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Resumen

Este estudio busca por medio de la interpretacion de la obra Concerto for Paquito para
saxofon y orquesta del compositor Aldemaro Romero (1928-2007), interrelacionar varios
aspectos de la puesta en escena musical, donde a través de la obra dialoguen y se fortalezcan
desde la concientizacion los factores que a continuacion se exponen. De este modo se toman tres
lineas importantes en el marco de este estudio: 1) La gestualidad corporal en la puesta en escena,
2) La adaptacion de la obra (reduccion), y 3) La relacidn con la propuesta creativa desde el plano
de la interpretacion instrumental de las dos cadencias realizadas para la obra. Teniendo como
resultado final, una interpretacion enriquecida por medio de la propuesta de adaptacidn-creacion

y la concientizacion del plano corporal.

Palabras clave: gestualidad corporal, reduccion, interpretacion instrumental, creacion,

cadencias.

Abstract

This study seeks, through the interpretation of the composer Aldemaro Romero (1928-
2007) work Concerto for Paquito for saxophone and orchestra, to inter-relate a number of its
aspect of musical staging while throughout the work, using both dialogue and strengthening of
the awareness certain factors | will discuss. In the framework of this study, | will approach three
important topics: 1) bodily gestures in the staging, 2) adapting (i.e. reducing) the work itself, and
3) the relationship of the creative intention, from the viewpoint of the instrumental interpretation
of the two cadences used this work. The final result should be an enriched interpretation through

the proposal of adaptation creation and the awareness of corporal position.

Key words: bodily gestures, reducing, instrumental interpretation, creative, cadences.
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Introduccion

Este estudio busca por medio de la interpretacion de la obra Concerto for Paquito para
saxofon y orquesta del compositor Aldemaro Romero (1928-2007), interrelacionar varios
aspectos de la puesta en escena musical, donde a través de la obra dialoguen y se fortalezcan
desde la concientizacion los factores que a continuacion se exponen. De este modo se toman tres
lineas importantes en el marco de este estudio: 1) La gestualidad corporal en la puesta en escena,
2) La adaptacion de la obra (reduccion), y 3) La relacion con la propuesta creativa desde el plano
de la interpretacion instrumental de las dos cadencias realizadas para la obra. Teniendo como
resultado final, una interpretacion enriquecida por medio de la propuesta de adaptacidn-creacion

y la concientizacion del plano corporal.

Se busca la exploracion de elementos que fortalezcan el gesto del intérprete en la puesta
en escena musical desde la sensibilizacion corporal, realizada a través de un acercamiento
personal con la danza y la imaginacion activa en movimiento. De esta forma, se pretende nutrir
la naturalidad gestual del mdsico instrumentista en una puesta en escena enriquecida por

parametros extra musicales que integren organicamente cuerpo y masica.

Es fundamental para la realizacion de este estudio, la reduccién a piano de la parte
orquestal de la obra Concerto for Paquito para saxofdn solista y orquesta sinfonica, dedicada al
famoso saxofonista y clarinetista cubano Paquito D’Rivera (1948- ). Dicha reduccion es un paso
crucial en la ejecucion de este proyecto, teniendo en cuenta que su interpretacion con la
instrumentacion original la hace inaccesible en el contexto de este estudio. El criterio en la
seleccion de esta pieza, integra dos aspectos importantes en el objetivo de este proyecto: 1)

implementar la exploracion personal de la gestualidad en la representacion de la obra 'y 2)



destacar esta parte del repertorio para el saxofon del compositor. En esta pieza Romero utiliza las
cualidades timbricas del instrumento a favor de una masica que retne las caracteristicas
particulares del &mbito tradicional latinoamericano en un contexto académico, logrando integrar
aspectos de esta vertiente en el estudio formal del saxofon. La apropiacion de esta obra permite
aproximarse a una vision general del estilo compositivo de Romero, destacando los paramentos

estéticos y estructurales que recrean la internacionalizacién de su produccion.

Dentro de este proceso de adaptacion se resalta como un aporte a la partitura la creacion
de las cadencias para los movimientos 1y Ill, donde a través de componentes ritmicos y
melodicos extraidos de la obra se tomaron los insumos primordiales para la propuesta de
produccidn, la cual esta enriquecida por elementos sonoros de la técnica extendida para el
saxofdn, éstos fortalecen el contexto estilistico de la pieza sin distorsionar las intenciones del
compositor, incluyendo aspectos que vigorizan y brindan novedad a la interpretacion desde las

exigencias técnicas representadas alli.

La propuesta de este estudio comprende un proceso creativo en la adaptacion e
interpretacion de la obra, donde a través de la reduccion y elaboracion de las cadencias se exaltan
las particularidades de la forma de composicion del autor. Por medio de los elementos adquiridos
en el contacto con la danza y la imaginacidon activa en movimiento se genera una fuerza corporal
escénica fortalecida hacia el gesto musical organico, expuesto en el resultado final de la

interpretacion.



Planteamiento del problema

Aunque el estudio académico del saxofon en américa latina se ha afianzado, se considera
de vital importancia seguir ahondando y uniendo esfuerzos en torno a la concientizacion e
inclusién de las musicas vernaculas de Ameérica latina en contextos académicos, que potencien y
aporten dinamismo a nuestro &mbito artistico (en la apropiacién y fortalecimiento de la musica)
desde los contenidos aprendidos técnicamente; al estudio de los compositores latinoamericanos y
a la vinculacion del cuerpo como objeto de estudio y parte significativa en el proceso de
aprendizaje del instrumento.

El estudio formal del saxofén en Latinoamérica toma como referencia los parametros
instaurados en los modelos de educacion europea, los cuales estan posicionados desde la
tradicion de los elementos de su contexto, politico, geogréafico y socio-cultural. Al incluir la
formacion académica de dicho sistema educativo aprendemos implicitamente todos estos
factores que aungue enriquecen nuestro entorno son ajenos a nuestra realidad geocultural. Esto se
explica por la experiencia y desarrollo de los modelos pedagdgicos, los cuales histéricamente
cuentan con fundamentos e institucionalizacion con siglos de antigliedad, motivos por los cuales
se toman dichos prototipos de aprendizaje para potenciar nuestro entorno musical.

Por lo anteriormente expuesto se puede ver que dentro el pensum del estudio académico
del saxofdn se interpretan obras, en gran medida, de compositores de otras latitudes culturales,
siendo los europeos los mas interpretados, luego los de Estados Unidos y posteriormente los de
otros paises. Entre ellos se resaltan compositores como: Glazunov (ruso), Pierre Max Dubois
(francés), Paul Creston (estadounidense), Alfred Desenclos (francés), Giacinto Scelsi (italiano),

Paul Hindemith (aleméan), Takashi Yoshimatsu (japonés) entre otros.



Aunque el contexto pedagdgico en el area del saxofén se ha nutrido en gran medida,
como expresa Villafruela,! gracias a los virtuosos del instrumento, los interpretes
comprometidos, los compositores y los profesores que instauran catedras serias, es importante
continuar en la valoracion, apropiacion e investigacion de la mdsica latinoamericana, para
posicionarla dentro del estudio formal en nuestro contexto cultural y que se pueda reconocer en
un &mbito internacional.

Si bien la musica del maestro Romero para saxofén poco a poco se ha dado a conocer, su
obra merece un compromiso directo de los instrumentistas en cuanto a su difusion y apropiacion.
Donde a través de su interpretacion, se puedan generar reflexiones que motiven a adoptar
elementos culturales propios, desde el contexto académico vigorizado, proponiendo y siendo
participes activos en la investigacion, recuperacion y creacion de obras que permitan seguir con
el crecimiento exponencial del instrumento en Latinoamérica. Uno de los factores que generan
dificultad de acceso a la obra de Romero son los formatos para los cuales esta compuesta gran
parte de su produccion musical, normalmente solo se interpretan los cuartetos de saxofon y se
dejan de lado las composiciones para orquesta, por su dificultad de realizacion.

Se aborda el estudio gestual en la puesta en escena musical debido a la necesidad que
siento en este punto de mi formacién profesional. Si bien he ido adquiriendo herramientas que
incrementan el estudio y cuidado del cuerpo, veo que hay factores que puedo fortalecer en mi
proceso de interpretacion instrumental, en consonancia con el pensamiento de Breton: “Hay una

corporeidad del pensamiento como hay una inteligencia del cuerpo” (2010, p.17).

! Referente latinoamericano a nivel internacional del saxofén académico. Escritor del libro El saxofén en la musica
docta de América Latina. Ha desarrollado una destacada carrera de concertista, que le ha permitido presentarse
con numerosas orquestas de Europa y América Latina y ofrecer recitales en prestigiosas salas de concierto de
diferentes paises. (Villafruela, 2007)



En la universidad tomé el curso “Postura y movimiento para musicos” el cual abordé el
cuidado del cuerpo, ejercicios y posturas de relajacion, calentamiento y estiramiento para un
desarrollo instrumental sélido. Desde un acercamiento con parametros de anatomia, pude obtener
una concepcidén mas acertada de mi condicién corporea y por medio de esta aproximacion, desde
el cuidado fisico, inicié un proceso de concientizacion de mi cuerpo en el &mbito de los

movimientos y de la salud fisica.

Por mi experiencia como docente veo que la construccion del gesto en la puesta en escena
es un factor que ain no ha tomado fuerza dentro del proceso de formacién musical, lo cual puedo
argumentar desde la exigencia técnica que requiere el aprendizaje de los instrumentos, donde se
torna la energia y concentracion en aspectos técnicos en la emision sonora. Soy consciente que
no se puede ahondar en los conceptos de gestualidad con un nifio que apenas comienza su
proceso, pero se puede ejemplificar desde la practica y la interaccion que el docente tiene con sus
alumnos. Si bien, siempre hemos estado inmersos en un mundo de comunicacién gestual, este
proceso no ha sido aprendido conscientemente, se genera a través de la imitacion alumno-
profesor o ha sido aprendido de sus grandes referentes. Cada vez son mas los docentes de
instrumento que promueven en sus alumnos la necesidad de expresar corporalmente las ideas
musicales que estan representando, y creo conveniente seguir sumando esfuerzos en la
concientizacion y aprendizaje de dichas herramientas que en mi opinion son importantes dentro

de la formacion integra como instrumentistas.

Considero fundamental implementar estrategias que ayuden en la formacion instrumental
integral donde no se separe la musica del instrumento y del cuerpo. En el proceso tradicional de
formacion se tienen diferentes percepciones del instrumento segun la experiencia que el

estudiante tenga con este, momentos que se pueden dividir en dos etapas. En una instancia inicial



del aprendizaje instrumental, el cuerpo siente el instrumento como un factor ajeno a él, donde se
intenta aprender e interiorizar como parte de si llevando toda la atencidn corporal al instrumento
en su cuidado y aprendizaje. En un segundo momento de formacién enmarcado desde la madurez
instrumental, donde el intérprete ya ha adquirido una solvencia técnica adecuada para expresar
las ideas musicales, se vuelve a la concientizacion del cuerpo, quizas por las multiples dolencias
0 lesiones que fueron ocasionadas en la invisibilizacion del mismo. En este punto ya se ha
tomado especial atencidn, incluyendo dentro de los programas de estudio materias que permiten

aprender e interiorizar aspectos para la prevencién y el cuidado corporal.

Pero, ¢Qué pasa con todos los factores de la gestualidad que podemos desarrollar para
generar una mejor comunicacion, individual y colectiva? ¢Donde aprendemos esto? Se supone
que los grandes maestros lo han aprendido a través de la experiencia y la experimentacion, y hay
instrumentistas excepcionales que traen consigo un cumulo de conocimiento que ponen en
practica en sus interpretaciones haciendo de éstas momentos brillantes y de conexion
indescriptible con el pablico. La musica es un arte que indiscutiblemente necesita un talento
particular, pero la habilidad gestual se desarrolla de la misma manera como aprendemos a
escribir o leer, y de este modo considero que debemos revaluar el protagonismo y el papel que se
le asigna a nuestro cuerpo, para poder adquirir los elementos necesarios que nos permitan una
mayor conexion de comunicacion a travées de la musica que fluye por un instrumento operado

por un cuerpo.

El gesto musical es ensefiado y transmitido oralmente de generacion en
generacion entre profesores y discipulos de un instrumento dado, entre directores

de orquesta y musicos, y sélo se hizo evidente como objeto teorico a partir de la



ausencia del intérprete y el instrumento en el concierto acusmatico? y, de manera
general, por la utilizacion del disco y la radio como manera fundamental de

consumir masica en la sociedad actual. (Sad, 2006, p. 65)

Fue desde la ausencia del cuerpo que se tomo en cuenta la trascendencia que éste implica
en las representaciones musicales, y aungue en la actualidad se han desarrollado variados
estudios alrededor del tema ¢por qué ha sido relegada la funcién del cuerpo?

Hay diversas explicaciones del porqué nuestro cuerpo esta invisibilizado en la préctica
artistica musical; la primera esta relacionada con la concepcién adquirida en la escuela (los
primeros afios de formacidn), donde el cuerpo esta sometido a la pasividad, quietud y silencio
una gran parte del dia, motivo por el cual desde nifios se bloquea, manteniendo la atencion desde
los estimulos que nos presentan de afuera hacia dentro. La segunda es la aportada por Sad:

“La fragmentacion cuerpo/mente es tal vez la herencia mas dificil de la cultura
occidental o judeocristiana. Desde los primeros afios se nos ensefia que el cuerpo,
por su naturaleza efimera y perecedera, es claramente inferior a nuestra mente y a
nuestro espiritu. De manera absolutamente desequilibrada y miope se privilegia el
desarrollo intelectual, la inteligencia memoristica, las estructuras de pensamiento
I6gico, matematico y cartesiano, al desarrollo de otras posibilidades de

aprendizaje, entre ellas la inteligencia del cuerpo”. (Sad, 2006, p. 65)

Y la tercera esta relacionada directamente desde el ambito musical, donde se invisibiliza

el cuerpo para dar prioridad a la musica, por lo cual se quita la atencion del espectador en el

2 Acusmatico, es un sustantivo y adjetivo, no esté registrado en la RAE, y en fisica tiene como significado el que
oye sin ver, que se oye sin ser visto. Recuperado de: definiciona.com



intérprete para que este tenga una experiencia real de la musica so6lo a través de su percepcion
auditiva. Este es uno de los motivos por el cual el musico viste de negro, generando confusion
visual del espectador con el ambiente, donde el cuerpo del musico desaparece. Otra forma como
se oculta la figura del musico es en las dperas debido a que son ubicados en el foso, y en las
iglesias anteriormente se localizaba a los intérpretes en balcones situados en la parte trasera del
lugar para que la musica llegase desde las alturas.

Como vemos, son varios y de diversas procedencias los factores que invisibilizan el
cuerpo del intérprete, y hasta cierto punto comprensible que no sean estudiados. Todas estas
inquietudes estan también claramente marcadas por los contextos musicales en los cuales se
desempefia el masico, asi, el impacto visual es mas importante en la musica popular o tradicional
que en la musica académica.

Como masico académico, considero importante poder realizar en etapas avanzadas del
aprendizaje instrumental un estudio consiente de los movimientos corporales, que ayuden al
proceso de interaccion inter e intrapersonal, que fortalezcan la puesta en escena de una manera
organica y atractiva en la construccion del discurso musical, que haga parte de la practica
cotidiana instrumental y como hace mencion el docente de musica Joaquin Solé: “El verdadero
instrumento no es el violin, la bateria o la guitarra, sino nuestro cuerpo, que debemos controlar y
preparar para una tarea que exige muchas horas de trabajo y dedicacion”. (Citado por Carretero,

2014).



Marco conceptual

En esta basqueda personal se pretende enlazar los conceptos y factores implicados en la
representacion artistica donde, a través de la musica, se consoliden las ideas propias del
intérprete en una ejecucion instrumental corporalmente organica (musica, mente, cuerpo,
instrumento). La practica instrumental que habitualmente se desarrolla va ligada con la idea
musical y su resultado auditivo, como expresa Vinasco® en su articulo Una perspectiva semidtica
de la interpretacién musical®, la musica va desde el signo del objeto musical al intérprete,
generando un nuevo signo mental y como resultado un signo fisico, el cual se entiende como la
produccion sonora resultante. Este estudio aborda el resultado sonoro desde la conexién de la
idea con el cuerpo representante, donde la importancia de éste y su gestualidad influyen
directamente en la interpretacién de la idea musical y el impacto en el publico, de esta manera se

conceptualiza la idea de la interpretacion creativa.

La pregunta por el cuerpo en la puesta en escena se ha efectuado desde diferentes areas
del saber, pretendiendo comprender el funcionamiento y potenciar al méximo las cualidades
expresivas que van ligadas en la interaccion musica- mente-cuerpo- instrumento. Este estudio
aborda un cuestionamiento en primera instancia desde la validacion de “movimiento musical”,
donde, como intérprete, me pregunto sobre la importancia de una participacion visible desde el

cuerpo en mi actividad profesional. Sea cual fuese la primera valoracién, no se puede desconocer

® Vinasco es Doctor en Musica en el Area de Interpretacion de la Universidad Nacional Auténoma de México (grado
que obtuvo con Mencion de Honor y la Medalla Alfonso Caso), es representante por Colombia ante la International
Clarinet Association y director del Festival ClariSax de Medellin. Desde 2008, Vinasco se desempefia como docente
de clarinete y musica de cdmara en el Departamento de Mdsica de la Universidad EAFIT y coordina la Maestria en
Mdsica.

* Articulo de reflexion derivado del proyecto de investigacion “Perspectivas interdisciplinarias sobre la
interpretacion con aplicacion particular en el campo de la musica”, adscrito al Grupo de Estudios Musicales,

linea de trabajo sobre interpretacién musical, del Departamento de MUsica, Escuela de Ciencias y

Humanidades de la Universidad EAFIT de Medellin.
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que en actividades de préactica instrumental siempre se desarrolla movimiento, el cual va ligado a
la mecanica y funcionamiento del instrumento; estos movimientos varian de cualidades motoras
de un instrumento a otro y es en los movimientos de la seccion de viento-madera en los que hago
énfasis en este estudio, los cuales denominaré como “micro movimiento” que van ligados al

funcionamiento y produccion mecéanica del sonido.

Un factor que acompaniia al primer cuestionamiento es la fuerza de expresividad e impacto
visual que los movimientos puedan generar en la musica, la practica instrumental y en la
audiencia. Por lo cual realizo una exploracion corporal desde el acercamiento a la danza, en
conexion con la musica, desde esta blsqueda aprendi por medio de la mimesis® patrones de
movimiento que poco a poco transformaron mi interpretacion de modo mas fluido, donde
reconozco y conceptualizo los diferentes planos espaciales que puedo emplear en mi ejecucion
instrumental habitual. Esta indagacidn se genera desde el “movimiento macro”, lo cual implica
un compromiso corporal completo, que me permite tomar herramientas que utilizadas en
momentos determinados generan fuerza y brindan apoyo a las ideas musicales en el progreso de
la interpretacion. Si bien esta busqueda desde la interdisciplinariedad de la danza aport6 mucho
valor a los interrogantes principales, se generaron otros relacionados con las dificultades
adquiridas por la inestabilidad corporal o por el continuo movimiento- desplazamiento del
cuerpo en la produccién sonora, llegando a la conclusion de la necesidad en la estabilidad fisica
desde el micro-movimiento, pero aportando el valor de la exploracion en momentos especificos

donde se puedan incorporar dichos macro movimientos.

> Imitacién del modo de hablar, gestos y ademanes de una persona. Diccionario de la lengua espafiola / Edicion del
tricentenario. Recuperado de http://dle.rae.es/?id=PHHa8xx
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En el trabajo realizado a partir de la danza se gener6 la posibilidad de tener contacto con
la imaginacion activa en movimiento, por parte de mi profesora de danza y compafiera de
maestria, Eliana Hernandez, bailarina y psicdloga, quien desarrolla su estudio sobre la
imaginacion activa en movimiento; el estar en contacto con ella me brind6 la posibilidad de tener
un acercamiento con su objeto de estudio, lo cual produjo un importante cambio desde mi
percepcion corporal, la autoimagen y la forma de proyeccion al publico. Esta herramienta ha
generado cuestionamientos que estan en proceso evolutivo hacia la busqueda del movimiento
organico que se proyecta desde el interior y refleja todo el potencial que poseemos del &mbito
consiente e inconsciente. Desde mi experiencia con la imaginacién activa en movimiento puedo
valorar a groso modo las cualidades expresivas que esta herramienta me brindd, aportando
respuestas claras en las busquedas relacionadas con el movimiento, ya que al buscar desde dentro

se genera una conexién mistica que creo que es el fundamento de la creacién artistica.

Al tener contacto con estas dos posibilidades de movimiento llego a diversas
conclusiones de la gestualidad producida naturalmente o estudiada en el quehacer artistico,
valoro la conceptualizacion del mismo y valido los resultados de dichas exploraciones que
vigorizan hoy mis habilidades artisticas en la proyeccién y fortalecimiento del gesto musical.

Esta exploracion corporal se integra en la interpretacion de la obra Concerto for Paquito
del compositor venezolano Aldemaro Romero. Obra en la cual el compositor combina
estructuras ritmicas y melodicas de la masica latinoamericana como la salsa, la bossa nova, el
tango, la danza y el joropo, donde puedo recrear e incluir parametros de las busquedas corporales
realizadas. Teniendo en cuenta que Romero ha sido conocido en el &mbito internacional por

llevar al contexto académico la musica tradicional y popular, considero importante apropiar,
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resaltar y divulgar su mdsica, en un compromiso para preservarla como tradicion que se
transforma y se potencializa. Si bien las expresiones culturales van cambiando constantemente,
poder transformar el quehacer artistico, desde un arraigo cultural fortalecido con los nuevos
conocimientos adquiridos, es un objeto fundamental de este trabajo; por lo cual se elaboré una
adaptacion de la obra seleccionada, a través de una reduccion a piano de la parte orquestal,
obteniendo una version asequible a un mayor nimero de instrumentistas quienes en la
apropiacion de dicha obra podrén nutrirse con una musica concebida en la confluencia de ritmos
latinoamericanos, en un &mbito académico estructurado, generando correlativamente el

crecimiento cultural del instrumento en el contexto nacional.
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Marco referencial

Teniendo en cuenta los numerosos frentes abordados para el desarrollo de este proyecto,
la revision de literatura fue amplia, las fuentes recopiladas brindan conceptos y herramientas
importantes en el desarrollo del cuestionamiento principal, como también de los acercamientos a

las diferentes areas de conocimiento en la busqueda de una conexion interdisciplinar.

El primer texto al que quiero hacer referencia se titula Una perspectiva semiotica de la
interpretacion musical de Javier Asdribal Vinasco Guzman. Es un articulo valioso para los
interrogantes de este estudio, debido a que su autor es un reconocido instrumentista de viento-
madera, por lo cual sus cuestionamientos y conclusiones han sido de gran ayuda en esta
busqueda. Se presentan de este modo algunos de los cuestionamientos aqui planteados como:
¢de qué modo se genera la gestualidad del musico? ;Como la gestualidad se relaciona
directamente con la musica? ¢ Es el gesto musical algo explicito del campo corporal de lo micro?
¢Cudles son las funciones particulares de la naturaleza del movimiento? Fue una fuente
importante en este trabajo debido a la conexidn de los planteamientos y los diferentes enfoques

que genera desde la naturaleza de movimiento en conexion con la musica.

