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RESUMEN
Esta investigacion explora nuevas formas de creacion con musica tradicional peruana en
contextos musicales diferentes a los tradicionales. Se plantea llevar la sonoridad y la forma
musical de la musica de los Chiriwanos de Huancané a un contexto de improvisacion y base
tecnologica, esto con la finalidad de que la reconfiguracion de elementos de tradiciones
propicie un desarrollo de nuevas estrategias de creacion musical. Esto se logra a partir de 2
colaboraciones musicales con otros dos musicos: Pia Alvarado y Diego Salvador. Usando
instrumentos relacionados con la base tecnologica, ya sean digitales o electronicos, se crean
espacios exploratorios en los que la improvisacion es el principal motor creativo. Estas
exploraciones, a su vez, se desarrollan a partir de parametros musicales relacionados con los
elementos escogidos de la musica de los Chiriwanos de Huancané. Estas sesiones
exploratorias son atravesadas por los choques culturales que provocan esta reconfiguracion
musical, sobre todo considerando cuéanto influye el background musical de cada musico al
improvisar. Sin embargo, el concepto de desterritorializacion, propuesto por Néstor Garcia
Canclini, aterrizara estos choques culturales a un contexto de intercambio cultural y
tecnologia. Asimismo, los estudios de Américo Valencia sobre la musica de los Chiriwanos
de Huancané seran los principales tomados en cuenta para delimitar los parametros en las
improvisaciones. Por ultimo, con la intencidon de describir de forma clara estas
improvisaciones, se usaran partituras graficas y el modelo de analisis contemporaneo ECICM

que plantea Alister Spence.
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INTRODUCCION

El uso de una musica tradicional como recurso, influencia o inspiracion para la
creacion de musica propia ha estado presente desde mediados del siglo XIX dentro de
diferentes etapas nacionalistas, contextos comerciales y, en otros casos, experimentaciones
interesadas en probar caracteristicas musicales especificas de una tradicion. Esta
investigacion quiere ubicarse en el ultimo caso mencionado, recogiendo los elementos de
sonoridad y forma musical pertenecientes a la musica de los Chiriwanos de Huancané, sikuris
de la provincia de Huancané, departamento de Puno. Su musica presenta, bajo los oidos del
presente investigador, caracteristicas muy interesantes y atractivas para la experimentacion
musical no mainstream actual. En cuanto a este tipo de experimentacion musical, esta
investigacion practica se desarrolla dentro de un contexto de improvisacion y base
tecnologica, ya sea digital o electronica. Este contexto, sin duda, constituye una combinacion
de espacios marginados en la escena musical actual peruana.

Sin embargo, tanto la improvisacién como la creacion de base tecnologica son
espacios musicales interesados en la exploracioén de recursos como la aleatoriedad, el
indeterminismo, el ruidismo, la atonalidad y otras particularidades encontradas en la musica
de los Chiriwanos de Huancané. Ya habiendo marcado esta relacion, vale la pena declarar
que esta investigacion constituye un intento por explorar estos contextos marginados de
forma tangible, otorgadndoles protagonismo a través de sesiones de exploracion en
colaboracion con otros dos musicos. En ella se pone a prueba qué tanto una musica
tradicional se puede reconfigurar a un nuevo contexto musical a la par que se experimenta y
se generan dinamicas de creacion concretas y provechosas para la comunidad musical

interesada en estas formas de hacer musica.



Estado del arte

En primer lugar, al ser esta una investigacion practica desde las artes que trata con
musica tradicional peruana es importante revisar los antecedentes de practicas musicales que
hayan tenido alguna musica tradicional como base para su exploracion'. Para esto se toman
en cuenta no solo las practicas que involucren la improvisacion, sino también la composicion;
pues, a pesar de constituir diferentes procesos, poseen el mismo fin: crear musica. En
segundo lugar, se revisan los textos académicos-practicos que utilicen la improvisacion y la
colaboracion en un contexto de base tecnologica. Finalmente, se detalla lo investigado acerca
de la principal fuente con la que se explorara en esta tesis: la sonoridad y la forma de los
Chiriwanos de Huancané.

Sobre las practicas musicales que sirven como antecedentes, se encuentran a
compositores con obras musicales del s. XIX y principios del s. XX. El compositor hungaro
Béla Bartok recopil6 y utilizo melodias y formas musicales de comunidades indigenas
consideradas tradicionales de Europa para componer piezas como Mazurka (1890), Allegro
Barbaro (1911), Hungarian Peasant Songs (1933) o 27 Choruses (1935); ademas, su
compatriota Zoltan Kodaly public6 bajo las mismas premisas Danzas de Galanta (1933)y
Cantos de soldado (1934). Por otro lado, el espafiol Enrique Granados compuso Doce danzas
espanolas (1892-1900), piezas para piano basadas en musicas populares que escucho en su
juventud. Jean Sibelius, compositor finlandés, recurrio a los elementos ritmicos de la poesia

tradicional de karelia’ para componer la pieza orquestal Kullervo (1892).

1 Se entiende miisica tradicional como una musica que estd basada en una interpretacién del presente haciendo
referencia al pasado de una sociedad/cultura en especifico (Briones, 1994).

2 Region situada en Europa nororiental donde vivia el pueblo de los karelios, actualmente entre Finlandia y
Rusia.



Cabe mencionar que estos compositores son algunos de los que pertenecieron al
movimiento nacionalista europeo’, ideologia que motivé mucha creacién musical con musica
tradicional no solo en Europa, sino también en el resto del mundo. Por ejemplo, en
Latinoamérica esté el caso del compositor chileno Pedro Allende, quien en 1913 compuso
Escenas campesinas chilenas, pieza que combina una estética musical impresionista con
melodias y ritmos de comunidades rurales de Chile (Biblioteca Nacional de Chile, 2018). El
compositor brasilefio Héctor Villalobos recopil6 ritmos y melodias tradicionales que se
vieron reflejadas en composiciones como Bachianas Brasileiras y Choros, compuestas entre
1930 y 1945 (Burbano, 2012). En el caso mexicano, Carlos Chavez compuso Sinfonia India
(1935/1936), obra en la que utiliza melodias e instrumentos de percusion de la comunidad
indigena mexicana yaqui (Brennan, 2020).

En el Perti encontramos compositores que pertenecieron a un movimiento
directamente influenciado por el nacionalismo: el indigenismo, movimiento intelectual y
artistico que trataba de destacar los valores de la cultura indigena como base de la
construccion de una cultura nacional con una identidad propia a partir del arte. Estos casos ya
han sido estudiados, analizados y documentados por investigadores como Renato Romero en
Hacia una antropologia de la musica: la etnomusicologia en el Peru (2012), donde menciona
tanto a compositores del movimiento como los elementos musicales con los que exploraban
en sus creaciones; y en Nationalisms and Anti-Indigenisms (2018), donde plantea el conflicto
entre las ideas de estilo universalista/europeo y el indigenismo peruano. Por otra parte, Julio
Mendivil (2018) repasa la labor musical indigenista en el Pert en “Minor Mode and the
Andes”: the pentatonic scale as topic and the musical representation of Peru. Cabe recalcar

que existen otros autores que tocan de una manera u otra la discusion entre el nacionalismo y

3 Movimiento ideoldgico y artistico nacido a finales del siglo XIX e inicios del XX. Se pretendia construir una

nacion-estado teniendo como pilares una identidad y una serie de creencias ganadas por la experiencia historica
(Salazar, 2005).



los fenémenos musicales en el Perq, tales como Llorens (1983), Méndez (2000), Lopez
(2008), Petrozzi (2009), Vega (2019), etc. De la misma manera, hay otros textos de los
autores ya mencionados. A pesar de ser un tema de interés, la profundidad de esta discusion
va mas alla de las posibilidades e intenciones de esta tesis, por lo que se considera suficiente
resaltar el valor documentativo de estas fuentes respecto a los casos practicos de
exploraciones musicales con musica tradicional en el Peru.

Hay que considerar que los casos musicales mencionados anteriormente, a pesar de su
relevancia al constituir los primeros antecedentes de estas practicas creativas con musica
tradicional, distan en mayor o menor medida de los elementos exploratorios a tratarse en esta
investigacion. En ese sentido, se pasard a mencionar ejemplos practicos de exploraciones que
toquen especificamente los elementos de sonoridad, forma musical y/o el uso de instrumentos
de base tecnologica.

En Estados Unidos encontramos a Jon Hassell, trompetista, improvisador y
compositor que en su album Vernal Equinox (1977) utiliza algunas formas musicales de
musica tradicional de la India. Su exploracion incluye a la improvisacion como lenguaje mas
usado y a la base tecnoldgica como medio de procesamiento para el sonido de su trompeta.

Por otro lado, Toru Takemitsu, compositor japonés, incorpord elementos de musica
tradicional japonesa en obras como Eclipse (1966), November Steps (1967), Autumn Garden
(1973-1979), en las que jugd con el uso de instrumentos tradicionales en una orquestacion
occidental tanto como con el uso de conformaciones orquestales de musicas tradicionales
japonesas para sus composiciones; exploraciones que muestran un intento por jugar con
distintas sonoridades en variados contextos musicales (Takemitsu, 1989). Ademas, exploro la
composicion de base tecnologica: obras como Static relief (1957), Sky, Horse and Death
(1958) son algunos ejemplos de sus exploraciones de musica concreta; mientras que su

exploracion con la musica electroacustica se puede apreciar en su album Garden Rain (1972-



1975), donde combina la sonoridad de técnicas extendidas de algunos instrumentos como el
clarinete y el arpa junto con sonidos pregrabados en cinta (Tuttle, 2005).

En el caso peruano, contexto mas cercano a esta investigacion, destacan compositores
que han tratado con musica tradicional en exploraciones de base tecnologica. Edgar
Valcarcel, quien viajo becado al Centro de Altos Estudios Musicales (CLAEM) en Argentina
y estudi6é musica electronica en la Universidad de Columbia- Princeton, es quien empezo a
utilizar elementos de musica tradicional dentro de un contexto de musica electroacustica. En
1968, compuso Zamporia sonica para flauta y cinta, donde combina la sonoridad de una
zampona tradicional con procesamientos electronicos que juegan con parametros de
distorsion y modulacion. Arturo Ruiz del Pozo, quien estudié musica electronica y concreta
en el Royal College of Music de Londres, plantea una exploracion parecida en su pieza
musical Estudio para quena (1978), donde juega con la sonoridad de este instrumento,
procesamientos electronicos por medio de la cinta magnética y una forma musical mas libre.

En el siglo XXI encontramos casos como el de José Ignacio Lopez, quien en su
Lamento ayacuchano (2008), improvisé via streaming usando audios de huaynos del
departamento de Ayacucho mezclandolos con diferentes elementos que podia manejar desde
su laptop. También esté el caso de Juan Arroyo, quien en 2012 present6 una serie de piezas
tituladas Sikuri. Estas conforman uno de los antecedentes practicos mas cercanos a esta
investigacion, ya que exploran la sonoridad de las flautas de pan o sikus, los mismos
instrumentos que utilizan los Chiriwanos de Huancané, en instrumentos de vientos
occidentales como el saxofon o clarinete. Ademads, Arroyo utiliza procesos electronicos para
modificar y acompafiar el sonido de los instrumentos de viento.

Para una vision mas amplia de estas obras es conveniente revisar el cuadro hecho por
Pia Alvarado (2021) donde adjunta “algunas obras electroacusticas peruanas relacionadas con

tematicas andinas o nacionales” (pp. 18-19).



Titulo

Afio Compositor Instrumental
1964 Intensidad vy Altura César Bolafos Cinta
1968 Zampoiia Sonica Edgar Valcarcel Flauta y cinta
1968 Canto Coral a Tupac Amam  Edgar Valcarcel Coro, percusion, cinta, proyecciones y
I1 luces.
1976 Flor de Sancayo I1 Edgar Valcarcel Piano v cinta
1978 Composiciones MNativas Arturo Ruiz del Pozo  Instrumentos autdctonos y cinta
1991 Los Dados Eternos Rajmil Fischman Oboe, cinta v procesamiento en vivo
1991 Piedra del ()'osqo Rafael Junchaya Electronica
1993 Qoyllurcha Rafael Junchaya Flauta y sintetizadores
2000 Mo Me Quedo ... (plantado  Rajml Fischman Saxofon, fagot, violoncelo, percusion y
en este verso) cinta
2001 - 2019 Silbadores 1-5 Jaime Oliver Instrumentos autoctonos y electronica
Figura 1: Obras que han explorado la musica tradicional peruana
Afio Titulo Compositor Instrumental
2008 Lamento Ayacuchano José lgnacio Lopez Improvisaciones de electronica en
tiempo real sobre muestras de Huaynos
Ayacuchanos.
2009 Lando Juan Arroyo Saxofon soprano, percusion y
electronica
2010 Chasqui Juan Arroyo Flauta sopranino y electronica
2000 - 2015 Algunas piezas del Ciclo Juan Arroyo Ensambles diversos vy electronica en
“8™ Sikus, Suyus, Sumac, VIVD
Sikuri I, Sikun IV, Sama,
Selva
2012 Ruragq Maki Rajmil Fischman Manual Actions Expressive System

Figura 2: Obras que han explorado la musica tradicional peruana (2).

Después de repasar estos trabajos practicos, no cabe duda de que la musica tradicional

y los elementos de sonoridad y forma musical han sido tratados de diversas maneras y en

diferentes ambitos -incluyendo el de base tecnologica- por compositores e improvisadores de

todas partes del mundo. Ahora bien, es igual de importante revisar como segunda parte de



este estado de la cuestion, los textos académicos-practicos que utilizan la improvisacion y la
colaboracion en un contexto de base tecnologica.

En su tesis de maestria E/ ciclo vital: La creacion de musica contempordnea basada
en temas tradicionales ecuatorianos de diversos pueblos (2012), el compositor e investigador
musical ecuatoriano Hernan Avendafo compone a partir de musicas tradicionales de pueblos
de su pais, teniendo como hilo conductor conceptual para estas creaciones al ciclo de vida
(humano). Cabe recalcar que dos de sus obras creadas en esta investigacion incluyeron a la
base tecnologica: Chao Madina (voz y electronica) y Primera Piedra (obra mixta para flauta
y archivo de audio). Fabio Fuentes, compositor e investigador colombiano, escribi6 el libro
Shihkakubi: Musica étnica y composicion contempordanea (2019), donde, a partir de un
trabajo de campo con la comunidad indigena wiwa, compone y analiza piezas de musica
contemporanea de su autoria. Estas piezas contienen exploraciones hechas con sonoridades
de los instrumentos tradicionales de los wiwa y con sus diferentes formas musicales. Dentro
de ellas se pueden ver también ejemplos de obras electroacusticas en las que el sonido es
procesado por computadora tanto en post produccion como en tiempo real.

Por otro lado, no obstante que sus practicas exploratorias no utilicen a la musica
tradicional, es importante mencionar otros autores cuyas exploraciones de base tecnologica
también contienen el uso de la improvisacion y las colaboraciones con otros compositores.

Peter Knight, compositor, improvisador y trompetista estadounidense, publico en
2011 su tesis de doctorado titulada The Intersection of Improvisation and Composition: A
Music Practice in Flux. Alli explora la composicion y la improvisacion como un mismo
motor creativo, basandose en el concepto de “comprovisation”, de Michael Hannan.
Asimismo, plantea una exploracion tanto individual como en colaboracion con otros musicos,

utilizando procesos electronicos ademas del sonido natural de la trompeta.



De forma similar, Sarah Nicolls publica el articulo “Seeking Out the Spaces Between:
Using Improvisation in Collaborative Composition with Interactive Technology” (2010). La
pianista e investigadora plantea un analisis autoetnografico sobre las exploraciones musicales
que tuvo en colaboracion con otros compositores desde el 2007. Estas involucraron el uso de
procesos electronicos y electroacusticos, asi como la improvisacion como principal
desencadenante creativo.

Revisados estos ejemplos, se puede evidenciar una diferencia entre la cantidad de
antecedentes practicos y académicos acerca de la exploracion con musica tradicional,
improvisacion y base tecnologica. Si bien, en Pert no se han encontrado casos similares, esto
no quiere decir que no haya material con qué trabajar investigaciones de este tipo. En este
sentido, la ultima parte de esta revision hard un repaso de las investigaciones que nos dan
luces acerca de la sonoridad y forma musical de los Chiriwanos de Huancané.

Los Chiriwanos de Huancané, al ser una tradicién musical y dancistica de la provincia
de Huancané, constituyen, naturalmente, un interés académico para su comunidad. Es asi que
los inicos trabajos de investigacion acerca de sus caracteristicas musicales son escritos por
los musicologos y compositores punefios Américo Valencia y René Mamani Mamani.

