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RESUMEN

Este texto explora el problema de la interpretacion musical con nuevas tecnologias
como un proceso creativo de las artes escénicas en el que la decodificacion y comu-
nicacién entre los participantes pretende reinterpretar, reorganizar o transformar
instrucciones predeterminadas. A través del caso de estudio del proyecto “Lumini-
co’, se discute la influencia y potencial que la tecnologia digital aporta al proceso
performatico y se propone la idea de una ‘postproduccion de la interpretacién’ como
una de las posibles perspectivas de solucidn a los procesos de interpretacion cola-
borativa y creativa.

PaLaBras cLAVE: mUsica interactiva, nuevas tecnologias, electroacuUstica, interpreta-
cién musical.

ABSTRACT

This text explores the problem of musical performance with new technologies as a
creative process of the performing arts in which the decoding and communication
between the participants aims to reinterpret, reorganize or transform predetermi-
ned instructions. Through the case study of the “Luminico” project, the influence
and potential that digital technology contributes to the performance process is dis-
cussed, and the idea of a ‘post-production of interpretation’ is proposed as one of
the possible perspectives for the solution to processes collaborative and creative
interpretation.

Kevyworos: interactive music, new technologies, electroacoustic, musical performance.
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Crear en el escenario

Una interpretacion en vivo tiene innumerables aristas que pue-
den ser examinadas para comprender la complejidad del pro-
ceso de realizacion en escena de un evento musical. Desde hace
tiempo la investigacion sobre las practicas interpretativas en
mausica se ha diversificado y podriamos entenderla como el es-
tudio de los procesos de reflexion y consolidacion de una prac-
tica artistica que es sin duda creativa. En la época de la red y las
tecnologias digitales de sonido, la reflexion acerca del uso de la
computadora como instrumento musical requiere de una pers-
pectiva multiple que combine no solamente los procesos crea-
tivos individuales, tinicos del creador que ponen en marcha las
obras desde una etapa conceptual hasta su realizacion e imple-
mentacion en vivo, sino también la influencia de las herramien-
tas y la importancia de comprender el uso imaginativo de las
mismas para la creacion y para su realizacion en el escenario.
Las decisiones sobre cémo realizar en escena una pieza
musical son, en si mismas, un proceso de eleccion que preten-
de generar homogeneidad y l6gica en la propuesta sonora. Esta
busqueda de coherencia se hace méas patente en los casos de
interpretacion en donde participan en escena varios instru-
mentistas, o en el caso de la musica electroacustica o mixta,
en donde participan también aquellos que controlan el audio
o video en tiempo real.! Considero entonces que las practicas
interpretativas en escena pretenden disenar una normalidad
que integre al mismo tiempo las acciones fisicas de instrumen-

1 Mudsica mixta se refiere a obras en las cuales se incluyen instrumentos acusticos
ademds de sonido digital. Obras en tiempo real son aquellas que utilizan el procesa-
miento computacional de datos para trasformaciones del sonido en el momento mis-
mo de la interpretacidn.
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tistas, los gestos sonoros logrados por los dispositivos digitales
y, adicionalmente, las decisiones estéticas para la escena que
integren luces, video y cualquier otro medio que contenga el
conjunto de la obra en vivo.

Como he considerado en textos recientes,? la interpre-
tacion hoy se podria entender como una accion en la cual los
participantes decodifican de manera creativa y colaborativa
una serie de instrucciones predeterminadas. Es entonces que
la interpretacion musical es claramente un proceso complejo
que puede ser abordado desde diferentes perspectivas. La in-
terpretacion musical exige una comunicacion interhemisférica
maés habil que la improvisacion o que otras acciones musicales.
Los procesos mentales requeridos para la compleja labor de la
interpretaciéon musical son muchos y profundamente interre-
lacionados fisiol6gicamente.3