El siguiente documento que quiero mencionar aborda uno de los temas principales de este
trabajo, The Solo and Chamber Saxophone Music of Aldemaro Romero® es una tesis doctoral
realizada por el destacado saxofonista Esneider Valencia donde se encuentran aspectos
biogréficos importantes en relacion directa con mi area instrumental, donde se realizan
conexiones particulares desde la inclusion del saxofon en algunas de sus obras y sus diferentes

momentos artisticos. De esta manera se genera alli un marco importante en la creacion de

® Valencia Hernandez, Esneider, "The Solo and Chamber Saxophone Music of Aldemaro Romero" (2013). Open
Access Dissertations. Paper 994.
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Romero para saxofdn, realizando un rastreo detallado de la produccion académica para este
instrumento, brindando la descripcion de estos trabajos y el analisis detallado de algunas de estas
obras. Se evidencia en este texto el interés por resaltar la creacion de esta musica en el &mbito

académico, destacando las cualidades adquiridas desde la musica tradicional latinoamericana.

Por ultimo, referenciar el texto Reduccidn al piano de la partitura para orquesta por
Riemann, Karl Wilhelm Julius Hug; es una de las herramientas utilizadas en el proceso formal de
la elaboracion de la adaptacion que se realizd para Concerto for Paquito, obra originalmente
compuesta para orquesta sinfonica. Ha sido un texto fundamental en este proceso, el cual me
brindé argumentos y soluciones a las multiples inquietudes en la elaboracion de la reduccion; me
posibilitd diferentes puntos de vista al abordar algunos pasajes donde las decisiones a tomar
cambiarian drasticamente la timbrica requerida. Fue valioso el trabajo con este libro debido a que
se pretendia conservar las caracteristicas, estilisticas, formales y timbricas de textura, en una
correcta escritura para el piano, y me permitié implementar la adecuada escritura para un
instrumento que no manejo y que tiene unas especificaciones técnicas en el trabajo de la

reduccion.

En el marco de esta investigacion-creacion es importante resaltar la relevancia que han
tenido los referentes artisticos de diferentes contextos musicales, incluyendo géneros de musica
popular, tradicional, clasica y actividades performativas-musicales. En todos los referentes
artisticos se buscé estudiar y analizar los patrones de movimiento que implementan en sus
presentaciones, resaltando la inclusién del macro-movimiento y los aspectos particulares que
hacen de estos artistas referentes internacionales. En estas valoraciones es importante resaltar el

trabajo colectivo de Puerto Candelaria (grupo musical colombiano), la labor performativa de
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Ulla Suokko (Flautista Filandesa) y el clarinetista Martin Frost (suizo) quien logra exponer los

aspectos corporales desde el ambito académico.

El desarrollo de este trabajo se describe a manera de capitulos, donde se exponen
conceptualmente las lineas abordadas en esta investigacion- creacion. En el Primer capitulo:
“Gestualidad corporal: una potente herramienta de comunicacion para el musico
instrumentista” se plantean las fortalezas que se pueden adquirir a través de la concientizacion de
los movimientos, donde se potencie dichas cualidades desde la sensibilizacion de la
comunicacion no verbal en la posterior aplicacion al campo musical. En el segundo capitulo:
“Adaptacion y analisis de la obra Concerto for Paquito” se explican los aspectos abordados en
la adaptacion, ofreciendo algunos detalles de las dificultades representadas al emprender el
proceso de reduccion y las soluciones que se implementaron para resolverlas, también incluye un
pequeno apartado del analisis musical de la obra. Para ¢l tercer capitulo “Proceso de
apropiacion- creacion, puesta en escena” se describen los pasos del proceso metodologico,
donde a través de las exploraciones personales llego a diversas conclusiones que revitalizan hoy
mi percepcidn personal como intérprete del saxofon y artista. Se resefia de este modo el contacto
realizado a través de la danza y la imaginacion activa en movimiento (donde se toma una real
conciencia de la importancia de cultivar y fortalecer la gestualidad corporal para la puesta en
escena), las decisiones tomadas en el proceso de creacion de las cadencias y los procesos alternos

que se vincularon a los resultados de este estudio.
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Contextualizacion de la vida y obra del compositor Aldemaro Romero.

Aldemaro Romero, fue uno de los compositores latinoamericanos que adopt6 un lenguaje
académico desde lo popular, donde las raices de la musica vernacula de su pais (Venezuela) le
brindaban un sello particular, logrando de esta forma un reconocimiento internacional como
“icono inseparable del folclor nacional” (Venezuela)’.Considerado como uno de los mdsicos
nacionales con mas reconocidos a nivel mundial, debido a que sus obras son interpretadas en
paises con amplias distancias geograficas y culturales, como por ejemplo Londres, Italia, Estados

Unidos entre otros.

Para Romero la division entre lo popular y lo clasico nunca fue un obstaculo o barrera,
sino, mas bien, una fuente de profunda inspiracién. Romero advirtié que la gente se olvido de
que la masica era popular por primera vez y después clésica. "Creia que era natural™ incorporar
los valores de géneros populares en géneros académicos (Pacanins, 2006, p. 16). En la
coexistencia de sus dos caracteres, el musico popular y el creador de musica culta, logro
cosechar reconocimientos internacionales, interesando por igual a los editores de musica, a

intérpretes y al publico de numerosos paises.

Las obras del maestro Romero para saxofon forman una parte importante de su
produccion instrumental. Este repertorio se conforma de diez composiciones que incluyen tanto
mausica orquestal y de cdAmara. Estas obras se dividen en cuatro categorias: composiciones para
saxofon y orquesta, piezas para orquesta de cuerdas y un pequefio conjunto de vientos, trabajos

para cuarteto de saxofones, y la musica para conjunto de saxofones. Romero compone casi todas

" Rostros de Venezuela, Programa cultural realizado por Colombia TV la televisora educativa de Venezuela.
Recuperado en 2016 de https://www.youtube.com/watch?v=mDxw4_C7cDU
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estas piezas en un lapso de diez afios (1997-2007) exceptuando Fuga con pajarillo (1976), y s6lo

recientemente se ha publicado algo de este material®.

Es importante resaltar el nimero de composiciones de Romero en los 10 Gltimos afios de
vida, en los cuales tiene la mayor produccion de musica sinfonica de su historia musical; fue en
este periodo de madurez donde encontr6 los elementos diferenciadores que hacen de su musica
un icono representativo de su pais. Dentro de esas composiciones se exalta el compromiso de
Romero por realizar conciertos solistas para los diferentes instrumentos, con acompafiamientos
de diferentes agrupaciones o duetos. En este caso quiero resaltar las obras escritas para
instrumento solista y orquesta, puesto que realizé conciertos para los instrumentista mas
reconocidos del momento, de los cuales vale la pena mencionar "Concierto criollo, para arpa y
orquesta” (2000); "Concierto para flauta y orquesta" (2000); “Concierto moruno, para oboe y
orquesta” (2000); "Petit concert pour Nicole, Overtura para violin y orquesta sinfénica™ (2001);
"Concierto para Teresa, Concierto para piano y orquesta sinfonica” (2001); "Concierto del delfin,
Concierto para violonchelo y orquesta sinfénica™ (2001); "Concierto feliz, Obertura para
clavecin y orquesta Sinfonica" (2002). De estos conciertos existen dos para saxofén, EI primero
Concierto for Paquito el cual es objeto de este estudio y Saxomania, concierto para cuarteto de
saxofones solista y orquesta sinfonica. Este Gltimo es uno de los conciertos de Romero mas

interpretado y con mayor reconocimiento.

® The Solo and Chamber Saxophone Music of Aldemaro Romero, Esneider Valencia Hernandez, pag, 15, tesis
doctoral, Universidad de Miami, 2013. Romero’s works for saxophone form an important part of his instrumental
output.This repertoire consists of ten compositions that include both orchestral and chamber music these works are
divided into four categories: 1) compositions for saxophone and orchestra, 2) pieces for string orchestra and small
wind ensemble, 3) works for saxophone quartet, and 4) music for large saxophone ensemble. Romero composed all
but one of these pieces over a span of ten years (1997-2007), and only recently has some of this music been
published.
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En los Gltimos afios se muestra en sus composiciones y arreglos como un conocedor de
los ritmos populares y folcloricos latinos y de los “secretos” y la pulcritud del virtuosismo dentro
de la musica erudita, logrando la integracion de estos dos vértices y acercando concienzudamente
estos dos publicos, al punto de hacer dificil su categorizacion dentro de lo clésico o lo popular,

tanto de la mdsica de camara como la de orquesta.

Aldemaro Romero muri6 en el 2007 a sus 79 afios de edad, convertido en paradigma de la
musica venezolana, merecedor del Premio Nacional de Mdusica por el Ministerio de Cultura 'y
tres Doctorados Honoris Causa otorgados por la Universidad de Carabobo, Universidad
Lisandro Alvarado, y la Universidad del Zulia. Logra de este modo un aval institucional a su
trabajo y un reconocimiento general por el impacto cultural de su obra como un artista

polifacético integral.
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Capitulo 1

Gestualidad corporal: una potente herramienta de comunicacion para el musico

instrumentista

La comunicacion no verbal

Este estudio resalta la importancia en el desarrollo del lenguaje corporal no verbal como
un elemento crucial en la interaccion con el pablico. Los gestos y los comportamientos
corporales son usados como signos de comunicacion, donde un 65 % de lo que expresamos lo
decimos con un lenguaje no verbal (Chanel, 2008). La comunicacién no verbal fue la primera
forma de interaccion empleada por la humanidad, y es anterior a todos los tipos de expresion
conocidos en la actualidad, por lo cual tuvo gran influencia en los procesos evolutivos de las
sociedades. Hubiese podido ser por si sola un método de lenguaje suficiente si se hubiera
implementado y desarrollado posteriormente, pero, este lenguaje se fue disipando con el tiempo
por la importancia que se le otorgo a la comunicacion verbal; no obstante, su trascendencia y
poder generan un efecto subconsciente tan alto que las personas que lo tienen presente la

emplean a su favor en las diferentes actividades que desarrollan diariamente (Chanel, 2008).

Este proceso de comunicacién no verbal ha sido potenciado en unas ramas mas que en
otras sobresaliendo en campos como el marketing, la politica, el teatro y en la oratoria donde
tienen a su favor miles de estimulos gestuales que son aprendidos conscientemente para generar
efectos de aceptacion inconsciente. Estos factores son aprendidos progresivamente y del manejo
y buen uso de ellos puede cambiar considerablemente la percepcion de si mismo frente a los

demas.
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El gesto corporal amplifica lo que se esté sintiendo, debido a que nuestro cuerpo
también habla a través de las emociones, que, en el sentido propio de la palabra
son “movimientos” de nuestro organismo: se tiembla de miedo, se enrojece de

verguenza. (Guiraud, 1986, p.7)

Aunque estos gestos son inconscientes y estan por fuera de la categoria de lenguaje, son posturas

que comunican intuitivamente, ayudando a la interpretacion de las emociones.

Como expresa Guiraud (1986), “hablamos con el cuerpo gracias a un sistema de gestos,
de mimicas, de desplazamientos... que utilizamos para transmitir informaciones por medio de
signos naturales mas o menos codificados, segun cada cultura” (p.9). Si bien algunos de estos
cddigos gestuales son establecidos culturalmente por el espacio geogréfico, también se
construyen a través de las diferentes areas del saber, como sucede en el campo de la direccion
musical, donde los pardmetros gestuales estan claramente establecidos y traspasan las fronteras
territoriales. Ademas de estos codigos, los cuales estan marcados cultural y geograficamente,
cada individuo posee una gestualidad innata que lo hace Unico, que posteriormente se va a nutrir
del contexto en el cual este inmerso. Independientemente de los codigos nombrados
anteriormente existen siete facciones faciales reconocidas a nivel mundial: felicidad, ira, miedo,

desdén, tristeza, asco, sorpresa (Chanel, 2008).

El movimiento del cuerpo o comportamiento kinésico comprende de modo
caracteristico los gestos, los movimientos corporales, lo de las extremidades, las
manos, la cabeza, los pies y las piernas, las expresiones faciales, la conducta de
los ojos (parpadeo, direccion y duracion de la mirada y dilatacion de la pupila) y

también la postura. Fruncir el entrecejo dejar caer los hombros o inclinar la cabeza
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son todas conductas comprendidas en el campo de la kinésica. (Knapp, 1982,

p.17)

El cuerpo en su totalidad puede generar gran cantidad de movimientos que ayudan al
lenguaje no verbal; si nos enfocamos en partes puntuales, es en el rostro donde tenemos la
posibilidad de generar miles de facciones que nos permiten mayor comunicacion. Segun estudios
realizados por el antropologo Birdwhistell han sido descubiertas alrededor de 250 mil
expresiones distintas; estos estudios toman aproximadamente 55 puntos de la cara para dicha
clasificacion (Chanel, 2008). Estos procesos se aplican en la actualidad en diferentes campos
incluidos los sistemas de reconocimiento facial utilizados en aspectos de seguridad por la policia

y la seguridad aeroportuaria.

Contexto musical

El conocimiento del lenguaje gestual dentro del campo musical, aporta al reconocimiento
de las micro expresiones que se generan dentro de las interpretaciones instrumentales, las cuales
son, en muchas ocasiones, dificiles de percibir por la movilidad especifica de pequefios masculos

que pueden llegar a durar tan sélo un cuarto de segundo.

La concientizacion y aprendizaje de estas cualidades gestuales, generan en gran medida
un impacto visual positivo en el area de la interpretacion instrumental. Todos estos factores
pueden venir naturalmente con el individuo o ser aprendidos para fortalecer el desempefio en un
entorno profesional, conectando con los estimulos de buena recepcion y produciendo gestos en
esa misma direccion. Aungue sea un gesto aprendido, puede estar dentro de la categorizacién de

auténtico, si este acomparia a la emocion y es coherente con el discurso corporal y musical.
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La masica instrumental es una expresion no verbal, la cual es asimilada y comprendida
desde el &mbito racional y sensible por intérpretes y publico. Si ponemos el poderoso lenguaje no
verbal-gestual a favor de otra expresion no verbal, como lo es la musica instrumental, podemos
elevar exponencialmente dicha &rea, debido a que el contexto fisico (gestual) y el plano psiquico
(interpretacion de la idea musical) estan estrechamente entrelazados. Estos dos aspectos se
generan en ocasiones de manera espontanea e independiente. A través de su concientizacion y
estudio especifico se logra mayor conexién y asertividad en la comunicacion inter e

intrapersonal.

En la esfera musical, estos factores gestuales se han potenciado en su maxima expresion
en el contexto lirico, donde la dramaturgia ha fortalecido géneros como la 6pera y la zarzuela,
generando un campo escénico integro desde la unién de varias artes como espectaculo de arte
total®. Los cantantes desde su puesta en escena habitual han incluido maltiples factores
adquiridos desde esa practica realizada en las 6peras, donde inmersos en la multiplicidad de

factores externos han nutrido sus herramientas interpretativas de manera fluida y orgénica.

Asi como ese potencial ha sido adquirido y practicado en esta linea de la interpretacion
musical, puede ser aplicado al campo instrumental, que si bien no tiene la cualidad verbal que
acerca al publico al significado textual, puede implementar todos los factores gestuales en esa
representacion no verbal, sumandole contenido subjetivo que brinda mayor nimero de
cualidades de asimilacion en la interlocucion con el publico y retornando a la naturalidad gestual

perdida en la dificultad del aprendizaje de un instrumento.

® Richard Wagner desde sus primeras 6peras cre6 un concepto de artista diferente al escribir el texto y la masica al
mismo tiempo. Su concepto sobre el arte teatral le Ilevo a querer combinar todas las artes independientes en (mdsica,
teatro y artes visuales) “una obra de arte del futuro”, que seria lo que se denominaria con el término
Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”). Recuperado de http://www.filomusica.com/filo85/gesamt.html. EI concepto
de gesamtkunstwerkek como obra de arte del futuro. Parr, 1.



http://www.filomusica.com/filo85/gesamt.html
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Como senala el profesor William Condon:

Surgid un fendmeno sorprendente y fascinante: en formas minimas, el cuerpo del
hombre baila continuamente al compas de su propio lenguaje. Cada vez que una
persona habla, los movimientos de sus manos y dedos, los cabeceos, los
parpadeos, todos los movimientos del cuerpo coinciden con este compas. (David,

1975, p.129)

Es asi como se genera una sincronia de interaccion entre las emociones y la gestualidad

natural o aprendida con la representacion simbdlica que se quiere expresar a través de la musica.

Importancia del gesto corporal desarrollado en la practica de los instrumentos de viento

Los factores ligados a las expresiones corporales en la ejecucion instrumental son
elementos que naturalmente se ejecutan y, sélo en instancias avanzadas, se racionalizan. Estos
aspectos de alguna manera funcionan intuitivamente; dicha forma de realizacion funciona bien
en la medida en que los factores expresivos, corporales y técnicos estén en armonia. No en todos
los casos el concepto de empirismo**funciona con fluidez, por lo cual es importante un estudio a
partir de las relaciones establecidas entre movimiento corporal, componentes expresivos del

resultante sonoro y aspectos técnicos de la interpretacion.

La masica es el producto de un acto emocional e inteligible que se produce a través de un
soporte, entendido como intérprete-creador. Por lo cual lo que ocurre en la mente, cuerpo e

instrumento serd el resultado musical expresado. Aunque muchas veces prima el concepto y la

1% Conocimiento que se origina desde la experiencia. Definicién extraida del diccionario de la real academia de la
lengua espafola. Recuperado de http://dle.rae.es/srv/fetch?id=Eqzd XgM



24

representacion de la idea es importante enfatizar sobre la conciencia en la corporeidad de la

practica musical.

Como instrumentistas desarrollamos una representacion fisica audiovisual debido a la
trascendencia directa que se genera a través de dichos sentidos, por lo cual podemos y debemos
buscar una mayor conexion desde ambos vértices. Si se logra una coherencia entre el resultado
sonoro Y el gesto corporal se logra un efecto quinestésico potente, donde se combinan los tres
componentes enmarcados en la gestualidad, la posicion, la escena y el espacio en interaccion con
el pablico (Vinasco, 2011).

La perspectiva gestual es un camulo de movimientos individuales que se mezclan en el
objetivo de expresar una idea, muchos de estos pueden desarrollarse a través de tratamientos
similares al proceso del aprendizaje musical, aprovechando la interiorizacién por repeticion,
como dice Andrés Mingues (1999) “una de las cosas que mas llama la atencién del cuerpo
humano es lo repetitivo que es. El significado del mensaje debemos buscarlo siempre en el
contexto, no en movimientos aislados” (p. 44). Asi se aprenden patrones que son de
reconocimiento dentro del contexto, donde se genera una aceptaciébn para gestos
estratégicamente disefiados para situaciones especificas. Los signos gestuales individuales se
interpretan dentro de un margen que permitan cohesion y entendimiento, obteniendo signos con

carga simbdlica dentro de un contexto.

“Desde la década de los 80, varios investigadores comenzaron a interesarse en el estudio
del movimiento en la ejecucién musical, ya sea para tipificarlo o para conocer su impacto en la
percepcion musical” (Assinnato, Pereira y Shifres, 2013, Pag. 25). De estos multiples estudios se
generaron diferentes modelos de categorizacion para los movimientos realizados en la practica

instrumental musical, entre las cuales: Delalande (1988), distingue entre gestos efectores (los que
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producen el sonido), de acompafiamiento (no necesarios en la produccion del sonido), y
figurativos (advertidos por la audiencia a partir del sonido aun sin observar el movimiento); y
Refsum Jensenius y otros (Godgy y Leman, 2010), desde variados enfoques, proponen la
siguiente  categorizacion:  objetivo/  biomecénicos,  subjetivo/fenomenoldgicos y

comunicativo/funcionales.

De estos antecedentes este estudio sugiere dos lineas de categorizacion, teniendo en
cuenta que un gesto puede estar dentro de ambas lineas al mismo tiempo. La division expuesta
esta ligada a la percepcion de los mismos, desde el plano micro o macro corporal, a través de la

objetividad/subjetividad del movimiento.

Por un lado, un movimiento con un enfoque objetivo desde el plano de la funcionalidad
instrumental, y por el otro la segunda categoria desde el ambito subjetivo con una cualidad
comunicativa. En diferentes instancias las actividades corporales generan afectacion en ambas

direcciones, del instrumentista con la musica y con el publico.

En la linea de lo objetivo funcional, se encuentran los movimientos asociados a las
necesidades especificas de la practica musical, donde por su ergonomia y construccion se
generan patrones propios de cada instrumento. Dentro de estas lineas de categorizacion se
encuentran acciones amplias y cerradas desde la percepcion visual. Entre los instrumentos que
generan inflexiones de larga receptividad visual encontramos la familia de las cuerdas frotadas,
el trombon, el piano y la percusion, donde para producir su sonido deben realizar acciones que
compromete activamente el desplazamiento de los brazos, (en mayor o menor medida),
activando la funcionalidad de los dedos, brazos, antebrazos y hombros. Y entre los instrumentos

que tienen menor compromiso visual corporal desde un plano macro, encontramos los
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instrumentos de viento-madera y viento-metal (excepto el trombén), a quienes les basta con un
minimo desarrollo corporal que involucra la actividad desde las manos, dedos y postura. En el
marco de esta subcategoria, donde los movimientos funcionales generan un impacto visual
diferencial, se resalta el grado de comunicacion de los instrumentos que involucran un amplio
despliegue corporal. Si bien son actividades completamente necesarias para la produccion
sonora, alcanzan una doble dimensién, debido a que, por su objetividad funcional, necesitan un
compromiso corporal amplio, generando en cada interpretacion una especie de danza que cambia

dependiendo de la necesidad especifica de la musica.

En el marco de los movimientos subjetivos con una cualidad comunicativa, encontramos
los que ayudan a conectar particularmente con la mdsica, sea en la relacion interprete-mdsica o
interprete-oyente, donde se pueden entrelazar redes de comunicacion que acercan a la idea
simbolica que se quiere representar de la musica, es decir, “se plantea la idea de comprender el
sentido de lo que ella dice y hacerlo comprensible para uno mismo y para los demés” (Gadamer,

1996, p.5).

Antecedentes de obras que incluyen movimiento desde el plano macro

En el proceso de documentacion de las practicas de escritura y formas de composicion en
las cuales el compositor incluye en sus obras movimientos especificos, se encuentran diversos
ejemplos para variados instrumentos, entre los cuales resaltan tres composiciones que incluyen el
macro movimiento como un elemento importante dentro de la obra. Este componente corp6reo

tiene el mismo nivel de relevancia que los factores musicales.
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La primera obra a referenciar es “In Freundschaft” de K. Stockhausen™. Esta pieza
compuesta originalmente para clarinete a mediados de la década de 1970, incluye un elemento
nuevo desde el plano corporal escrito para el intérprete. Posteriormente, fue adaptada por el
compositor para ser interpretada en diferentes instrumentos, abriendo la posibilidad de relacion
con este factor de movimiento a mas y diversos instrumentistas. Este elemento corpdreo no tiene
relacion con la danza. Sin embargo, busca integrar el movimiento con el sonido para generar una
percepcion auditiva espacial y visual donde se relacionan las exigencias fisicas con los efectos
auditivos, marcando los cambios dinamicos y de registro con desplazamientos laterales
ascendentes y descendentes en contrastes de actividad, siendo abruptos o relacionados
musicalmente. Esta exigencia fisica requiere un alto compromiso de parte del intérprete quien
debe memorizar fragmentos musicales al mismo tiempo que los requerimientos de movimiento

corporal y facial.

