que no tengo claro es: ;lo hacemos coincidir con
algiin momento de la parte de arriba? porque a ojo el segundo bloque parece que esta en

concordancia.



Karla: Tenemos que coincidir con el segundo del cuarto segun esto que esta bien

perfectamente asi.
Norma: Pero ya dejaria de ser métrica libre.
Karla: Para nosotras para la cuadricula, no para el contexto entero.

Norma: Claro, por eso que si lo hacemos coincidir con lo de arriba ya no seria una
métrica libre. Porque una cosa es que ti lo hagas o sea una cosa que ti decidas: bueno
voy a hacer una cosa medio a piacere como yo quiera. Dentro de que aqui pone corcheas
semicorchea y tal, y otra cosa es que sea métrica libre, que no exista métrica y ahi bueno
segln vaya ocurriendo. Pero si nosotros ahora decidimos hacerlo coincidir con el de arriba
le estamos dando un valor a cada una de esas notas; aunque luego a la hora de interpretarlo

no lo cumplamos, pero le estamos dando un valor.
Vivian: La palabra célebre dentro del cuadro de todo y sin el cuadro nada.

Norma: Entonces creo que no, que tenemos que divorciarlo. Que no nos hagamos
coincidir con lo de arriba. Tampoco que lo evitemos porque entonces caemos en lo

mismo. Tiene que ser libre, que sea libre el cuadro.
Venga pues vamos que los de los cobardes no se ha escrito nada no.
Entonces yo soy la del medio y ti eres la de abajo Karla.
En el segundo sistema si tenemos que coincidir.
skskok
Claudia: ;Como lo oyes porque aqui se siente uno primero y otro después?
Norma: yo aqui también.

Karla: es que nos tenemos que mirar. Cuando tu vas a dar la segunda nota te tengo

que mirar para yo dar la primera mia.

Vivian (a Karla): Afloja el labio, aunque no te salga el glissando asi con todas las

notas.

Karla: No, pero es para abajo, no para arriba.



Claudia: No importa, baja la afinacion.

Norma: Y si puedes meter un poco de resbalado de dedo también, entre lo que va

bajando el labio.
Vivian: Una cosa asi que se desfigure el sonido.

Karla: Cuando vayas a hacer el re, en la segunda, cuando vayas a la segunda nota

trata de darme el ... (hace gesto de dar la entrada).

Norma: Karla, mi glissando y el tuyo no es al mismo tiempo, entonces esta bien

que no se sienta al mismo tiempo.

Claudia: El problema es que como mismo ella te hace la sefa a ti ta le tienes que

hacer la sefa a ella.

Vivian: Porque cuando tu cuando ella termina el glissando tu empiezas, entonces

coincide ataque y glissando, ataque y glissando.

Norma: Creo que nos tenemos que salir de esa camisa de fuerza si hacemos si lo
hacemos coincidir, los hacemos coincidir si no, no, porque es que entonces ;donde esta

la libertad?
Vivian: Y si prueban a hacer eso de las dos se dan las sefias.

Claudia: Norma ;quieres intercambiar y Vivian y yo hacemos eso? que estamos
nosotras aqui. Si es verdad que cuando lo vayan ustedes a grabar estando ahi las dos en

vivo pueden tener mas comunicacion. Si, vale.

Claudia: Es mas facil para coordinar.

skskok

Norma: Se escucha muy bien, pero si puede ser menos medido mas que no que no
duren todas lo mismo. Otra cosa que debemos tener en cuenta es que probablemente

entonces Karla y yo terminemos antes que ustedes, alargamos la tltima hasta que ustedes

terminen.

sk

Vivian: Normita ahi da tl el corte que todos te estamos mirando a ti.



Norma: Pero es que, vamos a ver, no tenemos ni que terminar juntas, no tiene que
haber un corte. Hemos terminado al mismo tiempo al final, se nos ha acabado el aire a

todas ahi en un en un momentillo.
Claudia; ;Qué vamos a hacer en las onditas?

Norma: Ahi esta la historia que llega un punto Karla que tu y yo dejamos de hacer

el bisbigliando.
Karla: Y tenemos nota tenida en fa.
Vivian: Si, pero no, pero ella te dice en otro lugar.
Norma: No estamos en el mismo sitio.

[ Tu estabas en el segundo sistema? Ah, no, yo estaba hablando del primero, que no
he terminado yo no he pasado pagina, metaforicamente. En el final del primer sistema
llega un punto Karla que ti y yo dejamos de hacer bisbigliando y yo entiendo que eso

esté ligado al segundo sistema.
Karla: cuando ellas directamente terminen que Clau haga el si ese de abajo.