Por anos la concepcion de la musica occidental ha consi-
derado al compositor como elemento central del proceso crea-
tivo. Tedricos como Schenker consideraban la interpretacion
mecanica de una obra de arte como superflua e inutil.# En el
marco de esta idea, la propuesta defiende entonces que la obra
musical no requiere de una interpretacion para existir. Por
afios en Occidente hemos entendido la evolucion de la com-
posicion musical como una serie de piezas escritas y como un
contexto de reglas predefinidas y cddigos a interpretar. Adicio-
nalmente, al explorar los procesos involucrados en interpretar

2 Este texto parte del articulo “Creacién e interpretacion”, en el cual se explo-
ran problemas especificos del proceso creativo en escena. Musica, transversa-
lidad / Organizadores: Felipe Amorim, José Antonio Baéta Zille. — Belo Horizonte,
MG: EJUEMG, 2017. 196 p.: il. — (Série Didlogos com o Som. Ensaios; v.4) ISBN
978-85-5478-001-2.

3 Despins, J. P.(1994). La musica y el cerebro (Barcelona, Espafia: Gedisa).

4 Schenker, H. (2000) The Art of Performance (Oxford University Press).
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las obras del repertorio de nuestros dias que incluyen tecno-
logias de vanguardia mezcladas con instrumentos orquestales
acusticos, podemos encontrar entonces una oportunidad para
comprender la influencia directa de las decisiones escénicas y
multimediales en el evento musical en vivo.

Hoy, lo original reside en la capacidad de reinterpretar,
reorganizar o transformar de manera tinica las reglas, materia-
les, estructuras de lenguaje o cualquier otro ambito disponible
parael creador. Es por ello que el problema de la interpretacion
como acto creativo es, al menos en el ambito de la musica con-
temporanea de nuestros dias, una especie de climax concep-
tual sobre la contradiccion existente entre seguir instrucciones
musicales dictadas por una obra escrita y realizarlas de manera
innovadora y tnica en el escenario. La interpretacion se en-
cuentra enmarcada entonces entre dos mundos que le exigen,
por un lado, lealtad a las instrucciones y propuestas del com-
positor y, al mismo tiempo por el otro, esperan originalidad en
la interpretacién de las mismas. La realizacion escénica de una
obra musical contemporanea espera que el intérprete muestre
no solo virtuosismo en el instrumento, sino capacidad de rein-
terpretacion personal en un entorno de reglas e instrucciones.

Gracias a que las tecnologias digitales se han vuelto
mas accesibles en los afios recientes y a las opciones ofreci-
das por la red, el compositor —que ademas interpreta en vivo
sus obras— ofrece una oportunidad atractiva para explorar la
practica interpretativa con tecnologia. Variables fundamenta-
les del sonido y la musica, como lo son el timbre y el espacio,
sin olvidar el ritmo, armonia y dindmica, se pueden alterar
y controlar de manera independiente gracias a la tecnologia.
En virtud de la idea de Vaggione sobre el hecho de que la nota
musical dejo de ser el elemento minimo de construcciéon de
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un discurso musical,’ es indispensable entender que hoy las
computadoras permiten realizar decisiones de interpretacion
en tiempo real en variables especificas del sonido y, al mis-
mo tiempo, ofrecen una alternativa confiable para interactuar
con instrumentos acusticos. Bourriaud discute el concepto de
originalidad cuando propone que, en nuestros dias, en un en-
torno altamente teologizado y en el mundo de la red,® es su-
mamente interesante comprender como, en gran medida, las
propuestas artisticas innovadoras utilizan las herramientas
mas actuales para reinterpretar y entender de nuevas mane-
ras las formas, modelos, estructuras y conceptos preexisten-
tes. De alguna manera, las herramientas ofrecen solamente
posibilidades para reentender y ‘postproducir’ de manera in-
novadora. Me parece entonces que la interpretaciéon con tec-
nologia no es diferente y, por lo tanto, la realizacion escénica
de proyectos multi y transdisciplinarios se convierte en una
seleccion creativa del intérprete del método, herramientas y
perspectivas para comprender las instrucciones predetermi-
nadas por el compositor de la obra.