La siguiente obra a nombrar se titula Rock Concerto Maxim*? del compositor ruso
Vengerov Yusupov para viola y orquesta, donde el compositor quien a la vez es el intérprete
incluye en el segundo movimiento un espacio donde el instrumentista literalmente baila dentro
de la interpretacion. Este momento dancistico se permite por una anécdota particular del
compositor-interprete, quien aprendio y tomd clases de tango, pero nunca habia tenido la
oportunidad de bailarlo en publico. Vengerov vio en la obra una posibilidad de integrar otra de
sus facetas artisticas, permitiendo un momento en el cual el intérprete deja a un lado el

instrumento y realiza una intervencion desde el cuerpo con la danza en género de tango.

! Karlheinz Stockhausen (Médrath, 22 de agosto de 1928-Kiirten-Kettenberg, 5 de diciembre de 2007) fue un
compositor aleman ampliamente reconocido, tanto por la critica como por la opinién musical mas ilustrada, como
uno de los compositores mas destacados y polémicos de la musica culta del siglo XX. Para muchos, no sélo es una
figura importante, sino que se trata de uno de los mayores visionarios de la musica del siglo XX.

12 https://www.youtube.com/watch?v=4dbBIWem7Tk&app=desktop minuto 6:40



https://www.youtube.com/watch?v=4dbBIWem7Tk&app=desktop
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La siguiente obra a referenciar es del compositor argentino Mauricio Kagel, Pas de 5™
para percusion. La pieza esta vinculada a su proyecto de teatro instrumental donde los intérpretes
se mueven en un espacio intervenido, realizando sonidos percutidos con diferentes partes del
cuerpo, en esta pieza es muy importante el desplazamiento a través del espacio delimitado por el
compositor, logrando una especie de cuidad en miniatura, donde, por medio del contacto con
objetos y texturas se producen diferentes sonoridades que logra un efecto de obra envolvente
espacial y atractiva desde el campo visual.

Dentro de la practica habitual instrumental del repertorio para saxofon, son pocas las
obras que desde su concepcion contengan elementos corporales explicitos en la partitura. Si bien
es un instrumento de reciente invencion (1840), tiene composiciones y adaptaciones de casi
todos los periodos musicales. Por sus cualidades timbricas es utilizado en las practicas
compositivas contemporaneas donde se incluyen, transforman y exploran sus posibilidades
timbricas. Dentro de esas busquedas, se ha incluido en las partituras fragmentos escritos de
algunos elementos que desde la corporalidad ayudan al desarrollo de las sonoridades buscadas y
se ha implementado el uso de factores externos, como los pedales eléctricos y combinaciones
con dispositivos electrénicos. Si bien desde la ejecucién de estos diferentes componentes
tecnoldgicos se modifican las cualidades timbricas del saxofon, es en el desarrollo corporal y los
gestos que estan implicitos en las partituras donde se quiere hacer un énfasis especial como
elemento sonoro, gestual y visual.

Es necesario hacer referencia a una obra que contiene movimientos corporales

definidos por el creador donde se requiere que el instrumentista realice otros componentes fuera

13 hitps://www.youtube.com/watch?v=-BqZILDP95E
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de la interpretacién musical. Escrita por el colombiano Carlos Guzman-Mufioz** “Monélogo en
tiempo de joropo” es una obra para saxofon solo, incluyen dos partes musicales para el
instrumentista, una para ser interpretada con el saxofén y una segunda para realizarla con los
pies. En la parte ritmica desarrollado por el zapateo, indica los acentos ejecutados
tradicionalmente por el bajo (por derecho y por corrid). Esta obra, en género de joropo, se
vincula en este estudio, desde el &rea de la danza, puesto que relaciona directamente el
movimiento percutido por parte del instrumentista con el zapateo tradicional de la musica
vernacula de la region colombo- venezolana. En ella estan claras las raices folcloricas en las

cuales se basa la masica, donde el movimiento es organico con la acentuacion ritmica y musical.

Las obras que incluyen los pardmetros anteriormente expuestos desde el ambito
corporal, pertenecen en algunas ocasiones a movimientos temporales como el fluxus® y la
musica contemporanea, donde las corrientes artisticas y las busquedas especificas le permite a
los creadores traspasar fronteras donde se interrelacionan los campos artisticos o se satisfacen las
necesidades de expresion del momento histdrico; en otras ocasiones estas obras van en
resonancia con sus busquedas personales del compositor pautando puntos de referencia
diferenciales que hacen de dichas creaciones piezas innovadoras dentro de su catalogo de

produccion.

Y Carlos Gonzalo Guzman Mufioz Maestro en artes musicales, Compositor y arreglista Nace en Puerto Asis
(Putumayo-Colombia) el 16 de septiembre de 1972. Su trabajo comprende las facetas como mdsico e intérprete de
instrumentos de cuerda, la Composicion musical y la docencia. Villafruela Miguel, 2002, Catalogo de obras para
saxofén de compositores Latinoamericanos. Recuperado de: http://saxofonlatino.cl/ficha.php3?1d=1015

> Fluxus es un movimiento internacional que se desarrolla a partir de 1961. Este movimiento busca ante todo la
fusion y la mezcla de todas las practicas artisticas: musica, accidn, artes plasticas. Mas de arte. Recuperado de
http://masdearte.com/movimientos/fluxus/. Parr 1- 2.
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Capitulo 11

Andlisis y adaptacion de la obra Concerto for Paquito

Contextualizacion de conceptos adaptacion- reduccién

La modificacion o adaptacion de una obra musical se realiza con el fin de difundirla entre
un puablico diferente al cual estaba destinada inicialmente y, frecuentemente, implica un
importante cambio en el formato instrumental. La reduccion, se entiende como una variante de la
adaptacion para creaciones de gran formato instrumental con el propdésito de acercar las
composiciones a un mayor nimero de intérpretes. Esta conlleva un ahorro de medios para poner
en practica una determinada pieza, por lo que en definitiva, la reduccion acaba multiplicando las
posibilidades de interpretacion y aumenta potencialmente su difusién. Cominmente en el caso de
conciertos solistas con orquesta las reducciones se realizan para piano, debido a que, por sus
cualidades timbricas y posibilidades armonicas, este instrumento permite ser por si solo, un
complemento idoneo para dicho proceso. Es conveniente mencionar que al realizar una
reduccion es primordial conservar las caracteristicas estilisticas y musicales principales de la
composicion, siendo coherente con la técnica pianistica a implementar y conservando en la

medida de lo posible las cualidades de la textura instrumental empleada en la obra.
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Adaptacion de la partitura orquestal a piano

La ejecucion de Concerto for Paquito se hace de dificil acceso por tres razones en
particular. La primera, esta sujeta a su conformacion instrumental (saxofon solista-orquesta
sinfénica), debido a que una parte considerable de la produccion compositiva de Romero esta
concebida para grandes formatos, esta caracteristica reduce el acercamiento con dichas
composiciones en un &mbito de educacion o de recital; por los costos econdémicos, la poca
disponibilidad de auditorios y de acompafiamiento orquestal. Concerto for Paquito se interpreta
solo en grandes salas de concierto y en eventos con programacion exclusiva, por este motivo se
considerd necesario realizar una reduccion a piano de la parte orquestal.

La segunda razon esta condicionada a la parte del solista en el segundo movimiento,
donde el compositor resalta la versatilidad instrumental de Paquito D’Rivera, por lo cual realiza
dicha parte para clarinete; por esta particularidad la composicion se distancia de los saxofonistas
que solo interpretan este instrumento. Por ello se implement6 un cambio de instrumentacion
pasando de clarinete al saxofén soprano, con esta variacion se logra una adaptacion que con

minimas modificaciones a la partitura conserva la esencia de su concepcion original.

La tercera causa esta relacionada con dos fragmentos del | y 111 movimiento, donde el
compositor deja secciones abiertas (una para cada movimiento) para realizar cadencias Ad
libitum, mediante las cuales Romero destaca las habilidades improvisatorias que posee Paquito,
quien es reconocido mundialmente por su experticia en dicho ambito musical. Por esta razén la
obra se aleja de las posibilidades de interpretacion de los musicos que no poseen dichas
habilidades, motivo por el cual se elaboran dos propuestas de cadencias escritas y se deja abierta
la eleccion al instrumentista para producir sus cadencias libres o interpretar las cadencias

resultado de este estudio.
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Reduccion de la partitura orquestal a piano

Debo mencionar que al abordar este proceso de reduccion fueron muchos los limitantes
académicos que me distanciaron de dicho procedimiento, puesto que en mi formacion musical
me incliné siempre por al area de la interpretacion musical, dejando a un lado estos
conocimientos especificos, por lo cual nunca habia realizado ningun tipo de arreglo, adaptacion,
reduccién o composicion. Al afrontar esta tarea de adaptacion busqué la ayuda pertinente para
aprender y fortalecer las habilidades necesarias para lograr un 6ptimo resultado. Motivo por el
cual este proyecto de creacion- investigacion se realizé de forma colaborativa desde el ambito de
la reduccion, teniendo la participacion activa de German Posada (docente de cuerdas pulsadas y
solfeo de la universidad de Antioquia), en la revision y asesoria académica de los procesos
formales, y Diana Carolina Granda (pianista correpetidora del area de clarinete de la Universidad
de Antioquia), en la linea de la revision técnica en la traduccion al piano y en el proceso de

montaje musical.

La instrumentacion con la cual cuenta la obra es de orquesta sinfénica completa, siendo
esta formacion una de las mas grandes habitualmente usadas, incluye partes para el saxofén y el
clarinete solista, con acompafiamiento de: piccolo, 2 flautas, 2 oboes, corno inglés, 2 clarinetes,
clarinete bajo, 2 fagotes, contrafagot, 4 cornos franceses, 2 trompetas, 3 trombones, trombon
bajo, platillo, glockenspiel, redoblante, celesta, piano, arpa, violines, violas, violonchelos, y
contrabajos.

Entre los aspectos técnicos de la reduccion a piano se analizaron algunos puntos
especificos en los cuales el proceso se tornaba poco viable por las dificultades representadas
desde los siguientes &mbitos: el analisis y comprension de la grafia musical del compositor, el

tratamiento timbrico orquestal, los elementos técnicos en la traduccion a piano, la cantidad de
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planos orquestales, entre otros. En el manejo de este tipo de decisiones voy a argumentar una
seleccion de partes, para ejemplificar el contexto general de la obra sin desconocer que hay otros
fragmentos que contienen elementos de esta indole.

Me tomo tiempo descifrar algunos conceptos del compositor aplicados en su lenguaje
grafico de la escritura musical, notacion poco legible en determinados segmentos por la
dimensién del manuscrito, o por los términos que empleaba en puntos especificos relacionados
con ligaduras, cambio de instrumentos por pentagramas, indicaciones de octavas, loco, sordinas,
y articulaciones en general. (Figura 1)

Para poder entender la estructura arménica y generar una reduccion acorde a lo planteado
por el compositor, realicé un mapa de toda la obra desglosando compas por compas las armonias
escritas, estas son generalmente muy completas y con extensiones de notas que conforman
acordes agregados. (Figura 2)

Como la obra seleccionada para este estudio esta escrita a modo de concierto, se exponen
alli particularidades propias de dicha construccion formal, donde el compositor contrasta el
solista con el tutti instrumental, utilizando la orquesta como un acompafiamiento dividido o
grupal. Los aspectos que hacian dificil las decisiones en el proceso de reduccién comprometian
en mayor instancia los momentos en los cuales la orquesta tomaba la melodia a manera de solo,
donde, en la reduccion, el piano debia tomar la participacion de todos los factores expuestos. El
compositor utilizaba frecuentemente de 3 a 5 hasta 7 planos orquestales, en los cuales hacia,
melodia, contra melodia, acompafiamiento ritmico o armonico y efectos timbricos. En algunos
fragmentos se tuvo que reducir las opciones de lineas, debido a que se salian de las posibilidades

técnicas del piano.
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Figura 1. Ejemplo de la grafia musical del compositor. Fuente: Aldemaro Romero Archive, Special
Collections, university of Miami. Miami, Florida.
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Figura 2. Analisis armoénico de Concerto for Paquito. Fuente: trabajo de grado.

“No hay duda que es imposible producir al piano el verdadero sonido de la
orquesta, precisa poseer una gran imaginacién musical para dar la sensacion del
colorido orquestal, lo mismo que la imaginacion éptica presta colorido a un
cuadro de un solo color, o en blanco y negro. Ademas, el pianista de fino
sentimiento sabe hacer que parezca semejante, de varios modos, por medios de la
pulsacidn, el sonido del piano al de otros instrumentos, de manera que la ilusion
de estar oyendo trompas, fagotes o trompetas se refuerza materialmente; esta
posibilidad tiene una importancia particular para los trozos a solo.” (Riemann,

2005, p.107)

En el siguiente fragmento tenemos tres planos orquestales los cuales se conservan en la
reduccion, melodia, acompafiamiento ritmico y bajo. En la partitura original la melodia se
ejecuta por la seccion de los cornos, las violas y los violonchelos, un bloque orquestal bastante
amplio que genera solidez desde la instrumentacion y las voces empleadas, ésta se complementa
con un efecto de trino expuesto en las maderas agudas, elemento que termina de dar unidad y

conexion; debido a que la dltima nota de la melodia es larga y en la traduccion al piano no es tan
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efectiva (porque la nota no permanece largo tiempo en el espectro sonoro), se tomd la decision
de incluir el efecto timbrico representado por los trinos como un completo de la melodia
expuesta. De esta forma se abarcan dos planos orquestales para ser realizado con la mano

derecha. (Figura 3y 4)

El bajo y el acompafiamiento ritmico fueron integrados en la mano izquierda, donde se
sintetizd el acompafiamiento ritmico con el elemento de mayor resonancia, se escogio el motivo
I1, que contiene ritmo y melodia al mismo tiempo, éste se conjugo con el bajo que se interpreta
en el contrabajo y clarinete bajo. En este caso se sacrificd el efecto timbrico generado por la

celesta, pero a groso modo se logré integrar cabalmente las partes expuestas por el compositor.

Otro ejemplo de estos planos orquestales se encuentra en el compas 117 del 1l
movimiento, donde el compositor emplea hasta 7 planos orquestales diferentes. Este es uno de

los solos de dificil interpretacion en el resultado de la adaptacion. (Figura 5y 6)
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Figura 3. Reduccidn a piano | movimiento, compéas 134. Uso con autorizacion de la familia.
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Figura 6. Reduccién a piano compés 117 Il movimiento. Uso con autorizacion de la familia.

Otro aspecto que se debia revisar minuciosamente en ocasiones era el tratamiento de las
octavas, debido a que por las cualidades timbricas del piano en la utilizacién de los multiples
planos musicales (melodias principales y secundarias, contra melodias, efectos sonoros y
acompafiamientos), se perdian factores que eran importantes en la construccién melddica, por lo
cual habia que transportar o doblar octavas en diferentes fragmentos (aunque éstos estuviesen
ubicados en la octava requerida por el compositor) para que lucieran, y lograran el efecto

contundente expresado en la versién original. (Figura 7 y 8)

g
:
;>

Figura 7. Ejemplo timbrico de octavas, compas 28 || movimiento, reduccion a piano. Uso con
autorizacion de la familia.
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Figura 8. Ejemplo timbrico de octavas, compés 28 || movimiento score de orquesta. Uso con
autorizacion de la familia.

Dentro de los aspectos técnicos de dificil manejo en la adaptacion se encuentran las
posibilidades timbricas que la reduccion limita. Una de las habilidades del compositor es su
destreza al emplear las texturas orquestales, con frecuencia utiliza un motivo y lo varia desde la
instrumentacion, aprovechando la plantilla y sus posibilidades timbricas desde su eleccién y las
variantes de combinacién. Al implementar dichos elementos timbricos en un solo instrumento se
presenta una dificultad que tiene lugar en varios momentos de la reduccién. A continuacion, se

resalta solo uno de los fragmentos que posee las caracteristicas anteriormente expuestas.
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La introduccién del | movimiento esta concebida como un gran fragmento orquestal con
un caracter majestuoso e imponente que utiliza tres lineas especificas de planos timbrico-
melddicos, representados por grandes bloques orquestales de la siguiente manera: la melodia
sincopada (metales), pedal armonico (graves) y efecto sonoro de trinos (agudos). Como se puede
observar la reduccion no presenta inconvenientes en cuanto a los planos de lineas orquestales,
sino a la timbrica expuesta. Esta introduccion inevitablemente pierde mucha fuerza desde la
representacion con un solo instrumento, pero se conserva la intencion desde la dinamica y la

experticia instrumental del pianista ejecutante de la adaptacion. (Figura 9 y 10)
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Figura 9. Reduccién a piano compas 1-4, | movimiento. Uso con autorizacion de la familia.
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Figura 10. Ejemplo introduccion | movimiento score orquesta. Uso con autorizacion de la familia.
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Existen también factores técnicos propios de las familias instrumentales por sus
caracteristicas de ejecucion, por lo cual al trasladar dichos conceptos al piano son inviables o
poco préacticos técnicamente. Un ejemplo claro de ello se puede visualizar en el uso del tremolo
en los violines donde “debemos recordar que, naturalmente, hay gran cantidad de ejecutantes
para los instrumentos de cuerda, y que, por lo tanto, la representacion rapida de un mismo sonido
produce un sonido brillante y vivo, que se produce, en gran parte, por el ruido de los arcos
cuando se ponen en contacto con las cuerdas” (Riemann, 2005, p. 108). Se necesitd buscar
alternativas para lograr el efecto brillante requerido en dichos puntos de la obra, para lo cual se
penso en simplemente poner la nota larga, lo cual no generaba el efecto deseado, o hacer
repeticiones de notas, lo cual era inapropiado para la técnica pianistica. Para este aspecto
encontré una solucidn en el libro reduccion al piano de la partitura para orquesta de Riemann
donde dice “El recurso indicado en tal caso es el empleo de un tremolo en octava, es decir, la
agregacion de una nota una octava hacia abajo, mas grave, o hacia arriba, mas agudo, que no

figure en la notacion”. (Figura 11y 12)
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Figura 11.Compas 194 trémolos violines, score orquesta. Uso con autorizacion de la familia.
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Figura 12. Reduccidn a piano compas 194, | movimiento. Uso con autorizacion de la familia.

Otro aspecto que técnicamente es poco préactico al llevarlo al contexto pianistico, es la
repeticion de la misma nota, si bien hay momentos que se puede realizar, la viabilidad depende
directamente del tempo en el cual se ejecuta el pasaje, debido que a gran velocidad este factor
pierde practicidad en el piano. Por lo cual en la reduccion se realizaron modificaciones para
lograr dicho aspecto técnico conservando las cualidades sonoras. Un ejemplo de este indole
podemos verlo en el compas 303 del 11l movimiento, en este punto la trompeta tiene un
fragmento de ritmo como respuesta a la melodia expuesta en la seccion, donde realiza un compas
completo con nota repetida en semicorcheas factor que no es funcional al ponerlo en el piano con
la velocidad necesaria de dicho punto, por lo cual se modifico realizando la interpretacion a
octavas, manteniendo la ritmica pero cambiando la tesitura, se efectud el cambio de la nota hacia
la octava superior para obtener mas brillo y destacarla dentro del blogue instrumental

representado. (Figura 13)
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Figura 13. Compas 303, 11l movimiento nota repetida, reduccion a piano. Uso con autorizacion de la
familia.

Un ultimo aspecto a referenciar, que nutre la partitura en el contexto de la timbrica
instrumental requerida, es la inclusion de las abreviaturas de los instrumentos que originalmente
desempefiaban la parte. Estas indicaciones le brindan al intérprete del piano una idea de la
calidad sonora que buscaba el compositor en ese punto especifico, para que logre matizar y
encontrar recursos timbricos que enriquezcan la interpretacion desde ese punto de partida.

(Figura 14)
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Figura 14. Compés 89, Il movimiento, reduccion a piano. Uso con autorizacion de la familia.
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Re-instrumentacion de la parte solista en el 11 movimiento

En la adaptacion de este movimiento, se utiliza el saxofon soprano como sustituto del
clarinete, este cambio se realiza por la proximidad timbrica de los instrumentos, la cercania en
los registros y el uso de la misma trasposicién (Bb)*. Se genera de este modo una versién que

puede ser tocada por los saxofonistas que sélo interpretan dicho instrumento.

Se realizaron dos cambios melddicos en este movimiento, teniendo en cuenta que la
melodia original excede el limite grave del saxofdn, el cual es un instrumento que cuenta con dos
octavas y media de registro ordinario. Sin embargo, tiene la posibilidad de ampliar dicho rango
utilizando su capacidad en el nivel de los sobreagudos, por lo cual puede ampliar el registro
hacia arriba, pero no hacia abajo; por este motivo fue necesario hacer la modificacion de notas

(Ejemplo 2.1y 2.2).

Figura 15. Ejemplo 2.1 (Compas 24, 11 mov). Uso con autorizacion de la familia.

16 E] saxofé6n es un instrumento transpositor, es decir, que no se escribe en la partitura del saxofonista los mismos
sonidos que oye el puablico (con la finalidad de que el saxofonista solo tenga que aprenderse una Unica digitacion
para toda la familia-como los flautistas o los clarinetistas-) Por ejemplo, si se quiere que un saxofonista toque el A
del diapason, se debe escribir para el saxofén soprano un B. Jean-Louis Chautemps, Daniel Kientzy, Jean-Marie
Londeix. El saxofdn, Editorial Labor, S.A. P4g.59
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Figura 16. Ejemplo 2.2 (Compas 84, Il mov). Uso con autorizacion de la familia.

Al utilizar el saxofén soprano, este movimiento adquiere mayor dificultad para el
instrumentista, debido que, al ser pensado originalmente para clarinete, el registro en el cual esta
escrito es comodo para ese instrumento y al realizar el cambio instrumental se mueve en el limite
del rango de las notas agudas del saxofén, alcanzando el registro sobreagudo. Adquiere de este
modo una exigencia técnica respecto al domino de dichos registros, donde la melodia incluye

pasajes con notas de larga duracion (Ejemplo 2.4y 2.5).
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Figura 17. Ejemplo 2.4 (Compas 141, Il mov). Uso con autorizacion de la familia.
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Figura 18. Ejemplo 2.5 (Compas 50, Il mov). Uso con autorizacion de la familia.
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Estructura formal concerto for paquito

Concerto for Paquito fue compuesto en el afio 1999, dedicado al famoso saxofonista y
clarinetista cubano Paquito D’Rivera. El estreno de esta obra fue realizado en Venezuela-
Caracas en el afio 1999 por Gregory Parra'’ y la Orquesta Sinfénica Gran Mariscal de Ayacucho
(Valencia, 2013, pag. 38). Algunos de los factores estilisticos y de forma utilizados en esta
composicion estan condicionados a la dedicatoria al interprete, debido a que el compositor exalta
las cualidades propias del instrumentista, tales como su versatilidad en ambos instrumentos y sus
capacidades improvisatorias, por lo cual escribe el segundo movimiento para clarinete y deja un
espacio libre para cadencias Ad Libitum en el I y 11l movimiento. Esta obra hace parte de las
composiciones académicas para saxofdn realizadas en el ultimo periodo compositivo del autor,
en las cuales utiliza formas clésicas de composicion, por eso desde el titulo hace alusion a la
forma en la cual fue concebida la pieza. Dentro de este grupo de obras que emplean términos y
formas de la tradicion clésica se encuentran Fuga con pajarillo, Preludio y quirpa y Concerto for
Paquito.