Vivian: La que cambia de nota soy yo que vengo de un re bemol y la doy natural,

el otro sistema es natural.
Norma: ;Por qué es natural?
Vivian: ;Tengo que verlo como un mismo sistema?
Norma: Yo creo que si.

Karla: Cuando Clau llega al si a la tltima notica eso de abajo que tiene ya todas

estamos lineal, y cuando ella acaba, cuando acaban esa ultima ya estamos lineal.
Norma: Eso es Karla, eso es exactamente.
Vivi, tu re es el mismo.
Vivian: Lo veo como si fuera un mismo pentagrama.

Norma: eso €S, €S0 €s.



(Que dice en el segundo sistema?
Vivian: “todas juntas”.

Norma: Ah mira y yo buscando... Yo decia “tubas no sé¢ qué” digo sera un efecto

sonoro ahi, vale.

Vivian: Mira Normi, disculpa, que tuve una iluminacién, que cuando entonces
como dice esa parte todas juntas y venimos de una nota pedal asi, cuando vayamos a hacer
el bisbi... esa cosa que no puedo decir nunca; tu da la sefial y nosotras te vemos; aunque

ahora no suene parejo, pero para hacerlo contigo.

Igualmente, cuando se da la otra nota que hacemos una triada asi nosotras tres y
menos la marida que haga lo que estd haciendo es un glissando. Marca esos dos

momentos.

Norma: Es que yo entiendo que es un momento bisbigliando, nos volvemos a

quedar en la nota de pedal y luego cambiamos de nota.
Karla: la inica que cambia de nota es Vivian.
Norma: Ah No verdad la Uinica que cambia de nota es Vivian.

Karla: El hizo una cromatica en armdnica, porque mira yo empiezo en mi, después

mi sostenido, después fa natural y después sol bemol.
Norma: pero ti has terminado el sistema de arriba jcon un?
Karla: Mi sostenido.

Norma: Pero ;tu crees que eso es un mi sostenido? Yo creo que es un fa sostenido

y que el fa sigue sostenido pa abajo.

Vivian: No, yo creo que es un mi sostenido porque le coge la raya de abajo, lo que

no termino, la hizo muy grande.
Norma: Venga, pues muy bien entonces.

Vivian: Después que estamos todos juntos veo una unas lineas discontinuas, e€so
significa una especie de corte. Si claro porque €l te lo delimita y después hay otro de

nuevo, me parece. De hecho, hay como tres después, me parece que son como cortes.



Karla: El va cortando aqui las cuatro, aqui volvemos las cuatro otra vez, aqui tres

porque lo delimita y aqui las dos de arriba.

Norma: Vale que lo que iba a explicar que lo que iba a decir que en un mundo ideal
esto tendriamos que hacerlo con respiracion continua. Y que veo y que veo que ahi esta
puesto eso aposta en el momento en el que empieza el bisbigliando, estd puesto esa

separacion como para que respiremos todas para que se note que se cambia de técnica.

Claudia: Tiene sentido como esto térmicas contemporaneas y esas cosas tiene que

sentir lo que sea para hacer la respiracion continua.
Vivian: yo no sé hacerla.
Norma: No, yo tampoco, nunca lo he intentado siquiera.
Karla: Yo lo he intentado.

Norma: Probamos, a ver, lo estudiamos unos dias a ver si cuando lo vayamos a
grabar lo podemos hacer con respiracion continua, o lo hacemos asi y vamos viendo sobre

la marcha.

kksk

Karla: Yo lo intentado muchas veces porque yo creo que no fue Mauricio Murcia
el que nos dijo que hiciéramos en ducha, ti coges buches de agua y respiras con mucha

agua en la boca soltandolo a la vez.

Norma: Claro si es que en el momento en el que ti estas respirando: ti no puedes
respirar y espirar a la misma vez, ti en el momento que estas respirando, la presion de las

mejillas es la que suple la entrada de aire.

Karla: O sea que cuando tl estds botando el agua puedes respirar claro. Entonces
¢l dice que eso es un buen ejercicio como para empezar a delimitarte, yo he hecho eso

muchas veces y nunca me ha salido la respiracion continua.

Norma: El ejemplo mas clasico el ejercicio mas clasico es el vasito del agua con el
absorbente y que tu vayas con que tu vayas haciendo fuerza en las mejillas y que respires
al mismo tiempo, o si no t mismo hacerte respirar, llenar las mejillas de aire, e ir tratando

de desligar ti mismo haciéndote presion, pero eso ya es entrenar el cerebro.