Sin embargo, el trabajo de interpretacién y creaciéon
musical con nuevas tecnologias no puede tampoco reducirse
unicamente a descripciones técnicas. No podemos entender
la musica digital de nuestros dias, asi como vertientes rela-
cionadas como la musica visual o los espectaculos en vivo con
proyeccion, iluminacion, audio multicanal o procesamientos
visuales y sonoros en tiempo real, como comandos o c6digos
solamente. El aspecto técnico es una perspectiva en la que la
posibilidad para la comprension de ciertos procesos y estra-

5 Vaggione, H. (2001). “Some Ontological Remarks about Music Composition
Processes”. Computer Music Journal, 25(1): 54-61.
6 Baurriaud, N. (2009). Postproduction (Buenos Aires, Argentina: Adriana Hidalgo).
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tegias se incrementa en virtud de la sistematizacion y oportu-
nidad para la comparaciéon de dichos procesos.

La incorporacién de la computadora generd una nue-
va manera de pensar la composicion y la interpretacion. Este
cambio implica entender de una manera diferente la relacion
entre intérprete y compositor y la idea de colaboraciéon.” En Oc-
cidente, a partir del siglo XIX, el fortalecimiento de la partitura
como prueba tangible de las ideas musicales afect6 el desarrollo
del intérprete como colaborador creativo y de la improvisaciéon
como proceso teoricamente solido.® Sin embargo, desde hace
practicamente un siglo, la revision de los roles y relaciones de
los actores artisticos se ha repensado y expandido de manera
tal que, con la llegada de la tecnologia digital, es posible enten-
der la consolidacion de la obra musical en su interpretacion es-
cénica y confirmar que la transmisién de ideas musicales opera
en multiples niveles. Al compositor que trabaja con sonido, el
desarrollo formal de las ideas le servira como generador de un
discurso exitoso. La organizacion y coordinacion del material
musical surgira de la ‘conversacién’ interna entre los princi-
pios ordenadores del compositor y la informacién musical que
resulte revelada a través de la funcionalidad concreta del ma-
terial. Como afirma Vaggione, «la constructibilidad puede sur-
gir de una pluralidad de factores en interacciéon»® y esto puede
suceder tanto en el proceso de composicion como de interpre-
tacion.

Me interesa presentar la idea de la interpretacion musical
con nuevas tecnologias como una propuesta en la que el valor

7 Dannenberg, R. B. (2005). “Interactive Visual Music: a personal perspective”.
Computer Music Journal, 29(4): 25-35.

8 Canham, N., y Charles, C. L. (2014). “An Evolving Collaboration: Performer and
Composer Approaches to Creating Visual Music”. [deas sénicas, 9 (17): 19-28.

9 Vaggione. “Some Ontological Remarks about Music Composition Processes”.
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de la originalidad puede trasladarse, a diferencia de las ten-
dencias especialmente de la segunda mitad del siglo pasado en
la musica contemporanea, a la capacidad de integrar diversos
materiales, ideas, influencias y estrategias como método crea-
tivo. El concepto de una postproduccion de la interpretacion
que, de alguna manera, podria entender lo inclusivo y la diver-
sidad de influencias como una postura estética especifica en el
proceso de interpretacion en escena. Es de vital importancia
entender que la interpretacion en vivo de obras que conjuntan
medios digitales con instrumentos acusticos generan dialogo
con el publico, estableciendo una dindmica de comunicaciéon
que depende en gran medida de la informacién visual. Cuan-
do las tecnologias digitales interfieren y el publico escucha
eventos sonoros que no necesariamente puede ligar a accio-
nes fisicas que confirma visualmente, asi como cuando obser-
va acciones que no necesariamente coinciden con sus expec-
tativas auditivas, se establece una comunicacion compleja.
Como compositor, trabajo desde hace mas de quince afos
en proyectos que pretenden explorar este ambito, y a par-
tir de 2006 “Luminico”° se ha consolidado como el proyec-
to multidisciplinario principal para la exploracién de estas
preocupaciones.