Valencia, quien dedic6 gran parte de su vida a los estudios de los conjuntos de sikuris
altiplanicos? en el Peru, es el primer autor que da luces acerca del conjunto de los Chiriwanos
de Huancané. Primero, escribio el articulo “Los chiriguanos de Huancane” (1981) y luego la
tesis El siku bipolar altiplanico. Estudio de los conjuntos orquestales de sikus bipolares del
altiplano peruano (1983), en la que estudia de forma profunda a los diferentes conjuntos de
sikuris del altiplano peruano. Alli separa una seccion exclusiva para hablar de los Chiriwanos

de Huancané. Valencia describi6 y analizo las caracteristicas y distribucion de sus

4 Se le dice altiplano al sector de tierras altas de América del Sur, se localiza en los Andes centrales a
aproximadamente 4.000msnm (Aceituno, 1996).



instrumentos: las antaras -o también denominadas zamponas, flautas de pan o sikus,
dependiendo del autor-. Asimismo, estudié la manera de tocarlos, la relacion de la
coreografia con la musica y la estructura de sus melodias y forma musical.

René Mamani Mamani, licenciado en musica por la Universidad Nacional del
Altiplano (Puno), sigui6 premisas similares y complement?6 el trabajo de Valencia al publicar
en 2015 el articulo musicologico “El siku de los Chiriwanos de la provincia de Huancané de
la regioén de Puno”. En ese texto, Mamani analiza las técnicas de soplo de zampofias usadas
por los Chiriwanos y las describe de forma objetiva con el fin de entender la sonoridad
caracteristica de este conjunto de sikus. Cabe recalcar que los Chiriwanos de Huancané
también han sido mencionados en textos de caracter historico como las cronicas de Schmidel
(1993) y las del Inca Garcilaso de la Vega (1960). En estos, a pesar de que las caracteristicas
musicales no son directamente mencionadas, se resaltan algunas otras caracteristicas como su
caracter guerrero -que mas tarde ayudara a explicar su estilo musical- y su relevante presencia
en el territorio altiplanico de Pera, Bolivia, Argentina y Paraguay. El articulo “Chiriwanos e
Incas: Apuntes para un estudio de los grupos marginales del Tahuantinsuyo” (2016), de Luis
Millones, hace un recuento de estas cronicas y otros escritos historicos sobre el pasado
colonial de los Chiriwanos. Estos textos, asi como otros mas de caracter antropoldgico como
los de Alfred Métraux, quien sefiala las caracteristicas culturales que rodean a los Chiriwanos
en su libro Gli Inca. Profilo storico-antropologico di una civilta (1984), resultan superficiales
en esta revision acerca de su sonoridad y forma musical; sin embargo, son de mayor utilidad
en el desarrollo de la tesis para delimitar percepciones generales hacia el conjunto de los
Chiriwanos de Huancané.

Después de revisar lo concerniente a la préctica creativa que plantea esta tesis y lo

investigado acerca de la sonoridad y forma musical de los Chiriwanos de Huancané, se puede



concluir que hay suficientes referentes practicos como bases académicas para legitimar este

tipo de exploraciones como un campo de estudio de interés global y local.
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CAPITULO I: CONSIDERACIONES, CONCEPTOS Y METODOLOGIA

Se considera conveniente mencionar primero ciertas consideraciones y conceptos que
atraviesan el desarrollo de la tesis. En esta seccion se delimita la perspectiva con la cual se
trata lo tradicional en la musica de los Chiriwanos de Huancané; ademas, se aclaran las
intenciones de esta tesis respecto a la relacion cultura-territorio y se describen las
herramientas con las cuales se reconfigura esta relacion.

Seguidamente, se especifica el marco metodologico-practico elegido para esta tesis,
correspondiendo a la autoetnografia, la improvisacion musical y, por Gltimo, al analisis
musical.

1.1. Consideraciones generales y conceptos relevantes
1.1.1. Enfoque hacia la musica de los Chiriwanos de Huancané

Como primera consideracion se ha decidido que los temas y conceptos politicos
relacionados con la discusion académica de /o tradicional, tales como el reconocimiento y el
nacionalismo, no sean tratados de manera central en el desarrollo de esta tesis. Esto debido a
que el interés investigativo hacia la musica de los Chiriwanos de Huancané no pretende
descifrar sus narrativas politico-culturales -es decir, las dinamicas sociales y organizacionales
que se le desprenden (Vargas, 2013)- ni los imaginarios sociales que se construyen y
proyectan a partir de esta tradicion musical.

A pesar de esta distincion, autores e investigaciones que tocan estos temas politicos
son mencionados en el estado de la cuestion y se pueden revisar a lo largo de la tesis para
complementar alguna informacion.

Las intenciones de esta tesis apuntan mayor atencion a la estética musical de los
Chiriwanos de Huancané y su reconfiguracion en diferentes contextos culturales; por lo tanto,

es importante aclarar que tampoco se busca politizar nuevos espacios de creacion, como es el
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de la base tecnoldgica, ni declarar o pretender hablar por la comunidad de los Chiriwanos de
Huancané.

Asimismo, en concordancia con lo anteriormente declarado acerca del enfoque
musical por encima del social-politico, es importante mencionar que el presente investigador
no tuvo contacto directo con la comunidad de los Chiriwanos de Huancané, sino que este ha
usado videos de youtube de los Chirwianos de Huancané como principales fuentes de audio
para analizar y explorar su musica (Blog Huancanefio, 2018; César A. Chiquija Mamani,
2013). En ese sentido, se considera que con las presentes fuentes no se podria haber incluido
un enfoque social-politico satisfactorio para los criterios del tesista; sin embargo, su aporte si
es suficiente para el enfoque estético musical presente en esta investigacion.

1.1.2. Tradicion: una relacion cultural y territorial

El concepto de tradicion ha sido cuestionado por diversos autores durante los ultimos
anos. Comunmente, al hablar de tradicion se puede entender que involucra una costumbre
que perdura durante afios de manera estatica, tal como Hobsbawm y Ranger plantean en La
invencion de la tradicion (1989) al hablar de tradiciones en comunidades rurales o indigenas.
El cuestionamiento que plantean estos autores hacia las tradiciones y su invencion o
construccion abre paso a respuestas como las de Briones (1994), quien ademas de cuestionar
la perduracion estatica en el tiempo en las tradiciones de comunidad rurales planteada por
Hobsbawm y Ranger, menciona la clara relacion cultural y territorial entre una tradicion y su
comunidad. En este sentido, se considera mas conveniente para esta tesis utilizar el énfasis
que Briones da al resaltar la relacion cultural y territorial como parte de la simbologia que
construye la autenticidad de una tradicion (1994).

Es importante declarar que dentro de esta investigacion se reconfigura la relacion
cultural y territorial original de la musica de los Chiriwanos de Huancané -correspondiente a

la comunidad de la provincia de Huancané, departamento de Puno- hacia un nuevo contexto
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que corresponde a una cultura musical contemporanea de base tecnoldgica correspondiente al
territorio del departamento de Lima.

1.1.3. Reconfiguracion y desterritorializacion

En relacion con lo antes mencionado, la parte practica realizada en esta tesis sirve
como espacio en donde se reconfigura la tradicion de la musica de los Chiriwanos de
Huancané. Esto se logra teniendo en cuenta algunos conceptos de la discusion académica
contemporanea como son la desterritorializacion, concepto que usa Garcia Canclini para
referirse a la facilidad con que elementos de culturas alejadas geograficamente pueden
dialogar entre si gracias al fenomeno de la globalizacion y las nuevas tecnologias (1996).

Si bien, los conceptos de globalizacidon y nuevas tecnologias engloban a los medios de
comunicacion en su discusion, esta tesis no se centra en los canales por los cuales llega la
informacion, sino en las herramientas tecnoldgicas contemporaneas, especificamente en los
instrumentos electronicos y digitales, que permiten esta desterritorializacion en el accionar
creativo musical.

1.1.4. La base tecnologica como herramienta de reconfiguracion

En ese sentido, la idea de nuevas tecnologias que plantea Garcia Canclini (1996)
desemboca en el concepto de base tecnologica utilizado en esta tesis para designar el rubro al
cual pertenecen los instrumentos musicales que basan su funcionamiento en procesos
electronicos y/o digitales. Es el caso de instrumentos y accesorios como sintetizadores,
guitarras eléctricas, pedales de efectos y softwares de computadora como Pure Data; todos
estos utilizados en esta tesis.

Por consiguiente, los instrumentos de base tecnologica constituyen las herramientas
de reconfiguracion con la que se trata la tradicion de los Chiriwanos de Huancané. Esto

permite al musico obtener nuevas sonoridades a partir de una busqueda, principalmente
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estética, que involucra la hibridacién de musicas, o en este caso, la reconfiguracion de una
tradicion musical (Pifieres, 2007).

1.2. Modelos metodologico-practicos

1.2.1. La autoetnografia en un contexto semipresencial

Al ser esta una investigacion desde las artes escénicas- en este caso desde la musica- y
siguiendo las pautas que plantea la Guia de Investigacion en Artes Escénicas de la Pontificia
Universidad Catélica del Pert (Agreda, Mora & Ginocchio, 2019), se considera
imprescindible usar el método/proceso autoetnografico como primera herramienta
metodologica. Como Guerrero ha mencionado en su articulo El valor de la auto-etnografia
como fuente para la investigacion social: del método a la narrativa (2014), el método
autoetnografico se basa en una descripcion, andlisis y reflexion desde una perspectiva
autobiografica acerca de la experiencia o comunidad/cultura a estudiarse. En este caso, el
objeto de estudio son las exploraciones colaborativas en duo llevadas a cabo entre el autor y
dos musicos peruanos en el afio 2021, en donde se crea a partir de la sonoridad y la forma
musical de los Chiriwanos de Huancané desde un contexto instrumental de base tecnoldgica.

Segun las consideraciones que hace Guerrero se ha tomado en cuenta lo siguiente: Los
objetivos de la investigacion constituyen los principales generadores de orden en el disefio y
redaccion de la autoetnografia, manteniendo un equilibrio entre contenido autobiografico,
investigacion y el analisis de la informacion. Asimismo, el contenido de la autoetnografia se
basa en una serie de sesiones con cada colaborador que han sido grabadas en audio y video,
ya sea de forma presencial o de forma virtual, debido a las condiciones de emergencia
sanitaria que se viven actualmente’. Estas sesiones constan de dos reuniones virtuales en

donde se comparte y se conversa acerca de material relacionado a la exploracion, y dos

® El detalle del plan de trabajo de estas sesiones ser4 abordado en el Capitulo 2
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reuniones presenciales, en donde se lleva a cabo la parte practica exploratoria®. El material
audiovisual recopilado de las sesiones, ademas de funcionar como bitacora, sirve como fuente
de apoyo para corroborar ciertos hechos relatados en la autoetnografia.

Por otro lado, al ser un método que da resultados cualitativos sujetos a la perspectiva
individual y sesgos del investigador, se resolvio que era relevante contrastar los resultados de
las exploraciones con la perspectiva de los colaboradores en conversaciones posteriores a las
primeras conclusiones’.

Después de haber esclarecido el método inicial que acompafa a esta investigacion
durante todo el proceso practico, se pasara a explicar la estrategia metodologica a emplearse
en las exploraciones colaborativas entre el autor y sus dos colaboradores.

1.2.2. La improvisacion musical: motor creativo y herramienta de indeterminancia

En primera instancia, la improvisacion musical sirve como motor creativo de toda la
exploracion; es decir, establece un espacio en donde el proceso creativo de las colaboraciones
en duo pueda tener un ritmo fluido y constante (Volz, 2005). Esta constancia se basa en la
caracteristica instantanea- o de composicion en tiempo real (Rose & MacDonald, 2012)- que
posee la improvisacion para detonar creaciones que utilicen tanto la sonoridad y la forma
musical de los Chiriwanos de Huancané, como la identidad musical y la formacion académica
relacionada a la base tecnoldgica que poseen los colaboradores. A pesar del caracter fugaz de
la improvisacion, cada una de estas serd registrada en audio y/o video para una
retroalimentacion que influye en las siguientes sesiones dentro de la serie estipuladas por
cada colaboracion.

En segundo lugar, se aprovechan caracteristicas en comln entre la improvisacion y los

pardmetros de la sonoridad y la forma musical de los Chiriwanos de Huancané; entre estas, la

® Es importante aclarar que, al estar aun en un contexto de crisis sanitaria por la pandemia del COVID-19, las
sesiones presenciales se dieron con todos los protocolos necesarios para la seguridad de los participantes.
" Toda conversacion grabada en audio o video cuenta con el permiso de los colaboradores.
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indeterminacion y el azar. Tal como Avendafio plantea en Marimba y cantos de San Lorenzo
del Pailon, provincia de Esmeraldas (2001), la intuicion, el azar y lo irracional son elementos
incontrolables que trae consigo la improvisacion; en ese sentido, son elementos claves para
relacionarse con la sonoridad no temperada y la forma musical voluble de los Chiriwanos de
Huancané (Valencia, 1983).

Por tltimo, es importante aclarar en esta seccion el concepto de improvisacion del que
se partira.

(La improvisacion musical es) ...una ejecucion instrumental o vocal donde el
musico genera material musical en tiempo real. Sin ninguna preparacion
previa. Que puede producirse desde la libertad total o mediante el
establecimiento de unas pautas. Y que necesita de unos conocimientos
musicales previos para su realizacion (Zamora, 2017, p.7).

Aqui, Zamora (2017) ofrece una definicion que trata de englobar y conciliar diferentes
definiciones que ha tenido la improvisacion a lo largo de la historia. Esta definicion es util
para cuestionar los limites de la libertad que se pueden lograr en ella y los minimos
conocimientos previos que se requieren para lograrla.

1.2.3. Analisis musical y partituras graficas

A pesar de no ser una tesis centrada en el analisis musical, se considera necesario
tener las herramientas adecuadas para describir, representar y analizar las exploraciones
musicales expuestas en el tercer capitulo.

En primera instancia, se utilizan partituras graficas para representar los elementos y el
desarrollo de la exploracion musical. Estas son de los siguientes tipos: lineales, circulares y

no lineales®, y responden a la necesidad de representar formas y elementos sonoros que

8 La eleccion del tipo de partitura grafica a presentar ser4 justificada en la misma seccion.
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escapan del lenguaje de una partitura cldsica. Asimismo, estas corresponden a un tipo de
representacion que no busca ofrecer un referente que pueda servir para recrear la musica que
ha resultado de la improvisacion, sino que funciona especificamente para entender tanto el
desarrollo y la interaccion dentro de las exploraciones como la evolucion que se presenta
entre ellas’.

Seguidamente, a partir de las partituras graficas se hace un andlisis descriptivo del
audio escogido con el fin de explicar de manera clara los elementos, el desarrollo y la
interaccion (proximamente llamadas EDI) presentes en la exploracion. Vale la pena
mencionar que dentro de este analisis se utiliza un lenguaje intuitivo que permita la facil
identificacion y comprension de los hechos sonoros correspondientes a cada improvisacion.

Asimismo, se toma un modelo que sirve como herramienta para describir
graficamente el resultado del proceso experimental que se lleva a cabo en las colaboraciones
a duo. El método propuesto por Spece Alister en su articulo “The Experimental Composition
Improvisation Continua Model: A Tool for Musical Analysis” (2021) hace de guia para esta
tesis. Este es un método que utiliza un diagrama de dos ejes para representar los niveles de
creacion espontanea (relacion improvisacidn-composicion) y los niveles de experimentacion
alcanzados en una pieza musical determinada. Cabe mencionar que los ejes de este diagrama
son modificados para su mejor aprovechamiento en esta investigacion. Dichas
modificaciones seran especificadas en el tercer capitulo.

Si bien, existen otras reflexiones acerca del andlisis en musica improvisada como la de
Sarath (1996), y otros métodos como el Megan Fogle, utilizado en la tesis de licenciatura de
Pia Alvarado (2021); se considera los métodos anteriormente mencionados de especial

utilidad para esta investigacion.

9 El caso de la notacion grafica alternativa ha existido en el Pert desde la segunda mitad del siglo XX, y
especialmente desde el 2017 con el trabajo realizado por el Laboratorio de Musica Electroactstica y Arte
Sonoro de la Universidad Nacional de Musica. http://www.unm.edu.pe/electroacustica/partituras/
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CAPITULO II: PUNTOS DE PARTIDA

2.1. Diversas percepciones sobre los Chiriwanos de Huancané

Es importante aclarar que existe mas de una referencia al nombre Chiriwanos de
Huancané en su misma localidad. En primer lugar, en la provincia de Huancané existe el
“Centro musical de danzas y teatro Los Chiriwanos de Huancané ”, el cual esta
principalmente caracterizado por el material musical que produce su estudiantina'®. Esta
estudiantina ha estado usualmente conformada por voces, guitarras, mandolinas y
acordeones; y ha ido incluyendo instrumentos como el violin, el charango, la trompeta y el
bajo eléctrico en algunos periodos de su desarrollo artistico. Asimismo, el género musical
mas tocado por el Centro musical de danzas y teatro Los Chiriwanos de Huancané, es el
huayno punefio; hecho evidenciado en su discografia (“Ya va amanecer”, “Centro Musical,
Los Chiriwanos de Huancané”) y en la tesis “Estilos y diferencias de Huayios tradicional de
estudiantinas y centros musicales de la zona norte de la region Puno” (Pacco & Apaza, 2021),
en donde se analizan algunos de los huaynos de este conjunto musical.