El concierto es una forma musical que tiene su fundamento en el dialogo de diversos
instrumentos (o agrupaciones de ellos), los cuales alternan su papel principal durante el
transcurso de la obra, destacando y complementandose en determinados momentos. Béasicamente
podemos distinguir tres clases de conciertos: el concierto da Chiesa, concierto grosso y concierto
de solista. Concerto for Paquito hace parte de la categoria de concierto solista, que se caracteriza

por el hecho de que un intérprete se en enfrenta a toda la orquesta. En esta categoria del

7 Clarinetista venezolano reconocido a nivel latinoamericano. Ha realizado el estreno de varias obras a nivel
nacional e internacional. Actualmente es invitado por importantes agrupaciones del genero cameristico, entre las que
vale la pena nombrar a la Camerata Criolla, y al Cuarteto de Clarinete de Caracas, donde participa como primer
Clarinete Soprano y Piccolo, interpretando obras de reconocidos compositores latinoamericanos. Recuperado de
http://www.clariperu.org/gregoryparra.html. Parr, 9.
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concierto, la parte principal suele hacer gala de un gran virtuosismo instrumental. La estructura
del concierto grosso y concierto de solista, se toman de la sonata, el primero de la pre-clésica y el

segundo de la cl&sica, con sus tres movimientos.

Conservando entonces la estructura de sonata clasica, concerto for Paquito esta
conformado por tres movimientos, I. Allegro, Il. Andantino, Ill. (Sin indicacion). Cuenta con
amplios recursos ritmicos, riqueza que también se visualiza desde la utilizacion de diferentes
métricas expuestas a lo largo de la composicién de la siguiente manera: | movimiento 4/4,
movimiento 5/4 y 3/4 meno mosso, y Il movimiento 6/8. Donde utiliza ademas diferentes
estructuras ritmicas que generan polirritmias y patrones sincopados representativos de las
masicas de América latina, ofreciendo melodias comunes a dicha identidad sonora. Cada
movimiento tiene un marcado cambio de caracter donde combina aspectos caracteristicos de los
diferentes géneros tradicionales de la musica Latinoamérica; al mezclar dichos factores genera
una sonoridad particular, permitiendo melodias innovadoras con acompafiamientos ritmicos en
variados caracteres musicales que brindan novedad e interés desde la familiarizacion con los
elementos empleados en la inusual combinacion. De esta forma podemos escuchar en el |
movimiento patrones de la salsa y bossa nova, en el Il movimiento de la danza y el tango y en el
Il movimiento del joropo.

I Movimiento

En el primer movimiento, Allegro, el compositor utiliza reiterativamente patrones
ritmicos de la salsa y la bossa nova, los cuales emplea en la melodia y el acompafiamiento,
generando unidad desde la estructura ritmica y sutileza sonora desde la combinacion de estos

elementos en un contexto académico. En la introduccion de este movimiento el compositor hace
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uso de la plantilla orquestal a manera de tutti, que manifiesta la imponencia de la orquesta en una
melodia de carcter majestuoso y con una ritmica sincopada que presenta la seccion de los
metales. Esta melodia hace referencia al patron ritmico utilizado en la salsa (Ejemplo 2.6 y 2.7).
También estan presentes células ritmicas que aluden al género de la bossa nova, que se
establecen en las diferentes capas de actividad ritmica que acompafian al solista, lo que genera
una atmosfera de ligereza y fluidez y permite que la melodia se presente con la caracteristica

lirica-cantabile propia de la bossa nova (Ejemplo 2.8).
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Figura 19. Ejemplo 2.6 (Compas 22, I mov). Uso con autorizacién de la familia.
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Figura 21, Ejemplo 2.8 (Compas 99, | mov). Uso con autorizacion de la familia.
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Il Movimiento

El segundo movimiento esté escrito originalmente para clarinete, tiene una indicacion de
tiempo J= 145 lo cual sugiere una condicion de tempo répido, lo cual se contradice con la
orientacion de caracter marcado con la palabra Andantino, que sugiere un tempo lento; aunque

esta escrito en 5/4 por la pauta del tempo se intuye que el compositor estaba pensando una
agrupacion de division ternaria, siendo el 5/4 un 3/8+2/8, lo que genera un reposo melddico
acorde con la indicacion de carécter. Se estructura en dos secciones, la primera presentada en
métrica de 5/4 y la segunda meno mosso en 3/4. La primera seccidn se construye en torno a una
melodia de caracter cantabile, que produce la sensacion de ser danzada, se desarrolla en una
estructura de cuatro compases, los cuales son repetidos en diferentes planos orquestales
acomparfiados con una estructura ritmica que hace referencia a el tango. La segunda tiene
melodias cantabiles relacionadas melédicamente con la primera parte, en esta ocasion con un

caracter libre y con una indicacion de tempo mas lento meno mosso.

111 Movimiento

El tercer movimiento, al contrario de los otros dos, no tiene indicacion de caracter
explicita por el compositor. Posee s6lo una marcacion de tempo, la cual genera confusion en
primera instancia debido a que pone la indicacion de tiempo en unidad negra en una métrica de
6/8. Esta indicaciéon retne cabalmente todas las combinaciones ritmicas que el compositor
emplea en este 111 movimiento: 6/8, 3/4 y 2/4, desarrollados simultaneamente entre la melodia y
el acompafiamiento, generando juegos ritmicos caracteristicos de las musicas populares. Los

giros melodicos empleados en algunas secciones hacen referencia al género del joropo, y aunque
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no se tiene una estructura especifica de ese ritmo, se evoca de manera acertada caracteristicas y
sonoridades propias de dicho género.

Este concierto posee una gran variedad timbrica, que el compositor logra a través del
habil manejo de las herramientas de orquestacion, recurso que utiliza de manera esquematica en
el enriquecimiento y desarrollo de sus melodias expuestas, donde se vale de la amplia plantilla

instrumental para generar variedad, utilizando los mismos recursos melddicos y ritmicos.

Es una obra compuesta por dos temas melddicos para cada movimiento, los cuales se
entrelazan, desarrollan y complementan entre si.  Su tratamiento melddico es claro
particularmente rico en motivos que presenta e instaura en el oyente y reitera de forma
estructurada en la variacion de los factores acompafiantes y diversifica en las cualidades

timbricas que se generan en el desarrollo de la misma.

También se representa en esta composicion una de las particularidades del autor, puntos
especificos de elipsis arménica y ritmica que genera una desigualdad simétrica en la numeracion
de compases, mas no en el tratamiento melédico, ya que en el mismo punto donde realiza los
procesos de transicion, enlaces, o final de seccion, inicia el nuevo recurso tematico, lo cual
genera una asimetria de forma pero no de melodia. Estas secciones estan expuestas generalmente
en segmentos binarios, y aunque algunas veces el autor no mantiene dicho tratamiento, logra
encuadrar simétricamente las secciones aun si los fragmentos son asimétricos entre si; esta
forma de proceder puede ejemplificarse en la introduccion del movimiento, donde el compositor
desarrolla la melodia en fragmentos de 8+12+12 los que, se divide en segmentos de 8, 5, 7, 5, 7
compases respectivamente, y a su vez, se subdividen en 2+6, 1+4, 1+6, 1+4, 1+4+2,
correspondientemente, conservando de esta forma la division binaria de toda la seccion de 32

compases.
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Otra de las caracteristicas que reitera el compositor en este concierto es la inclusién de
fragmentos introductorios para cada movimiento, donde implementa melodias que

posteriormente reutilizara en fragmentos de coda.

Con la intencion de ofrecer una vision parcial de la forma de construccion de la obra, se
presentan a continuacion 3 tablas (una para cada movimiento) que sintetizan la informacion

recopilada en el proceso de andlisis.

Tabla 1

Analisis formal del I movimiento Concerto for Paquito. Fuente: Trabajo de grado

| Movimiento 1-197

Introduccién Tema A Tema B | Transicion Cadencia Variacién Coda
desarrollo tema A
31 compases 4 compases 21 4 compases 36 25 compases | 42 31 11
(1-31) Antecedente compases Antecedente compases (97-121) compases compases compases
inicial (36-59) final (60-96) (122-164) (165-195) (196-206)
Desarrollo
Tema A
Tabla 2

Analisis formal Il movimiento Concerto for Paquito. Fuente: trabajo de grado

Il Movimiento 1- 145

Introduccién Tema A Tema A’ Coda Tema B Tema B’ Transicion Tema B Variaciéon | Coda
tema B
8 compases 18 8 16 14 15 7 8 14 16 13
(1-8) compases | compases | compases | compases | compases | compases | compases | compases | compases | compases
4+4 (9-28) (29-36) (37-52) (53-68) (69-83) (84-92) (93-100) (101- (117-132) | (133-
4+4 Bloque 116) 145)
armonico




Tabla 3

Analisis formal 111 movimiento compas 1-154 Concerto for Paquito. Fuente: trabajo de grado
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111 Movimiento 1-154

Introduccié Tema A Puente Tema B Tema B’ Puente Desarroll Transicio Desarroll Variacié Desarroll
n 0 n 0 ntemaA | o
Tema B Tema B variacion

22 16 8 16 15 3 10 14 18 16 16
compases compase | compase | compase | compase | compase | compases | Compases | compases | compases | compases
(1-22) s s s s s (81-90) (91-104) | (105-122) | (123- (140-154)

(23-38) (39-46) (47-62) (63-77) (78-80) 139)

8+8
Tabla 4
Analisis formal 1l movimiento compas 155-310 Concerto for Paquito. Fuente: trabajo de grado
111 Movimiento 155-310
Desarrollo Transicion Cadencia Desarrollo Variacién tema | Desarrollo Coda Final
Tema B Tema B A variacion
8 18 56 compases 18 compases 16 16 compases 26 compases
Compases Compases Compases (235-252) compases (269-284) (285-310)
(155-162) (162-179) (180- 234) (253-268)
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Capitulo 111

Proceso de apropiacion- creacion, puesta en escena

Produccion gestual generada desde la concientizacion de los movimientos a partir de un

acercamiento a la danzay a la imaginacion activa en movimiento.

Acercamiento desde la danza.

Como mdsico instrumentista me he cuestionado la forma de produccion escénica que
habitualmente desarrollamos. Este interrogante esta condicionado a al género musical que se
interpreta y al tipo de escenario donde se realiza la intervencion musical. Sin embargo, hay
factores propios de la realidad del artista que son transversales en todas las actividades

profesionales que independientemente desempefiamos.

Por esto, siento necesario el estudio desde la experimentacion corporal en este momento
de mi formacion profesional, donde es oportuno aprovechar herramientas de otras
manifestaciones artisticas e integrarlos en mi perfil. Permitiendo nutrir la masica desde la danza
al adoptar patrones de movimiento para explorar mis sensaciones corporales en el desarrollo

coherente de la musica a interpretar, de una forma organica y espontanea.

El movimiento se define como cualquier desplazamiento fisico o cambio de
posicién. Pero, cuando se observa a un bailarin en movimiento, es mucho mas que
cambios fisicos de posicion. Es un arte visual vibrante de breves imagenes creado
mediante fuerza, equilibrio y elegancia... Aprender principios bésicos de
movimiento permitira que el cuerpo se mueva con eficacia y seguridad. (Haas,

2010, p.9)
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El acercamiento realizado desde la danza me ha brindado una conciencia de las
posibilidades corporales diferente a como habitualmente lo concebia, generando una percepcion
enfocada desde la nocion del movimiento como resultado. Como define Haga (2008): “Este
movimiento se refiere a un componente visual diferenciado en esta seccion del gesto que puede
ser usado en referencia a la busqueda de la comunicacion no verbal™® (P. 5). Este estudio se
realiz6 por medio de la mimesis y la empatia quinestésica'®, para “despertar sensaciones internas
a través de los sentidos via sensorial y emocional” (Schinca, 2010). Realizando patrones de
movimiento, a través de los cuales aprendi como emplear mi cuerpo en los diferentes planos
espaciales; teniendo en cuenta que en mi practica artistica se utilizan habitualmente las posturas
de pie o sentada. Con la danza pude explorar otras posibilidades de movimiento donde afloraron
nociones corporales y concepciones espaciales que me permitian vivenciar mi cuerpo desde una

perspectiva ajena.

El reconocimiento corporal ha sido como abrir un libro lleno de posibilidades de
expresion para captar, responder y crear, donde, desde la conciencia y la experimentacion, pude
ahondar en las busquedas principales e ir potenciando las virtudes encontradas y desechando las
dificultades representadas, primero, por la dificultad técnica y segundo, por la particularidad de

mi memoria corporal, el cual no esta entrenado para asumir determinadas actividades fisica.

“El profundizar en el conocimiento y vivencia del propio cuerpo permite llegar a
descubrirse, a partir de la realidad fisica, en un encuentro con la esencia

individual, con las posibilidades potenciales, con la capacidad de respuesta ante

18«Term movement to refer to the visual component. The term gesture will be used when referring to research into
non-verbal communication as well as in relation to the expression musical gesture.” Correspondences between
Music and Body Movement Egil Haga. Faculty of Humanities University of Oslo 2008.

3£ Psicol. Percepcion del equilibrio y de la posicion de las partes del cuerpo. Diccionario de la lengua espafiola /
Edicién del tricentenario. Recuperado de http://dle.rae.es/?id=9GXffk8
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los diferentes estimulos, con los recursos psicofisicos de que se dispone y también
con los obstaculos personales que bloquean el libre curso de los distintos canales
expresivos. Es un camino introspectivo para luego poder extraer de si mismo,

manifestar, expresar.” (Schinca, 2010, p.10)

Desde esta exploracién de los diferentes campos espaciales quiero resaltar las siguientes

formas de movimiento que experimenté en relacion con la préctica dancistica.

lustracion 1. Movimiento lineal. Fuente: trabajo de grado.

lustracion 2. Movimiento paralelo. Fuente: trabajo de grado.



llustracion 3. Movimiento paralelo. Fuente: trabajo de grado.

Primer momento de exploracion

Figura 22. Primer momento de exploracion corporal.

En el primer momento de exploracion de movimiento en la interpretacién, se buscé
realizar dos interpretaciones, en las cuales se evidenciara un cambio significativo del
movimiento y la posicion corporal. Durante la primera interpretacion se realizd una posicién

“estatica” (teniendo en cuenta que en cualquier interpretacion siempre se desenvuelve un

58
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movimiento). En la segunda interpretacion se exploro, una interpretacion donde se buscé el
movimiento a través de la representacion de lineas en formas ascendentes, descendentes y

paralelas.

En este primer ejercicio se generaron unos cuestionamientos importantes relacionados
con la fuerza que musicalmente afiade el componente corporal en la interpretacion. Teniéndose
en cuenta factores de balance en la posible saturacion visual al emplearse la repeticion de un
movimiento, limitando el elemento “sorpresa” en los cambios de caracter, generando prediccion

y anticipacién de estimulos.

Exploracion espacial y diferentes apoyos corporales

A través de esta serie de imagenes, se puede tener una idea de las exploraciones realizadas, con
las cuales se pretende dar un indicio de las sensaciones corporales y las necesidades técnicas
representadas para la ejecucion instrumental. Estos requerimientos fisicos son modificados entre
una posiciona a otra, y en muchos casos la dificultad esta representada en mayor medida en el

movimiento continuo del desplazamiento del cuerpo mas que en la propia postura.

Imagenes tomadas en clase de experimentacion con la exploracion de movimientos desde la

danza febrero- junio del 2016.



60

Figura 23.Posicién apoyada en las rodillas.

De rodillas: es una posicién codmoda, donde el cuerpo encuentra un soporte uniforme y el centro

del apoyo esta estable.

Figura 24. Posicion apoyada en las rodillas con el instrumento hacia arriba.

En esta posicion el apoyo diafragméatico aumenta de presion, por la elongacion de los muasculos

del vientre, dificultando la estabilidad en la emisién del sonido.
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Figura 25. Posicion en una rodilla con el saxofon hacia abajo.

Es una posicion cdmoda, que no afecta el desarrollo natural en la produccién del sonido; ésta se

altera en el desplazamiento.

Figura 26. El apoyo del cuerpo se centra en un solo pie, dificultando la produccidn sonora.

Se pretende hacer cambio de peso en la posicién anatdmica, buscando alternar la lateralidad en

los movimientos de los pies.
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Figura 27. Apoyo del cuerpo desde la cadera y rodillas.

Se busca un centro de apoyo desde las caderas, con una posicién de las rodillas muy flexionadas,
permitiendo una rotacion flexible desde la cintura en los dos pies, generando un movimiento
amplio desde el dorso conservando el centro del apoyo corporal necesario para la produccion

sonora.

Figura 28.Posicion corporal con apoyo en las piernas, la cadera y los tobillos contra el suelo.

Exploracion de los diferentes apoyos corporales en relacion con medio cuerpo apoyado en el
suelo, donde el contacto directo va desde los pies incluyendo las piernas y gluteos, en esta

posicion se siente un cambio significativo del apoyo diafragmatico.
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Figura 29. Posicion corporal con apoyo desde la cadera y las plantas de los pies.

Esta exploracion fue ain mas compleja, debido a que quita el apoyo de las piernas, quedando
completamente comprometido el apoyo desde las caderas y los pies, generando una dificultad
desde el equilibrio y la tonicidad diafragmatica que en esta posicion esta totalmente relacionada

con la estabilidad corporal més no con la produccion sonora.

Acercamiento desde la Imaginacién activa en movimiento

Desde las posibilidades de movimiento abordadas a través del acercamiento con la
imaginacion activa en movimiento resultaron conclusiones significativas en mi practica
instrumental. Si bien en el principio de la busqueda, los elementos visuales de movimiento se
realizaron desde la mimesis con la danza, fue en la exploracion con la imaginacion activa en
movimiento donde encontré mas respuestas a los interrogantes de una manera cercana y de

alguna manera autentica.
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La imaginacion activa en movimiento es una potente herramienta de integracion de
nuestros mundos consiente e inconsciente, desarrollada por Carl Jung®; esta herramienta se
activa por diferentes métodos de expresiones como lo son la escritura, la expresion corporal o
alguna expresion artistica, favoreciendo la conexidn e interaccion con los contenidos de nuestro
mundo interior. Siendo la musica una potente expresion artistica, al utilizar la imaginacion activa
en movimiento para la concientizacion del mismo arte y no como recurso de proyeccion de la
herramienta, se logra sensibilizar partes importantes en la conceptualizacion, proyeccion y

visualizacién como artista.

Este componente utiliza y propone métodos muy presentes de otras técnicas de
paisajes tipicos presentes en las mas antiguas tradiciones, como: el vaciamiento de
la conciencia, la actitud de receptividad de concentracion de la mente, la atencion
ritual, la objetivacion, etcétera. Sin embargo, respecto a tal fondo comdn, la
imaginacion activa junguiana se diferencia por la cualidad psicoldgica de

relaciones con la imagen que introduce. (Luca, p.75)

Desde la subjetividad musical y los diferentes planos de imagenes mentales que frecuentemente
utilizamos como recurso en la interpretacion simbdélica musical, esta herramienta proporciona
elementos para conectar y asimilar de manera profunda con el deseo a representar (todo es

relacionado con el grado de conexion que se logre en cada experiencia).

La toma de conciencia corporal, en su practica, progresiva y lenta. Las

experiencias personales son intransferibles y se basan en la vivencia de

2 (Kesswill, 1875 - Kiissnacht, 1961) Psicélogo y psiquiatra suizo. Estudié medicina en Basilea, e inici6 su
actividad a principios del presente siglo, en la clinica de psiquiatria de la Universidad de Zurich, de la cual fue luego
médico director. Biografias y vidas, la enciclopedia biografica en linea. Recuperado de
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/j/jung.htm
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sensaciones propioceptivas del cuerpo en reposo 0 en movimiento: contraccion
muscular, relajacion, distencion controlada: vivencia de las sensaciones
articulares, percepcion de sistema ose en la posturas y en el movimiento y su
relacion con el tono muscular; percepcion de éste en lo estético (sensacion de peso
contacto y apoyos) y en lo dindmico (modulaciones de la tension muscular y del

disefio corporal. (Schinca, 2010, p.15)

Por medio de las herramientas de la imaginacion activa se pretende conceptualizar las

emociones a través del inconsciente en conexion con el consiente, donde priman las sensaciones

y la conexion con el fluir interior. De esta manera el intérprete se conecta con su energia

universal dejando que los sucesos surjan desde el enlace con la idea, el deseo y el entorno desde

el inconsciente como “crecimiento de la imaginacion corporal en la busqueda de la expresion

propia, individual en un equilibrio entre lo consiente y lo inconsciente” (Schinca, 2010).

Este lenguaje crea las bases para un tipo especial de comunicacion con el otro u
otros, una comunicacion que permite la creacion conjunta porque existe un
sustrato de elementos que cobran una significacién en el momento de ser
utilizados y que permiten establecer una compenetracion en un plano diferente al
“estar” cotidiano. En ese plano la captacion es aguda, porque se ha activado el
mecanismo fundamental de la relacion: el dar- recibir. En ese estado comienza la
transmision de intencionalidades, climas, acciones y respuestas espontaneas,
creadas en la libertad de utilizacion de los elementos, donde cada personalidad

puede aportar sin trabas su fuerza creadora. (Schinca, 2010, p.12)
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Estas practicas realizadas desde el contacto con la herramienta de la imaginacion activa
en movimiento se implementan a partir de dos figuras, el movedor quien realiza la accion y es el
sujeto directamente afectado por la actividad y el testigo quien desarrolla la funcion de
canalizador y posterior repetidor del movimiento, siendo una especie de espejo en el cual se
refleja el movedor para tener una vision externa de si mismo. Esta linea de trabajo comienza
inicialmente con la conexion y concientizacion de la respiracion, donde se permite que emerja el
movimiento y el sonido espontaneamente, en esa necesidad de expresion subjetiva contenida por

el movedor.

Las experiencias pueden realizarse con diferentes lineas de intervencidn del testigo, quien
puede acompafar de manera pasiva o activa la seccidn. En los procesos en los cuales el testigo
acompafia activamente da encomiendas al movedor, estas pueden efectuarse al inicio o
acompafiar paso a paso la seccidn guiando las sensaciones logradas por el movedor. La linea que
desarrollamos en las experiencias de imaginacion activa en movimiento fue de modo parcial,
debido a que el testigo solo me brindaba una indicacidn al principio de la tarea, lo que permitia
que las inflexiones de movimiento se efectuaran en la conexién con mi subconsciente

representando las sensaciones y emotividades del momento.

En estas experiencias de imaginacion activa compartidas es importante permitir los
debidos momentos de devolucién, donde se racionaliza la experiencia desde la afectacion
representada en ambas direcciones. Inicialmente el movedor habla de lo que sintio, con que se
conecto, emociones, fantasias, recuerdos o pensamientos, que paso o que cambid desde las
posturas y percepcion de su propio cuerpo. En un segundo momento, el testigo hace las
devoluciones de lo que vio, pero hace esta retroalimentacion como si fueran propias, para ser

delicado con la experiencia del otro y apropiarse de lo que el movedor le esta dando, la funcion
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del receptor se realiza desde el &ambito racional y emotivo, para lograr de esta forma conectar con

las resonancias en efecto de proyeccion mutua, se habla de: percibi, senti, vi.

Es importante dentro de la experiencia anotar las percepciones para construir las propias
reflexiones. Donde se recopilen las emotividades en el autodescubrimiento de las sensaciones
corporales en conexion con el momento expresivo representado. Por lo cual se presenta en este

texto como anexo el diario de campo del proceso realizado.

El gesto corporal participa de valores minimos y dindmicos, agdgicos, ritmicos y
espaciales que se conjugan para otorgarle su caracter expresivo emocional, su intencionalidad o
simbologia (Schinca, 2010). Desde el acercamiento que tuve con la herramienta pude sentir un
significativo cambio en mi percepcion corporal, creando pardmetros definidos en el concepto de
la autoimagen y mi relacion con las sensaciones emitidas, el proceso y formas de sentir que son
propias del individuo afectado por la circunstancia, las cuales se alejan de la racionalizacion de

quienes no han tenido dichas experiencias de vida.