La investigacion y experimentacién con procesos
y herramientas tecnologicas diversas ha encontrado en
el Centro Mexicano para la Mfusica y las Artes Sonoras"
(CMMAS) un espacio institucional ideal. Evidentemente, la in-
fraestructura tecnologica y respaldo técnico del Centro ha sido
fundamental; mas atn, el impacto de las redes de artistas que
han transitado por el CMMAS han sido influencia central en la

10 www.luminico.org
11 www.cmmas.org
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concepcion sobre el problema de la creacion e interpretacion.
Es imposible identificar las influencias especificas de manera
clara, pero la experiencia ofrecida por los artistas a nivel teéri-
co y practico durante méas de diez afnos se han ido infiltrando de
manera clara en la forma de comprender el proceso existente
desde la conceptualizaciéon de una pieza y el camino hasta su
interpretacion en escena. Me refiero a esto como prueba tan-
gible personal de la idea de postproduccion como un proceso
que encuentra respaldo a través de la integracion de técnicas,
tecnologia e ideas de diversa procedencia y valida en su inclu-
sidn y reorganizacion su valor de originalidad.

Es asi como, en el marco del CMMAS, el proyecto “Lumi-
nico” ha podido madurar como un entorno de trabajo dinami-
co y en constante redefinicion. Su aspecto compositivo tiene
como objetivo, desde sus inicios, la interpretacion colectiva en
escena que integre instrumentos acusticos, procesamiento de
sonido en tiempo real, difusion en el espacio a través de un sis-
tema multicanal, proyeccion de video y un sistema de circuito
cerrado con procesamiento de la sefial de video en tiempo real.
Esta realidad requiere de un replanteamiento de los roles de
los participantes y sus funciones en el ambito colectivo del en-
samble, con el objetivo de encontrar en la tecnologia un sopor-
te para explorar y explotar las posibilidades creativas en el acto
interpretativo. La premisa y preocupacion central es, entonces,
cémo entender la tecnologia actual disponible para compren-
der la posibilidad de crear un discurso musical en escena que
integre colaborativamente las acciones de varios creadores en
vivo a través de diferentes medios.

El discurso musical puede entenderse como la manera en
la que fluyen y funcionan los elementos internos en el &mbito
de sus relaciones y roles dentro de la red particular de reglas
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o jerarquia de una pieza. Es el modo en el cual la sustancia
de las ideas adquiere funcionalidad. Sin embargo, no es posi-
ble alcanzar la funcionalidad dentro de las ideas musicales sin
residuos reconocibles de su esencia como elementos del dis-
curso. La efectividad de un discurso verbal se basa no solo en
una acertada eleccion de palabras, sino que también depende
de la estratificacion de sentidos en el tiempo y de la estrategia
elegida para crear vinculos entre las ideas. Asi, en la musica,
la capacidad de creaciéon de un discurso elaborado para trans-
mitir una idea requiere de la capacidad de controlar eventos
musicales estratificados con sentidos determinados.

Un sonido carece de sentido musical hasta que una
relacion se hace presente, y adquiere sentido como un ele-
mento del discurso gracias a la presencia de otros elementos
con los que puede compararse. En consecuencia, el sentido
surge de la combinacion de elementos con los que un evento
o sonido puede relacionarse y compararse para ser identi-
ficado como diferente. El sentido de un elemento musical
cambia continuamente y no es discreto. Las caracteristicas
internas del material son constantemente enfatizadas, re-
ducidas, prolongadas, acortadas, y mezcladas con otras. Es,
entonces, labor de la interpretacion establecer los procesos
para que las caracteristicas internas de los materiales so-
noros sean provistas de sentido para establecer un discurso
escénico atractivo y controlado.

A diferencia de la estratificacion de palabras en un tex-
to como base para el discurso escrito, la ubicaciéon de ideas y
eventos en el discurso musical y en la etapa de la interpretacion
involucra unidades complejas que no estan limitadas a una re-
presentacion unidimensional. Sus limites no son nunca defi-
nitivos, y son redefinidos permanentemente e influenciados
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por la tecnologia. Es por eso que, aunque pudiera haber una
intenciéon preconcebida de disenar una relaciéon particular o de
enfatizar vinculos entre elementos, el proceso de interacciéon
en escena es el que consolida el sentido y funcién musical.