En segundo lugar, existe la referencia a los Chiriwanos de Huancané como el pueblo
guerrero que lucho contra los incas en busca de territorio en el altiplano andino (Garcilaso de
la Vega, 1960). A pesar de que hay historiadores como Thierry Saignes, quien desmitifica y
teoriza acerca de lo que se sabe de este pasado precolonial en su libro Historia del pueblo
chiriguano (2006), lo cierto es que la idea de una ancestralidad guerrera es bastante fuerte en
Huancané. Esta percepcion, cargada de sentimiento de localidad, es compartida por la
mayoria de huancanefias y huancanefios; ademas, inspir6 el nombre del centro musical antes

mencionado.

10 La estudiantina es un conjunto instrumental mixto cuyo repertorio suele pretender la mantencién de rasgos
estilisticos de una determinada musica tradicional (Ponce, 2008).
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Por otro lado, la percepcion del pueblo guerrero chiriwano también es representada
como una tradicién dancistica-musical que es celebrada en concursos que la municipalidad de
Huancané realiza como parte de la Fiesta de Las Cruces cada mes de mayo.!! Esta es la
tercera y ultima referencia al nombre de los Chiriwanos de Huancané encontrada hasta la
finalizacion de esta investigacion.

La tradicion de los Chiriwanos de Huancané como danza y musica es a la que hace
referencia esta tesis. Los Chiriwanos se caracterizan por ser grupos de aproximadamente
entre 12 a 30 personas que danzan en marcha y hacen musica tocando sikus o zampofias.
Dentro de ellos se diferencian grupos como los Chiriwanos de Santiaguillo, los Chiriwanos
de Tilitili, los Chiriwanos de Koila, entre otros, cuyos nombres hacen referencia al centro
poblado dentro del distrito de Huancané al que pertenecen (Valencia, 1983, p.174).

Cabe recalcar que, ademas de los Chiriwanos, existen otros estilos de sikuris en la misma
provincia de Huancané, todos ellos pertenecen al vasto grupo de sikuris del altiplano; sin
embargo, los Chiriwanos de Huancané son facilmente diferenciados de los demas por la
melodia tan caracteristica que tocan y porque son los unicos grupos de sikuris que no usan el

bombo en su instrumentacion (Valencia, 1983).

1 La Fiesta de Las Cruces es una celebracion cristiana adoptada por varios paises. En el caso de Huancané tiene
el apelativo de ser “La fiesta de los sikuris” (Uribe, 2014).
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Figura 3: Imagen de la portada del vinilo “A ti Huancané”de la estudiantina del Centro musical de danzas y

teatro Los Chiriwanos de Huancané.

Figura 4: Los ganadores del concurso de Chiriwanos 2019 organizado por la municipalidad de Huancané.

Después de aclarar a quienes nos referimos al hablar de los Chiriwanos de Huancané,
se considera importante hablar de la percepcion de los Chiriwanos que se tiene en Lima. Lo
que se sabe de ellos es que gozan de poca popularidad fuera de Puno o del Altiplano del
Collao. Investigaciones que estudiaron la migracion de los sikuris a Lima como las de Turino
(1992), Medina (2008) y Sanchez (2014), mencionan solo a los Chiriwanos de Huancané para
catalogarlos dentro de los sikuris que optaron por quedarse en Puno. Ademas, en las
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celebraciones actuales de sikuris en Lima, no parece incluirse el estilo de los Chiriwanos de
Huancané.

Por otro lado, en Huancané, ademas de los concursos de Chiriwanos realizados
anualmente, existen otros simbolos que demuestran un claro orgullo por sus conjuntos
sikuris, incluyendo a los chiriwanos. Segun el Programa general del 192 Aniversario de
Huancané (2019), esta provincia es denominada “la capital del sikuri”; ademaés, posee una
representacion grafica de zamponas- instrumentos de los chiriwanos- en su escudo regional, y
menciona como preludio a su himno regional que el pueblo huancanefio es “estirpe de
chiriwanos y huancas”.

Es evidente una diferencia natural entre la percepcion en Lima, el punto geografico
desde el cual esta investigacion/exploracion se dard y la percepcion en Huancané, el punto
geografico desde donde se toma esta tradicion. Esta misma diferencia constituye uno de los
puntos de partida para tratar la desterritorializacion de la tradicion de los Chiriwanos de
Huancané, pues permite que el transito de llevar los elementos musicales de los Chiriwanos
de un contexto a otro ofrezca cuestionamientos y reinterpretaciones que sirvan para la
reconfiguracion de esta musica tradicional.

Asimismo, este planteamiento se complementa dentro de un espacio de exploracion
caracterizado no solo por la improvisacion y el uso de instrumentos de base tecnoldgica, sino
también por la discusion y la reflexion de las cargas empiricas y tedricas con las que los
musicos improvisadores llegan en un primer momento a la exploracion. Esto con la intencion
de que la desterritorializacion a darse sea de manera consciente y se resalte el uso de las

diferencias culturales como desencadenantes de creacion.
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2.2. Entre lo popular y lo académico: Un espacio hibrido dentro de la base tecnoldgica
en el Peru

Antes de comenzar esta seccion vale la pena aclarar que cuando se habla de musica
académica esta investigacion se refiere al estilo influenciado por la cultura musical de
Europa, especificamente la que contempla a la musica barroca, la musica clasica y la llamada
musica contemporanea. Por otro lado, cuando se habla de musica popular se hace referencia
al conjunto de estilos musicales de distribucion masiva, que tiene una audiencia grande,
heterogénea y consolidada; entre estos esta el jazz, el rock, la cumbia, la salsa, la marinera,
entre otros (Tagg, 1982). Es verdad que la musica académica siempre es enseflada en
instituciones académicas, mientras que la popular no necesariamente; sin embargo, a lo largo
de esta tesis la distincion entre estos términos es meramente estilistica y se especifica la
formacion musical de alglin musico si se considera importante.

Pues bien, después de hacer estas aclaraciones se pasara a presentar el siguiente punto
de partida de esta tesis: un espacio hibrido de creacion musical integrado por musicos tanto
académicos como populares cuyas maneras de hacer musica coincidieron con el uso de la
base tecnologica, es decir, con herramientas y procesos creativos que utilizan instrumentos
musicales electronicos y/o software digital'?.

A continuacion, se revisara lo concerniente a como se empezo a crear musica desde la base
tecnologica en el Perti y como se fueron creando lazos entre la academia y lo popular para
propiciar el espacio actual del que parte esta investigacion.

En primer lugar, la base tecnoldgica ha estado presente en el ambito académico

musical europeo desde la primera mitad del siglo XX en la construccion de instrumentos

12 En este sentido es verdad que podriamos decir que mucha de la miisica que escuchamos en el presente tiene
algo que ver con la base tecnologica: el reggaeton, el pop, el rock, la cumbia, etc. La mayoria de estos géneros
utiliza sintetizadores, teclados electronicos o pedales de efectos; a su vez, incluyen procesos de produccion en
software en donde se procesa el sonido acustico o se crea un sonido enteramente digital (instrumento MIDI,
disefio de efectos de sonidos). Sin embargo, 1o que es de interés para esta investigacion es la creacion alternativa
(no mainstream) utilizando a la base tecnoldgica como principal herramienta sonora.
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electronicos como el Theremin (1928, Rusia), las Ondas Martenot (1928, Francia), el Warbo
Formant Organ (1937, Alemania), el Novachord Hammond (1938, Estados Unidos), entre
otros; sin embargo, es recién en 1950, después de haberse inventado la cinta magnetofonica
en 1945'3, que se consolida el género musical de musica electrénica. Este hecho se debid a
que cada vez mas compositores se sumergian en la creacion de piezas electronicas y a que,
poco a poco, se iban construyendo mas laboratorios de investigacion y experimentacion
electronica. Algunos de ellos son el Estudio de la Musica Electronica de la WDR en Colonia
(1951), el laboratorio Paris Studio (1952), el Moscow Experimental Music Studio (1958), y el
Columbia-Princeton Electronic Music Center (1959). Es asi que en la segunda mitad del siglo
XX los laboratorios parecian convertirse en la inica manera en la que los compositores
podian tener acceso a una amplia gama de herramientas musicales de base tecnologica (Dunn,
1996).

En el caso Latinoamericano, gran variedad de compositores, incluidos peruanos
(Cesar Bolafios, Edgar Valcarcel, Enrique Pinilla, Arturo Ruiz del Pozo, entre otros), viajaron
a Estados Unidos y a Europa para acceder a laboratorios bien equipados y con buenos
mentores.

Por otro lado, también hubo intenciones de crear esta clase de espacios en América
Latina. Mientras que en Peru el primer laboratorio electroacustico fue creado (y cerrado unos
afios mas tarde) en 1995 dentro del Conservatorio Nacional de Musica (ahora Universidad
Nacional de Musica), otros paises como Brasil (1956-59, Estudios de Experiencias Musicais)
y Chile (1957, Taller de Experimental de Sonido en la Universidad Catolica de Santiago) ya

mostraban espacios que, si bien, surgian de la presion de los musicos compositores mas que

13 Quien incentivo el uso de la cinta magnetofonica en fines artisticos fue Pierre Schaeffer dentro de su propia
corriente estética llamada muisica concreta
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de una apoyo del Estado, aportaban a la creacion de un movimiento latinoamericano de
musica electronica'?.

Vale la pena resaltar el caso de Argentina, ya que, con el financiamiento de los
Estados Unidos, pudo crear en 1961 el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
(CLAEM), institucion que durd activa durante 10 afios. Al CLAEM pudo ir becado el
compositor peruano César Bolafos. Alli compone Intensidad y altura, la primera pieza
electroacustica compuesta en ese centro de estudios. Posteriormente, ademas de Bolaiios, el
musico y acordeonista huancavelicano Alejandro Nufiez Allauca también pudo acceder a una
beca del CLAEM. Es importante resaltar el caso de Nuiiez, pues no solo representa al musico
migrante que primero tiene que viajar a Lima para encontrar oportunidades laborales y
educativas, sino que empez6 grabando sus composiciones con herramientas “basicas” de
grabacion y edicion (Alvarado, 2010). Es importante mencionar que la mayoria de musicos
peruanos, tanto académicos como populares, empezaron a buscar alternativas mas inclusivas
en lo econdmico y en lo técnico para crear a partir de la base tecnolégica.

A partir de la ultima década del siglo XX, la principal alternativa a los laboratorios
mencionados anteriormente se encontrd en la famosa corriente del DIY (“hazlo ti mismo”),
cuya influencia llego6 al Peri y motivo a la construccion de instrumentos electronicos propios
con material de segunda mano. Es en este contexto donde musicos populares que querian
experimentar con la base tecnoldgica encuentran una forma de hacer su propia musica. Por
poner s6lo algunos ejemplos, en 1988, Disidentes (después llamados T de Cobre), una banda
con fuerte influencia de la musica industrial (noise), ya jugaban con la amplificacion casera
de los megafonos, samples propios grabados en cinta y con pedales de efectos. Asimismo, ya

iniciando el siguiente siglo, el colectivo Aloardi construyo sus propios gadgets electronicos

14 Para mas detalles leer La Miisica Electroaciistica de América Latina (2003) de Schumacher, F y El archivo
de musica electroacustica de compositores Latinoamericanos de Dal Farra (2004)
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para hacer musica experimental'®

. Cabe resaltar el trabajo de Carlos Garcia dentro de su
compafiia Zebranalogic y el de Alfredo Aliaga en Atomolabs, ambos como constructores de
sus propios sintetizadores y electrénica usando, en sus inicios, material de segunda mano
(Lopez, 2008).

Asimismo, vale la pena mencionar que, en paralelo a la corriente DIY, el &mbito
académico también propicid la autoproduccion de herramientas sonoras. La diferencia es que
en este contexto si se cuenta con un entrenamiento profesional y no se recurre necesariamente
a materiales de segunda mano. Es el caso de Jaime Oliver, Rajmil Fischman, Jose Ignacio
Lopez y Abel Castro; los primeros tres fueron formados en el extranjero y el tltimo lo hizo
de manera independiente en el Pera. Ellos, ademés de crear nuevas y originales interfaces de
audio experimentan con sensores y lectores graficos dentro de la construccion de sus propios
instrumentos (Lopez, 2019).

Por otro lado, la segunda alternativa a los laboratorios electroactsticos fue la creacion
musical a partir del uso de software digital; es decir, desde la computadora o laptop. Esta se
mostraba como una opcion atractiva ya que, a pesar de que se necesitaba pagar una licencia
por el software- no se ignora, sin embargo, que varios de estos programas eran crackeados y
vendidos a menor precio en diferentes lugares del Centro de Lima-, su precio seguia siendo
menor a comprar una gama de sintetizadores.

Los softwares del mercado de finales del siglo XX incluian a Pro Tools, Ableton,
Logic Pro, programas de edicion, grabacion y mezcla. Sin embargo, la creacion de un sonido
“desde cero” la ofrecian los programas Max/MSP, Super Collider, y Pure Data. Estos eran de
los pocos softwares de programacion y entre ellos Pure Data es el unico de codigo abierto; es

decir, de libre descarga. Esto permitié que musicos académicos ya mencionados como Jaime

15 Para saber sobre los demas grupos populares que estuvieron en la escena de base tecnoldgica atn sin construir
sus propios instrumentos leer “Constructing Musical Spaces Beyond Technological Eden” (Lopez, 2008) y
“Musica electronica experimental y tecnologia musical en el Peru (siglo XXI)” (Apolo, 2018).
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Oliver, José Ignacio Lopez, Abel Castro, puedan incorporar la programacion dentro de sus
posibilidades de creacion sonora, incluyendo o no el uso de sus propios interfaces o
instrumentos electronicos.

En este punto de la historia los diferentes conocimientos y herramientas técnicas
empezaron a compartirse mas a menudo entre diferentes tipos de musicos a partir de
festivales y talleres. Festivales como la Trenza Sonora, dirigido por el mismo Abel Castro, se
prestaron para compartir musica nueva, workshops y relaciones sociales-profesionales. Otros
fueron el Festival Internacional de Video, Arte y Electronica (VAE), organizado por la
asociacion sin fines de lucro ATA (Alta Tecnologia Andina); Laberinto Sonoro, Festival
Asimtria, entre otros (Apolo, 2018). Ademas, espacios como el Centro Cultural de Espana, el
Instituto Goethe, el ICPNA, Espacio Fundacion Telefénica (actualmente deshabilitado)
apoyaron en gran medida el desarrollo de esta escena.

De igual manera, talleres como los de Rolando Apolo (7aller de Electronica Sonora)
Gabriel Castillo (Taller de Drawdio o lapiz sonoro), Marco Valdivia (Taller Ruido Para
Nirixs, taller dado en Pert, Chile, Colombia y Bolivia) y Jose Ignacio Lopez (Taller de
circuitos electronicos sonoros, como parte de talleres ofrecidos dentro de la Pontificia
Universidad Catolica del Pert, 2012) han sido vitales para compartir la creacion de
instrumentos propios en ambitos tanto independientes como de educacidon universitaria
(Lopez, 2013 y Alvarado, 2015).

En cuanto a espacios que actualmente son cruciales para el constante desarrollo de la
escena musical de base tecnologica estan los siguientes: desde el 2019 existe un nuevo
laboratorio en la ahora Universidad Nacional De Musica, este es el Laboratorio de Musica
Electroacustica y Arte Sonoro (LAMU). El LAMU fue creado con el principal objetivo de
“desarrollar actividades que puedan fomentar el conocimiento y la aplicacion de las artes

sonoras relacionados con la tecnologia, e integrar al Pert al panorama mundial de la musica”
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(Lopez, 2020, p.269). El responsable de este laboratorio e impulsor de otros espacios
educativos relacionados a la base tecnoldgica, José Ignacio Lopez, también estd a cargo del
Ensamble de Laptops, agrupacion que ya ha viajado al extranjero representando al Pert en
festivales como el MUSLAB 2020. Asimismo, como parte de una de las actividades del
LAMU, se logro lanzar “UNO”, disco recopilatorio de obras electroactsticas compuestas por
alumnos de la Universidad Nacional de Musica.

Por otro lado, espacios independientes como los propiciados por la Asociacion
cultural Musug, el colectivo Deshumanizacion, la Academia Independiente de Creacion
Sonora (AICSO) y la serie de conciertos organizados por Oscar Recarte “La escucha como
accion”, funcionan en el presente (aun de forma virtual dentro de la pandemia sanitaria del
COVID-19) como espacios en donde tanto musicos académicos como populares pueden tener
un lugar dentro de la escena musical de base tecnologica.