Exploracion de los diferentes planos corporales

Estas secciones de imagenes fueron extraidas del video de la muestra final del taller de
produccion del 11 semestre, donde interpreté un fragmento del segundo movimiento de la obra
Concerto For Paquito, con una secuencia de acciones estructuradas con anterioridad, donde
pretendia ejemplificar los diferentes apoyos realizados en la exploracion corporal. Esta secuencia

fue elaborada en relacion con la musica, la cual tuvo que ser modificada en relacién al tempo,
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para una marcacion mas lenta pasando del tiempo de J=145 a J =100 para permitir un

movimiento tranquilo y generar una conexion entre la actividad corporal y la muasica por

experimentacion.

|

Figura 30. Apoyo corporal completo en el suelo.

Figura 31. Apoyo corporal parcial en el suelo.

Figura 32. Apoyo corporal sentado en piernas, talones y rodillas.



Figura 33. Apoyo corporal de las rodillas.

3

Figura 34. Proceso de incorporacion al ponerse de pie, con apoyo en una rodilla y pie derecho.

Figura 35. Proceso de incorporacion al ponerse de pie.
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Figura 36. Tocar de pie.

Figura 37. Tocar de pie con el instrumento en posicién hacia arriba, plano superior.

Proceso creativo de la expresion gestual del instrumentista

Retomando la categorizacién tipoldgica expuesta por Vinasco en su articulo Una
perspectiva semiotica de la interpretacion musical donde se establecen las tres lineas de
movimientos, el objetivo/biomecanico, subjetivo/fenomenolégico y comunicativo/funcional
(Vinasco, 2011), podemos reconocer que en todas las interpretaciones musicales se genera un
movimiento, el cual abarca naturalezas diferentes, pero es en la conexién con la musica, donde se

convierte en un gesto que ayuda a conectar con el publico. En este apartado vincul6 la
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exploracién corporal con la danza y la imaginacion activa en movimiento con la representacion e
inclusion del gesto corporal.

En un principio las exploraciones que realicé necesitaban un alto grado de conciencia y
conceptualizacion, pero después de un tiempo esas exploraciones se fueron transformando e
incluyendo, a manera de gesto, acciones que fluian naturalmente. En ese proceso de crecimiento
y experimentacion corporal quiero resaltar las virtudes y las dificultades relacionadas con las

areas de exploracion que a su vez argumentan las elecciones tomadas en este trabajo.

Tabla 5

Fortalezas- debilidades area de la danza

Fortalezas Dificultades

Planos corporales Funciones comunes de planos corporales en

la practica instrumental (de pie o sentado)

Desplazar el apoyo del cuerpo Estabilidad del apoyo diafragmatico en la

produccidn sonora

Disociacion Menos es mas
Exigencia fisica Memoria corporal
Tabla 6

Fortalezas- debilidades area de la imaginacion activa en movimiento

Fortalezas Debilidades

Caracter improvisador Partitura establecida

Conexion con el inconsciente

Fluir espontaneo

El fin dGltimo de este trabajo es nutrir la gestualidad natural del masico, desde el

descubrimiento de su movimiento autentico en relacién con la madsica que interpreta. Si bien a
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través de exploraciones de este tipo pueden surgir propuestas performaticas que incluyan los
pardmetros estudiados, es en el énfasis de la sensibilizacion de los elementos gestuales donde se
centra la intencion del trabajo, donde se logra despertar o reconocer los movimientos propios del
intérprete que se desarrollan de acuerdo a sus sensaciones y experiencias de vida en la
construccién de su personalidad artistica.

Con el objetivo de tener una vision mas amplia de los procesos de concientizacion de los
factores corporales en el &mbito de la ensefianza musical, y tener diferentes puntos de vista que
vigoricen las busquedas aca expuestas, se realizé una encuesta a musicos profesionales de
diferentes contextos musicales, planos geograficos y campos de accion. De este procedimiento
de recoleccion de datos quiero resaltar el interés general por el tema corporal y el deseo de seguir
fortaleciendo dichas actividades en las instancias de formacion.

Se realiz6 un cuestionario que abordd ocho preguntas relacionadas con la concientizacion
de la formacion gestual del musico, para documentar las experiencias particulares, el grado de
concientizacion y el interés por fortalecer dicho &mbito. Se encuestaron 15 mdsicos de
Colombia, Perd, Finlandia, México y Espafia. Abarcando gran variedad de instrumentos entre los
cuales se cuenta a) 2 flautistas, b)1 pianista, c) 1 fagotista, d) 1 cantante, f) 1 chelista, g) 1
trombonista, h) 1 percusionista, i) 2 clarinetista y j) 4 saxofonistas. De esta encuesta los

resultados fueron los siguientes:

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las

actividades de concierto?



Grafico 1

7%

m Si

H No

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades

gestuales para la puesta en escena?

Grafico 2

mSi mNo
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3. ¢En qué momento de su formacién musical fue consiente de la importancia del desarrollo

escénico de su cuerpo?

Grafico 3

= Ultimos afos

20%

13%

M Desde el inicio ® Mitad del proceso
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4. ;Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

Grafico 4

W Autodidacta ® Academia

m Consiente M Inconsciente

13%

7%

5. ¢Hatenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para

su actividad instrumental?

Grafico 5

M Areas artisticas M Areas de la salud = No

6. ¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas

corporales? ;Cuéles?



Grafico 6

m Si, diferentes areas M Si, areas de la salud = No

7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el &mbito corporeo para la puesta en escena?

Grafico 7

HSi ®Que fueran los profesores de instrumento
quienes aporten dichos elelmentos

7%

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho

aprendizaje?

75
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Grafico 8

M Desde el inicio B Mitad del proceso

Al final

Desde las reflexiones generadas en este estudio y mis experiencias en el &ambito de la
formacion instrumental puedo concluir que el tema de la construccion gestual es de vital
importancia en los procesos pedagdgicos musicales. Los cuales se deberian institucionalizar,
fomentar y divulgar como un complemento necesario dentro del aprendizaje formal.

Dichas materias estan incluidas como un paso obligatorio para los cantantes, enfatizando
en el concepto de que su instrumento es el cuerpo completo, relegando la funcién del
instrumentista directamente al instrumento. Mi propuesta es poder incluir reas que permitan la
sensibilidad del musico en este &mbito, en momentos donde el instrumentista tenga una base
solida en la ejecucion musical. Asi puede tener libertar en las exploraciones y puede encontrarse
con su movimiento organico, desarrollando aspectos de su personalidad que le ayuden a conectar
con la musica. Por este motivo sugiero que se implementen dichas areas en el antepenultimo
semestre de formacidn, para que de este modo el estudiante tenga tres semestres para 1)
semestre: explorar, reconocer, aprender, 2) semestre: apropiar, implementar y fortalecer y en el
Gltimo semestre afianzar los recursos obtenidos y mostrarlos en la puesta en escena del fin de

carrera.
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Propuesta escrita de las cadencias del Mov 1 y Mov 111

Conservando la tradicion de forma de composicién de los conciertos del siglo XIX,
Romero deja un espacio libre para el virtuosismo del instrumentista en la ejecucion de cadencias
Ad Libitum; historicamente estas cadencias estan situadas al final del 1 y 111 movimiento, antes de
realizar la reexposicion del tema y fue justo en dichos momentos donde el compositor da via
libre al intérprete para su despliegue musical, pensando en las capacidades improvisatorias de

Paquito D’Rivera.

La cadencia Ad libitum, es expresada con la abreviatura Ad. lib. o Ad. I., proviene del
latin y tiene como significado “a voluntad”. Son espacios generalmente breves dentro de la obra
donde el compositor brinda plena o parcial libertad al intérprete (Diccionario Oxford); dentro de
ese margen los parametros del instrumentista deben resaltar los factores relevantes de la forma de
composicion desarrollada en cada movimiento, generando conexion musical y continuidad en el
discurso melddico. Esta manera de proceder estuvo vigente hasta el siglo XIX donde las
cadencias se realizaban a manera de improvisacion, y no tenian la necesidad de ser escritas. Esta
tendencia fue cambiando con el cambio generacional, donde los compositores resaltaban las
diferencias entre una profesion y otra, dejando el lado creativo sélo al compositor; algunos
conciertos no poseen cadencias, cuentan con pequefios fragmentos de virtuosismo escrito que se

mezclan con la parte solista.

Al concebir la obra Concerto for Paquito como una composicion completa en tres
movimientos, este estudio realiza una propuesta de cadencias articuladas desde conceptos
opuestos y contrastantes, pensando la obra en su totalidad donde se desarrollen las cadencias

propuestas de manera coherente al contexto musical en el cual se generan.
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En la construccidn de las cadencias, se implementan varios aspectos de la técnica
extendida buscando alternativas que incluyan herramientas que habitualmente estudiamos en el
contexto académico del saxofon, pero que en pocas ocasiones ejecutamos (habitualmente en el
contexto de musica contemporanea). Por lo cual se incluye aspectos de la técnica extendida
como: el flatterzung®, slap® y la percusion corporal- instrumental®; se hace también hincapié en

la utilizacion del registro sobreagudo.

Cadencia | Movimiento- Allegro

La cadencia que propongo para el primer movimiento esta construida con diferentes
motivos expuestos en el transcurso del mismo, los cuales son modificados en la busqueda de una
ampliacién del desarrollo del &mbito técnico y musical. Esta cadencia estd compuesta por dos
momentos, los cuales buscan contraste entre si para generar conexion y diversidad en los
motivos melddicos escogidos para la construccion de la misma. Pretendo asi explorar factores
que implican el dominio técnico del instrumentista.

La primera parte de la cadencia tiene un caracter majestuoso marcado por el despliegue
de virtuosisimo en el desarrollo de pasajes rapidos, dinamicas contrastantes, control del sonido

en la utilizacién de intervalos amplios e inclusion de técnicas extendidas.

2! Flatterzung. Si al insuflar el aire dentro del saxofon se desplaza la lengua hacia atras como para pronunciar la
consonante R, se obtiene el efecto. El saxofon. Jean-Louis Chautemps, Daniel Kientzy, Jean-Marie Londeix.
Editorial LABOR, S.A. P4g. 81

%2 Slap. Es una de las técnicas de ejecucion mas espectaculares del saxofén, comparable al pizzicato de los
instrumentos de cuerda. Se obtiene placando la cafia contra la boquilla, creando asi un fendmeno de ventosa bajo la
cala, y después retirando bruscamente la lengua. La cafia se separa de la boquilla méas de lo habitual y al volver
golpea fuertemente contra ella. El saxofén. Jean-Louis Chautemps, Daniel Kientzy, Jean-Marie Londeix. Editorial
LABOR, S.A. P4g. 81

2 Ataques de llave. Se puede utilizar la percusion de las llaves como ataque del sonido al principio de frase o
después de un silencio. El saxofon. Jean-Louis Chautemps, Daniel Kientzy, Jean-Marie Londeix. Editorial LABOR,
S.A. Pag. 80
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El principio de la cadencia es construido mediante el uso de la escala de tonos enteros, elemento
reiterativo expuesto en el I movimiento, ésta se instaura en la memoria del oyente desde el
acompafamiento realizado por la seccion de la cuerda y es empleado con mucha fuerza en el
fragmento anterior a la propuesta cadencial. Por lo cual se toma dicho elemento para generar un
despliegue virtuosistico desde la utilizacion y desarrollo de este material (escala de tonos enteros.
Ejemplo 3.1). Comienza con una nota tenida (Ejemplo 3.2), la cual busca un movimiento
accelerando descendente para terminar en el limite de registro grave del saxofon Bb, eje tonal de

este fragmento y nota que se convertira posteriormente en un pedal.

P i e be by e = f P P e e, s e F

Figura 39. Ejemplo 3.2 (Nota larga y escala de tonos enteros descendente). Fuente: trabajo de grado.

El siguiente paso en la construccion de la cadencia se realiza por medio de la relacion de
acordes mayores (Ejemplo 3.3) en la utilizacién de la escala de tonos enteros, los cuales varian
en la articulacion para generar elementos técnicos que enriquezcan la sonoridad del pasaje. En el
altimo fragmento la relacion de acordes mayores en la escala por tonos enteros cambia a
cromatismo para estrechar la relacion armonica. Esta conduccion de la escala se conecta

posteriormente, con el motivo reiterativo a manera de ostinato (Ejemplo 3.4), usado en toda la
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introduccidén orquestal por los violines, motivo que es expuesto en la mano derecha del piano.
Con este nuevo elemento se crea otro juego escalistico en esta ocasién de manera descendente,

para culminar con la seccion virtuosa de la cadencia en el registro grave del saxofon.
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Figura 40. Ejemplo 3.3 Escala en relacién de acordes mayores. Fuente: trabajo de grado.
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Figura 41. Ejemplo 3.4 (Ostinato ritmico violines). Uso con autorizacion de la familia.

La siguiente seccion de la cadencia se genera a partir de una nota tenida, la cual hace

alusion al pedal®*

que el compositor utiliza en la introduccién del primer movimiento; esta forma
de sonido base prolongado se utiliza reiterativamente en la cadencia (6 compases), generando
una sensacién de continuidad y soporte armanico, factor que resalta el compositor en la primera
parte de la obra. En este punto se desarrollan dos motivos simultdneamente (Ejemplo 3.7). El
pedal recurrente (Ejemplo 3.5) y la melodia sincopada del patron de la salsa (Ejemplo 3.6), la
cual es interpretada en la version original por la seccion de los bronces en la introduccion del

movimiento; esta célula es permutada metddicamente con la aumentacion de las distancias de

intervalos usados.

2 Sonido prolongado sobre el que se suceden distintos acordes o combinaciones en una armonfa. Recuperado de
http://es.thefreedictionary.com/pedal
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Figura 44. Ejemplo 3.7 (Motivo pedal y motivo melodia sincopada junta). Fuente: trabajo de grado.

La ultima parte de la cadencia, es una pequefia seccion cantabile donde se utiliza una
melodia simple, la cual adquiere un nivel de exigencia alto debido a la inclusion del registro
sobreagudo (este parametro de tesitura solo es utilizado por el compositor en el I movimiento,
con el primer arménico del instrumento). En esta seccion se hace conexién con la parte anterior

por medio del pedal, donde las melodias expuestas emplean como base el “B” sobreagudo
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invirtiendo la relacion auditiva y de caracter, obteniendo un sentido dolce. Esta cadencia termina
con un ostinato ritmico (Ejemplo 3.8) con el cual comienzan las cuerdas en la segunda parte de
la obra, generando asi un ambiente en el que se va mezclando el siguiente tema de una forma

sutil y proporcionando un precedente de tempo para la siguiente seccion.
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Figura 45. Melodia cantabile Saxofén. Fuente: trabajo de grado.
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Figura 46. Ejemplo 3.8 (Transicién de la cadencia). Fuente: trabajo de grado.

Cadencia Il Movimiento- Sin indicacion

Esta cadencia contiene, como la anterior, dos partes diferenciables, implementando
caracteres opuestos entre si, cantabile- ritmico, y contienen elementos contrastantes con los

empleados en la primera cadencia virtuoso- cantabile.

Para la construccion de esta cadencia implementé factores expuestos en el transcurso del
movimiento enfatizando en el uso de mayor a menor medida de la melodia con caracter cantabile
del compaés 47, el intervalo de octava, la utilizacion del tresillo, el ritmo corchea negra- corchea

negra, el tritono y el cromatismo. Se desarrollaran en la cadencia de la siguiente forma.
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La cadencia se anuncia con el acorde de A ad libitum marcado por el piano en la seccion
anterior, la cual se mueve en un contexto mas cantabile; por este motivo decidi comenzar la
cadencia con la misma linea melddica que se venia interpretando, retomando la melodia expuesta
en el compas 47 (Ejemplo 3.9), y ampliando el motivo con la reiteracién del intervalo de octava

(Ejemplo 3.10).

hi.“ } . I\ I QI—LI 1 I -
S — f i H 1 '
OVJ. —

Pp

rubam/—‘\
| ® o .-
o N o o .,
P | - ] . . I ]
(o | e |
o _f D) . -
m rir.

Figura 48. Ejemplo 3.10 (uso del intervalo de octava). Fuente: trabajo de grado.

Despues de la exposicion y corto desarrollo de la melodia cantébile en “A” se genera un
pequefio puente, el cual comienza con una escala desarrollada de Cm7 (Ejemplo 3.11) para llegar
a un momento ritmico de 5/8. Esta métrica aunque no se ha trabajado en este movimiento trae
remembranzas del segundo movimiento en el tratamiento del 5/4 y retoma un fuerte elemento
empleado a través de toda la obra “el tresillo” (Ejemplo 3.12), de esta manera se logra conectar
por medio del tresillo sonoridades que estan fijas en la memoria de la audiencia como factor
comun, pero que a través de su tratamiento genera sonoridades nuevas y eléctricas en este

pequefio fragmento de transicion, esta seccion termina con el uso del cromatismo.
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cresc.

Figura 49. Ejemplo 3.11 (escala desarrollada de Cm7). Fuente: trabajo de grado.

marcato
.

Figura 50. Ejemplo 3.11 (métrica de 5/8 ritmica de tresillo). Fuente: trabajo de grado.

La segunda parte de la cadencia tiene como base la figura de la repeticion de corchea-
negra, generando una seccién muy ritmica, en la cual se le pide al intérprete ser con su cuerpo e
instrumento parte de ese desarrollo desde el &ambito percutido. Este fragmento comienza solo con
un golpe del pie (Ejemplo 3.12) del saxofonista, patron que genera en el oyente una ambigiiedad
métrica, pues la acentuacion agogica generada por el pie esta ubicada en el contratiempo del
segundo pulso y el referente que se instaura en el oyente es de primer pulso. Esta sensacion se
transforma al incluir el esquema ritmico de corchea- negra, corchea- negra desde la percusion
con llaves (Ejemplo 3.13) en el instrumento, generando un juego corporal con el pie y el

instrumento en el movimiento de las llaves.
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Figura 1 51. Ejemplo 3.12 (percusién-pie). Fuente: trabajo de grado.
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Figura 52. Ejemplo 3.13 (Percusion llaves-Pie). Fuente: trabajo de grado.

Este juego ritmico se desarrolla posteriormente al incluir motivos melodicos cortos y
reiterativos, los cuales estan alineados con las busquedas de las posibilidades ritmicas, esto se
logra al incluir otra de los elementos percutidos corporales que tenemos dentro del marco de la
técnica extendida del saxofén en el uso del slap, que es en este caso percusion desde la
produccion del sonido con la boca. De esta forma se logra generar diversos juegos ritmicos
moviendo la posicion de la emision del slap, el cual es desplazado del 2 tiempo en un compés de

3/4 (Ejemplo 3.14) al segundo tiempo de un compas de 6/8 (Ejemplo 3.15).

., 7|J\;7‘\ ‘7'I=hj-]‘ll

nm_lu:ﬁ-_.:nm:r__.rl

: T FROOT F

Figura 54. Ejemplo 3.15 (compas 6/8). Fuente: trabajo de grado.
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Para terminar la cadencia tomamos el movimiento cromatico por tritonos (Ejemplo 3.16)
que emplea el piano en el transcurso del movimiento, e incluimos el factor percutido instaurado
en esta segunda parte del a cadencia. Esta progresion se realiza en strigendo para terminar
armoénicamente en un stretto (Ejemplo 3.17) que conduce al tritono de “D” para culminar la
cadencia en el arpegio de “D” en el reiterado uso de octavas (Ejemplo 3.18) que desarrollé a

través de la cadencia.

" Ty T T T W] ] e TI )

—te = | |
CEEE I T T R

cresc.

Figura 55. Ejemplo 3.16 (movimiento cromético). Fuente: trabajo de grado.

agilato
. #1 .
230 ] o #‘ i'I+": — ®
o) ﬁ* o fe :\#f‘ Tx# i o i O
P 1 o — =
D : — 1 |
o

J

Figura 56. Ejemplo 3.17 (stretto). Fuente: trabajo de grado.
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Figura 57. Ejemplo 3.18 (octavas). Fuente: trabajo de grado.
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Proceso de Montaje

En el montaje musical se realizaron alrededor de 15 encuentros en los cuales se reviso la

funcionalidad técnica de la reduccion propuesta y se ensambl6 el proceso instrumental.

El montaje se realiz6 de manera minuciosa, debido a la proximidad tedrica que cada una
de las intérpretes poseia con la partitura, debido a que la obra fue fragmentada, analizada y
estudiada en la basqueda de una reduccion con la mejor informacion posible; por este motivo los
conceptos tedricos adquiridos anteriormente nos permitieron tener una idea global de lo que se
queria buscar musicalmente. En este punto del montaje musical se buscé integrar todos los
aspectos corporales trabajados en las exploraciones realizadas anteriormente, donde la
comunicacion inter e intra personal se vio afectada positivamente por las exploraciones
realizadas. “La comunicacion que permite conjunta relacion entre dar y recibir. Transmision de
intenciones” (Schinca, 2010). Posibilidad de interaccién donde por medio de la mdsica se

transfieren emociones.

El montaje se realiz6 de manera detallada desde el primer momento, incluyendo aspectos
estilisticos, técnicos e interpretativos encontrados en el proceso de analisis y reduccion de la
obra. Vale mencionar que el intérprete juega un papel creador desde su posicion hermenéutica la
cual se entiende como* el arte de explicar y transmitir a través de un esfuerzo propio de la
interpretacion lo dicho por otros, que nos sale al encuentro en la tradicién, donde quiera que no
sea inmediatamente comprensible” (Gadamer, 1996, p.7), asi traducimos a un lenguaje que apela
directamente a los sentidos por medio de una expresion que necesita un conocimiento previo
desde la notacion musical y la ejecucion instrumental. De esta manera creamos nuestra propia

interpretacion de la obra, creando realidades sonoras diferenciales entre un intérprete a otro.
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El resultado de la adaptacidn, es un producto logrado a través de un proceso meticuloso
en el desarrollo académico siendo cercano a la interpretacion, préctico y funcional en la esfera de
la musica de camara, donde la ejecucion juega un papel primordial en la conexion de ambas

partes, resaltando la particularidad de la concepcion de la obra en su formato orquestal.

Desde este &mbito instrumental la partitura representa algunos momentos de dificultad
especialmente para la parte del piano, donde debe asumir el tutti orquestal de una manera
contundente y fluida en la disminucion de factores de textura timbrica. Hay varios fragmentos en
la partitura que cuentan con un alto grado de compromiso instrumental, entre los cuales cabe
mencionar la introduccion del | mov, el compas 117 del Il mov y la coda del 111 mov

(desarrollados en el segundo capitulo).

En el montaje no encontramos mayores dificultades técnicas desde el ensamble por
aspectos ritmicos. Nos enfocamos en las busquedas sonoras para representar los elementos de la
mausica Latinoamérica que contiene la composicidn, y dar variedad a los factores constitutivos de
la obra, los cuales el compositor reitera en la version original desde la novedad de la
instrumentacién, utilizando diferentes componentes timbricos que nutre desde la estructura
orquestal, novedad que se pierde al realizarlo solo en dos instrumentos, por lo cual tuvimos
mucho esmero en las timbricas expuestas y en implementar recursos técnicos que nos

permitieran generar novedad en la utilizacion de los mismos medios.

Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, la interpretacion realizada para este
montaje cuenta con aportes a la partitura en la inclusion de los diferentes planos dinamicos,
articulaciones y variacion de tempos, que nutren los motivos expuestos por el compositor y se

aproximan a la instrumentacién original de la obra.
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Vinculacion con Proyecto de investigacion

En el proceso de maestria conté con la fortuna de ser parte con la figura de estudiante en
formacion de uno de los grupos de investigacion que hace parte de Mdsicas Regionales de la
Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia, con el proyecto “Confluencias en un musico
viajero: estudio de la obra de camara de Aldemaro Romero” liderado por Esneider Valencia y
Gustavo Ldpez. Este proyecto se alinea con estudios musicoldgicos que tienen como proposito el
reconocimiento, analisis y divulgacion de la produccién artistica de los compositores

latinoamericanos.