En este sentido, Slater propone un concepto relevante
cuando considera que, a pesar de las nociones tecnocientificas
en la interpretacion, hay un hilo conductor que conecta el
proceso de trabajo que se ha dado entre colectivos o ensambles
en el ambito performético. Esta conexion reside en el hecho
de que los procesos de relacion entre las personas y las obras
no son fijos sino en proceso de cambio permanente. Esto en
contraste con sistemas estables que permiten la medici6on
de variables. Es decir, cuando exploramos el proceso de
realizacion escénica de una obra multimedia, y en este caso
de las acciones en escena de “Luminico”, entendemos que es
en si misma una etapa dinamica y creativa que requiere de
elementos estructurales identificables, pero, al mismo tiempo,
busca su originalidad en la trasformacion de los mismos y
en su definicién como materiales del discurso sonoro. Los
elementos en este caso son las relaciones entre los actores
que participan de la realizacion de la obra. Las relaciones
se convierten en las piezas centrales del discurso que se
reacomodan, no solo desde la perspectiva composicional
tradicional de la musica contemporanea, sino desde una
posicion colaborativa de intervencion de los materiales
colectivamente para organizarlos y establecer estrategias de
comunicacion con el pablico.

“Luminico” explora entonces estas ideas con la premi-
sa de que ciertas variables sonoras pueden ser compartidas
o reinterpretadas entre medios en tiempo real, por ejemplo,
en el territorio del video o viceversa. Las técnicas utilizadas
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desde la perspectiva tecnolégica son de alguna manera faci-
litadores para implementar una idea escénica. Entender que
las trasformaciones timbricas pueden tener una analogia de
trasformacion visual equivalente —por ejemplo, desde una
aproximacion literal, en el cambio de colores— es un proceso
que las nuevas herramientas y procesadores computaciona-
les permiten realizar en tiempo real de manera estable y ve-
loz, que claramente se comunica al publico como relacionado
cuando sucede de forma controlada y enfatizada escénica-
mente. Como esta estrategia, hay otras posibilidades diversas
de reinterpretaciéon de acciones en el material sonoro o el vi-
deo, las cuales el flautista puede usar como elemento de guia
o0 inspiracion para una improvisacion, generando a su vez los
sonidos que, a través del procesamiento en tiempo real, se
trasforman y difunden en el sistema multicanal.

De esta forma, se establecen circuitos de trasferencia
de informacién en los eventos sonoros entre los medios. Ma-
terial sonoro, visual o incluso elementos de interpretacion
circulan entre los intérpretes de manera fluida y constante.
Esto no es tnico ni particular de un entorno tecnolégico,
pero en el caso especifico del proyecto “Luminico” se trabaja
para establecer el orden de las ideas en escena tomando en
cuenta esta circulacion de informacion. El objetivo es explo-
rar una posible sistematizacién de materiales a partir de las
funciones de los intérpretes y una jerarquizacion de elemen-
tos decidida por los intereses de exploracion tecnologica en
cada momento del espectaculo.

De manera mas concreta y en el marco del caso de estu-
dio de “Luminico” se puede ejemplificar como el audio que se
genera por la flauta es capturado por una de las computado-
ras a través de la microfonia. Esta sefial de audio se envia de
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manera directa a un procesador de efectos y ala amplificacion
de la sala como se haria en un concierto normal; sin embar-
go, la sefal se divide y alimenta directamente una plataforma
de procesamiento en tiempo real basada en Max/MSP que la
utiliza para dos funciones primordiales: trasformar la senal
de audio en tiempo real que a su vez regresa al sonido de sala
junto con la flauta y, por ende, establece una relacién mas
cercana a la musica electroactstica mixta en donde trasfor-
maciones de flauta y la flauta original interactian en un siste-
ma de difusion multicanal que también estd manejado desde
la plataforma de Max/MSP. Sin embargo, la informacion de
audio es enviada al mismo tiempo a la computadora encar-
gada del procesamiento de imagen, en donde se realiza un
analisis en tiempo real de la sefial de la flauta y se procesa la
imagen de un sistema de circuito cerrado de video a través de
una plataforma basada en Processing, que permite que el vi-
deo de lo que sucede con el flautista en vivo sea intervenido a
través de datos del audio que el mismo flautista ha generado.