Todos estos espacios y conexiones desembocan en lo que se podria llamar un espacio
hibrido de creacion en donde se puede encontrar a musicos que crean utilizando tanto las
influencias formales de la creacion académica como la intuicion y carga estética del
desenvolvimiento de la musica popular de base tecnologica. Algunos musicos
contemporaneos que podrian pertenecer a este espacio hibrido son Pauchi Sasaki, Ale Hop
(Alejandra Cardenas), Michael Magan, Pia Alvarado, Diego Facheux, Teté Leguia, Valicha

Evans, Oscar Recarte, Mauricio Moquillaza, entre otros.

2.3. La nueva musica y la nueva improvisacion (improvisacion libre)

La improvisacion libre (a la cual se le llamara también “nueva improvisacion™) se ha
convertido en un recurso atractivo y Util para crear musica dentro de la escena musical no
mainstream limefia. Para entender este tipo de improvisacion, en esta seccion se revisa muy

brevemente la etapa de la vanguardia musical durante el siglo XX, se aclaran puntos respecto
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al concepto de improvisacion y, por ultimo, se describen brevemente la escena de
improvisacion libre de la cual el presente investigador es parte.

Hasta antes del siglo XX, la musica (por lo menos la occidental) habia estado regida
por los principios de armonia, melodia y ritmo (a estos se les llamara “principios clasicos” a
lo largo de esta seccion). Sin embargo, debido a sucesos historicos que marcaron al mundo
como la revolucion industrial y las guerras mundiales, el circulo artistico empez6 a cuestionar
su humanidad y la manera de hacer arte en ese entonces. Es asi que durante todo el siglo XX
se empezo a cambiar los principios clasicos que regian la composicion musical a partir de
personajes como Marinetti, quien escribio el Manifiesto Futurista (1909); Schoenberg, con su
Tratado de Armonia (1911); y Russolo, quien construyé una serie de instrumentos que hacian
ruido llamados intonarumori (1914) (Lavista, 1971). Ellos y muchos otros musicos de la
época incluyeron el uso del ruido, la atonalidad, la aleatoriedad y la exploracion de nuevas
posibilidades de texturas y timbres en sus creaciones, construyendo lo que se podria llamar
cOmo una nueva musica.

Las nuevas perspectivas que propone esta nueva musica se extienden a la creacion
musical no solo compositiva, sino también improvisatoria. Es decir, las practicas de
improvisacion dentro de la musica académica y popular también pasaron de respetar los
principios clasicos musicales antes mencionados a querer romper con ellos. Es asi que, a
mediados de la década de 1950, encontramos que géneros como el free jazz (Ornette
Coleman, Sun Ra, entre otros) y la musica experimental (Terry Riley, La Monte Young) ya
incorporan una improvisacion libre de los principios cldsicos en su creacion musical (Spence,
2021).

Esta nueva improvisacion surge como consecuencia de las exploraciones dentro de la
nueva musica, pero también se convierte en una herramienta para seguir explorando los

limites sonoros del mundo contemporaneo.
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En el Peru, la nueva improvisacion ha estado presente tanto en el ambito académico
como en el popular. En lo académico llegd como parte de la corriente de vanguardia del siglo
XX, junto con la musica electronica, y una forma de pensar en la que se permitia “al
compositor trabajar directamente al sonido, o mejor dicho lo sonoro” (Lavista, 1971, p.17).

Es importante resaltar que tanto la improvisacion libre como la creacion desde la base
tecnolodgica constituyen dos importantes aristas por las que varios musicos pasaron (por una,
por otra, o por ambas) en su experimentacion dentro de la nueva musica.

Por otro lado, en el ambito popular, la nueva improvisacion fue explorada en su
mayoria por musicos que venian de la practica improvisatoria del jazz. Esto se puede deber a
la gran cultura de improvisacion que tiene este género musical, y a su consolidada escuela de
improvisacion en el mundo occidental (Gonzalez, 2015). Es asi que musicos peruanos que
conocian la improvisacion desde el jazz fueron incursionando en la libertad del free jazz,
género mencionado anteriormente, y después en la improvisacion libre.

Sin embargo, tal como fue expuesto en la seccion anterior, el ambito académico y el
popular no estuvieron distanciados el uno del otro, sino que estan entrelazados por las
mismas relaciones sociales y profesionales formadas por los musicos en diversos espacios de
compartir musical.

Es asi que en Perti encontramos improvisadores de todo tipo como Teté Leguia (bajo
y herramientas), Camilo Angeles (flauta traversa), Ruby Rubio (clarinete bajo), Cecilia
Mendizabal (flauta traversa), Fil Uno (cello), Francisco Haya de la Torre (piano y teclados),
Diego Salvador (guitarra eléctrica); todos ellos habiéndose especializado previamente en su
instrumento musical. Por otro lado, José Ignacio Lopez, Paruro y Paundra (dto de
instrumentos de cuerdas y sintetizadores formado por Mauricio Moquillaza y Diego
Faucheux) han improvisado usando software y sintetizadores. Asimismo, grupos como

Garrapata y Triac (grupos del colectivo Aloardi que combinaban la improvisacion y el
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ruidismo), Paraiso Ambulante y Les Por Ciones (ensamble de improvisacion libre formado
dentro de la Pontificia Universidad Catoélica del Pert) han explorado activamente la
improvisacion libre en formatos mas grandes. Dentro de esta lista podrian caber muchos mas
artistas, pero se optod por mostrar los suficientes para describir este abanico de facetas dentro
de la improvisacion.

En cuanto a espacios y talleres que apoyaron y apoyan el desarrollo de esta practica
improvisatoria en el pais estan los siguientes: Espacio Fundacion Telefonica, el cual, a pesar
de estar actualmente deshabilitado, ofreci6 gran nimero de conciertos y talleres que incluian
a la improvisacion durante sus afios de actividad (hasta el 2019). “Composicion e
Improvisacion”, uno de los talleres dados en la Fundacion Telefonica, fue dictado por el ya
mencionado Camilo Angeles y otros muisicos extranjeros entrenados en la improvisacion
libre: Violeta Garcia (Argentina), Nicolas del Aguila (Argentina) y Carlos Quebrada
(Colombia). Otro espacio importante surgido en el 2018 y que sigue activo hasta ahora es el
de Deshumanizacion, lugar donde se daban constantemente conciertos de improvisacion
libre, con artistas tanto nacionales como internacionales. Cabe resaltar que este colectivo,
pudo crear momentaneamente un espacio de jams libres llamado “Camal” durante mediados
del 2019. Este se daba una vez a la semana y tenia como objetivo ser un espacio abierto para
que musicos de toda clase puedan experimentar la improvisacion libre y, al mismo tiempo,
escuchar nuevas propuestas jovenes que veian a la improvisaciéon como un nuevo mundo para
explorar.

Por otro lado, en el &mbito universitario, se logro crear un ensamble de improvisacion
de osciladores dentro de los talleres de la Pontificia Universidad Catolica del Perti (PUCP).
Este se llam6 Ruido Orquestal y estuvo a cargo de José Ignacio Lopez en el afio 2012.
Posteriormente, también en la PUCP, se logro formar un ensamble de improvisacion libre

dentro de los cursos de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru (PUCP) en el afio 2019.
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Este tuvo la duracion de un semestre y pudo presentarse en dos ocasiones en concierto en
vivo: uno en el resto bar Cocodrilo Verde, y otro en el teatro del Centro Cultural PUCP,
como parte del Festival Saliendo de la Caja. Este ensamble fue conformado por Valeria
Aragén (voz), Fabio Reyes (guitarra eléctrica), Rodrigo Niquen (guitarra eléctrica), Cecilia
Mendizabal (flauta traversa), Ruby Rubio (clarinete bajo), Jestis Ginez (bajo eléctrico) y
Rodrigo Vargas (bateria), y fue dirigido por el profesor Francisco Haya De La Torre.

Es importante resaltar que a pesar de que no se constituya un espacio fijo para el
desarrollo de la improvisacion libre en el Peru, esta sigue practicandose en espacios como
Deshumanizacién o en proyectos independientes que buscan explorar una nueva forma de ver
la musica. Ademas, el hecho que pueda ensefiarse y difundirse desde un &mbito universitario
abre puertas a una mayor difusion y aceptacion dentro de las instituciones educativas del pais.
La escena musical de la improvisacion libre suele ser pequefia, pero ofrece a quienes entran a

ella una serie de herramientas valiosas para el desarrollo musical personal y profesional.

2.4. Sobre los elementos de la musica de los Chiriwanos de Huancané
2.4.1. La sonoridad: frecuencias guerreras y el sonido de la danza

El primer elemento musical de los Chiriwanos de Huancané tomado para esta
investigacion es su sonoridad. En ese sentido, en esta seccion se revisa como es que los
Chiriwanos poseen una sonoridad distintiva dentro del amplio grupo de los sikuris y,
posteriormente, se discute las relaciones que se encuentran entre dicho elemento y la creacion
de base tecnologica.

Para hablar de la sonoridad de los Chiriwanos de Huancané es necesario hablar de su
instrumentacion y la dindmica de su performance.

En primer lugar, los instrumentos utilizados en esta tradicién son, como ya se ha

mencionado anteriormente, los sikus o zampofas. Segun Américo Valencia, en su trabajo
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musicologico El siku bipolar del altiplano (1983), los Chiriwanos poseen tres tipos de sikus:
Tayka (octava baja), Ankuta (octava media) y Chili (octava aguda), esta organizacion forma
algo parecido a una orquesta de tres voces. Su distribucion melddica parece ser sencilla: los
tres grupos tocan las mismas notas en sus respectivas octavas y se podria decir que la melodia
que ejecutan encaja sin mayor problema dentro de una escala diatonica mayor. Lo interesante
es que, al no ser instrumentos ni musica que responde a la afinacién temperada cominmente
encontrada en occidente, ofrecen un sonido cerca de lo “desafinado”, pero aun asi, encajando
en cierta sensacion de tonalidad. Otra caracteristica que se suma a esta sonoridad es el
caracter rasposo (o granulado) que se forma al soplar los sikus con la técnica de soplo con
armonicos de la cafia (Mamani, 2015).

Esta relacion de consonancia-desafinacion dentro de una melodia tonal es una
importante constante que se ird discutiendo a lo largo de esta tesis.

Ademas de la organizacién establecida entre sikus tayka, ankuta y chili, existen
subgrupos formados por parejas de sikus llamados Arca e Ira dentro de cada uno de los tres
grupos ya mencionados. Esta pareja esta configurada de forma que cada una posee un orden
de notas diferente que puede complementarse si se juntan; también puede ser vista como una

escala diatonica separada intercaladamente en dos grupos distintos.

Figura 5. Foto de referencia. Sikus Ira y Arca (Valencia, 1983, p.180)
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Cabe resaltar que la configuracion Arca-Ira permite lo que coloquialmente se conoce
como el “trenzado” de una melodia; es decir, la manera de ejecucion musical en la cual una
melodia emitida por un instrumento es constantemente complementada por lo ejecutado por
el otro instrumento.

Por otro lado, una caracteristica ya mencionada es que los Chiriwanos de Huancané
son los unicos sikuris que no utilizan ningln tipo de percusion. En ese sentido, al no haber
frecuencias graves o subgraves (usualmente emitidas por el bombo), se provoca que la mayor
cantidad de sonido se concentre en las frecuencias medias agudas, rango caracteristico del
sonido emitido por los sikus.

Después de revisar lo concerniente a su instrumentacion, se pasara a hablar de la
dindmica de su performance. Con esto ultimo se hace referencia al desarrollo del conjunto de
acciones en vivo que se realizan dentro de la tradicion de los Chiriwanos de Huancané.

Ya ha sido mencionado anteriormente que dicha tradicion es danza y musica al mismo
tiempo; por lo tanto, en esta investigacion se tratan de incluir las influencias sonoras del
conjunto de acciones derivadas de la danza de los Chiriwanos. La razén de esto es que el
elemento del cual se habla en esta seccion, la sonoridad, incluye también a lo sonoro dentro
de su configuracion, no solamente a lo musical; es por eso que los sonidos causados por el
desarrollo de la performance de los Chiriwanos de Huancané son considerados para,
posteriormente, poder ser tratados como parte del espectro de lo musical.

Pues bien, aqui se quiere resaltar dos elementos sonoros que son incluidos
directamente por lo extramusical (danza). El primero son los sonidos onomatopéyicos y
gritos que suelen darse para animar la danza y empujar al grupo chiriwano a seguir danzando

y tocando (Valencia, 1983). Estos, mas alla de afectar al resultado sonoro por el mismo hecho
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de sonar, influyen en la respiracion del ejecutante de siku, modificando la calidad y duracion
del sonido resultante de sus instrumentos.

El segundo punto es la espacialidad de la fuente sonora mientras estd en movimiento.
Si bien las dindmicas dentro de la musica de los Chiriwanos son algo planas, los parametros
de espacialidad (lejano, cercano, de costado, de espalda-respecto al espectador) se muestran
como nuevo eje de variaciones en su sonido.

2.4.1.1. Su relacion con la base tecnoldgica

Después de repasar las caracteristicas de la sonoridad de los Chiriwanos de Huancané,
se plantea hacer una breve suma de relaciones entre dicho elemento musical y algunos
intereses exploratorios que son propios de la creaciéon musical de base tecnologica. Se
considera importante hacer estas relaciones puesto que la reconfiguracion de la sonoridad de
la musica de los Chiriwanos dentro de esta investigacion se dard mediante estos puntos en
comun.

En primer lugar, la relacién consonancia-disonancia dentro de la sonoridad de los
Chiriwanos dialoga con el interés por la exploracion del timbre dentro de la creacion musical
de base tecnologica. Aqui se puede encontrar a autores como Smalley, quien en su libro
Refining timbre, Contemporary Music Review (1994) menciona que el tratamiento
contemporaneo del timbre estd separado de su clasica relacion con el tono; es decir, la nota
musical que sale de un instrumento no es tan relevante como las caracteristicas del sonido
mismo.

Asimismo, otra relacion de consonancia-disonancia practicada dentro de la base
tecnoldgica es la del no ruido y el ruido. Esta relacion, explotada en el género noise, sirve en
las exploraciones practicas de esta tesis como una forma de llevar la disonancia de la

sonoridad chiriwana a un extremo.
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Por otro lado, la consideracion de los sonidos propiciados por la misma performance
danza-musica pueden relacionarse facilmente con el interés por la experimentacion del
paisaje sonoro. Esta vertiente de la musica contemporanea declara que los sonidos del
ambiente también pueden considerarse como musica o potenciales elementos musicales
(Schafer, 1994). En ese sentido, se usa el recurso del sampling para traer a colacion sonidos
extramusicales dentro de las exploraciones practicas de esta investigacion.

Por ultimo, la espacialidad causada por el movimiento de la danza puede ligarse al uso
de filtros y efectos de reverb o eco; recursos comunes en la experimentacion de base

tecnologica, especialmente en el género drone.

2.4.2. La forma musical: repeticion, minimalismo y aleatoriedad

El segundo elemento musical de los Chiriwanos de Huancané a tratarse dentro de la
exploracion de esta investigacion es su forma musical. En esta seccion se revisan las
estructuras formales de los Chiriwanos y, posteriormente, se discuten las relaciones que se
encuentren entre dicho elemento y los intereses de la creacion de base tecnologica.

Vale la pena aclarar que la forma musical es un elemento algo extenso de abarcar, ya
que su naturaleza es la de ser un conjunto de estructuras de elementos mas pequefios. Por
ejemplo, la forma musical abarca tanto la estructura mas amplia de una pieza musical (la
organizacion de secciones musicales) como la mas pequeiia (las células que conforman el
motivo musical)!¢. Por esa misma razén, solo algunas estructuras de la forma musical de los
Chiriwanos de Huancané son utilizadas para la exploracion de esta tesis. Estas son las

texturas, las secciones musicales y el ritmo.

16 Para més informacién sobre la forma musical leer Las diferentes acepciones de forma y estructura en la
historia del andlisis musical (Pérez, 2011).
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En primer lugar, respecto a la textura que presenta la musica de los Chiriwanos; es
decir, la forma en como se relacionan las lineas melddicas a lo largo de la musica, se podria
decir que existen dos categorias, la vertical y la horizontal. La primera se refiere a la relacion
de notas en un momento simultdneo y la segunda a la relacion de notas en su correspondiente
sucesion.

La textura vertical es unisona en 3 octavas distintas (conteniendo entre si algunas
disonancias por la afinacion no temperada) y la textura horizontal se basa en bastantes
movimientos de intervalos de 2das y algunos saltos de intervalos 4tas y 6tas (Valencia, 1983
y Mamani, 2015).

En segundo lugar, las secciones musicales presentan la siguiente estructura: A A’ /
Transicion /Remate Final (Valencia, 1983). Lo interesante dentro de esta forma es que las dos
primeras partes (A 'y A’) son repetidas ininterrumpidamente dentro de la danza chiriwana por
hasta mas de doce horas hasta que el caporal, danzante que va a la cabeza de los chiriwanos y
dirige su recorrido, decida detenerse y mandar la indicacion para ir a las Gltimas dos
secciones de la estructura mencionada.