Por ahora vamos como estdbamos, ahi vamos a hacer una respiracion y luego vamos
a hacer cada una de esas cosas las vamos a hacer como respiraciones. Ahora el tercer

clarinete o sea el que tiene escrito en la tercera parte no tiene esa es la ultima respiracion.

Claudia: Yo lo que tengo es un ta, ta, ta-ca... ta-ca, ta-ca, ta-ca.... que se supone

que es seguro para que meta mi perrisimo supuesto doble picado doble picado.

Norma: Y el tercer clarinete también tiene el taca-taca ese al final. Se sobreentiende

que cuando empiece el tercer clarinete ya casi que se va a acabar no.
Karla: Y arriba dice caos, y ;arriba de caos?
Norma: Irregular entiendo.

kksk

Norma: Lo que no lo que no hicieron fue respirar antes del bisbigliando, pero ahi

tenemos que hacer una respiracion.

Lo importante es que tengamos claro cuando vayamos a hacer el bisbigliando
respiramos y hacemos el bisbigliando. Lo hacemos durante un momento y ya luego nos

quedamos la nota tenida, que se note el cambio de una cosa a la otra.
Claudia: Y que ustedes cambien de nota.

Norma: Si, pero eso ya no se marca. Por eso digo que sobre lo lento todo para que

dé tiempo a cambiar de nota.
Vivian: Normita, el bisbigliando ese no sé como hacerlo en el re.
Norma: con la llave del sol sostenido.
Vivian: y tengo que vibrarlo.
Norma: También, también.
skskk
Norma: Ahora se notd muy bien el cambio de ustedes.

Vivian: Ahora lo que queda es el final que yo creo que ahi si hay que cortar juntas.



Norma: Si, pero eso serd decision de Claudia.
Karla: Claudia tienes que meter un clarinetazo mas.

Norma: Ademas sobre todo que yo creo que ahi tendriamos que ir a tope de Power

de volumen.

Norma: Claudia, de hecho, cuando entre Vivian, no sé¢ como lo ves ;podria hacer
frullato? porque es como es el tope de velocidad. Frullato gutural, con la lengua y la

garganta al mismo tiempo.
Vivian: Tienes que echarle més aire para que suene, mucho aire.
Eso es a lo bestia, a lo EIH.
Claudia: Ay Norma, tienes que venir algin dia para que veas a la gente del EIH.
Norma: si yo tengo muchas ganas, yo cuando vaya a Cuba tengo que ir a verlo.

Vivian: Hicimos un disco ahi que estd arrasando en nueva York, no sé cuadntas

categorias, estd en nominacion con Rubén Blades.

Vivian: Pero yo no veo nada de eso, estin luchando a ver si se hace un
financiamiento porque nos tienen que pagar un pasaje a Guyana o a México, hacer la

entrevista.... Han hecho como un estimado y serian como 40.000.
skskk
Vivian: Normita en el cuarto a la nota que yo llego ;es a la misma tuya de arriba?
Norma: Yo creo que es al la, al la sostenido.

kksk

Norma: Vale, una cosa que les iba a comentar ven que, en el cuadrante, el de

Claudia también le pasa ;ves que van de un sistema al otro?
El mio morado.

Karla: Tiene cruzamientos con nosotros.



Norma: Entonces no s¢ hasta qué punto cuando nos pase eso ver el sistema de abajo
como si estuviese en clave de fa sabes lo que te digo porque al tuyo también le va a pasar

Claudia.

No quiero cambiar la clave completa, quiero que el movimiento siga supuestamente

hacia donde debe ir.

Porque mi tercera raya va desde el mi central hasta supuestamente, yo diria que el
sol de ultimo espacio de clave de fa, de la del espacio exterior de clave de fa y ya Entonces
empezaria en ese mismo sol y terminan en el sol ese dia para arriba pero ya veo que por
ejemplo a Claudia no le pasa exactamente asi porque ella podria decir que el suyo empieza

en un mi terminan un do.

Bueno ya esta, no, mira no me hagas caso no me hagas caso yo. Es que pensé que

te afectaba a ti también pero ya estd, no me hagas caso. Venga, vamos alla.

Norma: Ahora tenemos dos cosas: tienen que grabar el tercero y este y quiero que
grabemos, cada una cojamos nuestra casa y en el suelo dibujemos con tiza o algo asi

Jtienen tiza de pizarra?
(...)no sé si la tiza la tiza sirve para escribir en el suelo.

Claudia: Lo que podemos hacer es un poco de hojas blancas pegarlas por un lado

y dibujar por el otro lado.