Mi proceso académico se articula con el proyecto de investigacion de Mdsicas
Regionales, debido a que mi propuesta se fundamenta en una de las obras del compositor elegido
en dicho estudio; siendo el resultado final de mi maestria la adaptacién de una de sus obras para
instrumento solista y orquesta, por medio de este proceso esta pieza se traslada al contexto de la
mausica de cAmara para saxofdn, que es la categoria elegida para la investigacion. De esta forma
mi propuesta de reduccion de Concerto for Paquito hizo parte activa de las obras estudiadas,
analizadas y grabadas del proyecto “Confluencias en un musico viajero: estudio de la obra de

camara de Aldemaro Romero”.

En el desarrollo de las labores realizadas con el grupo de investigacion tuve la
oportunidad de aprender de la mano de dos investigadores, (Esneider Valencia y Gustavo Lopez)
herramientas practicas y tedricas que me permitieron evolucionar en mi proceso de formacion e

implementar dichos conocimientos en mi propuesta de investigacion- creacion.

Mi perfil se nutrié desde las diferentes tareas que debia abordar en la realizacion del

proyecto, donde a través de la digitalizacion del score propuestos adquiri las herramientas
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técnicas en el manejo del programa Finale, que posteriormente necesitaria para realizar mi
proceso de reduccion. Desde el acercamiento con el contexto de la obra y vida del compositor,
que seria luego una gran parte del antecedente expuesto en mi proyecto, y desde el marco de la
difusion, donde fui interprete con el saxofon dentro de la plantilla orquestal en una de las obras
en el concierto y grabacion realizado en el mes de noviembre, y en el mes de marzo donde
presente al publico por primera vez la reduccion producto de este estudio. Sirviendo como parte

de la difusion, fogueo y revision de la propuesta de adaptacion.

Una de las experiencias que siento que ha potenciado exponencialmente mi formacion
instrumental y maduracion de la obra fue la grabacion de la reduccién, que se realizé dentro del
proceso de articulacion de los dos proyectos de investigacion, esta se integré también a la
produccidn sonora del estudio. En este momento de grabacidn puse a prueba mis cualidades
interpretativas bajo un alto nivel de exigencia, donde evalué la calidad del montaje y ensamble
logrado con la pianista, quien estuvo completamente comprometida con toda la propuesta de
revision, montaje grabacion y difusion. Este proceso le da un valor agregado a mi trabajo debido
a que la produccién final queda registrada como parte de un proyecto de la universidad que en
fin altimo es el objetivo de formar a los estudiantes y asi poder incluir los resultados de ambas

investigaciones.
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Conclusiones

Los resultados de esta investigacion-creacion se reflejan a la luz de tres lineas especificas:
la adaptacion para saxofon alto/soprano y piano de la obra Concerto for Paquito, la
sensibilizacion del plano corporal y la propuesta de interpretacion-creacion con énfasis en las
cadencias.

La adaptacion realizada en este estudio sobrepasa las pretensiones habituales de los
procesos de reduccion, siendo estos un modo asequible de interpretar una obra a manera de
ensayo. En este caso se concibe como una version enriquecida, donde convergen conjuntamente
las cualidades expuestas por el compositor desde la concepcion de la masica y las intenciones
personales como instrumentista al abordar esta partitura, a partir de la propuesta de
investigacién-creacion. Conceptualmente cumple con la funcion de la reduccion, haciendo méas
practica su interpretacion, alcanzando la categoria de pieza pedagdgica, al mismo tiempo que
logra el rango de obra de concierto. En este trabajo de grado, confluyen entonces aspectos de la
mausica latinoamericana que emplea Romero, un nuevo enfoque de masica de camara (la
reduccion orquestal a saxofon y piano), con la inclusion de la sensibilizacion corporal y los
elementos de la técnica extendida utilizados en las cadencias.

El trabajo realizado en la adaptacion de Concerto for Paquito, permitié un contacto
cercano con en el estilo del compositor; mediante el tratamiento y estudio de su obra pude
entender de manera cercana su construccion. Por medio de la apropiacion de esta partitura de
Romero puedo dar cuenta del cimulo de componentes que este compositor incluye de la musica
latinoamericana en un contexto académico, logrando una confluencia de géneros que vigoriza su

estilo compositivo desde la inclusion de patrones familiares, pero desde la exclusividad en la
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mixtura de los mismos en una construccion formal estilizada. Por los motivos anteriormente
expuestos se ven reflejados en esta pieza componentes de la musica de diversos contextos
geogréficos de américa latina, expuestos en los movimientos que la integran. De esta manera el
compositor aporta novedad no solo desde la inclusion de estos elementos sino a traves de la
combinacion entre ellos en un &mbito académico. Dichos patrones se mimetizan dentro de la
sonoridad orquestal, sin presentar la sensacion de estar escuchando explicitamente la musica
especifica de la region a donde pertenecen ni ser representaciones tradicionales, de este modo
aportan sus cualidades expresivas que conectan de una forma accesible a todos los publicos.
Estos aspectos se distribuyen a través de la obra de la siguiente forma, | movimiento emplea
patrones ritmicos de la salsa y la bossa nova, 11 movimiento utiliza pardmetros de la danza y el
tango y el 11l movimiento del tango y el joropo.

En mi opiniodn, es importante como instrumentista la apropiacion y representacion de
obras que como esta, exaltan las propiedades particulares de las raices de nuestro entorno
cultural. En Concerto for Paquito el compositor logra integrar dos mundos musicales, con el
saxofén como instrumento protagonista, posicionando las cualidades de la musica
latinoamericana en un contexto meritorio de estudio a profundidad, para asi fortalecer los
parametros de nuestra musica tradicional-popular en un contexto potenciado por los
conocimientos adquiridos en un &mbito de formacién posgradual.

El proceso de adaptacion comprendi6 dos aspectos que fueron abordados cabalmente
segun las necesidades de la investigacion. El primero, representado desde la conformacion
instrumental, porque la obra se distancia de los procesos de formacion y de recital, ambitos
importantes en este estudio por el objetivo de inclusion de la composicion en dichos campos. La

conformacion instrumental, originalmente orquestal, motivo la realizacion de una reduccion para
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piano. Este procedimiento se dificultd técnicamente por varias razones: la cantidad de lineas
orquestales que implementa el autor (de 3 a 5 hasta 7) (compas 117 1l mov), el manejo de las
texturas timbricas empleadas (compas 28 11 mov, compas 1 | mov) y los elementos técnicos
propios del piano (compés 194 | mov, compéas 303 11l mov). Ante dichos impedimentos se
encontraron soluciones practicas que hacen de la reduccidn una version aplicable en el contexto
de formacion y concierto, que conserva la estilistica con la que esta constituida la partitura
original. El segundo elemento que se abordo en la adaptacion fue la instrumentacion de la parte
solista del segundo movimiento, inicialmente escrito para clarinete, para lo cual se implementd
una re-instrumentacion, que con cambios melédicos minimos (compés 24 y 84 11 mov), conserva
las cualidades musicales expuestas por el compositor, enriquecidas con la sonoridad del saxofon
soprano.

Desde la esfera de la basqueda y exploracion corporea cobran valor las
experimentaciones realizadas en el acercamiento con la imaginacion activa en movimiento y la
danza, que aportaron conceptos extra musicales para el enriquecimiento de la gestualidad
corporal como instrumentista. Estos aspectos buscados desde el &mbito del macro movimiento,
develaron la necesidad técnica instrumental que se requiere en las representaciones musicales,
por lo cual se integraron en momentos especificos. Pero también se potenciaron los micro-
movimientos en la concientizacion y trabajo de las herramientas del lenguaje no verbal.

La gestualidad dentro de la puesta en escena musical no deja de ser un concepto subjetivo
ligado a los gustos especificos de cada individuo, por lo cual, se resalta el valor de encontrar un
movimiento natural (organico) acorde con la personalidad del musico, que sea potenciado y
estudiado desde el ambito consiente para generar movimientos coherentes en doble direccion,

desde la afectacion que el intérprete recibe de la musica y como la expresa al publico receptor.
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El trabajo creativo en la construccion de las cadencias, integra de manera mas libre (sin el
condicionamiento presentado por la estructura de la partitura) los conceptos trabajados desde el
plano corporal, poniendo aspectos musicales que permiten representar las exploraciones
realizadas desde la sensibilizacion de ese &mbito. Asi, el resultado escénico de la propuesta
musical fortalecida por las busquedas corpéreas, incluye tanto factores desde el micro y macro
movimiento, e integra el acervo de emotividad relacionado con la practica instrumental. En
consecuencia, en la interpretacion de la reduccion realizada para este estudio pude explorar y
nutrir mi perfil profesional.

En el proceso de construccion de las cadencias se tomaron elementos escalisticos,
ritmicos y melddicos expuestos en el desarrollo de cada movimiento, seleccionando los insumos
necesarios para la elaboracién de las propuestas. Estos aspectos brindaron unidad y conexion
estilistica con lo concebido por el compositor. También se incluyeron alli recursos de técnicas
extendidas del saxofon. Es importante mencionar que Romero en sus composiciones no hace
uso de estas técnicas para el instrumento, por lo cual esta propuesta enriquece la obra integrando
elementos novedosos que aportan a su sonoridad. Estos nuevos componentes timbricos no
distorsionan el contexto estilistico general, por el contrario aportan a su valor estético y elevan su
nivel técnico, por las exigencias presentadas a los intérpretes.

De este modo se integran en este estudio diferentes elementos que permiten fortalecer la
interpretacion, divulgacion y apropiacion de la obra, en una reflexion corporal que brinda
herramientas y plantea cuestionamientos alrededor de nuestra practica gestual dentro de la

interpretacion musical.
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ANEXos

Anexo escrito 1

Preguntas realizadas al clarinetista y saxofonista cubano Paquito D’Rivera el 26 de mayo

del 2017

1. ¢Tuvo usted contacto directo con el compositor Aldemaro Romero?

Fui amigo personal de Aldemaro, a quien conoci durante mi primer viaje a Caracas a
mediados de los ochentas a través del empresario rumano-venezolano Jacques

Braunstein.

2. ¢Tiene usted conocimiento de la obra Concerto for Paquito?

Varias veces tratamos de presentarla en Venezuela, y cuando ya estdbamos a punto de

lograrlo, llegd "quien ti sabes™ y —como dicen los argentinos— se pudrio todo.

3. ¢Tuvo conocimiento del estreno de la obra realizado por Gregory Parra con la

orqguesta sinfénica Gran Mariscal de Ayacucho en el afio 1999?

Pues si, me enviaron una grabacion en vivo que le qued6 muy bien a Gregory.

4. ¢A tenido intensiones de interpretar el Concerto for Paquito?

No desde que Aldemaro murid y paso lo que pasoé (y sigue pasando) en Venezuela. Algun

dia sera, y podremos rendir homenaje a Aldemaro, el mas versatil musico venezolano.
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Ahi te mando como attechment una foto en mi casa de New Jersey a principios de los
noventas con Aldemaro, Braunstein y Pucho Escalante, trombonista cubano que vivio

muchos afios en Caracas.

Anexo escrito 2 Encuestas.

Encuesta #1 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Ulla Suokko

Instrumento: Flauta

Perfil profesional: Doctora de la Universidad de Julliard, intérprete de la orquesta

sinfénica de Lima- Perd. Maestra en reiky

Pais: Finlandia

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Absolutamente. Somos nosotros el instrumento. Importantisimo la conexion con la
tierra'y con el respiro. No solo para los que tocan instrumento de viento. El cuerpo
tiene que ser alineado con la intencién y la propuesta de la musica. No masquear

incomodidad, pero facilitando la presencia, la vibracion y la comunicacion.
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¢En su proceso de formacién académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades

gestuales para la puesta en escena?

Por la mayor parte eso he estudiado aparte. Pero tocando mucha musica
contemporanea he trabajado la actuacion en la pieza también con los compositores.
En Juilliard trabajamos con una maestra de técnica Alexander también que
ayudaba mucho en conocer y sentir el cuerpo. Y mas importantemente usar el

cuerpo en una manera que ayuda la verdadera expresion.

¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo

escénico de su cuerpo?

Desde principio. Siempre senti la importancia de presencia de todo el ser. Con mis

alumnos hablo mucho del desarrollo del carisma y la expansién del aura.

¢Cémo ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

He trabajado con compositores quiénes pidieron gestos faciales y corporales.
También en mis actuaciones he incorporado teatro, poesia y danza como parte de la
expresion. En estos proyectos trabajo bastante con video para ver, entender y

mejorar.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para

su actividad instrumental?

Si, la respuesta anterior. Clases de danza, improvisacion teatral, voz.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas

corporales? ;Cuales?
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Muchos y continuando siempre. Desde yoga, NIA, 5 Rhythms a Stanislavski.
Aprendo mucho con los actores y sus procesos. Hay demasiados libros para
mencionar, pero uno viene en mente que lei hace mucho tiempo: Free

Play: Improvisation in Life and Art de Stephen Nachmanovitch.

7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Absolutamente. Es obligatorio para un artista integro. Necesitamos estudiar muchas
cosas para expandir nuestra presencia y esencia y nuestro ser, para poder ofrecer no
solo la técnica sino una experiencia mas completa y profunda de arte y mistica. De lo

inexpresable. Siempre hay mas para explorar.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho

aprendizaje?

Desde pequefios. Y por siempre. Es un aprendizaje y exploracion no solo para la

escena sino la vida misma.

Encuesta # 2 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofén alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacién-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Sandra Paola Jiménez Carmona

Instrumento: Saxofon

Perfil profesional: Docente, MUsico saxofonista
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Pais: Colombia-Popayan

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Ciertamente, primero lo hacia de una forma inconsciente e intuitiva, luego con el
pasar de los afios, las experiencias personales y como docente, la reflexiony la
busqueda de informacion, me revelan el cuerpo, el gesto y la imagen mental como
elementos de gran importancia en la interpretacion de la musica.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?
Por fortuna, tuve la suerte de cursar mis estudios de bachillerato en la escuela de
teatro y me gradué como bachiller actriz. Dentro de mi formacion musical era un
tema que no se trataba directamente, me refiero que no cursé ningin curso o
seminario enfocado en esta problematica.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
En funcion de la musica, la consciencia la obtuve al momento de enfrentarme con la
ensefianza del saxofdn.

4. ¢Cbémo ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
Como lo mencioné anteriormente, fue algo inconsciente. Creo que tiene mucho que

ver la parte teatral, también la claridad de lo que es la técnica y la interpretacion y
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gue el gesto corporal esta latente en ellas de maneras diferentes; me refiero a que en
un pasaje el “gesto” (movimiento pronunciado de una parte del cuerpo como un
dedo, la mufieca, una flexion de las piernas) puede generar un impulso que potencie
la claridad de la técnica. Y que la interpretacion es comparable a la forma en que
un actor recita su parlamento y esto me lleva a la CONSTRUCCION del personaje,
en donde la pieza musical es el personaje y el musico es el actor (no se si te
confundo)

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

Creo que esta pregunta ya la respondi

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas
corporales? ¢ Cuéles?

Hay una teoria de la actuacion que se llama “la biomecanica “de Meyerhold” esta
habla que el actor debe ser consciente de cada movimiento muscular, se puede
enfocar tanto en lo técnico, como por ejemplo del 1 al 10 como realizo un crescendo
o un diminuendo y asi relacionar el forte y el piano con las intensidades
correspondientes y en la parte de la interpretacién stanislavski con la memoria
sensorial o afectiva, la cual trabaja desde pequefias sensaciones e imagenes mentales
Eso es lo que primero recuerdo.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?



103

Es de vital importancia. Teniendo en cuenta que el campo extendido del arte nos
abre un todo un universo en donde podemos encontrar desde el happening,
instalacion, performance, en donde la musica en vivo puede ser incluida y también
en el campo musical piezas como la sequenza para trombon de Berio, el harlequin
de Stockhausen y fénix de Ryo Noda las cuales requieren la actuacién del mismo
interprete nos confronta como masicos de profesion a extender nuestras habilidades
para enfrentar este repertorio y ser fieles a la idea original de los autores que
concibieron su obra con estas caracteristicas. Porque la muasica no solo se escucha.
8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Creo que desde que el estudiante se vea enfrentado a la escena, yo diria desde el
principio de sus estudios musicales, tal vez como una sensibilizacion o mejor

llamarlo desensibilizacion hacia la escena.

Encuesta #3 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacién-creacion para sus

cadencias, sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Crhistian Sepulveda

Instrumento: Saxofén

Perfil profesional: Estudiante de 6to semestre de musica, Universidad de Antioquia

Pais: Colombia- Medellin
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Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las

siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

9.

10.

11.

12.

13.

14.

¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?

Si, pienso que la expresion corporal es muy importante porque aporta visualmente a
lo que se esta diciendo con la musica.

¢En su proceso de formacién académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

No, hasta el momento no he recibido formacion en ese aspecto.

¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

Hasta hace poco fue que empecé a ser mas consciente de lo que pasa con el cuerpo a
la hora de tocar.

¢ Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

Lo he venido trabajando tocando frente al espejo tratando de reflejar lo que quiero.
¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

No.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas
corporales? ;Cuales?

No.
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15. ¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si, es necesario conocer a fondo sobre este tema para complementar nuestra
formacién como intérpretes.

16. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

Finalizando la carrera.

Encuesta #4 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacidon-creacidn para sus cadencias,

sensibilizacién gestual y reduccion a piano”
Nombre: Pilar Yecenia Perez
Instrumento: Percusion
Perfil profesional: Docente, Graduada de Percusion de la Universidad EAFIT
Pais: Colombia- Medellin

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?

Si.
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¢En su proceso de formacién académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

No.

¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

En los ultimos 10 meses.

¢Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
Mirando videos y siendo consiente de los movimientos.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

No.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ;Cuéles?

Si. Mas como respiracion, yoga y teatro.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si.

¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

Desde el inicio.
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Encuesta #5 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”
Nombre: Maria Elena Narvaez
Instrumento: Canto

Perfil profesional: Cantante graduada de la Universidad de Antioquia- Docente. Aspirante

a Magister en Artes de la Universidad de Antioquia
Pais: Colombia- Carmen del Viboral

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Todo el tiempo pienso en este aspecto, pues es muy importante para el cantante
poner todo su cuerpo y su gestualidad en funcién de la muasica que esta
interpretando, ya que nuestro instrumento es el cuerpo entero y por esta razon es

fundamental una conciencia plena de esto en el escenario.

2. ¢Ensu proceso de formacion academica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

Si, basicamente en el taller de expresion corporal.
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3. ¢En qué momento de su formacién musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
Desde el comienzo de ella.

4. ;Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

5. ¢Hatenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

Si, el baile y el teatro.

6. ¢Haleido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bisquedas
corporales? ¢ Cuéles?

No recuerdo exactamente los articulos, pero si he leido algo sobre este tema.

7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si, totalmente de acuerdo.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho

aprendizaje?

Desde el inicio de la formacién.

Encuesta #6 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacidén-creacidn para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Sergio Garran Espeso

Instrumento: Clarinete
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Perfil profesional: Graduado de Clarinete del Conservatorio Superior de Castillay Ledn

Salamanca. Docente

Pais: Espafia-Sahagun

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
No, nunca he pensado en la importancia escénica de mi cuerpo a la hora de la
interpretacion.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?
Durante de mi proceso de formacién lo inico que me decian los profesores era
evitar ciertos movimientos, méas que ser consiente de los movimientos que hago
dejar de hacer ciertos movimientos.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
Cuando terminé mi carreray tuve ciertos conciertos a lo largo de Sahagun, leén'y
Valladolid, ya fui consciente de que la importancia de ciertos movimientos o

simplemente transmitir seguridad era importante para mi interpretacion.

4. ¢Cdémo ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
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No he desarrollado de ninguna manera, los Unicos movimientos que hago para la
interpretacion son los que salen de forma natural, no son premeditados, mas alla de
las entradas logicas que das cuando tocas con el plano en musica de cAmara.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

Me he formado desde un punto de vista escénico debido a que estudie 5 afios de
teatro y posteriormente he participado en diversas obras escénicas ya sean de tipo
de zarzuela u opera.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ¢ Cuéles?

No he leido, ni visto documentales, ni me he informado por mi cuenta de ninguna
otra alternativa que me ayudara para las busquedas corporales.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corp6reo para la puesta en escena?

Realmente més que implementar materias dentro del proceso de aprendizaje me
resulta mas interesante que los profesores de interpretacion sean los que estén
formados para poder abarcar ese ambito.

¢En qué momento de la formacidn instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

Obviamente me parece indispensable desde el primer momento en que un alumno se
pone delante de un publico, que tengas cierta formacion ya que de cara al publico es

importante tanto la gestualizacion como cualquier otro movimiento corporal.
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Encuesta #7 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Hugo Bravo Rosero

Instrumento: Saxofén

Perfil profesional: Magister de saxofon de la Universidad EAFIT, Docente de saxofon Red

de Escuelas de Musica de Medellin.

Pais: Colombia- Narifio

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Lo he pensado y me parece de gran ayuda para el musico como para el publico que
no solo escucha sino que es capaz de entender mediante nuestros gestos corporales
lo que queremos transmitir.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

Si, tardiamente, pero si.
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¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

Debieron pasar muchos afios para que apenas en la mitad del pregrado me
inyectaran la semillita de lo corporal aliado a la musica. Apenas ahi empecé a
comprender la importancia de ese vinculo inseparable: masica-movimiento.

¢Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

Creo que mi desarrollo ha sido un poco inconsciente. Fluye con lo que siento en el
momento, llevado tal vez de un recuerdo, una imagen, una persona, la misma
musica, sus acordes, sus melodias, su armonia, hacen que inconscientemente me
mueva o0 haga gestos con mi rostro.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

He visto videos de musicos no solo saxofonistas sino pianistas donde muestran como
el movimiento de tu cuerpo es el resultado de lo que genera la musica.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ¢ Cuéles?

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corp6reo para la puesta en escena?

De vital importancia. Cuando ya el estudiante adquirié bases sélidas de la técnica
del instrumento es el momento ideal, pienso yo. La musica no solo es tocar
juiciosamente las indicaciones que quiere el compositor o arreglista de su obra.

Muchos estudiantes son excelentes “estudiando” pero en escena se va al piso todo ya
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gue no son capaces de controlar la ansiedad, los nervios, etc. Si eso nos pasa a los
adultos muchas veces, creo que en un nifio es méas conveniente llevarlo a que
entienda estos aspectos tempranamente. Nunca estara de mas una materia donde
realmente te ensefien a respirar, donde te den pautas para mantener la calma en
momentos de adrenalina y ansiedad, como los que se siente antes de salir a un
escenario, donde te ensefien a desinhibirte a pesar de por ejemplo, tener una actitud
o0 personalidad timida, una materia donde puedas sentirte libre tocando pero
moviéndote acorde a lo que te genera la muasica. Creo que un estudiante al que se le
potencia tempranamente en todos los aspectos extra musicales para ponerlos al
servicio de la musica habra ganado cancha més facilmente dentro de un escenario
musical.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Como lo dije anteriormente. Mas temprano que tarde. He trabajado con nifios que a
muy temprana edad moverse mientras tocan les resulta divertido. Eso se les

convierte en un habito y lo incorporan siempre al tocar asi sea un estudio musical.