En tercer lugar, el ritmo de los Chiriwanos de Huancané se caracteriza por ser un
ritmo constante a una velocidad inicial aproximada de 144BPM; este es llevado por una
subdivision de corcheas y leves variaciones con figuras ritmicas de negras. En ese sentido, la
célula ritmica chiriwana se basa en una negra y dos corcheas. Por ultimo, el tempo varia
segun las decisiones del caporal.

2.4.2.1. Su relacion con la base tecnologica

Después de repasar las caracteristicas de la forma musical de los Chiriwanos de
Huancané, se plantea hacer una breve suma de relaciones entre dicho elemento musical y

algunos intereses exploratorios que son propios de la creacion musical de base tecnologica.
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En primera instancia, se percibe que la textura de la musica de los Chiriwanos puede
ser muy bien representada desde la base tecnologica. Por el lado de la textura vertical, se le
relaciona con el uso de osciladores dispuestos en octavas con el pitch modificado ligeramente
hacia arriba o abajo. Asimismo, por el lado de la textura horizontal, se le relaciona con
secuencias programadas para repetir intervalos especificos. Todos estos recursos de base
tecnoldgica son realizables por la mayoria de los sintetizadores andlogos o digitales.

En segundo lugar, algunas estructuras como la célula ritmica chiriwana (negra y dos
corcheas) y la forma A A’, se pueden relacionar con el estilo minimalista del siglo XX, el
cual se explor6 también desde la base tecnologica con John Cage y Steve Reich. Este estilo
predicaba el uso de estructuras minimas para el desarrollo de la musica. Asimismo, la
repeticion (o loops), elemento también encontrado en la forma musical de los Chiriwanos, fue
un recurso bastante usado dentro del minimalismo, ya que complejizaba la relacion entre
dichas estructuras. En ese sentido, en la parte practica se explora, por medio de la repeticion,
algunas estructuras minimas que constituyen la forma musical chiriwana.

En tercer lugar, las variaciones de tempo y movimiento que hace el caporal tienen
repercusiones en tiempo real dentro de la musica de los chiriwanos; esto es relacionable con
el indeterminismo y la aleatoriedad, conceptos explorados dentro de la experimentacion con
instrumentos de base tecnoldgica. En este caso, las improvisaciones a presentarse llevan al

extremo dichos conceptos para tener un espectro mas amplio de creacion y experimentacion.
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CAPITULO III: SESIONES EXPLORATORIAS
3.1. Detalles acerca de las exploraciones

El presente capitulo constituye tanto el lado practico como el ntcleo de esta
investigacion. En este se ponen a prueba los objetivos que ya se han venido discutiendo a lo
largo del primer capitulo: La posibilidad de reconfigurar una tradiciéon musical, como lo es la
de los Chiriwanos de Huancané, a un contexto sonoro de base tecnoldgica. Y la posibilidad
de desarrollar nuevas formas, dinamicas de creacion, y recursos musicales a partir de la
exploracion de la sonoridad y forma musical de los Chiriwanos de Huancané, usando como
principal detonador de creacion a la improvisacion musical en duos.

Para esto, las exploraciones musicales se han distribuido en dos colaboraciones: una
con Pia Alvarado, compositora licenciada de la Universidad Pontificia Universidad Catolica
del Perti; y otra con Diego Salvador, guitarrista licenciado del London College of Music. La
eleccion de cada colaborador se basé en sus habilidades creativas para la improvisacion y el
uso de la base tecnologica en sus procesos de ejecucion musical.

3.1.1. Dinamica de trabajo: virtualidad y presencialidad

Respecto a la dinamica de las sesiones de exploracion, si bien el plan y distribucion de
fechas de trabajo se encuentra en la seccion de metodologia, se considera importante describir
brevemente lo revisado en cada una de ellas.

En primer lugar, las dos colaboraciones tuvieron una sesion previa de discusion via la
plataforma de reuniones virtuales, Zoom. Aqui se trataron los siguientes puntos:

1. Aclaraciones previas respecto a los objetivos de la investigacion:
Es relevante mencionar que los colaboradores y el presente investigador ya se
conocian en el ambito musical; sin embargo, debido a la pandemia del
COVID-19 y otros factores, estos habian estado fuera de contacto por un

tiempo considerable. En ese sentido, fue importante establecer un primer
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contacto que ayude a crear un ambiente de trabajo comodo y seguro para las
exploraciones; asimismo, fue relevante reconocer el nivel de entrenamiento
improvisatorio al que se llegaba a las sesiones practicas. Es importante hablar
del entrenamiento porque la improvisacion es afectada por como la o el
intérprete se desenvuelve con su instrumento en un momento especifico; si
bien estas colaboraciones se iban a llevar a cabo ya sea con un grado alto de
entrenamiento o no, fue importante aclarar dicho punto para seguir conociendo
los recursos sonoros con los que se iban a contar.

Por otro lado, era necesario aclarar los objetivos de esta investigacion, al
mismo tiempo que se dialogaba y se ponia en discusion conceptos como la
desterritorializacion. Esto sirvio para marcar una misma direccion, no solo en
el &mbito musical, sino también en el conceptual.

Revision y discriminacion de paramétros para la improvisacion basados en la
sonoridad y la forma musical de los Chiriwanos de Huancané:

Para esto se opto por entregar una propuesta de pardmetros musicales basados
en la musica de los Chiriwanos. Esta se present6 en un cuadro digital
compartido en google drive y sirvid de punto de partida para la eleccion de los
parametros a utilizarse en las sesiones presenciales.

Eleccion de recursos sonoros propios. (Qué procesos electronicos o digitales
son los més comodos y, al mismo tiempo, propicios para tratar los parametros
elegidos?

Dependiendo del colaborador, existian diferentes maneras de abordar la
propuesta sonora, es por eso que fue necesario discutir y concretar los
instrumentos y procesos que se iban a utilizar. Esto dependia también de los

parametros elegidos anteriormente y las posibilidades técnicas de cada uno.
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Posteriormente a la reunidn via Zoom, se hicieron dos reuniones presenciales en las
que se llevo lo discutido a la practica. La dinamica de las sesiones presenciales fue la
siguiente:

En un primer momento se trabajé por separado cada pardmetro elegido en la reunion
virtual. Esto con la intencion de economizar esfuerzos y concentracion para propiciar un
entendimiento en conjunto y entrenar estrategias de accion/reaccion seguin el parametro
elegido; asimismo, esta clase de entrenamiento ayudo para explotar al maximo lo que nos
ofrecia sonoramente cada uno de los pardmetros y evitar una dinamica de improvisacion
atropellada.

En la segunda reunion presencial se procurd entrenar uno de los parametros que se
entendia podia ser el menos repasado en la sesion previa; luego, se procedid a hacer una o dos
improvisaciones libres, punto que represento la tltima oportunidad de creacion dentro de
estas sesiones. Esta tuvo la consigna de desarrollar ideas musicales a partir de los parametros
ya vistos, pero esta vez con la libertad de variar, combinar y sobrepasar cualquier limite que
pudo existir en las exploraciones anteriores.

En resumen, se tratd de una dinamica en donde primero se entrend respecto a unos
determinados parametros por separado y después se tratd de consumar una improvisacion que

use los recursos encontrados en los entrenamientos previos.

3.2. “Mente abierta y a tocar”: Desarrollo y analisis de las sesiones exploratorias

Ahora bien, lo que se presenta en esta seccion es una muestra del proceso exploratorio
llevado a cabo con cada colaborador. Cabe resaltar que este no tiene un resultado en si, sino
que tiene la naturaleza de un work in progress. Esta es una forma de trabajo en donde existe
un proceso el cual culmina de forma abierta para seguir llevandose a la practica en el futuro.

Lo importante en este trabajo en su evolucion, ya que, si bien no es definitiva, ofrece
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conclusiones relevantes, en este caso, en la discusion de cualquier intento por reconfigurar
elementos de tradiciones musicales a otros contextos y/o por desarrollar nuevas estrategias de
creacion musical a partir de la improvisacion y pardmetros tomados de una musica
tradicional.

Con la finalidad de llegar a dichas conclusiones, se trazo el siguiente plan para
exponer de la forma mas clara posible la parte practica de esta tesis:

En primer lugar, los recursos sonoros utilizados en cada colaboracion, es decir,
instrumentos musicales y herramientas de procesamiento sonoro, son presentados de manera
breve.

En segundo lugar, se definen los parametros elegidos a utilizarse en la colaboracion.
Aqui también se expondra la relacion de estos con la base tecnoldgica.

En tercer lugar, se presentan y se describen fragmentos de audio de las sesiones
exploratorias dadas; estos audios corresponden a cada uno de los parametros mencionados en
la seccion previa!’. Vale la pena mencionar que el detalle de como se aborda la
representacion del sonido en este analisis se especifica en la seccion de metodologia.

Seguidamente, se describe y se representa graficamente el audio completo de una
improvisacion libre por cada colaboracion. Este es tratado en un principio de la misma
manera que fueron tratados los audios de la seccion anterior; sin embargo, al final se incluira
un analisis que evalue los momentos dentro de la improvisacién en donde hubo mas
desarrollo creativo por encima de los limites parametrados y los momentos en los que fueron
utilizados mas elementos de la sonoridad y forma musical de los Chiriwanos de Huancané.
Para esto se utiliza el método propuesto por Spence Alister en The Experimental Composition
Improvisation Continua Model: A Tool for Musical Analysis (2021). Este propone un

diagrama basado en dos ejes: mas experimental- menos experimental y composicion-

17 Los audios de estas exploraciones estan disponibles como material adjunto en Anexos
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improvisacion. Si bien sus variables tienen que ver con el contexto de las exploraciones de
esta investigacion, se decidié modificarlas para el mejor aprovechamiento de este diagrama

en el presente analisis.

Figura 6: Diagrama de The Experimental Composition Improvisation Continua Model (ECIC)

Es asi que el eje “more experimental”’- “less experimental” es cambiado por “mas

2% 9

elementos chiriwanos”-” menos elementos chiriwanos” , haciendo referencia a qué tantos
elementos de la musica de los chiriwanos (los entrenados en las improvisaciones

parametradas) son traidos a la improvisacion libre. Por otro lado, el eje “composition”-

“improvisation” es cambiado a “dentro de limites parametrados”- “desarrollo sobre los

limites”, haciendo referencia a qué tanto se evolucion6 en el desarrollo de un lenguaje propio

a partir de unos elementos musicales reconfigurados. Dicha forma de trabajo ayuda a
entender hasta donde se ha llegado en estas pocas, pero arduas sesiones presenciales de

exploracion.
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3.2.1. Colaboracion con Pia Alvarado
3.2.1.1 Recursos sonoros. En el caso de Alvarado, optd por usar el software Pure
Data (PD) como instrumento para esta exploracion. Ella, al ser una compositora que ya ha
usado este instrumento digital para otras creaciones, pudo programar sus propias
herramientas y personalizar algunos patches'® digitales para amoldarlos a las intenciones de

esta investigacion.

Figura 7: Imagen de la sesion personalizada de Pure Data hecha por Pia Alvarado

Cabe resaltar que los procesos de generacion, modulacion y variacion de sonido, al ser
digitales, difieren con el proceso del resto de instrumentos usados en esta investigacion. El
procesamiento de sonido digital es encontrado en toda la cultura de computer music, esta
manera de modificar el audio responde al funcionamiento de los sintetizadores modulares

analogos, pero funciona a partir de un lenguaje de programacion. Asimismo, ofrece la

18 Se le llama patch a la cadena de audio resultante al querer modificar un sonido en especifico. Es una idea que
nace de interconectar modulos internos o externos de un sintetizador modular. (M6llenkamp, 2014)
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posibilidad de personalizar mas a fondo una cadena de audio, tanto en performances en vivo
como en grabaciones.

En el caso del presente investigador, se escogid usar un sintetizador semi-modular
Moog, con la intencion de poseer una visualizacion similar en los parametros de control
sonoro que ofrece PD. Cabe aclarar que, si bien el uso de sintetizadores no es especialidad del

presente investigador, este no es ajeno ni a su practica ni a su funcionamiento.

Figura 8: Imagen del sintetizador Grandmother semi-modular analog synthesizer Moog usado
por Rodrigo Niquen

El proceso por el cual este instrumento genera modula y varia sonidos es electronico
(o analdgico), ya que contiene dentro de su mecanismo circuitos electrénicos que crean una
primera sefal eléctrica que luego es convertida en sonido audible. Es importante mencionar
que este modelo de sintetizador no permite tener patches programados, lo cual invita a que el
ejecutante cree y desarrolle un sonido a partir de su intuicion y la interaccion en vivo.

3.2.1.2. Parametros chiriwanos. Como se ha mencionado previamente, en la primera

reunion virtual se escogieron los pardmetros derivados de la musica de los Chiriwanos
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de Huancané que servirian para abordar las sesiones practicas. En este caso, se

escogieron cuatro parametros que serian trabajados seccionalmente antes de una

improvisacion libre; por otro lado, se trabajaron otros pardmetros de manera constante

durante estas secciones. Para visualizarlo mejor se ha hecho la siguiente tabla:

Tabla 1

Parametros escogidos para la exploracion con Pia Alvarado

Parametros Profundidades en =~ Desarrollo Patrones Sonidos

la emision sonora  meloddico enfrentados extramusicales
minimalista
I T T T 1

Acerca de ellos -Haciendo -A partir de la -A partir de laidea -Haciendo
referencia a las célula del motivo de 2 conjuntos referencia a las
diferentes melodico chiriwanos juntos.  onomatopeyas,
profundidades que  chiriwano -Caos y gritos que hacen los
se perciben cuando  -A partir de laidea aleatoriedad chiriwanos al correr.

los chiriwanos se del trenzado

Asi como a los

desplazan por un melddico diferentes sonidos
campo grande. que puede producir
un instrumento mas
alla de su sonido
convencional
I T T T 1
Herramientas/ -Drone -Loops -Secuencias -Paisaje sonoro
corrientes de base  -Filtros -Noise -Sampling

tec. relacionadas

Constantes

Sensacion de repeticiones y ritmo constante

Sonoridad rasposa referente al siku.Indeterminacion
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3.2.1.3 Analisis de las sesiones préacticas

Figura 9: Sesion exploratoria con Pia Alvarado

Figura 10: Sesion exploratoria con Pia Alvarado (2)

3.2.1.3.1 Profundidades en la emision sonora. Este parametro y la forma en la que fue
propuesto sirvieron en principio como espacio para probar nuestros sonidos, para modificarlos
de acuerdo a la sonoridad del siku y para buscar diferentes rangos de frecuencia que puedan
hacerle referencia. En ese sentido, se fue convirtiendo en un pardmetro en donde se exploraba
la espacialidad de una primera fuente que podia ser conceptualmente unos grupos de sikuris

desplazandose dentro de un gran campo de competencia chiriwana.
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Se escogid utilizar una partitura grafica lineal haciendo énfasis en las profundidades de
esta (sensacion 3D). Esto con la intencion de representar mejor un desarrollo ordinario de

izquierda a derecha, pero con la variable espacial resaltada.

Figura 11: Partitura grafica de Profundidades en la emision sonora

Esta exploracién empieza con dos fuentes sonoras en distintos planos dentro del
espacio representado en la partitura grafica como un campo rectangular. La fuente A inicia
con un primer sonido- que llamaremos a- en un punto mas lejano respecto a la fuente B. Al
mismo tiempo, la naturaleza melddica de la fuente A se muestra de manera ondulada- como
un conjunto de notas que varia en alturas de arriba hacia abajo y de abajo hacia arriba-,
mientras que la fuente B presenta un primer sonido- que llamaremos b- mas lineal al quedarse
en una nota; sin embargo, no es completamente estatico ya que posee variaciones en su forma
de onda.

En un segundo momento (24"), la fuente B hace un brusco cambio a un nivel espacial
atn mas lejano del que estaba la fuente A en un primer momento. De inmediato, aparecen 2
nuevos sonidos derivados de las fuentes A y B, que llamaremos c y d. El primero (c¢) es un

sonido delgado en glissando descendente y ascendente que va y viene; al mismo tiempo, se
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posiciona en un punto medio del espacio.

A la par, el segundo sonido (d) entra en el 39" y se queda en las posiciones lejanas de
Ay B, este se muestra un movimiento ondular, como de viento, en frecuencias bajas y crea
algo que podriamos describir como un bullicio alejado. Este tltimo ambiente creado por d
propicia la entrada para otro sonido al cual se le llamaré e (58"). Este sonido aparece de
forma intermitente y tiene caracteristicas parecidas al producido por un instrumento de
viento. Asimismo, se posiciona en el punto mas cercano del campo espacial comparado a los
demas sonidos de toda esta improvisacion.

A partir del 1' 52" se crea una transicion que desemboca en un tercer y tltimo
momento. Esta Glltima seccion se constituye solo de dos sonidos: uno similar al a, emitido
por la fuente A y otro al sonido d, emitido por la fuente B. Seguidamente, la exploracion
culmina con solo la fuente B emitiendo un sonido de frecuencias medias que oscila entre el
querer volverse mas agudo y el quedarse en un rango medio; esto es logrado a partir de filtros
de frecuencias.