Norma: Es tan simple como hacer un cuadrado grande en el suelo y dividirlo en
cuatro y cada una en su espacio va a tocar lo suyo. A modo de ensayo, me gustaria que lo
grabdsemos las cuatro juntas, la idea seria que cada una tuviese su espacio. Pero a modo
de ejercicio previo para que nos familiaricemos con el tema del movimiento y eso, para

el proximo ensayo dedicarselo a este.

Ahora como ven me puedo quedar para que graben o necesitan usar este movil (...)
si no graben ustedes y me lo pasan y ya estd. No pasa nada, yo era por estar aqui
basicamente, por si en el transcurso tienen alguna duda o lo que sea, claro como lo hemos
montado en tres ensayos. Pero que asi también esta bien si tienen alguna duda me llaman

0 me escriben y nos conectamos un momento y eso. Graben ustedes con total comodidad.

Vale, muy bien venga pues nada estoy aqui pendiente por si hay que aclarar algo.



Noveno ensayo con las instrumentistas (23 de enero de 2022)

Recuperado de: https://youtu.be/X2nkWb060yY

Vivian: Normi, una dudita: este movimiento este movimiento si lo vamos a grabar,

0 sea va a quedar recogido a juntas.

Norma: De hecho, si pudiésemos grabarlo en un momento de silencio, quizas en
algun sitio donde ustedes tengan con mas preparo de acustica, me refiero que tenga menos

eco.
Si no simplemente encerrarnos en un cuarto.

Vivian: El problema es que esto es aqui donde estamos ahora que es la casa de mi

novio es el Vedado.
Norma: Si, que hay bullicio.
Vivian: En la casa de Karla es donde pueda haber un cuarto con cristales.
Norma: Sin embargo, aqui es donde menos el sonido menos se desfasa.
Karla: Porque es abierto.
Vivian: Porque es el Vedado y tiene una pared abierta, y tenemos terrazas.

Norma: es que es eso o sacrificar una cosa. También podriamos hacer lo siguiente:
aunque estemos en videollamada, pero lo grabamos por separado. No se recoge aqui
adentro, sino que se graba: ponemos a grabar tanto ustedes por alld como yo por aca, pero
lo grabamos al mismo tiempo y estamos grabando al mismo tiempo, pero no del audio de
la computadora por lo tanto el desfase va a ser menos. El audio también se va a escuchar
diferente porque no se va a recoger el eco de cuando va el sonido de Cuba para Espafia y

luego rebota para Cuba.

A ver: quiero que ensayemos le demos un repaso al segundo y dejar tiempo para
que ustedes vuelvan a grabar encima del tercero y el quinto, porque ya lo que nos pediria

poder montar seria el cuarto.

A ver jpueden poner a grabar y yo pongo a grabar también por aqui? y ya probamos

a ver si es una locura o no la idea.


https://youtu.be/X2nkWb060yY

Karla: Dinos donde se graba.

Norma: No, con un movil aparte.

Claro ahi el problema esta en lo siguiente: que se va a escuchar mi audio.
Karla: ;Como que se va a escuchar tu audio?

Vivian: Si, se va a escuchar ella y ;nosotros no podemos grabar del lado del zoom

con el mismo teléfono?

Norma: Si, Pero también me voy a escuchar yo, pero claro ustedes necesitan
escucharme claramente (...) O no sé si eso existe, porque claro, si cada una tuviese unos

audifonos conectados al mismo sonido.
Claudia: O varios audifonos por Bluetooh.
Karla: ;Se puede conectar mas de un dispositivo bluetooth al teléfono?

Norma: Si se puede conectar mas de un dispositivo Bluetooth a la vez (...) lo que

pasa que el dispositivo necesita tener Bluetooth 5.

Karla: Ninguno mio tiene Bluetooth 5, creo que mi teléfono si, pero los audifonos

no.
Norma: El moévil es el que necesita tener Bluetooth 5.

kksk

Norma: Que lo que podemos hacer es eso, tanto este como el segundo grabarlos asi
estéreo, para que el sonido sea mejor, pero grabarlo mientras tocamos juntas, pero por

separado.
Ya cuando quieran.

Vamos a darle a la cosa un poquito mas de libertad, que arranquemos cuando nos

dé la gana cada una sabes, cuando nos parezca.

sk

Norma: Tt y yo terminamos con el mismo Karla.



De hecho, estuve pensando mientras te escuchaba digo me voy a incorporar de
nuevo, tenia que haberlo hecho. Bueno, en fin, tienes que pensar porque a mi me esta
dando trabajo también sobre todo las notas agudas, tienes que pensar primero en cantar y

luego en tocar. Porque si piensas primero en tocar, no cantas.
Piensa en cantar primero y luego echas el aire y luego echa mas aire.
Karla: Pero es que a mediados de la nota es el canto, a mediados de una nota.