En estos entornos de colaboracién en escena de “Luminico”
es posible definir que el proceso de exploracion se desenvuelve en
el marco de la improvisacion, pero acotando procesos creativos
con el uso de las tecnologias. Esta improvisacion dirigida se
podria pensar como una especie de Sistema de Recuperaciéon
de Informaciéon Musical (RIM o Music Information Retrival,
MIR por sus siglas en inglés) en tiempo real. La analogia
podria parecer forzada; sin embargo, una de las caracteristicas
centrales de los sistemas de recuperaciéon de informaciéon
musical es el hecho de que no solamente consideran el analisis
del audio e informaciéon obtenidos de las partituras, sino
que, con el proposito de vincular la musica con elementos
adicionales, han desarrollado estrategias basadas en metadatos
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que permiten entender el modo en el cual el consumidor
escucha o percibe la misica.’> Asi mismo, en el trabajo con
tecnologias de audio y video como las descritas anteriormente,
la improvisacién podria ser un proceso de RIM en el cual se
pretende definir estructura musical, interaccion entre medios
audiovisuales e interpretacion de los instrumentos acusticos
en tiempo real, en gran medida a partir de la manera en la que
la audiencia experimenta el evento. Se establece, entonces,
una relacion flexible entre los miembros del ensamble que
esta en buena medida determinada por las posibilidades
tecnologicas disponibles, pero en funcion de lo que el publico
verdy escuchara. Es asi como en “Luminico” sucede un proceso
sobre el cual Zanardo y Brianza reflexionan al considerar que
el hecho de que el desarrollo tecnologico alcanzado en cada
época es determinante en la aproximacion de los intérpretes,
en el ambito de la tecnologia de nuestros dias las herramientas
electronico-digitales impactan en el a&mbito sonoro y, por
ende, los instrumentistas deben adaptarse a nuevas estrategias
de colaboracion escénica,® colaboracion fundamentalmente
ligada a ideas predeterminadas de la experiencia que el
ensamble pretende generar en la audiencia y, en segundo
plano, a las tecnologias disponibles. Asi, el concepto de la
constructibilidad que emerge de una pluralidad de factores en
interaccion de Vaggione se cumple a cabalidad en el trabajo de
“Luminico”. Es entonces cuando, en un entorno performatico
de trasferencia de informacién y materiales en tiempo real
gracias a la integracion de la computadora como instrumento,

12 Klein, V. (2013). “The listening machine”. En Carlyle, A., y Lane, C. (eds.). On
listening (Devon, UK: Uniformbooks): 133-139.

13 Zanardo M., Brianza A. (2014) "Musica mixta: problematicas presentes en el
proceso compositivo e interpretativo de Estudio para flauta dulce y electroacustica”,
Ideas sonicas, 9 (17): 29-35.
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las ideas surgen de las acciones individuales y a partir de la
relacion entre los elementos musicales y el comportamiento de
la parte visual o sonora. La biisqueda se concentra, entonces,
en un proceso de transformaciéon controlado de los elementos
que generara una evolucion del material musical hacia un
determinado objetivo con la experiencia del escucha como
uno de los elementos principales para la determinacion de la
estructura del discurso musical y visual. La estructura general
del espectaculo esta predeterminada en “Luminico”, pero
las transiciones entre momentos especificos y entre obras
tienen diversos niveles de indeterminacion y flexibilidad. Esta
aproximacion permite establecer una interaccién en escena
mas cercana a la musica de camara de concierto tradicional y
aun asi ofrecer resultados que puedan sorprender e idealmente
conmover al publico.
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