Resumen seglin variantes EDI:

-Los elementos encontrados fueron en su mayoria sonidos que contaban con una
profundidad en si misma gracias a un movimiento dentro de su estructura: a- movimiento en
su forma de onda; b- conjunto de notas en forma de onda; c- glissando que sube y baja. El
sonido que llamo la atencidn por su parecido al siku fue el e.

-El desarrollo era causado por movimientos en los niveles espaciales del campo
sonoro. Esto, a su vez, era causado por el uso de filtros de frecuencias en los sonidos.

-La interaccion entre las fuentes A y B fue variada. Cada fuente exploré diferentes
puntos en la espacialidad, a veces generando una muy buena distribucion de frecuencias. Por

otro lado, el ritmo de accion-reaccion dentro de esta improvisacion fue moderado.
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3.2.1.3.2 Desarrollo melodico minimalista. Este parametro fue elegido con la finalidad
de, a partir de una melodia creada desde algunas caracteristicas de la melodia chiriwana, ir
creando una mas grande desde una interaccion parecida a la dindmica de trenzado melddico.
Esto se tratd de llevar desde un ambiente minimalista, tonal y repetitivo, caracteristicas que
propiciaron la eleccion de una partitura grafica circular para representar esta exploracion. Se

lee de adentro hacia afuera.

Figura 12: Partitura grafica de Desarrollo melodico minimalista

En primer lugar, en la figura 9 se puede apreciar una fuente A que es representada por
una linea de color negro. Esta fuente produce la melodia inicial que se va repitiendo

constantemente a manera de /oop.
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Figura 13: Partitura de la melodia propuesta dentro de Desarrollo melodico minimalista
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Dicha melodia, también representada en la figura 10, comparte las siguientes
caracteristicas respecto a la melodia de la musica de los Chiriwanos:

1. Conformada ritmicamente por negras y corcheas

2. Conformada intervalicamente por 2das y saltos de 4tas. (sin embargo, la

melodia chiriwana también posee 3ras y 6tas)

3. Constituida métricamente por compases de 4 y 5 unidades de tiempo.

4. Es una melodia tonal. En este caso estd en Do mayor.

Volviendo al desarrollo de la exploracion, en el 12" se suma la fuente B, esta vez
representada por una linea roja. Esta intenta poco a poco variar la melodia propuesta por la
fuente A. Para esto, se establecid un punto muerto dentro de la melodia inicial para que la
fuente B pueda ir entrando desde alli. Conforme va avanzando la exploracion, la fuente B
entra desde otros lugares mas alla del punto muerto predeterminado y muestra mas

intenciones de variar la melodia. Cabe resaltar que las caracteristicas sonoras que producen

ambas fuentes son muy parecidas ya que usan la forma de onda sinusoidal en su construccion

y un efecto de reverb en su modificacion de sefial; esto da la sensacion de pertenecer a una
misma familia de instrumentos, teniendo a la fuente A como la octava grave y a la fuente B
como la octava aguda.

Como segundo momento (2' 20"), se aprecia que la fuente B toma el control del
desarrollo melodico; a su vez, la fuente A pasa a un rol mas ritmico, haciendo referencia a
una marcha de la danza chiriwana y grabandose a manera de loop.

Como tercer momento (2' 49") la melodia inicial, esta vez de color celeste, vuelve a
mostrarse, pero ahora con la intencidén de encontrar un lugar dentro de las variaciones

propuestas por la fuente B. Se produce algo muy cercano a un cambio de roles.
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Seguidamente, en 3' 53", dicha melodia representada de color celeste se desarrolla 'y
rompe con la construccion melodica propuesta en conjunto. Se crea una seccion en donde
ambas fuentes son mas libres, a pesar de seguir ancladas al /oop representado por las lineas
de color negro en la figura 9. Los sonidos escogidos respetan los timbres propuestos al inicio
de la exploracion. Se percibe que la fuente B dialoga mas con la melodia propuesta
anteriormente, citdndola y varidndola con un patch que randomiza un conjunto de notas
dadas. Por otro lado, la fuente A dialoga més con el aspecto ritmico de la exploracion. Esto se
desarrolla hasta el punto de que todas estas pequeias variaciones melodicas y ritmicas crean
una densidad in crescendo (4' 27 ").

Finalmente, esta densidad se rompe cuando el loop, representado por las lineas negras
en la figura 9, se detiene. Esto lleva a que la fuente A (figuras celestes) vuelva a citar la
melodia inicial, mientras que la fuente B opta por emitir cada vez menos notas, hasta el punto
de llegar al silencio.

Resumen seglin variantes EDI:

-Respecto a los elementos de esta exploracion, se logro crear un ambiente con timbres
muy parecidos que daban la sensacion de pertenecer a la misma familia de instrumentos, asi
como los diferentes tipos de cafia en la familia de los sikus o flautas de pan.

-El desarrollo de esta exploracion dependia de la dinamica de trenzado melddico. En
ese sentido, no se cree que esta haya sido lo suficientemente fluida como el trenzado que
existe en la musica de los Chiriwanos. Sin embargo, dio como resultado una diferente forma
de trenzar; una en donde, en lugar de la perfecta complementacién de una melodia dividida
en dos, prima las texturas logradas al superponerse el comienzo de una melodia con el final
de la otra.

-La interaccion mostré una dindmica variada al lograr un cambio de roles claro en el

2'20"; esto a pesar de que en un primer momento la interaccion parecia ser estatica. Se cree
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que esto fue debido a los limites causados por predeterminar un Gnico punto muerto en el
loop desde el cual la fuente B podia entrar.

3.2.1.3.3 Patrones enfrentados. En el siguiente parametro se parte desde la idea de que
Alvarado y el presente investigador representardn sonoramente a dos grupos diferentes de
chiriwanos dentro de una competencia. Aqui se encontraran tempos independientes, patrones
diferentes y un inminente caos causado por el choque sonoro de estos dos grupos. Asimismo,
se representara la aleatoriedad a la que responde la musica de los chiriwanos debido a la
direccion variable del caporal dentro de la danza y marcha chiriwana. En este caso se eligid
utilizar una forma de representacion lineal por la clara dinamica unidireccional que esta

exploracion presenta.

Figura 14: Partitura grafica de Patrones enfrentados

En primer lugar, la fuente A, de color negro, inicia con un patrén tonal a un tempo
aproximado de 63 BPM. A su vez, la acompaia un loop cuya funcién consiste en dar una
sensacion de marcha, mas no de marcar el tempo para los demas elementos. Poco después de

iniciar, ingresa la fuente B (6"), con un patrén de caracteristicas muy similares al producido
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por la fuente A.

En segunda instancia (56"), el loop se detiene y deja a los dos patrones solos. Por
parte de la fuente A, esta varia su tono en tanto que afiade copias del mismo patrén algunos
cents abajo o arriba de la frecuencia temperada'® (1' 20"), causando leves desafinaciones.
Asimismo, la fuente B logra la misma reaccion variando minimamente la relacion de
frecuencia entre sus dos osciladores (2'). Seguidamente, la fuente B se despega del tempo que
compartia con la fuente A (2'21"), causando que esta tltima también varie, en este caso
aumentando la velocidad. Los dos suben de tempo y de densidades generadas por las
desafinaciones hasta llegar a un primer caos en 2' 51".

En tercera instancia, el caos se muestra como espacio de desarrollo. Aqui, la estética
del noise se apodera de la exploracion. Mientras que el patrén inicial de la fuente A sigue
siendo reconocible, se crea una densidad cada vez mas ininteligible en un segundo plano a
partir de loops y modulaciones de sonido. Su etapa mas cadtica va desde 4 '08" hasta 4' 45";
seguidamente desaparece dejando solos al patrén A y a una secuencia creada al principio de
esta tercera instancia.

Como ultimo momento (5' 21"), el patron A aumenta de tempo, provocando que la
secuencia dejada por la fuente B reaccione de la misma manera. Esta pequefia aceleracion
culmina con un sample intempestivo de un tnico ataque provocado por la fuente A (5' 34"),
dejando una pequena cola de sonido hasta 5' 45".

Resumen segtin variantes EDI:

-Los elementos utilizados en esta exploracion fueron en su mayoria loops o secuencias.
Asimismo, se resalta dentro de estos elementos el uso del recurso de la desafinacion por cents,

como caracteristica que también aparece en los conjuntos chiriwanos.

19 El cent es la minima unidad de medidas intervélicas. Equivale a una centésima de semitono temperado.
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-El desarrollo de esta exploracion muestra una clara intencién por llegar a una cumbre
o climax; de hecho, parece haberse conseguido en el tercer momento. Asimismo, esta dindmica
es empujada por la variacion de los tempos y la saturacion del sonido.

3.2.1.3.4 Sonidos extramusicales. Este parametro fue escogido para explorar las
diferentes formas de involucrar sonidos que no necesariamente se perciben como musicales.
Esto es teniendo en cuenta las onomatopeyas y gritos producidos por los sikuris, los arménicos
que se disparan del siku, y los sonidos de sus instrumentos que no son necesariamente una nota
musical; sino, por ejemplo, el sonido producido por los labios al despegarse de la cafia. Para la
representacion de esta exploracion, se optd por usar una partitura grafica no lineal, pues mas
que un desarrollo con direccion, hay un ejercicio de concordancia entre sus diferentes

elementos.

Figura 15: Partitura grafica de Sonidos extramusicales

En primer lugar, la exploracion empieza cuando la fuente A hace sonar una serie de
sonidos referentes a un instrumento de aire. Aqui aparecen samples de sonidos similares a

cuando el aire pasa por tubos largos como los del siku tayka y, por separado, un sonido
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descontrolado de frecuencias medio-agudas que hace referencia a la resonancia desprendida
de la ejecucion de cualquier nota del siku. Los sonidos recientemente mencionados
corresponden a las figuras pintadas de azul dentro de la figura 12.

Por otro lado, en 1' 23", mientras que los samples de aire siguen sonando y las
frecuencias medio-agudas evolucionan a un sonido mas controlado, la fuente B hace sonar
parte de la melodia usada en el primer pardmetro (profundidades en la emision sonora), pero
esta vez envuelta en un efecto de reverb, dando la idea de ser el eco de lo tocado. Esta
variacion de la melodia es representada en el pequefio pentagrama difuminado dentro de la
figura 12.

Seguidamente, en 2' 56", la melodia se transforma en un intento por hacer
onomatopeyas o alaridos de guerra. Cabe recalcar que el movimiento de la frecuencia medio-
aguda descontrolada mencionada en un primer momento se muestra como apoyo constante
para la total libertad de movimiento de los sonidos onomatopéyicos.

Por tltimo, en 3 '14", la fuente A reproduce samples de las cuerdas de un violin
tocadas de manera no convencional, como percutida, casi como por accidente. Esto hace
analogia con el punto antes mencionado de sonidos extramusicales del instrumento, como los
de los labios y la cana del siku.

Resumen seglin variantes EDI:

-Los elementos en esta exploracion se basaron en el uso de samples e imitaciones de
sonidos. Estos abren camino para una improvisacion mas rica en recursos timbricos y
conceptuales

-El desarrollo en esta exploracion es visto de forma no lineal, pues en su lugar se
identifica un desarrollo sobre si mismo, una lupa que se aleja y muestra, de a pocos, el total
de un paisaje sonoro. Esto se debe a que muchos de los elementos hacen referencia a la

misma fuente conceptual, pero desde otra perspectiva. Por ejemplo, el sonido del aire
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pasando por el tubo que la fuente A hace sonar en el primer momento puede relacionarse al
sonar de un siku tanto como la melodia en forma de eco que B propone més adelante.

-La interaccion aqui estuvo basada en el ensamble timbrico y la construccion de una
sonoridad musical equilibrada.

3.2.1.3.5 Improvisacion libre. Esta Gltima exploracion a analizar pertenece a la Gltima
improvisacion libre hecha con Pia Alvarado dentro del marco de estas sesiones practicas. Lo
que es de interés dentro de esta seccion es ver la evolucion de los parametros entrenados en las
exploraciones previas; es decir, encontrar nuevas formas de configuracion de la musica de los

Chiriwanos de Huancané dentro de este contexto de improvisacion y base tecnoldgica.

Figura 16: Partitura grafica de Improvisacion libre. Alvarado

Primera seccion (0'- 1' 25"). El comienzo de esta improvisacion parte de un pequefio
desarrollo melddico de la célula del motivo chiriwano. Esto lo propone la fuente sonora B,
mientras que la fuente sonora A entra por momentos con notas largas, creando un ambiente

rico en frecuencias medias y medias-agudas. Al final hay un leve crescendo provocado por
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una nota larga de la fuente sonora B y seguidamente hay un silencio que provoca el cambio
de seccion.

Segunda seccion (1' 25"°- 5' 20"). En esta instancia, emerge del silencio una nota larga
producida por la fuente sonora A seguida de otra producida por la fuente B. Esta tltima se
torna a una forma de onda que marca un ritmo agitado debido a una modulacién dentro de su
proceso de sefial. En 3' se escuchan samples de viento producidos por la fuente A, estos
parecen complementar desde la lentitud y las frecuencias bajas el movimiento descontrolado
del sonido producido por B. Sin embargo, en 3' 23", la fuente A parece sumar al desarrollo de
un ambiente regido por la aleatoriedad al reproducir patrones random a velocidades répidas,
muy parecido a lo presentado en patrones enfrentados. Seguidamente (3'49"), la fuente B
complejiza su sonido al incluir modulaciones en su sefial. De esta manera, se crea un
ambiente mas denso que parece ir calmandose a partir del 4' 38". Poco a poco, el uso del filtro
de frecuencias agudas (HPF) hace que ambas fuentes sonoras quiten del mapa las densidades
mas pesadas. A su vez, la fuente A opta por reemplazar su patron random por samples de
pisadas graves en 4' 53". Por ultimo, queda sonando un loop agitado de una nota en
frecuencias medias y agudas.

Tercera seccion (5' 20"- 9' 07"). Como tercera parte de esta improvisacion, el loop
proveniente de la segunda seccion desemboca a una variacion de la melodia propuesta para la
exploracion del parametro desarrollo melodico minimalista en 6' 03". Asi mismo, la fuente
sonora A incorpora una variacion mas lenta de su patron aleatorio en 6' 53"; este presenta una
sonoridad afectada por un efecto de reverb. Por otro lado, la fuente sonora B empieza a tocar
la melodia ya propuesta pero de una forma stacatto, dando la sensacion de marcha.
Seguidamente (8' 02") la fuente sonora A propone un nuevo patron, esta vez sin efectos de
reverb. Es asi que a partir de 8' 30" se empieza a armar un patron diferente por cada fuente

sonora que dialogan cada vez mas. En 8' 42" la fuente sonora A agrega copias de su patron
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ligeramente desafinados. Esta seccion culmina en un punto en donde estos dos patrones
siguen dialogando e incrementando la intensidad de la musica; sin embargo, estos no acaban
de llegar a un punto en concreto.

Cuarta seccion (9' 07"- 10" 59"). Esta seccion inicia con el ensamble entre los dos
patrones previamente expuestos. La concordancia alcanzada entre estos dos parece estar
basada en una sensacion de premura por llegar a un sitio en especifico. A partir del minuto 9'
20" se puede apreciar no solo una aceleracion en la velocidad de ambos patrones, sino
también un aumento de la densidad de su masa sonora, provocada por desafinaciones,
modulaciones de tono y duplicacion de sonidos en otras frecuencias. Este desarrollo llega a
un punto de climax en 10' 38" y tiene una pequefa cola que culmina con un sample
provocado por la fuente A a manera de golpe final.

Quinta seccion (10' 59"-13"). En esta ultima seccion queda, como remanente del
climax anterior, un patron provocado por la fuente A, esta vez de un cardcter sonoro sin tanto
cuerpo, dando una sensacion de que las dinamicas llegaron a un punto de calma. Otros
elementos que apoyan esta sensacion son el tempo, que vuelve a bajar, y el uso de un rango
de frecuencias mas corto (dentro de la medias-agudas). Seguidamente, en 11' 38" la fuente
sonora B entra con una variacion de la melodia propuesta en la tercera seccion, pero esta vez
imitando el rango de frecuencias elegido por la fuente sonora A. Esta melodia se queda sola
entre el 12' 19" y el 12' 38", cuando la fuente sonora A introduce samples de las cuerdas de un
violin percutidas que parecen llamar a un final. Por tltimo, la fuente sonora B crea un efecto
conclusivo usando los filtros de frecuencia; este desemboca en el uso breve del ruido blanco
para después desconectar intempestivamente el cable que permitia el pase de su sefial:
silencio final.

Resumen segtin las variantes EDI:

-Casi todos elementos encontrados en esta improvisacion responden a los ya
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explorados previamente (melodias, timbres familiares entre si, samples, efectos de sonido,
ruido); asimismo, se encontrd una evolucion de dichos elementos dentro del desarrollo de
esta improvisacion. Por ejemplo, se resalta el uso de nuevos samples (seccion 11) y nuevas
modulaciones de sonido (3' 49"- 4' 28"). Por otro lado, se encontraron algunos otros
elementos que escapan de los parametros establecidos. Algunos de estos son notas largas en
una estructura atonal y el uso del silencio, recurso que apareci6 por primera vez dentro de las
exploraciones (transicion de la primera a la segunda seccion).