Vivian: En este caso por la distancia, pero para mi es mas facil dar la nota y después

cantar. Me hace pensar en la distancia de la nota con tiempo.

Norma: Esto seria interesante verlo como queda porque yo mientras estoy tocando
casi no sé ni por donde van ustedes ni por donde voy yo, ahora mismo menos que antes,

cosa que me parece hasta bien.

Vivian: Al principio yo lo que por ejemplo las primeras veces lo ensayamos lo
haciamos como mas métrico todas juntas, cuando uno cambia todas también. Ahora fue
mas libre. Yo lo que traté es de que mis fragmentos empiecen igual que los de Claudia y
Santiago dio libertad que no teniamos ni que hacerlos todo, ni empezar... podiamos
incluso volver algunos si queriamos; entré de ultima y no los hice en orden, traté de que

no coincidieron mi instrumento con los de ellos.
Karla: A mi me coincidi6 con uno tuyo y enseguida me di cuenta, lo cambié.

Norma: tampoco tiene por qué ser, porque yo por ejemplo el fragmento me

coincidid con alguien y me gustd, me parecio bien que me coincidiese con alguien.
Vivian: Si coincide en el camino bien, pero no quise entrar haciendo lo mismo.
Vivian: Yo no hice por ejemplo el de las llaves.

Norma: Ese es interesante porque estamos todo el rato tocando y ese es una de las

cosas que aporta densidad como dice él.

Karla: Pero ti sabes que seria bueno también tener un micréfono.

kksk

Norma: ;Hay alguien mas que tenga los glissandos?



Karla: Si, todas.

Norma: Estan empezando el fa sostenido con este verdad (primera anilla con llave
bis) para poder porque es interesante en los que se pueda combinar deslizar con bajar con

el labio.

Vivian: Yo lo estoy haciendo como en clarinete bajo la posicion esta asi (como la

posicion del sib 3) un armonico.
En el clarinete bajo los agudos son en armoénicos.
Entonces yo lo que hice para que me saliera el glissando es aplicar eso.
Norma: Ah vale lo voy a practicar.
Ly el fa el fa? ;quito la anilla?

Vivian: Hay que apretar para subir porque el fa en el clarinete bajo queda afinado

pero aqui queda bajo, bajo.

Norma: Tampoco nos importa demasiado. Esta genial, muy bien. Venga, Vamos a

darle otra pasada.

Ay y se puede usar para el primero también para el re, incluso lo que se puede hacer

es deslizar el dedo para el costado y ya esta. Son perfectos esos glissandos vaya.
Norma: al final me vine arriba me quedé yo sola. Asi es mas interesante la verdad.
Vivian: Si, de hecho, pensamos en Carlita primero, pero puede entrar la que quiera.

kksk

(Problemas técnicos del clarinete de Norma).
kksk
Norma: ;Ustedes me oyen a mi todo el tiempo?

Vivian: No, no, no siempre Normita aqui pasan efectos muy bonitos y cosas muy

bonitas, pero yo dudo que se oigan.



Norma: Es que yo creo que no va a salir ni en la grabacion general porque yo creo

que saldré lo que lo que oigo yo.

Vivian: creo que esto que vamos a tener que con un zoom nosotros grabar la parte

de los efectos y ti grabarte a ti.
Norma: Si, claro, como mismo quiero que grabemos el anterior.

Vivian: no, porque el primero ese ti puedes estar con nosotros en tiempo real o sea
se puede intentar grabar en tiempo real y yo creo que va a funcionar; porque ni entramos

ni tenemos que entrar juntas ni terminar juntas, tu te oyes.
Norma: Ni aqui tampoco tenemos que entrar juntas, ni terminar juntas.

Vivian: Si, pero es que aqui se pierde, el problema son las sutilezas de este
movimiento, que hay cosas que yo pienso que deberiamos oir que estamos por ejemplo

haciendo nosotros aqui, que estoy segura de que tu no estds oyendo nada de eso.
Igualmente, a ti no te estamos oyendo.

Norma: ;Que lo mio va a modificar a lo de ustedes y lo de ustedes va a modificar

lo mio? ja eso te refieres? el reaccionar el accion-reaccion.

Vivian: Pero yo no decia hacer el proceso de varias veces si no, una pista, una

maqueta, nosotros hacer este colchon de atmosferas, de efecto sobre ti, con una grabacion.
Norma: Que yo lo grabe, que quede la cosa perfecta y ustedes...