Encuesta #8 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacién-creacion para sus

cadencias, sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Leonardo Morales

Instrumento: Trombdn
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Perfil profesional: Trombonista del Grupo Gale, productor y arreglista

Pais: Colombia- Cali

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Después de mucho tiempo si, porque considero que eso genera un impacto visual. En
el caso mio, que trabajo en la musica popular para el publico es impactante que
haya no solo una ejecucion de instrumentos sino que también haya lo que se llama
popularmente un show y para ello es necesario desenvolverse corporalmente, hacer
algun tipo de actividad que le dé mas dinamismo al concierto que se esta haciendo.
Eso por una parte, incluso méas importante, lo he pensado porque creo que es una
manera también sin que sea algo mecéanico, porque quizas lo que mencione
anteriormente puede ser un trabajo mas mecanico, concertado por una coreografia,
marcado por unos patrones predeterminados hay otra parte mas importante como
el desenvolvimiento que tiene uno con el instrumento y al mismo tiempo un
movimiento corporal.

2. ¢Ensu proceso de formacion academica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

Nunca me hablaron de ese tema.
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3. ¢En qué momento de su formacién musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
Bueno, uno inicialmente y cuando se estudia en academia, (yo estudie en el
conservatorio) uno se ubica demasiando en la parte técnica del instrumento en todo
el estudio técnico como tal, pero uno no se preocupa ni por como se viste ni por
nada, solo quiere tocar bien, menciono de como uno se viste porque en mi campo
laboral que es la musica popular esto es algo que también genera impacto, la
presentacion personal, en fin la puesta en escena, ese tipo de cosas pero solo con el
tiempo, la experiencia y las demandas de los mercados es que uno se va dando
cuentan que se requieren cosas dinamicas, diferentes a simplemente hecho de
pararse y tocar un instrumento.

4. ;Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
No he profundizado mucho en el tema, entonces no puedo decir que ya tengo un
desarrollo en ese aspecto. Pero puedo decir que lo que siento es que he logrado
desarrollar una mayor libertad disfrutando mas lo que toco y digamos que eso se
refleja también en el movimiento del cuerpo, por el simple hecho de uno aprender
con el tiempo a disfrutar més la musica y a preocuparse menos por lo técnica (que es
un aspecto igual de importante), hace que podas, incluso bailar, moverte, que la
interpretacion del instrumento pueda ir con el movimiento corporal.

5. ¢Hatenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?
En materia artistica, no, nunca. Lo Unico que he hecho es tener actividades

deportivas como natacion, gimnasia deportiva, todo con el fin de tener un estado
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fisico medianamente estable para poder hacer el trabajo, porque como sabemos
necesitamos buena salud y fortaleza para trabajar como intérpretes.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas
corporales? ¢ Cuéles?

No, nunca

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Total. De vital importancia. Porque va a ser una disciplina mas integral, entonces no
se va a limitar solo a la interpretacion de un instrumento de una manera lldmenlo
mecéanica o cuadriculado, sino que va a ser mas integrado, eso va ampliar la
disciplina. Es interesante poder sumarle otros elementos a las interpretaciones
instrumentales con el fin de enriquecer la puesta en escena indiferente del género
que uno toque.

¢En qué momento de la formacidn instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

Yo creeria que si a uno desde el comienzo lo educaran con ese tipo de elementos
como decia anteriormente con el fin de enriquecer més la disciplina eso seria genial,
porque eso le otorga dinamismo al trabajo que uno hace, obviamente seria como
una decision personal cada quien como lo aplica, pero me parece que eso se lo

deberian ensefiar, que uno lo aprenda desde el inicio de la carrera.
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Encuesta #9 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Juan Ruiz

Instrumento: Clarinete- saxofén

Perfil profesional: graduado de Longy School of Music, arreglista y compositor

Pais: Colombia-vive en Boston

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades de
concierto?

Si, claro. Me parece una parte extremadamente importante ya que da mucha seguridad a
la hora de presentar una buena interpretacion

2. ¢En su proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades gestuales
para la puesta en escena?

Si, tuve varios maestros y en especial en las clases de musica de camara en la universidad,
practicAbamos desde como entrar al escenario hasta como salir. Siempre muy artistico.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo

escenico de su cuerpo?
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Creo gue desde siempre me he fijado mucho en como un gran artista, siempre tiene una
gran presencia en el escenario y esto ayuda atrapando el publico durante su
interpretacion.

4. ;Cémo ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

Siento que aun esta en desarrollo. La concentracion para mi cumple un papel
fundamental. Grabarme y ver los videos ha sido de gran ayuda para evitar gestos que no
ayudan durante los conciertos.

5. ¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para su
actividad instrumental?

No realmente.

6. ¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas corporales?
¢ Cuales?

"The talend code™ y ""Outliers™ me parecen unos libros muy completos que ayuda a
cualquier persona a lograr y entender como obtener mejores resultados en su disciplina.
7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje instrumental
que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que fortalezcan el &mbito
corporeo para la puesta en escena?

Me parece importantisimo, sobre todo ensefiarlo durante la musica de camara ya que aqui
es donde podemos comunicarnos con nuestro cuerpo y una buena guia, sobre todo para
evitar los gestos que no nos ayudan me parece vital para un buen desarrollo interpretativo.
Inclusive hablar sobre lo importante de como vestirnos en el escenario. Creo que el mejor
consejo en esto lo dijo Thelonious Monk que decia que en el concierto debemos estar ** As

Sharp as possible™ (los mejor que podamos).
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8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Desde el comienzo me parece que es importante establecer la conexion artistica de nuestro
cuerpo con las sonoridades de nuestro instrumento y ser conscientes de cOmo Nnos movemos
durante la préctica individual ya que lo que hacemos ahi seré reflejado durante los
conciertos. EI mejor referente para mi siempre han sido los cantantes ya que ellos/ellas
tienen que mantener una postura excelente para lograr manejar su voz de una manera
correcta.

Encuesta #10 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacién-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Zoila Martinez

Instrumento: Piano

Perfil profesional: Intérprete y productora de salsa.

Pais: México

Pianista mexicana radicada en el gremio salsero de New York

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades

de concierto?
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Por supuesto que si como musico, es una reaccion natural emocional fisica
dependiendo del temperamento y caracter de cada musico.

¢En su proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

En mi experiencia muy personal, siempre me limitaron a que no podia tener ningn
tipo de expresién cuando yo era estudiante de musica clasica, esto me molestaba
mucho porque no me dejaban ser yo, recuerdo mucho a la maestra de piano
decirme que no me moviera, me sentia con las manos atadas, ella me tocaba los
hombros diciéndome no bailes, esa fue una de las reacciones por las cuales
abandone la musica clésica.

¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

Realmente no fui consiente, mas bien al largo de mi carrera me di cuenta por
comentarios de espectadores y cuando podia ver videos de mis actuaciones que tenia
lenguaje corporal y gestual a la hora de interpretar.

¢Cémo ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

No sé si percibirlo como potencial gestual, mas bien lo puedo percibir como los
movimientos de un musico ante la sensibilidad e interpretacion en la masica.
¢Hatenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

No.
¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas

corporales? ¢ Cuales?
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No.

7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si lo considero importante.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

Sinceramente no sé si yo consideraria incorporar este aprendizaje como un
entrenamiento ya que cada musico proyecta sus movimientos dependiendo de su
cardcter, sensibilidad creo que es algo totalmente individual en cada musico, en mi

tiempo de estudiante jamas escuche algo asi.

Encuesta #11 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofén alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacidén-creacidn para sus cadencias,
sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Luis Enrique Pérez Quilla

Instrumento: Oboe

Perfil profesional: instrumentista de la orquesta sinfénica de Cusco. Profesor.

Pais: Pera- Cusco

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.
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1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Desde mi punto de vista, un musico a la hora de interpretar la obra debe
expresar serenidad de manera que el publico sienta la conexion intima de la
musica entre el intérprete y el oyente
2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?
En mi experiencia como estudiante de musica mi docente no tenia idea de como
hacer musica sin esos incomodos gestos a la hora de interpretar una obra.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo

escénico de su cuerpo?
Me di cuenta de su importancia cuando analizo los videos después de un
concierto.

4. ;Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
Hasta ahora tengo problemas, pero me gustaria mucho poder solucionar este
problema.

5. ¢Haleido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas busquedas

corporales? ¢ Cuéles?
Hay una pagina llamada “Gran Pausa” donde encuentras todo tipo de material
gue ayuda a solucionar muchos problemas en los musicos.

6. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje

instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?
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Desde mi experiencia un material asi no solo seria de gran utilidad sino que
enriqueceria la formacion de los estudiantes de musica para asi formar buenos

profesionales
7. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Desde la formacion béasica puesto que es ahi donde se cometen todos los errores

gue hasta la fecha se conocen y no todos son faciles de solucionar.

Encuesta #12 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacién-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”
Nombre: Wilson Ferrer
Instrumento: Saxofon

Perfil profesional: Magister en saxofon de la Universidad Eafit, Docente de saxofon de la

Universidad de Antioquia
Pais: Colombia-Monteria

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades

de concierto?
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Si.

¢En su proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

No.

¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

Al final de la carrera y maestria.

¢Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
Viendo otros maestros en concierto.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

Natacion, meditacion.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ;Cuéles?

Algunas de casualidad. Posturas de relajacion. No ha habido busquedas intensas.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si, la musica comprende el cuerpo es necesario manejarlo completamente.

¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?

En la mitad de la carrera, cuando se haya afianzado la técnica del instrumento y se

pueda iniciar una busqueda corporea.
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Encuesta # 13 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Santiago Isaza Pérez

Instrumento: Violonchelo

Perfil profesional: Maestro en violonchelo de la Universidad de Angtioquia, intérprete.

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?

Por su puesto que lo he pensado, pienso que el cuerpo juega un gran papel al
momento de interpretar un instrumento, y mucho mas al momento de estar en
escena, se puede convertir en un gran apoyo y ayudar a la interpretacion si se es
consciente de ello, 0 como puedo convertirse en su mayor adversario.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?

En mi formacién académica lastimosamente no tuve una formacion muy amplia de
ello, pero si someramente mi maestro y otros hablaban de *"tips™ que pueden ayudar

a ello, sin ser mencionado que estaba enfocado a la gestualidad en la escena.
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¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?

Empecé a ser consciente de ello cuando tuve una lesion a la mitad de mi carrera por
no utilizar muy bien mi cuerpo, y de ahi empecé hacerme varias preguntas, entre
ellas la importancia de mi cuerpo y mucho mas en la escena.

¢Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
Pienso que he logrado desarrollar mi potencial gestual por medio de un trabajo
psicolégico, logrando conocer y analizar mi cuerpo de la mano del trabajo musical,
logrando despertar el control de todas mis sensaciones y movimientos a partir de la
interpretacion musical.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

Propiamente que ejerza una disciplina no, pero en algin momento he tenido la
experiencia de acercamiento al yoga, al teatro fisico y al atletismo.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ¢ Cuéles?

He tenido gran interés y algo si he leido y visto, pero la verdad no recuerdo sus
nombres.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el &mbito corporeo para la puesta en escena?
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Lo considero importantisimo, ya que hacer musica para mi no es sélo tocar
instrumento, esta lleno de pequerios detalles en la que el cuerpo y la parte corporal
juegan un papel muy importante en nosotros como artistas.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Yo consideraria en empezar a tener algo conocimiento y exploracion del cuerpo al
principio (en muchos lugares los maestros recomiendan hacer de grupos de teatro),
para generar esa consciencia, y luego cuando se esté méas adelantado en los

conocimientos musicales y artisticos ya enfocarla en un poco en su rama.

Encuesta #14 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacion-creacion para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Sandro Mercado

Instrumento: Fagot

Perfil profesional: Interprete de la Orquesta Sinfonica de Cusco- Peru
Pais: Pera- Cusco

Con el objetivo de tener una vision mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.
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1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Al momento de interpretar una obra en un concierto, el musico expresa a través de
su instrumento un mensaje al auditor, para la realizacion de dicha actividad, los
intérpretes deben poseer una serie de habilidades técnicas y de dominio
instrumental que habran adquirido a lo largo de su formacion, en mi propia
experiencia, he notado y me han hecho notar otros musicos y los oyentes en general,
gue mi cuerpo también envia un mensaje, lo cual ayuda a enviar el mensaje correcto
al publico, sobre la interpretacién de cualquier obra.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?
En mi formacion académica lleve un curso llamado expresion corporal, que me dio
algunas herramientas para tener presente sobre los gestos en escena, sin embargo,
pienso que fueron insuficientes, fueron mas tedricos que practicos, creo que el
lenguaje corporal al ejecutar tu instrumento también debe practicarse, y llevar un
equilibrio con el nivel técnico que se va adquiriendo.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
Al concluir con mis estudios, recién fui consciente de la importancia del desarrollo
escénico de mi cuerpo, al asistir a clases maestras y observar a algunos musicos,
pero esta materia aun sigue siendo materia de mi propio estudio, pues aun no soy

completamente consciente del mensaje que mi cuerpo envia, pienso que al igual que
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la parte técnica del instrumento nunca se termina de aprender, deberiamos darle un
tiempo de nuestra practica diaria al desarrollo escénico de nuestro cuerpo.

¢Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?

Lo hago de forma muy baésica, reviso algunos videos que puedo grabarme, al
momento de estudiar algunas obras siempre trabajo con un espejo, para poder ver,
como esta mi cara, y mi cuerpo en general.

¢Ha tenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?

He hecho cursos cortos de teatro, y también he participado en algunos talleres de
improvisacion corporal, que me han hecho un poco més consciente de esta materia,
pero pienso que sigue siendo muy poca.

¢Ha leido articulos, libros o documentales que le ayudaron en dichas bldsquedas
corporales? ;Cuéles?

El material al cual he tenido acceso es muy poco, tal vez por no prestarle mucha
importancia a este tema, he leido un poco sobre la Técnica Alexander, el cual te
habla de como usar tu cuerpo adecuadamente, para conseguir la excelencia 'y no
causar tensiones innecesarias, lo cual interviene de una forma considerable el
practica del instrumento y mas importante ain en el producto final, que seria la
hora del concierto.

¢ Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que

fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?
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Lo considero de mucha importancia, el tener la conciencia de que, al momento de
interpretar una obra, el publico no solo recibe el sonido del instrumento que
ejecutamos si no también recibe un mensaje a través de nuestro cuerpo, y esta es
una percepcion visual, como intérpretes somos el conjunto de todo, el instrumento,
nuestro cuerpo, el ambiente, etc. Considerando que nuestro instrumento es una
extension de nuestro cuerpo, es de vital importancia saber como estudiar y practicar
el mensaje que nuestro cuerpo da.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho
aprendizaje?
Al ser de vital importancia y en mi propia opinion, el aspirante para estudiar
musica deberia tener una introduccion sobre este tema, asi desde el principiante de
primer afo, podria trabajar esta area, el cual opino yo, ayudara a su propio estudio
técnico, y dominio escenico, al poner énfasis en esta area al finalizar sus estudios, el
musico tendra una formacion sélida también de su expresion corporal al igual que

su formacién técnica.

Encuesta #15 para el proyecto: “Concerto for paquito para saxofon alto y orquesta del
compositor Aldemaro Romero: una propuesta de apropiacidén-creacidn para sus cadencias,

sensibilizacion gestual y reduccion a piano”

Nombre: Wilfran Alexis Gaviria

Instrumento: Flauta

Campo profesional: Docente, intérprete en ambos contextos clésico y popular



131

Pais: Colombia-Medellin

Con el objetivo de tener una visién mas amplia desde diferentes puntos de vista, se plantean las
siguientes preguntas relacionadas con el desarrollo de la gestualidad corporal en las

interpretaciones instrumentales.

1. ¢Ha pensado usted en la importancia escénica que su cuerpo representa en las actividades
de concierto?
Si. Claro.

2. ¢Ensu proceso de formacion académica le ensefiaron a potenciar sus capacidades
gestuales para la puesta en escena?
No.

3. ¢En qué momento de su formacion musical fue consiente de la importancia del desarrollo
escénico de su cuerpo?
Después de 10 afios, cuando empecé a tocar musica popular.

4. ;Como ha desarrollado el potencial gestual en las interpretaciones instrumentales?
De manera natura, como fluye!

5. ¢Hatenido acercamiento con otras disciplinas que fortalezcan los factores corporales para
su actividad instrumental?
Yoga.

6. ¢Ha leido articulos, libros 0 documentales que le ayudaron en dichas bdsquedas
corporales? ¢ Cuales?

Todos relacionados con la Yoga y la meditacion.
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7. ¢Considera importante implementar materias dentro del proceso de aprendizaje
instrumental que brinden herramientas desde diferentes aspectos extra musicales que
fortalezcan el ambito corporeo para la puesta en escena?

Si, esa es la funcion de expresion corporal, sobre todo por la timidez.

8. ¢En qué momento de la formacion instrumental considera conveniente incorporar dicho

aprendizaje?

Desde el principio, porgue se interiorizan muchos aspectos.

Anexo escrito 3

Diario de campo experimentacion corporal del instrumentista desde la danzay la

imaginacién activa en movimiento

Esta experimentacién comienza con la idea de encontrar en la danza la cual es un arte afin a la
musica, movimientos y formas de sentir el cuerpo de una manera diferente a como el musico
instrumentista esta acostumbrado a percibir, con el objetivo de poder encontrar, no formas y
patrones de movimientos definidos, sino su movimiento interno que le permita realizar una
conexion entre el instrumento que genera la mdsica a través de un cuerpo en movimiento hacia

una ejecucion organicamente sensible.

Ha sido una verdadera fortuna encontrar en esta bisqueda una compafiera que quisiera regalarme
su arte y trabajar conmigo, no solo para una muestra, sino para realizar un trabajo consiente y

constante.
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Primer encuentro: 9 de febrero de 2016

La conciencia y percepcion de mi cuerpo cambio desde muchos puntos de vista, que
comienza con una actitud reflexiva de sentir y reconocer cada parte del cuerpo. Poder sentir
puntos de mi cuerpo que antes eran totalmente desconocidos entrando en contacto con ellos y

tratando de integrarlos a mi corporalidad natural.

Al comenzar con los ejercicios de activacion fue curiosa para mi la sensacion al
reconocer que es mi mente la que permanentemente esta en una situacion privilegiada en orden

de mando y asi misma recepcion de estimulos exteriores.

Al recibir las indicaciones para desplazar ese sentimiento a otro punto de mi cuerpo
fueron aflorando nuevas sensaciones que despertaban poco a poco cada parte. La consigna inicial
era dejar que una parte del cuerpo fuese la que diese la orden de movimiento, por ejemplo, el
movimiento va a surgir desde la mano, sentir como todo mi cuerpo centraba la energia en ese
punto y podia generar un movimiento poco habitual y a la vez natural. Sentir que mi cuerpo
seguia ese movimiento y se desplazaba por el espacio de una manera diferente. Fue de alguna
manera mas sencillo cuando la encomienda era realizar el movimiento desde un plano superior
del cuerpo, desde la cabeza, hombros, brazos cadera. Todo lo contrario, sucedié cuando la
consigna paso al plano inferior. Desde las rodillas, piernas y pies, era sentir mi cuerpo atorado o
por asi decirlo anclado al piso, de una manera que limitaba el movimiento y el poco movimiento

que se genero no era ni fluido, ni organico.

Me di cuenta entonces de la poca comunicacion que tenia con la parte inferior de mi

cuerpo, una desconexion légica, si pensamos que toda la actividad fisica-artistica que desarrollo
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esta totalmente ligada con la parte superior de mi cuerpo, desde la parte inferior de mi diafragma

hasta la punta de mis dedos de las manos.

La segunda parte del encuentro se trabajo desde el suelo, creo yo para quitarle al cuerpo
esa sensacion de gravedad que en mi caso particular limita mi zona inferior o al cumplir sélo con
la responsabilidad del apoyo y soporte del cuerpo, y de esta forma poder tener una relacion
diferente del cuerpo. Por cual la sugerencia era una serie de movimientos que pasaban desde lo
fetal a estrella y enrollada, para sentir el peso del cuerpo en una mejor distribucion mas

homogénea.

La tercera parte del encuentro estuvo basada en copiar una serie de movimientos
provenientes de la danza arabe. Movimientos extrafios y torpes en mi cuerpo en la relacién con el
cuerpo de Eliana, un cuerpo décil y habitado por esos sensuales movimientos, que fluian

tranquilamente por su ser.

Al obligar mi cuerpo a tratar de replicar esos dificiles movimientos me voy dando cuenta
con la practica que dichas formas de movimiento, van tomando caracter en mi corporeidad, y si
bien no son movimientos idénticos en ejecucién, son un proceso de movimiento que sacude mi

CUErpo en una experiencia, aunque extrafia deseable en el tiempo.

Segundo encuentro 23 de febrero de 2016

En la segunda sesion la sensacion corporal del encuentro era un poco més abierto, ameno

desde otras Opticas y percepciones del cuerpo.
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Comenzamos la actividad con replicas movimientos donde desde la respiracion se
pretendia conectar el cuerpo individualmente con el movimiento y luego con mi compariera

quien fue mi guia.

Movimientos dificilmente copiados fueron fluyendo cada vez mas desde una manera

poco real, ya que desde de mi préctica diaria, eran ajenos completamente.

Al final de esta réplica de movimientos (Estirar brazos, bajar, ir a gato, perro, seis,
montafia y volver a comenzar), puedo sentir como esta alterado mi ritmo cardiaco y como ese
ritmo es una reaccion organica que puedo aprender a utilizar, es quizas esa sensacion cardiaca
que genera la ansiedad cuando vamos a realizar una actividad escénica frente a un pablico, que

disfruta y a la vez juzga desde su punto de vista y gusto particular.

Posteriormente continuamos con unos ejercicios realizados de pie, los cuales siempre
eran tratados desde la posicién circular o paralela tratdndose de que en el momento de la
ejecucion solo éramos dos personas. En este ejercicio tome una extrafia conciencia de la
espacialidad, (puesto que en mi actividad profesional mi cuerpo esta estatico), al tener que
calcular el movimiento para que este coincidiera paralelamente con el de mi guia, donde
constantemente estdbamos en un abrir y cerrar de ventanas, y donde metaféricamente me sugeria
pensar en esa nueva apertura de conciencia corporal desde lo perceptivo y el imaginario de mi

corporalidad.

Acompariado de toda la riqueza corporal que estoy experimentando, Eliana me ha
ofrecido otro regalo, el cual es la practica de su técnica a implementar en la maestria que es la

imaginacion activa en movimiento, acercamiento en el cual puedo conectarme directamente con
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mi movimiento auténtico, desde ese imaginario consiente e inconsciente que debo profundizar en

este proceso.

En este encuentro se realizd mi primer contacto con el proceso de imaginacién activa en
movimiento. Actividad que traté de realizar con una mentalidad abierta y receptiva desde todos

los aspectos.

Si bien mi basqueda actual es desde el movimiento en la danza, esta herramienta generé
una gran cantidad de cuestionamientos desde el ser, el imaginario persona, y el yo consiente e

inconsciente, en esas relaciones naturales generadas desde la educacién familiar y social.

Este primer ejercicio hizo que emanaran de mis gratos sentimientos de realidad familiar,
ya que la relacion de lo masculino y femenino fue claramente arraigado desde la postura

maternal y paternal desarrollada en mi hogar.

Al realizar el ejercicio con los ojos cerrados puedo tener un contacto mas cercano con la
emotividad y las figuras imaginarias que se forman claramente en la mente y que trato de replicar

y proyectar en los movimientos que se van generando naturalmente.