-El desarrollo que presenta esta improvisacion presenta transiciones bien logradas y
secciones claras. En estas se han sentido tendencias ya vistas en anteriores exploraciones. Por
ejemplo, se ha notado que el pardmetro patrones enfrentados fomenta un desarrollo mas libre
hacia la aleatoriedad y el caos. Por otro lado, los samples y filtro de frecuencias se han
mostrado como recursos facilitadores de transicion. Por ultimo, en la mayor parte de la
improvisacion se percibe un desarrollo seccional segiin los pardmetros, excepto quizas en la
seccion III, donde se combinan algunos elementos de los parametros de desarrollo melodico
minimalista y patrones enfrentados.

-La interaccion entre los improvisadores mostrd gran mejora respecto a las anteriores
exploraciones. Por un lado, como podria pasar en cualquier tipo de improvisacion, hubo duda
en la direccion que podia tomar esta exploracion, sobre todo en la seccion II; sin embargo, se
destaca otros momentos como la construccion a la que se llega en las secciones [V y V, en
donde primero se aprecia un control de elementos aleatorios para llegar a un climax de una
manera no apresurada ni atropellada, y, después, una coda que crea un ambiente sobrio para

citar el caos nuevamente en un ultimo instante.

59



Después de haber concluido el anélisis descriptivo de esta exploracion, se mostrard y
describira un diagrama basado en el propuesto por Spence Alister (2021) que trata de
cartografiar el desarrollo de esta improvisacion libre a partir de los ejes mencionados al inicio
de este capitulo. Vale la pena resaltar que lo importante de este ultimo analisis es entender en
qué momentos se pudo haber propiciado de mejor manera un espacio en el que pudieron
crearse ideas propias (por sobre los limites parametrados) a partir de la sonoridad y la forma

musical de los Chiriwanos de Huancané (+/- elementos chiriwanos).

Figura 17: Diagrama de analisis de la improvisacion libre. Alvarado

En primer lugar, en la figura 14 se puede apreciar que tanto dentro de la seccion 11l y
el comienzo de la seccion I se mantuvo un desarrollo creativo dentro de los parametros
establecidos. Por otro lado, la segunda parte de la seccion II mostré una busqueda por

desarrollar dindmicas mas propias, a la vez que se utiliz6 elementos chiriwanos ya explorados
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en patrones enfrentados 'y profundidades en la emision sonora; en comparacion a esta, la
primera seccion si pudo desarrollar, a partir del elemento melodico de la musica de los
chiriwanos, un breve momento por sobre los limites parametrados. Este consistio en la
inclusion de un contraste respecto al elemento chiriwano antes mencionado: notas largas que
no respetaban la tonalidad propuesta y que generaron un desarrollo pequeio pero conciso.

Finalmente, se considera que las secciones IV y V estuvieron mas cerca de crear un
lenguaje propio a partir del uso de elementos chiriwanos. A pesar de que dentro de la seccion
IV se utilizaron més elementos de la musica chiriwana, tales como los patrones repetidos, el
juego con el tempo y la relacion consonancia-disonancia en base al ruido, la seccion V
muestra un mayor desarrollo por sobre los limites parametrados. Esto se debe a que la seccion
IV presenta una estructura muy similar a la exploracion de patrones enfrentados, mientras
que la seccion V plantea una que no se ha escuchado en las anteriores exploraciones. Esta
consiste en una desaceleracion en el tempo, seguido de un juego melddico de a dos que toma
elementos de los parametros melodico minimalista 'y sonidos extramusicales. Por otro lado,
esta seccion presentd una nueva textura de frecuencias medias que se form6 durante este
juego meloddico y el uso del ruido blanco como llamado conclusivo; ambos elementos por
primera vez tocados en esta colaboracion.

3.2.2. Colaboracion con Diego Salvador

3.2.2.1. Recursos sonoros. En el caso de Salvador, opt6 por usar como instrumento
musical a la guitarra eléctrica procesada con unidades de efectos; estas tltimas son conocidas
comiinmente como pedales. El, al haberse especializado en la guitarra de jazz, tiene
experiencia como improvisador dentro de este género. Asimismo, ha transitado por la
improvisacion libre y por diferentes contextos en donde experimenta formas de modificar la

sefial de su guitarra eléctrica.
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Figura 18: Guitarra, pedales de efecto y accesorios utilizados por Diego Salvador

En este caso, los procesos de generacion, modulacion y variacion de sonido son
electronicos y se basan en el uso de los pedales de efectos. En otras palabras, la sefial de
sonido generada por la guitarra es modificada por los pedales. Estos pueden manejar
diferentes parametros sonoros; en este caso, Salvador us6 un pedal analégico de delay (el
cual crea repeticiones de la sefial original) y un pedal analogico de phaser (el cual copia e
invierte la fase de la sefial original).

Respecto al caso del presente investigador, se eligid usar el mismo formato: guitarra
eléctrica y pedales de efectos. Nuevamente, la eleccion de estos recursos se debe a que es de
interés poseer un instrumento lo mas parecido posible al del colaborador, ya que el hecho de
abordar la generacion del sonido desde un mismo punto de partida puede ayudar a una mejor
comprension entre los musicos.

Cabe recalcar que la especializacion del presente investigador es de ejecucion de

guitarra, lo cual facilita, pero también reta, a la interaccion entre los dos improvisadores.
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Figura 19: Guitarra y pedales de efecto utilizados por Rodrigo Niquen

El proceso de generacion, modulacion y variacion de sonido presente aqui es hibrido,
pues tiene componentes electronicos y digitales. Esto se aprecia en el tipo de pedales de efectos
usados: en este caso se uso un pedal digital de delay, un pedal analogico de distortion (el cual
distorsiona la sefial original), un pedal digital de eq (el cual modifica la ecualizacion de la sefial)
y un pedal de expresion (el cual controla el volumen del pedal de delay).

3.2.2.2 Parametros chiriwanos. En este caso, dentro del marco de las reuniones
virtuales, se eligioé trabajar 3 parametros de la musica de los Chiriwanos de Huancané con los
que posteriormente se llegaria a una improvisacion libre, del mismo modo como se trabajé en

la primera colaboracion®’. Para visualizarlos mejor se ha hecho la siguiente tabla:

20 La diferencia en la cantidad de parametros escogidos respecto a la primera colaboracién no afecta la calidad
del resultado, si lo hace respecto al tiempo de entrenamiento repartido por cada pardmetro.

63



Tabla 2

Parametros escogidos para la exploracion con Diego Salvador

Parametros Sonoridad guerrera Tonalidad desafinada Trenzado
I T T T
I T T T
Acerca de ellos - Timbres con rangos de  -Tiene que ver con la -Técnica de trenzado al
frecuencia medio- relacion intervalica entre  tocar una melodia en un
agudos resaltados y los diferentes sikus conjunto de chiriwanos
armonicos dentro de un conjunto -Complementacion
-Energia de marcha chiriwano melddica y/o ritmica en
impetu y caos en el - A pesar de estar en una  un pulso constante
sonido afinacion no temperada
se comprende una
tonalidad
T T T T
Herramientas/ corrientes  -Noise -Detune -Loops
de base tec. relacionadas -Ambient -Efecto de sonido
Chorus
I T
Constantes Célula del motivo de la melodia chiriwana
Sonoridad rasposa referente al siku.
Indeterminismo

3.2.2.3 Analisis de las sesiones practicas

Figura 20: Sesion exploratoria con Diego Salvador.
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Figura 21: Sesion exploratoria con Diego Salvador

3.2.2.3.1 Sonoridad guerrera. En primera instancia, ademas de tener en cuenta las
caracteristicas ya mencionadas en el cuadro anterior respecto a este pardmetro, se quiso partir
de la idea de que el sonido de esta exploracion debia representar un solo conjunto chiriwano
enfrentando a otro (en un contexto de competencia chiriwana). Por otro lado, al ser un
fragmento de la primera improvisacion que se dio en esta colaboracion, también sirvid para
lograr una familiarizacion con la sonoridad que se queria plasmar a lo largo de la exploracion.

Para representar esta exploracion se prefirid usar una partitura grafica lineal, debido a

su claro desarrollo unidireccional.

Figura 22: Partitura grafica de Sonoridad guerrera.
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En primer lugar, la fuente sonora A, representada de color rojo en la figura 19,
empieza tocando una melodia improvisada que tiene como eje la célula del motivo de los
chiriwanos. Esta muestra como principal caracteristica sonora el uso del efecto flanger. A
partir del 19", la fuente sonora B, de color negro, entra poco a poco a la misma dindmica
propuesta por A. Estas dos forman una concordancia ritmica que da la sensacion de marcha
en conjunto. Como variacion de esto, en 1' 01", la fuente B cambia tempo y acelera la
marcha, accidon que provoca la variacion de tempo de la fuente A en 1' 16", solo que esta
hacia el sentido contrario (desacelera).

Como segundo momento, alrededor del minuto 2, la fuente A crea una transicion
usando el control de feedback de su pedal de delay. Esto abre una nueva dindmica en donde la
fuente B genera una pequefia masa de sonidos medios-agudos usando un pedal de loop; esta
sirve como base para que la fuente A entre y salga intermitentemente de diferentes formas. A
partir de aqui, con ayuda de diferentes efectos, se crea una textura que recrea y explota la
sonoridad rasposa de los sikus chiriwanos. El uso de la distorsion por parte de B, y de los
armonicos por parte de A, crean ambientes tanto de climax como de contemplacion.

Resumen segtn las variantes EDI:

-Los elementos presentados en esta improvisacion fueron melodias basadas en la
célula de la melodia chiriwana, loops y efectos de sonido como el feedback creado en el
minuto 2. Asimismo el timbre de estos fue variado por procesos que involucran efectos de
reverb, flanger y distorsion.

-El desarrollo se mostr6 fluido, con transiciones claras y con diferentes ambientes
creados en los dos momentos de la improvisacion.

-La interaccion se basé en la consigna de representar un grupo chiriwano
enfrentandose a otro, esto ayudd a encontrar una forma en el que los dos improvisadores

pudieron complementar la sonoridad que se trataba de proponer, otorgandole ensamble y
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concordancia, sobre todo en el segundo momento.

3.2.2.3.2 Tonalidad desafinada. Respecto a este pardmetro, se busco imitar la sensacion
de desafinacion percibida en la musica de los Chiriwanos a pesar de que esta, al mismo tiempo,
presente un caracter tonal. Es bien sabido que compositores como Jonny Greenwood y Mica
Levi ya han experimentado parametros parecidos al desafinar a proposito instrumentos como
el violin. En este caso se optd por desafinar ligeramente una guitarra, al equivalente de una
afinacion estandar partiendo de una frecuencia apenas mas baja; a la par, para que se siente la
diferencia, la otra guitarra estaria afinada segun la afinacion estandar de La-440hz y ambas
tocarian en la tonalidad de Sol mayor?!.

Para la representacion de esta improvisacion se optd por combinar una partitura grafica
lineal con secciones que corresponden a una representacion de cifrado clésico, esto debido a

que el desarrollo se quiere presentar dentro de un contexto tonal.

Figura 23 Partitura grafica de Tonalidad desafinada
En primera instancia aparece la guitarra A tocando a un tempo moderado arpegios que
corresponden a grados de la tonalidad de Sol mayor. Esta fuente ya de por si muestra una
modulacion que pretende dar la sensacion de desafinacion; esto, sin embargo, es debido al

efecto modulator (variacion del pedal de efecto de delay) que procesa su sonido. Por otro

21 *Guitarra A afinada en 440Hz
*QGuitarra B afinada en 430Hz aproximadamente.
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lado, la guitarra B entra un poco después con un sonido limpio de efectos y desarrollando una
linea melodica que hace referencia a la célula del motivo chiriwano.

Durante esta primera dindmica la guitarra A muestra indicios de querer variar poco
antes del minuto nueve. Este movimiento se concreta cuando la fuente A deja de arpegiar en
54".

Como segunda y tltima parte, el didlogo contrapuntistico se convierte en la nueva
dindmica entre las guitarras A y B. Esto evoluciona hasta el minuto 1' 08", en donde la
tonalidad y el pulso se quiebran, dando la sensacion de que ambas guitarras quieren
encontrarse, pero pocas veces lo logran.

Resumen segtin las variantes EDI:

-Los elementos presentes en esta improvisacion son los arpegios, los efectos delay y

modulator. Se repite el uso de la célula melddica chiriwana como recurso en la

creacion.

-El desarrollo muestra un gran espacio en donde se explota la concordancia causada

por la tonalidad. Este contiene intermitentes intentos de los improvisadores por

romper su caracter tonal; para esto, resaltan las pequefias desafinaciones por medio de
bends y cortes ritmicos.

-La interaccion se dio en una dinamica de espejo, respetando e imitando el ambiente

creado por la primera fuente que proponia algo. Vale resaltar la buena interaccién que

se percibid en el contrapunto de la segunda parte.

3.2.2.3.3 Trenzado. Este parametro fue elegido por dos razones: la sonoridad uniforme
que se podia crear al hacer una trenza desde timbres tan parecidos y la curiosidad de explotar
la dindmica accion-reaccion dentro de la improvisacion. En este sentido, se decidio representar
esta exploracion dentro de una partitura grafica lineal (en diagonal, de izquierda a derecha) con

forma de trenza.
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Figura 24: Partitura grafica de Trenzado.

Esta exploracién empieza a una velocidad moderadamente alta y con las guitarras
libres de efectos. Primero entra la fuente sonora A, marcando el pulso con solo una nota (Si el
pulso es negra igual a 200 BPM, la fuente A marca la primera corchea de cada negra).
Inmediatamente, la fuente sonora B se suma tocando en la segunda corchea de cada negra. La
dinamica se torna en un trenzar simple de tierra y contratiempo?2. Conforme avanza esta
primera seccion se forman intervalos en un rango bastante corto: terceras, cuartas y muchas
segundas.

A partir del 46", la velocidad desacelera, pero las notas ejecutadas parecen estar atin
mas pegadas entre si. Esta seccion pasa rapidamente a una dindmica de trenzado en donde en

lugar de usar notas aisladas, se utilizan acordes (1' 04"-1' 23").

22 Esta expresion se refiere a los tiempos fuertes y débiles de un compas o unidades de tiempo independientes.
Para mas informacion acudir al sitio web “Melodias musicales”
https://mirepertorio.wordpress.com/2018/05/29/sincopa-y-contratiempo-tiempos-fuertes-y-
debiles/#:~:text=se%201lama%20s%C3%ADncopa.-
,Tiempos%20fuertes%20y%20d%C3%A9biles.,y%20el%20cuarto%20es%20D%C3%9BIL.
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https://mirepertorio.wordpress.com/2018/05/29/sincopa-y-contratiempo-tiempos-fuertes-y-debiles/#:~:text=se%20llama%20s%C3%ADncopa.-,Tiempos%20fuertes%20y%20d%C3%A9biles.,y%20el%20cuarto%20es%20D%C3%89BIL
https://mirepertorio.wordpress.com/2018/05/29/sincopa-y-contratiempo-tiempos-fuertes-y-debiles/#:~:text=se%20llama%20s%C3%ADncopa.-,Tiempos%20fuertes%20y%20d%C3%A9biles.,y%20el%20cuarto%20es%20D%C3%89BIL

Resumen segun las variantes EDI:

-El elemento mas resaltante dentro de esta improvisacion fue el ritmo constante,
facilmente relacionado con la marcha chiriwana; este, a su vez, fue reforzado con el uso de
lineas guitarristicas basadas en el uso de la monofonia.

-En cuanto al desarrollo se podria decir que a pesar de que la dindmica de trenzado se
haya simplificado a: fuente A- toca a tierra, fuente B-toca a contratiempo; esto sirvid para que
haya mas riqueza a la hora de crear diferentes melodias y texturas entre las guitarras. El punto
clave aqui fue la evolucidn a un trenzado con acordes; pues, a pesar de haber sido una seccion
de corta duracion, muestra una nueva herramienta que nace de llevar una dinamica
caracteristica de instrumentos monofonicos (sikus) a un instrumento armoénico, como es la
guitarra.

-La interaccion estuvo basada en una dinamica de accion-reaccion rapida, esto parecid
dificil de mantener, pero evolucion6 a nuevas secciones en donde aun existia una
interrelacion satisfactoria entre los dos improvisadores.