Vivian: Tu limpia, sin nada, y nosotros arriba le vamos a poner los efectos, no sé

aun coOmo, para que no sobrepase lo tuyo.
Norma: Da igual, aunque dure cinco minutos mas que lo mio.

Vivian: Exacto, pero por eso lo grabas tl, porque en tiempo real como el otro como

el primero aqui si que no podemos hacer nada, porque no se oye.
Nosotros ni siquiera con el audio y el teléfono.

Norma: Yo creo que es que es que esto entiende que estos sonidos son ruidos y los

elimina.



Vivian: Por eso podemos grabarlo con el zoom, con el micro y mandarte la imagen

y el sonido aparte, para que entonces lo puedas montar.
Porque si no, no vamos a ninguna parte.

Karla: Porque los detalles de las llaves de los dedos, de los soniditos que a veces

se hacen, eso se pierde completito.

Ly por fin no vamos a hacer una atmosfera un poquito mas fuerte? ;como

tormentoso?

Vivian: Hubo un momento en el que lo llegamos a hacer, el problema es que este
espacio y que estamos intentando oirla a ella. Otra cosa es una grabacion que nos la

ponemos o la amplificamos y nosotros llegamos a eso sin miedo.

Norma: Se estan teniendo que abstraer mucho porque no estan escuchando nada al

final.

Y yo aqui tampoco las estoy escuchando ustedes o sea yo las veo que estan ahi

coloradas de soplar, pero no escucho nada.

Vivian: Si, si es que no se oye, es triste en el sentido de que es muy bonito las

cositas, los sonidos que se pueden sacar, pero si no se oye, nada.
Tiene que ser con el zoom y te mandamos el sonido y la imagen.

Norma: Bueno chicas, estd cargado el otro video, de todas formas, ahora les voy a
pasar los enlaces de los dos; aprovechen este tiempo, no vamos a seguir ensayando todas,
sino que aprovechen este tiempo graban ustedes encima de mi, a ver si ya se puede dejar
esos dos movimientos listos, y ya la proxima vez nos dedicamos al ultimo y tengo también

listo este para hacerles esta grabacion y ustedes entonces graban encima de mi.

Yo he grabado encima de ustedes Opticometrias ahora, y hay otra grabacion de los
multifonicos, que le grabé yo encima de ustedes, pero que ustedes no han grabado encima
mia todavia. Entonces yo creo, porque la primera vez estaba muy bien, un par de
multifénicos hay que todavia no se escuchan del todo. Dos o tres cosillas. Bueno, vamos

a empezar por Opticometrias a ver cosas que iba a decirles:



Me gustaria que el primer pasaje, en la segunda pagina, el pasaje que tienen solas

Vivian y Claudia ;puede ser mas rapido?

Menos preocupado por encajar en tiempo, mas loco, porque es como que pierdes
chicha, es como que esta demasiado medido. Yo s¢ que la idea del movimiento es que sea
como muy cuadrado todo, pero que sea mas interesante, por lo menos eso vamos a

tomarnoslo con més libertad.
Vivian: Que caigamos juntas, pero mas rapido, mas loco.

Vivian: Los dos primeros si quieres tomate tu tiempo, pero una vez que entra

Claudia locura total.

Vivian: el problema es que estdbamos entrando juntas, el frullato del mi ese es mio,

pero después el de arriba asi lo hacemos juntas.

Norma: Yo no estoy hablando de ahi, estoy hablando de la segunda pagina de los

glissandi.
Karla: Tu estas hablando de abajo.

Norma: Eso es, donde se quedan ustedes solas. Eso es lo que digo de mas libertad.

Lo de arriba estd muy bien.
Lo de arriba me cred confusion los tres golpes.

No supe quién me marcaba los tres golpes, Claudia creo que es (...) Ahora si estoy

hablando de arriba, cuando empezamos.

Me cre6 confusion, no sé si ahora cuando graben a lo mejor encima de mi, pues ya

lo mismo se acopla mejor.

Me costd un monton de trabajo también en el segundo pentagrama, pero yo creo

que quedo bastante parejo y decente.
Luego lo de a la voz y sonido no la escucho.
Karla: No la vas a escuchar, no me sale.

Nunca fue, eso todavia no me sale.



Norma: Pero /ti qué estas haciendo como voz y qué estas haciendo como sonido?

el ...
Karla: El fa sonido y el do voz.
Norma: Pero ;jpor qué? Yo veo que ahi dice voz y sonido, no sonido y voz.
Karla: Pero la primera nota es la que estd como... /va a empezar primero la voz?
Vivian: Asi es mas facil, si haces la voz con el fa y después le metes el do.