Es curiosa la percepcion que se tiene del movimiento, que posteriormente puedo ver
reflejada en el video, donde en mi concepto puedo ver proyectada la imagen del masculino y el
femenino, sintiendo una conexién cercana con esa proyeccion, donde al asociarlo con mis figuras
familiares el lado masculino es quien protege brindando seguridad y el lado femenino da abrigo

y afecto.
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El encuentro, ese dia, termina con una representacion de lo masculino y lo femenino
asociado al sonido del saxofén que es el instrumento que interpreto, donde mi guia se convierte

en réplica de las sonoridades que género.

Tercer encuentro 1 marzo de 2016

En el tercer encuentro comenzamos con una exploracion muy divertida del movimiento a
través de los diferentes ritmos y las cualidades aplicadas del movimiento que culturalmente se
desarrollan en dichos géneros. Al copiar los movimientos de mi guia Eliana, quien con gran
destreza cambiaba su corporalidad segun la necesidad sonora del ritmo, pude ir adaptando poco a
poco mi cuerpo con diferentes posturas, algunas atipicas y otras familiares, en movimientos que

progresivamente se tornaban fluidos y siempre con calidez.

Ese dia adoptamos posiciones de movimiento desde el reggae, el porro, la cumbia (dos
ritmos familiares en mi cultura de movimiento), flamenco y danza &rabe. Pude relacionarme muy
facilmente con el porro y la cumbia, por la cercania cultural, con la danza arabe por el contacto
en sesiones anteriores pero todo lo contrario sucedi6 con el flamenco, una danza que me fascin6
desde la concepcion del movimiento mas no por la naturalidad con la que mi cuerpo podia

ejecutarla.

Toda esta relacion de movimiento estuvo enmarcada con unas nueve encomiendas del
movimiento Suave y fuerte, ligada directamente con la propuesta de imaginacion activa
anteriormente desarrollada del masculino y el femenino. La actividad de imaginacion activa de
este dia comenzé con muchos de los movimientos que anteriormente habia experimentado,
tomando muchos de las figuras de movimientos del flamenco, que genera posiciones elegantes y

fuertes y a la vez suaves que me generaban mucha curiosidad. Desde esa exploracion con el
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Flamenco y lo que socialmente estas posturas significan para mi (cultura espafiola-colonizacién),
comienzan a aflorar pensamientos sobre las imposiciones sociales que habitualmente estamos
acostumbrados a vivir. Como nos habituamos a estas directrices y como llegamos a sentirnos
coémodos dentro de esos lineamentos que generalmente son antinaturales. Por lo cual desde esos
pensamientos comenzaron a surgir sensaciones y emociones de rebeldia contra el sistema, y
experimentar una libertad corporal nunca antes vivida, lo cual para mi generd un espacio de
catarsis, donde pude sentir total libertad y tener una sensacion corporal fluida. Luego en la
devolucién del testigo y de la grabacién, pude ver como esos movimientos me llevaban a formas
animales, en donde realmente viene nuestra esencia, y que generalmente se nos olvida la forma
de como vivir, tranquilos, libres y felices. Este dia fue muy conmovedor para mi tanto desde el

lado emocional como la posterior racionalizacion de esos actos y sentimientos.

Cuarto encuentro 8 de marzo de 2016

Este encuentro comienza con una lluvia de ideas, buscando la forma de como vincular los
dos proyectos de investigacion para el taller de produccion. Desde alli se establecen temas para
profundizar como lo dramatico, lo cotidiano y seguir en la busqueda de lo masculino y lo
femenino. Surge la idea de poder integrar el cuerpo desde la produccién sonora natural, en una

exploracion y acercamiento desde el instrumento con mi compafiera.

En esta oportunidad comenzamos el primer contacto de Eliana con el saxofdn, para lo
cual le expliqué las partes que componen el instrumento, y la forma de ensamblaje, postura y

ejecucion.

Soy consciente de la dificultad técnica que ofrece el saxofén, pero la idea de

aproximacion al instrumento es mas desde un punto sonoro, de generar la posibilidad de
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produccidn sonora desde un componente ajeno a su cuerpo y que de la misma forma ella pueda
sentir las limitaciones que el mismo instrumento genera, para asi poder tener un testimonio

propio y una vision mas acertada de mis limitaciones como ejecutante de ese instrumento.

Comenzamos el acercamiento al instrumento desde la produccion béasica del sonido que
es el aire, intentado simular diferentes sonidos sélo con el aire y s6lo con una parte del
instrumento, luego de tener una conciencia del aire comenzamos a intentar producir sonidos con

solo una parte del saxofén.

Después de hacer estos reconocimientos del instrumento y la asociacion del cuerpo con el
aire, comenzamos un juego desde lo dramatico en la produccidn de sonido y movimiento, yo
haciendo la parte de sonido y mi compafiera el movimiento donde pudimos conectar de manera
muy espontanea y dinamica en una serie de movimientos y posturas que iban acordes al sonido.
Para mi fue un encuentro muy productivo que me permitié mirarme desde mi produccion

artistica en la concepcion basica del instrumento como es el aire.

Quinto encuentro 22 de marzo de 2016

En este proceso hemos grabado constantemente todos los encuentros que hemos realizado
y ha sido muy importante para mi esta parte, ya que gracias a estos videos puedo tener una vision

externa de la forma como me proyecto en publico.

En este encuentro nos tomamos un tiempo para analizar los videos realizados y rescatar

algunos fragmentos que demuestren el proceso realizado.

Es curioso para mi como cambia la percepcion externa de mi cuerpo, ya que muchas

veces tenia la sensacion que mi cuerpo era mas fluido y se proyectaba de una manera mas
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organica y ligera, pero para mi sorpresa este se proyectaba en ocasiones torpe y pesado, con esta
visién puedo replantear la forma como se produce el movimiento y fortalecer los aspectos que
son de mi agrado. En mi proceso de formacion siempre ha sido muy importante la grabacion
como herramienta de evaluacién y constante evolucién, es muy grato observar los resultados que
si bien pueden no ser los esperados por un profesional de la danza, para mi son verdaderamente
valiosos en el encuentro conmigo misma y en la reconstruccion de mi perfil y proyeccion

artistica.

Sexto encuentro 5 abril de 2016

El sexto encuentro lo comenzamos desde un momento de calentamiento corporal,
sensibilizando el cuerpo con movimientos lentos. Luego pasamos a un momento de esquemas o
coreografia aprendiendo secuencias, que me permiten aprender patrones de movimientos, los

cuales debo perfeccionar y tratar de copiar en esencia y ejecucion.

Es importante para mi las secuencias pues estas generan una conciencia corporal espacial
y visual diferente, ya que mi memoria es gréafica y visual, pero desde la inmovilidad de mi
cuerpo. Con estas secuencias de movimiento puedo tratar de mejorar dicho movimiento
especifico y aprendo nuevas formas de movimiento. Le doy un valor agregado al
desenvolvimiento que Eliana trabaja desde el movimiento de sus manos, pues siempre me ha

parecido muy elegante y bonito.

Después de las secuencias comenzamos un ejercicio de conexion entre pareja, donde a
modo de espejo, se busca copiar el movimiento donde hay un movedor y un testigo que cambia
de rol, donde el movimiento fue surgiendo de forma natural desde la quietud, y se fue

desplegando en movimientos amplios desde los brazos, piernas e incluyendo poco a poco todo el
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cuerpo. Donde se generaron movimientos circulares en la conexion de los cuerpos por medio de

los brazos.

En un momento el movimiento cambia y la directriz de movimiento es dejar que el
cuerpo se vaya moviendo desde una parte especifica del cuerpo, comenzando por la cabeza, los
brazos, piernas, caderas, hombros, sintiendo asi como mi cuerpo se moviliza desde un punto
diferente de mi cuerpo; este mismo ejercicio lo hicimos en la primera sesion, y ahora siento
como mi cuerpo es mas fluido y sobre todo en la parte inferior de mi cuerpo, la cual en la

primera sesion tenia la sensacion de que estuviese anclada al suelo.

A continuacion, realizamos un ejercicio de Imaginacion activa, donde desde el despertar
se comienza el reconocimiento de mi cuerpo en lo masculino y femenino. Este dia mi sensacion
personal fue desde el lado muy femenino, donde quizas salieron a flote algunos fantasmas
sociales hacia la concepcion del cuerpo y la fragilidad de la figura femenina en cuanto al abuso
sexual. Todos estos sentimientos pueden estar influenciados por el contacto de amistades que han
padecido situaciones como éstas y en este ejercicio me identifiqué desde algin punto con esas
sensaciones de vulnerabilidad, fragilidad e impotencia que algunas mujeres pueden llegar a

sentir.

Este dia comenzamos a tocar el saxofon con todas sus partes, tratando de generar sonidos
constantes y largos, le explique la correcta forma de poner la boca en el instrumento, como la

postura y forma de tomar el instrumento.

Para mi fue muy interesante poder compartir mi experiencia con el saxofén con mi
compariera que tanto me ha aportado desde el lado del cuerpo y también fue muy grato para mi

ver que su ejecucion es fluida y que tiene facilidades con el instrumento. Pude notar su
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incomodidad con el peso y la complejidad mecanica del instrumento por lo cual sugeri trabajar
en las proximas ocasiones con el saxofdn soprano que es un poco mas liviano y asequible en

primera instancia.

Séptimo encuentro 8 de abril de 2016

Encuentro en la Universidad de Antioguia

Aproximacion al inconsciente desde los suefios

La herramienta de la imaginacion activa en movimiento ha sido un verdadero regalo que
llegd a mi vida sin salir a buscarlo. Desde que comenceé la propuesta de experimentacién corporal
del instrumentista desde la danza me surgieron muchos referentes de movimiento desde donde
queria abordar el movimiento, pero esta herramienta que lleg6é a mi proyecto desde la union del

proyecto de mi comparfiera me ha nutrido de una manera magica e imaginada.

En todo este proceso de experimentacion de movimiento he aprendido patrones y formas
que de una u otra forma han hecho que mi cuerpo tome una postura diferente y una concepcion
de si mismo en la ejecucion; todo esto ha sido alimentado desde dos posturas, el movimiento
desde la danza y la imaginacion activa en movimiento. Por la experiencia me atreveria asegurar
que ha sido la segunda, la que realmente me ha ayudado a encontrar esa esencia del estado del
movimiento que tanto he estado buscando; ya que mi objetivo no es realmente danzar y tocar al
mismo tiempo, sino el poder nutrir la corporalidad del musico instrumentista desde una
produccién de movimiento organico, con su naturalidad y expresion de movimiento en la
estructura y armonia de la obras que se esten interpretando, logrando de manera organica integrar

el concepto, con la musicalidad y la corporalidad del interprete.
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Una de las herramientas como puertas al inconsciente, son los suefios, pero
lastimosamente en mi proceso yo no pude acceder desde un principio a estos eventos, pues rara
vez recuerdo lo que suefio. Quizés por un bloqueo consiente, ya que algunos suefios eran muy

sugestivos o quizas por los habitos con los que desenvuelvo mis dias cotidianamente.

Como Eliana me sugirid, comencé un proceso de tratar de recordar mis suefios dia a dia, y
para mi buena sorpresa, estos se iban aclarando cada vez méas en mi mente segun la
concentracion que dedicara a estos en el primer momento del dia. Efectivamente mis suefios son
sugestivos, faltos de claridad y coherencia, pero sorpresivamente y mediante la guia de Eliana

estos suefios fueron mostrandome factores a reflexionar y/o trabajar segln era pertinente.

Tuve muchos suefios que recuerdo con entusiasmo, susto, y con suspenso. Hubo uno que
de algin modo fue una premonicion, otros me dieron claridad de los eventos que para esos dias

acontecian en mi vida y a otros que aun no logro descifrar.

Me siento contenta por poder recordar mis suefios, y mas que el hecho de poder
recordarlos el hecho de poder mirarlos desde un punto reflexivo, que me de pautas para
solucionar, replantear o cambiar cosas de mi vida, que generalmente no vemos presentes, pero

estan alli, guardadas en lo méas profundo de nuestro ser.

Octavo encuentro 12 de abril de 2016

Este encuentro lo comenzamos desde una experimentacion con el saxofon soprano, en la
actividad anterior pude notar como el peso del saxofon alto era una gran limitante para la

ejecucion del mismo, pues este imposibilita el cuerpo y el poco contacto con el instrumento
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genera mas inseguridad por su complejidad de manejo por el tamafio y el peso. Por lo cual se
replantea por el saxofon soprano, que limita menos el movimiento, y su peso permite un mejor

control y confianza con el mismo, como también en la produccidn sonora es mas agradecido

Realizamos un ejercicio de imaginacion activa con el saxofon soprano, donde la
encomienda era conectarme con el instrumento en una sonoridad que evidenciara mis emociones
actuales. Este ejercicio fue muy especial para mi, pues emergieron sensaciones muy especiales
en la comunicacién entre mi instrumento y mi corporalidad que en este punto de la exploracion
ya esta un poco mas fluido. Se generaron melodias tranquilas con movimientos lentos en los
cuales pude explorar la espacialidad en todos los planos, alto llevando el saxofén hacia arriba,
medio de pie, de rodillas, en el piso acostada, donde la ejecucion era muy compleja, pero habia
una conexion corporal muy interesante. Hubo un momento de catarsis que me conmovié mucho,
donde el estrés y la velocidad con la que suceden los eventos en ese momento de mi vida salié a
flote, y donde en una secuencia de notas rapidas, movimientos circulares repetitivos y rapidos,
salio la energia eléctrica de ese momento, generdndome una sensacion de tranquilidad, como si
me hubiese quitado un peso de encima. Se trabajé luego en la posterior socializacion y
retribucion de la experiencia, donde se plasmaron los sentimientos y emotividades evocadas en el

momento.

Lo novedoso de ente encuentro se efectud desde la parte del movimiento en una especie
de secuencia, por primera vez comenzamos a trabajar el saxofon en movimiento no desde la
imaginacion activa, sido desde los movimientos en secuencia o coreografia, con movimientos

planteados de una forma estructurada.
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Este ejercicio fue muy interesante para mi, pues este era bastante estructurado y me
generd una conciencia ritmica y espacial nueva, donde debia racionalizar varios aspectos
técnicos para que este fluyese de forma natura. Se puede decir de alguna manera que la ejecucion
técnica del saxofon ya no es un obstaculo para mi, pero se debia de tener un proceso racional
desde las melodias que inventaba de forma improvisadora sobre las pistas con las que estdbamos
trabajando la parte corporal, por lo cual debia interiorizar todos los movimientos corporales
desde la ritmica y la espacialidad y el proceso creativo desde la interpretacion de las melodias a

ejecutar.

Siempre es un privilegio trabajar de la mano de un buen profesional y Eliana ha sido guia
y amiga en todo este proceso. Me corrigio y guio en las posturas, sugiri6 movimientos y se
conect6 conmigo en la limitacion que genera la produccion del saxofon, anclando sus manos a un
palo de bambu, para sentir mi misma limitacion. Este encuentro, fue muy bonito y

productivamente creativo.

La disociacion que se debe manejar es evidentemente marcada y por entrar en este terreno

me género, mucha curiosidad y satisfaccion profesional.

Noveno encuentro 19 de abril de 2016

Este encuentro lo comenzamos con una sesion de imaginacion activa en movimiento muy
particular para mi, pues al final fue un encuentro con mi otro yo, pues la directriz consistia en

mirarme al espejo, y encontrar una sonoridad que se reflejara también en el movimiento.
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Al mirarme en el espejo me encontré con una Lorena que me sonreia todo el tiempo y de
una forma comica me invitaba a jugar, esa era mi sensacion del dia, la tranquilidad y la
comodidad con el juego y esto se vio reflejado en la parte de la imaginacién. Era ese reflejo del
Yoy fue particular en la reflexion la conexion y comodidad que yo representaba con mi Yo en el

espejo.

En este encuentro abordamos el trabajo con el instrumento de una forma diferente,
generando una conexién con el instrumento y el cuerpo, pero no desde la experiencia sonora. Asi
comenzamos a hacer movimientos con el saxofon, sin tocarlo, con una especie de secuencias e
movimientos, pasando desde los pasos coreografiados, movimientos en contraste, arriba y abajo,
la contemplacion del instrumento (como si fuese un bebe) y tratandolo como si fuese una

herramienta.

También surgio un ejercicio que me gusté mucho, pues en éste, haciamos la mimica de
estar tocando el instrumento, representabamaos el gesto, sin tener la limitacion de producir el
sonido, con este ejercicio pude explorar una sensacion de libertad, que sé que puedo lograr
también realizando una produccidon sonora. Salieron de alli movimientos muy buenos y pude
generar esa expresion que me motiva en esas busquedas de movimiento. Alli la produccion

sonora acompafio el movimiento jocosamente, desde una parte valida graciosamente.

Por altimo terminamos el encuentro con dialogos resonante, donde se generaban
preguntas y respuesta, explorando tambien el concepto de lo masculino y o femenino, lo fuerte y
lo suave. Donde surgieron emotividades tan diversas que permitian una conexion bella y

particular.
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Decimo encuentro 26 de abril de 2016

Este encuentro comenzamos con una actividad de imaginacion activa donde la

encomienda era desde la respiracion se generara conexion con el movimiento.

Desde la parte corporal, se comenzaron a generar unas secuencias de movimiento que
eran muy acordes al proceso de imaginacién que llevaba en el momento, y esto comenzé a
cambiar cuando empecé con la produccion el sonido, puesto que el movimiento era acorde con
mi imagen mental, pero ese movimiento limitaba la produccion sonora haciendo que me
hiperventilara un poco y haciendo que de alguna forma me desconectara de la imagen mental y

tuviese que cambiar de movimiento.

Este dia realizamos el ejercicio de imaginacion activa completo, donde el testigo
evidencio no solo con “palabras el ejercicio, sino tambien con el gesto, realizando en primera
instancia una réplica desde el instrumento y luego una réplica del movimiento sin el instrumento,

con el gesto.

Undécimo encuentro 30 de abril de 2016

En este encuentro, socializamos varios de los elementos transversales de todos los
encuentros que hemos realizado, donde salieron pautas claras a mostrar el dia de la clase, y

donde se pudo hacer una mirada retrospectiva de los procesos y logros alcanzados.

Se realiz6 un guion a seguir, donde se enfatizaban los momentos més relevante del
proceso de experimentacion, comenzando por la conexion individual y grupal, pasando por

aspectos como el sonido del aire, la voz, la funcion de movedor y testigo, el concepto de
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masculino y femenino, fuerte-suave, pregunta- respuesta, sonido y movimiento y por ultimo, las

coreografias o secuencias, de movimientos definidos.

Comenzamos a trabajar en la construccion de una especie de guidn y su respectiva puesta

en escena.

Doceavo encuentro 13 de mayo de 2016

En la clase de historia de las artes contemporaneas, énfasis musica, estuvimos viendo las
diferentes formas de representar las partituras o algunas representaciones musicales; para esto el
profesor nos mostrd diferentes formas de notacion de obras musicales. Una de las notaciones que
nos llamo6 mucho la atencion fue la partitura a modo de instrucciones, que es una partitura
textual, porque esa representacion implica un acto musical, pero ésta no contiene caracteres
musicales. Ya que nuestro proyecto es la union de dos expresiones artisticas nos parecio
coherente poder direccionar nuestra representacion con un guién, partitura o instrucciones, como
se quiera llamar de forma que devele el proceso y genere un precedente para, quizas, una futura

representacion. De esta forma surgieron las siguientes instrucciones.

Instrucciones

7 pasos para una experiencia sonoray corporal desde la imaginacidn activa en movimiento

(Ejercicio para dos intérpretes)

1. Sentado frente a su compariero (a), ambos con los ojos cerrados, para permitir que desde
la respiracion surja una conexion de escucha generativa, en la cual puede o no activarse

recuerdos, imagenes, sensaciones 0 percepciones.
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2. Hay dos vias: si no se activa nada. Quédese tranquilo. Si algo se activa, en uno de los dos,
permita que eso fluya desde dentro y deje que se manifieste desde el aire y el movimiento,

mientras el otro acomparia o atestigua ese suceder.

3. Como el aire propicia el movimiento, también puede generar sonoridades provenientes de
distintas partes o distintos elementos u objetos externos, incluyendo la voz. El rol cambia, uno es
el testigo y otro el movedor. Sugerencia (si en este punto se le bloquea la garganta y no puede

expulsar ningdn sonido, no lo haga.)

4. Momento transicional: coja el instrumento o elemento con el que se va a apoyar desde la

parte sonora. Toquelo.

5. Con los ojos abiertos y mirandose frente a frente entable un didlogo de resonancias.
6. Resuene desde el cuerpo y el sonido. Déjese llevar.
7. Establezca una secuencia coreografica sencilla donde permita que el pablico participe.

Treceavo encuentro 14 de mayo de 2016

En este encuentro trabajamos desde los tres planos a presentar en la muestra.

Primero, abordamos la parte de seleccion y edicién de videos, logramos en el proceso grabar 11
sesiones. El proceso de seleccion fue bastante dificil, pues es complicado seleccionar en pocos
minutos el proceso de casi 5 meses. Donde en cada sesion salian tomas novedosas, que

demuestran los avances del proceso.
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En segunda instancia, tratamos de afianzar los conceptos que ya habiamos definido para
la muestra y por ultimo, pusimos en practica esta guia de instrucciones que, esperamos, de

muestra del trabajo realizado.

Reflexiones escritas de los encuentros con imaginacion activa en movimiento

Figura Materna- paterna

Al mirar desde dentro, con los sentidos y el alma dispuestos a explorar una historia desde

el final hoy quiero relatar.

Con los ojos cerrados se comienza a imaginar la forma como el amor se formo6 en mi
hogar. Las almas se juntaron por lo alto porque mis esculturas coincidieron en los suefios, que

terminaron en un solo suefio. Ambos crecieron en su individualidad.

La mujer muy delicada a la hora de danzar. Texturas ligeras y fabricadas de la arcilla eran facil
de moldear cuando queria danzar. Unos brazos largos crecieron sin parar porque esa mujer a

todos queria abrazar. La calidez a la hora de sanar con un apoyo sin igual.

La figura masculina se compuso con otra elaboracion hecho cemento generd una firmeza sin
igual, donde a forma de arbol creci6 sin parar; él con sus ramas abiertas y ella con sus brazos

extendidos juntaron sus manos sin cesar para en un bello beso sus suefios compactar

Figura Animal

Y vivimos en un mundo de automatismos, donde realmente nos gusta encajar,
sensaciones, pensamientos y pensamientos impuestos desde una rigurosidad marcada de la
sociedad, la elegancia de una figura estirada en la sensacion de rigidez que a su vez genera

firmeza y estabilidad social y personal. La postura marcada del flamenco realmente me gusta,
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pero es una sensacion rigida que mi cuerpo en su ignorancia sensorial no identifica de verdad. En
el paso por los movimientos circulares encuentro una mayor tranquilidad donde sus circulos
poco homogéneos se encuentran mas con mi realidad; alli donde descubro una libertad que antes
no me habia permitido explorar, me doy cuenta de cudnto tiempo mi espalda como buen soporte
de mi cuerpo, realmente siempre ha estado rigida en la postura que mi cuerpo quizas necesita, 0
mal puesta en una posicion impuesta, pero al sentir esa gran libertad noto como mis movimientos
vuelven poco a poco en esa naturalidad primitiva que en los movimientos de mono me hicieron
reflexionar. Al sentirme libre corporalmente y de esos paradigmas que nos impone la sociedad
me doy cuenta cuan feliz nos hace sentir ese sentido de libertad que al final se traslado a ese real

animal.
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Anexo 1

Partituras de las cadencias para | y 111 movimientos de Concerto for Paquito

producto de esta investigacion
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