Norma: Yo veo que el dos esta blanco, pero es que luego en mi esta negra y el otro

es igual.

Yo entendi que tu decias que era el revés, Vivian, que era mas facil si hacia el fa

con sonido y el dos con voz.

Claudia: Eso es lo que ella esta tratando de hacer, pero nosotros nos damos cuenta

de que es mas facil hacer el fa con voz y el do con sonido.

Norma: Eso es lo que yo estaba diciendo ahorita, que es mas facil primero cantar y

después tocar.
Karla: A mi es que no me sale, pero de ninguna manera.
Norma: pero asi es mas facil que te pueda salir.
Vivian: No, pero no aprietes la boca.
Karla: Me da por hacer un puiiito.

Norma: Vale pues eso, luego lo de los glissandos. Vivian los dos primeros si
quieres te puedes tomar mas tu tiempo, pero ya cuando entre Claudia, la cosa loca. No

importa si les queda tiempo antes de que yo entre, ;una pausa? no pasa nada Sabes.

Luego también de todas formas en el video de ustedes en los cambios de péagina

también hay como una interrupcion entonces creo que va a dar tiempo perfectamente.
Igual lo siguiente también me gusta como queda, muchisimo.

jAh! Karla en el 1 2 3 4, en el cuarto acorde que hacemos ti y yo: el tuyo es

bisbigliando y el mismo el mio es cambio de color y nos intercambiamos.



Karla: ;no lo hice en el video?
Norma: Yo no lo sé.

Karla: Yo tampoco, pero me di cuenta, porque lo escribi aqui no sé si después del
video... en el video no lo hice, pero en el ensayo que hicimos aqui si lo hice; porque me
di cuenta porque me di cuenta y yo el problema fue que me confundi con arriba/abajo y

yo decia: “pero lo mio son los trinos...”.

Norma: Ah una cosa importante nifias el do con un fa alterado microtonalmente yo
entiendo que debe durar todo lo mismo que duran nuestros trinos, nuestros bisbigliando,

Que dura todo eso.
Vivian: Eso soy yo.
Karla: Eso es Vivian contigo y conmigo.

Vivian: Yo lo que pasé que como lo vi en el medio lo interpreté como un efecto o

algo.
Karla: ;Sera Vivian sola?
Norma: Yo asumo que si.
No tiene color no.

skeksk

Vivian: Lo que pudiéramos hacer que lo empiece de una y cuando la otra le falte

el oxigeno que lo siga la otra.
Norma: Qué economista del oxigeno (Risas).

Vale, incluso podria ser no una vez, sino que varias veces se intercambien el rol.
Que tu te vas metiendo hasta que ya el sonido es tuyo y luego ella se va metiendo hasta

que ya el sonido es de ella una y otra vez.

En el siguiente sistema al final me genero6 conflicto que no lo entendia porque digo
[abajo cuantos toques hay? Y es que yo creo que ustedes hacen en al final hacen como
un toque seco, al final del siguiente sistema, ya cuando esta coloreado ;al final hay un

toque seco? ;al final del bisbigliando?



Karla: Si, hay tres punticos. Tt no lo tienes, ti te quedas en la nota tenida
Norma: Es que yo creo que termino antes de que ustedes hagan en ese puntito.
Karla, Vivian, Claudia: Si....

skskeskosk

(Problemas de conexion desde Cuba).

Karla: Se me acabaron los datos, fue eso.

kksk

Norma: En el ultimo sistema, Karla, creo que es contigo yo entiendo que tu tocas

tu fa sostenido y de ahi respiramos.
Karla: Si pero el del final ;Qué hago yo?

Norma: El del final: hemos terminado, yo los glissandi esos y estoy con mi sol,
cuando ta tocas fa sostenido yo dejo de bisbigliar, respiramos las dos y entonces tu

“bisbigleas” con el fa sostenido y yo con el sol de nuevo, y de ahi entonces respiramos.
Karla: Entonces no doy el fa solo. No lo habia entendido asi.
Norma: Eso entiendo, ;ti como lo ves?

y luego las demas porque esta escrito igual como Entonces el sol claro cuando ti

tocas el fa yo paro el sol pero no ti vienes del
Karla: ;Como ta haces el sol? Porque esté escrito igual.
Norma: Claro cuando ta tocas el fa, yo paro el sol.
Karla: Tu vienes del sol, lo cortas, ;y sigues tocando?

Norma: Donde esta el corte lo corto. Entonces lo que podemos hacer es que cuando
tu tocas el fa yo corto el sol y ya entramos las dos bisbigliando y cuando y cuando Vivian
y Claudia toquen el acorde de abajo, cortamos todas y ya hacemos la nota tenida y la

ultima nota hacia el desastre. Hacia el sonido mas “hardcore”.

kksk



Norma: Vale pues voy a mandarles los enlaces de los videos nuevos y ya esta,

aprovechen y los graban y yo creo que en menos de media horilla lo van a tener listo.

keskosk

Ya estd, proximo ensayo, tendré el segundo movimiento grabado manana el del

canto de luna y hemos quedado segundo movimiento que lo tengamos grabado mafiana.

Bueno, las dejo para que vayan grabando el primero. Estoy comprimiendo esto para

ponerles el video comprimido para que se lo puedan descargar.



Décimo ensayo con las instrumentistas (6 de febrero de 2022)

Recuperado de: https://voutu.be/Gd5-cGYaBCE

Norma: Bueno ;trajeron audifonos de cable?

Karla: (...) Vivian tiene audifonos.

Norma: A ver como pienso yo, Vivi, ustedes estan en casa de Vivian ;verdad?
Vamos a grabar.

Karla: ;Ahora con esto?

Norma: Si, el primero y el segundo.

Karla: ;Pero lo vamos a grabar en vivo aqui?

Norma: El segundo por lo menos si lo vamos a grabar en vivo, y el primero también

nos vamos a grabar en vivo, si no tiene que haber simultaneidad.
skkok
Norma: Vivi, ti me habias dicho que en tu casa tu novio tiene micréfonos externos.

Vivian: A ver lo que tiene es un zoom, que es un microfono que en realidad es
como para recoger sonido, no es que sea muy profesional pero si recoge el sonido bastante

bien.
Norma: Ah, pues eso para el segundo nos puede venir de perla.

Vivian: Si, ese microfonito es para eso. Pero ;qué es lo que ti quieres? ;estar

viendo como grabamos?
Norma: No, no, el primero, el segundo lo vamos a grabar juntas.

Vivian: Para grabar ahora tenemos que ponernos en un cuarto porque esto aqui

como tiene la pared abierta que te enseflamos la otra vez...
Norma: Si, entra el sonido, el ruido.

Vivian: Siy este es el Vedado.


https://youtu.be/Gd5-cGYaBCE

kksk

Vivian: Es que yo pensé que ibamos hoy a ensayar y nosotros enviarte después.
Norma: Es que ya tenemos que terminar.

Yo creo que ya podemos grabar el primero y el segundo juntas y ya ustedes pueden
grabar hoy el tercero y el quinto sobre las ultimas grabaciones que yo les mandé, que

Karlita se las descargd, y el proximo ensayo nos podemos dedicar enteramente al cuarto.

eskeskosk

Vivian: Entonces ahora vamos a grabar con ¢l el primero y el segundo, entonces

tenemos que movernos de aqui.

Norma: ;tienen ustedes en el cuarto donde van a grabar un espacio para que se

pongan cada una como debe ir con respecto a la partitura del primero?
Karla: ;Como es? ;En circulo?
Norma: En cuadrado dejando un espacio para mi, un espacio ficticio para mi.
Karla: Donde iria la cadmara.
Norma: Eso, donde iria la camara, eso es.
Karla: Donde tinico se me ocurre es en la sala, para poder ponernos las cosas.

Norma: En la sala, en la mesa ponen la cdmara de frente a ;quién es la que va del

costado derecho?
(Quién es la que va contraria a mi, quien es la que toca desde la derecha?
Vivian: El lio es que nada mas tenemos dos atriles.
Norma: Nada mas hace falta un atril, para este nada mas hace falta un atril.
Un atril para las tres.
Vivian: y la que esté al revés como va a mirar?

Norma: Si es que nos vamos a poner todas... la idea es que la que va de frente que

es Karla se ponga de frente, la que va de costado se ponga de costado....



Karla: La que va frente a mi es Claudia.
Norma: Y yo soy la camara.

Karla: Esto tiene que ir en una mesita.
Norma: O en un atril, pero acostado.

Karla: No todos hacen eso, el mio no hace eso.
Vivian: Este si puede estar asi.

Norma: Y entonces lo otro que haria falta si vamos a usar un atril es que la cdmara

esté a una altura mas o menos de que se les vea de aqui para arriba.
Karla: Vamos a cerrar todo y nos mudamos a la sala.

Norma: Vale entonces yo me voy a poner también en condiciones parecidas, yo me

voy a pasar para el lado de aca.

Karla: Ay nos hace falta otro atril para el teléfono, o lo ponemos en la mesita.

*hk
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