3.2.2.3.3 Improvisacion libre. Esta Ultima exploracion pertenece a una de dos
improvisaciones libres realizadas en la ultima sesion con Diego Salvador. Con el fin de repetir
el mismo procedimiento hecho en el anélisis de la colaboracion previa, se escogio solo una de
estas. Esta decision se tomd a partir del simple gusto estético, ya que ambas presentaban

material de analisis suficientemente variado para esta seccion.
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Figura 25: Partitura grafica de Improvisacion libre. Salvador

Primera seccion (0' -3' 58"). Esta improvisacion inicia con un loop grave y corto
propuesto por la fuente B. Este hace referencia a la marcha chiriwana y determina un tempo
constante. Como siguiente elemento, la fuente B realiza intermitentes sonidos distorsionados
(entre notas e intervalos dificiles de reconocer), creando una tension aun sin direccion. En 1'
14", la fuente A imita la dinamica cadtica de la fuente B, pero con un sonido menos
distorsionado. Poco a poco, las dos fuentes crean un primer momento en crescendo a partir de
una interacciéon mas cercana. Esto pudo ser debido a que el elemento del loop salié de escena
en 1' 37", dejando un espacio libre para seguir el desarrollo de la improvisacion. Esta dindmica
crece hasta llegar a un pequefo climax en 2' 40", donde se deja notar la estética entrenada con
el parametro sonoridad guerrera. Posteriormente, la densidad creada se dispersa levemente y
se crean pequefios momentos con d&nimos de transitar a otro lugar; el primero aparece en 3' 02",
donde vuelve la marcha con un carécter mas guerrero; después, en 3' 53", la célula de la melodia

chiriwana aparece propuesta por la fuente A, esta vez tocada en armoénicos de la guitarra. Los
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atisbos de transicion dan resultado en 4 '18”’, después de que la fuente A introduzca sonidos de
la caja de la guitarra siendo percutida.

Segunda seccion (3' 58"- 4' 44"). Esta seccion parece repetir los elementos de la seccion
I de forma breve y variada. Esta el loop corto que toca A en 3' 58", esta vez alejandose del
sonido grave de marcha que presentd al inicio, con una estructura ritmica mas subdividida y un
rango de frecuencias mas agudo. Por otro lado, se incide nuevamente en un crescendo
propiciado por el uso del parametro de sonoridad guerra a partir del 4' 25". Esta tltima pequefia
cumbre culmina esta seccion.

Tercera seccion (4' 44"- 6' 57"). Dicha seccidn inicia desde un ambiente mas tranquilo.
Aqui se identifica a las dos fuentes interactuando desde los parametros de fonalidad
desafinada; sin embargo, una tonalidad en si no es resaltada en ningin momento. Asimismo,
desde el minuto 6 se identifica una textura contrapuntistica entre ambas fuentes. A esta
dinamica se le suman elementos como sonidos de la guitarra percutida (6' 52") y diferentes
efectos de reverb.

Cuarta seccion (6' 57"- 9' 57"). Esta nueva seccion inicia con la fuente B citando a la
ritmica de la célula melddica chiriwana, mientras que la fuente A hace efectos de sonido al
pasar sus manos rapidamente por las cuerdas de la guitarra. En 7' 23" se presenta un quiebre
propiciado por la fuente A; este empuja la dinamica a evolucionar poco a poco hasta volver a
citar la célula melddica chiriwana, esta vez desde un sonido distorsionado y contrapuntistico.
Por ultimo, en 9' 20", se llega a un ambiente sonoro constituido por sonidos de armonicos y
leves distorsiones. En este atn se sienten pequenas referencias a la melodia chiriwana pero de
una manera mas propia, respondiendo al desarrollado de la misma improvisacion.

Quinta seccion (9' 57"- 11' 15"). Dentro de esta seccion se identifica al parametro de
trenzado como nucleo de su desarrollo. Ambas fuentes sonoras muestran una interaccion

basada en lineas monofonicas con figuras ritmicas de corta duraciéon. Asimismo, la fuente B
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presenta un sonido mas distorsionado que la fuente A, creando contraste. Esta interaccion
permanece en una densidad media hasta que es abandonada por el llamado una variacion de la
célula chiriwana por parte de la fuente A en 11' 15".

Sexta seccion (11' 15"- 16'). Esta ultima seccidn inicia desde una densidad leve creada
por el efecto de feedback en loop por la fuente A y las notas distorsionadas de la fuente B. De
inmediato, en 11' 39", el ambiente comienza a crecer en densidad con la entrada de la fuente A
percutiendo las cuerdas de la guitarra con herramientas de metal; asimismo, la fuente B
introduce alternadamente una sefial de sonido de corta duracion sin ataque y en crescendo (12
03"). En 12' 20", la fuente A se detiene dejando a la fuente B sola con el loop; esta ultima
presenta una sonoridad con rangos medios-altos de frecuencia resaltados. Seguidamente, el
loop también desaparece (12' 34") y ambas fuentes crean otra textura con una densidad basada
en sonido indeterminado y un amplio rango de frecuencias. A continuacion, a partir de 13' 28",
se establece una dinamica que trae devuelta las distorsiones y disonancias percibidas en la
seccion I (especificamente 2' 40"). Esta vez con una clara distribucion de planos, en donde la
fuente B reproduce una serie de alaridos guitarristicos en primer plano y la fuente A desarrolla
una masa indeterminada de sonido en un segundo plano. Esto desemboca en un climax de ruido
en 14' 05". Sin embargo, este varia rapidamente al instante, escapando a una masa de sonidos
mas granulada que llama a un pronto final de la improvisacion. Por ultimo, en 14' 35", la fuente
B entra con un sonido limpio, propiciando que la fuente B reaccione y cambie de sonidos. La
fuente B propone entonces el toque de una unica nota musical de forma constante (14' 40"); de
inmediato, la fuente A imita este recurso y se crea una dinamica de accidon-reaccion similar al
trenzado. A pesar de que esta dindmica pueda tener que ver con dicho parametro, sus nuevas
caracteristicas (unisono, tempo fluctuante) le dan una personalidad tnica a este momento. La

dindmica crece en tempo e intensidad a partir de 15'; poco a poco, vuelve a bajar en 15' 50"
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hasta dejar solo el sonido de un efecto feedback ocasionado naturalmente por la cercania de la
guitarra de la fuente A y su amplificador.

Resumen segun las variantes EDI:

-En cuanto a los elementos dentro de esta improvisacion, se encontrd a la célula de la
melodia chiriwana presente en varias partes de la exploracion. Esta, sin embargo, se presenta
de distintas formas, ya sea desde el parametro de sonoridad guerra, tonalidad desafinada o
hibridos como los presentados en la seccion IV. Asimismo, se encontraron otros elementos ya
explorados en anteriores exploraciones como la sonoridad rasposa del siku, loops de ritmo
constante, arpegios y armonicos. Por otro lado, los sonidos de guitarra percutida (6' 46") y el
efecto de aire provocado por el pasar de las manos sobre las cuerdas de la guitarra (6' 57"),
constituyen nuevos elementos por primera vez mostrados en estas improvisaciones. Por ultimo,
se resalta el uso del elemento de feedback, recurso de la fuente A a lo largo de la improvisacion
para crear transiciones.

-El desarrollo de esta improvisacion se muestra lento al inicio. Al mismo tiempo, se
cree que el uso del noise y el caos con distorsiones mostrdé un desarrollo mas elaborado y
organico recién en la seccion VII. Por otro lado, se considera que se desarrolld una
improvisacion con bastante variedad de recursos; dentro de estos, se encontré las siguientes
tendencias: el parametro de tonalidad desafinada aporta a entrar a un ambiente mas calmado,
mientras que el pardmetro de sonoridad guerrera llama al crear desde el desorden y el
indeterminismo. Por ultimo, se considera valioso resaltar lo logrado en el desarrollo de la Gltima
parte, al llegar una dindmica de trenzado de una forma fluida y contrastante.

-A la par con el desarrollo de la improvisacion, se considera que la interaccion entre los
improvisadores fue mejorando conforme se avanzaba. Si bien la escucha entre ambas fuentes
pudo percibirse en toda la exploracion, los momentos II, V y VII mostraron una especial forma

de ensamblar, concordar y saber contrastar. Al mismo tiempo se considera que hubo gran
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variedad de formas de interaccion, incluyendo la imitacion, el complemento ritmico, la
creacion de densidades y la busqueda de una equilibrada distribucion en el espacio.

Por ultimo, se mostrara y describira un diagrama basado en el propuesto por Spence
Alister (2021) que trata de cartografiar el desarrollo de esta improvisacion libre a partir de los
ejes mencionados al inicio de este capitulo. Vale la pena resaltar que lo importante de este
ultimo analisis es entender en qué momentos se pudo haber propiciado de mejor manera un
espacio en el que pudieron crearse ideas propias (por sobre los limites parametrados) a partir
de la sonoridad y la forma musical de los Chiriwanos de Huancané (+/- elementos

chiriwanos).

Figura 26: Diagrama de analisis de la improvisacion libre. Salvador

En primer lugar, se puede apreciar que se considera a la seccion III como la {inica que
estuvo dentro de los limites parametrados, esto debido a que se parecid bastante a lo entrenado
en las sesiones pasadas con respecto al parametro de fonalidad desafinada. Por otro lado, a esta
y a las secciones V y IV se les considera como secciones en donde apenas se desarrolldé un
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elemento chiriwano: en el caso de la 111, fue la leve disonancia; en el caso de la V fue el recurso
del trenzado; y en el caso de la IV fue el desarrollo de la célula melddica chiriwana. Hay que
resaltar, sin embargo, que la seccién IV tuvo un muy buen desarrollo por sobre lo limites
parametrados, ya que pudo presentar variaciones de la célula mencionada combinando
diferentes recursos timbricos que partian del mismo desarrollo improvisatorio.

En cuanto a las secciones [ y II, como ya fue mencionado en el resumen seglin variantes
EDI, tratan los mismos elementos chiriwanos: el ritmo constante (la marcha chiriwana) y
sonidos distorsiones y enfrentados (sonoridad guerrera); sin embargo, la diferencia radica en
que la seccion 11 mas libertad a la hora de desarrollar estos elementos, por eso su posicion.

Por ultimo, la seccién VI presenta el mayor grado de desarrollo por sobre los limites
parametrados ya que, al mismo tiempo que son identificables algunos elementos chiriwanos
(como la sonoridad guerrera, el trenzado y el indeterminismo), la interaccion activa de los
improvisadores crea momentos musicales que se asoman a un lenguaje hibrido entre los
parametros chiriwanos y su propia personalidad musical.
3.3. Comparacion reflexiva

A manera de primeras conclusiones, se pretende hacer una comparacion reflexiva de
los resultados de las colaboraciones presentadas. En primera instancia, se revisa la etapa de
entrenamiento a partir de parametros musicales de los Chiriwanos de Huancané. Aqui se
comparan los resultados de dos parametros de una colaboracion con dos de la otra; la
eleccion de dichos parametros del total se debe a que se basan en los mismos elementos de la
musica chiriwana. Para esto, los resultados seglin las variantes EDI son de bastante utilidad.
En segunda instancia, se revisan las conclusiones de las improvisaciones libres para
determinar qué puede influir en el rango de libertad del desarrollo musical de las mismas.

Respecto al primer punto, el primer par de parametros a comparar son patrones

enfrentados (1), de la colaboracion con Pia Alvarado y sonoridad guerrera (2), de la
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colaboracion con Diego Salvador. Salvo la naturaleza secuencial de /, ambos comparten
varias caracteristicas; entre ellas esta la explotacion de la sonoridad rasposa chiriwana, creada
desde diferentes puntos y recursos: en 2 se cred mediante la desafinacion de osciladores de
una misma fuente y en /, mediante el duplicado de patrones de secuencias con una afinacion
ligeramente diferente. Asimismo, ambas fuentes emplearon una ecualizacion que resalto las
frecuencias medias y medias agudas. Otra caracteristica compartida es la tendencia a llegar a
un climax dentro de este parametro. Al revisar la parte final de dichas exploraciones, se
identifica que la sonoridad rasposa chiriwana eventualmente induce a una estética de noise e
indeterminismo. A esta, sin embargo, se llegd desde diferentes maneras: por parte de /, la
aceleracion del tempo, las secuencias superpuestas y las modulaciones de sonido caracterizan
esta subida de energia; por el lado de 2, el ida y vuelta entre una interaccion de contraste y
espejo fue lo que mas influy6 en la construccion en subida diferentes densidades sonoras.

A partir de esto se puede concluir que la sonoridad chiriwana puede imitarse desde
diferentes puntos de partida dentro de la base tecnologica, si lo que se busca es un sonido
menos controlado y més dependiente de la interaccion en vivo, posiblemente sea una mejor
opcidn usar instrumentos y procesos parecidos a los de la colaboracion con Salvador; sin
embargo, si lo que se busca es una densidad sonora que fluctie entre estructuras mas grandes
y pueda controlarse desde infinita variedad de modulaciones, sera mejor usar instrumentos
que permitan el uso de secuencias y modulaciones de sonido o herramientas parecidas a la
usadas en la colaboracion con Alvarado.

El segundo par de pardmetros a compararse es desarrollo melodico minimalista (1),
de la colaboracion con Pia Alvarado y trenzado (2), de la colaboracion con Diego Salvador.
Si bien la técnica de trenzado de los chiriwanos fue el parametro desarrollador en 2, dicha
técnica también estuvo presente como consigna de interaccion en /. Lo que se quiere resaltar

en esta comparacion son las diferentes formas de abordar el elemento de trenzado chiriwano.
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En el caso de /, el trenzado se dio a partir de un silencio predeterminado dentro de una
melodia que se repetia. El espacio ritmico vacio fue pensado como detonador de una
dindmica en donde, al mismo tiempo que se complementa una melodia dada, se proponen
nuevos espacios en donde la melodia inicial es empujada por una nueva, creando una
interaccion parecida al trenzado. A pesar de que esta dinamica puede funcionar (pues se cred
otra forma muy interesante de trenzado), se identific6 un desarrollo por momentos
atropellado respecto a la dindmica de trenzado chiriwana original. Por otro lado, en el caso de
2, se optd por entrar a la dindmica de trenzado desde una consigna mucho mas sencilla, esto
se debio a lo aprendido de la primera colaboracion. Dicha consigna, en resumen, fue la de
tocar una nota por improvisador dentro de un ritmo de corcheas?’. Este vaivén intercalado de
lineas melodicas cred una red de sonido bastante concreta; sin embargo, su desarrollo no fue
tan amplio como en /.

A partir de esto se puede concluir que el agregado de consignas complejas a un
entrenamiento que ya propone limites puede complejizar la interaccion entre los dos
improvisadores a un punto de quitarles demasiada libertad. Sin embargo, estos limites
también desembocan en nuevas formas de desarrollo, que si bien se pueden separar de la idea
inicial, generan mas variedad de material creativo. Por otro lado, también se concluye que las
consignas mas sencillas pueden ayudar a que un parametro logre desarrollarse de forma mas
fluida; eso si, se considera importante tener una buena interaccion entre los improvisadores
para que lo sencillo de la consigna sea contrastado con dindmicas y recursos que enriquezcan
la exploracion.

Por ultimo, se revisardn las conclusiones de las improvisaciones libres. Segun el

analisis realizado con el modelo que ofrece Spence (2021), se podria decir que ambas

23 El detalle de la dinAmica esta expuesto en Trenzado, dentro de las Sesiones practicas de Diego Salvador.
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colaboraciones mostraron mayor desarrollo por sobre los limites parametrados en las tltimas
partes de dichas improvisaciones. Esto se cree que es debido a la propia evolucion del nivel
de ensamble, de la escucha activa y de la dinamica de accion-reaccion, estas habilidades
usualmente necesitan de tiempo de entrenamiento para mostrarse en un mejor nivel. Por otro
lado, ambas colaboraciones lograron una improvisacion libre con la mayoria de las secciones
fuera de los limites establecidos por los parametros. Eso quiere decir que el entrenamiento
previo funcion6 adecuadamente para que los limites hagan el rol de una estructura que invita
a romperse y a crear por sobre ellos. Finalmente, se identifica una tendencia a la mitad de la
improvisacion por volver a lo parametrado (ambas colaboraciones en su seccion III), esto
también se muestra como un fendmeno usual dentro de improvisaciones asi de largas
(aproximadamente 15°); por lo tanto, no se le ve de manera negativa, sino que se refuerza la
idea de que el entrenamiento con limites es de gran ayuda, en este caso al plantear una base

solida a la cual recurrir en momentos de desarrollo mas pasivos.
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CONCLUSIONES

Como primera conclusion de esta investigacion se puede declarar que la base
tecnologica constituyd un espacio/herramienta de trabajo 6ptimo para (1) relacionar una
musica tradicional con un lenguaje experimental propio de la musica contemporanea actual y
(2) explotar de una manera organica los elementos recogidos desde la musica de los
Chiriwanos de Huancané, esto logrado a través del rompimiento de los limites propuestos en
las exploraciones de entrenamiento.

En ese sentido, y como segunda conclusion, se debe entender que el desarrollo
musical dado por sobre los limites parametrados depende enteramente de la interaccion entre
los improvisadores y las capacidades propias de cada uno dentro de esta forma de creacion.
Respecto a esto, se declara que (3) la interaccidon dentro de estas improvisaciones tuvo que
tener tiempo de entrenamiento para tornarse en una con dindmicas mas orgéanicas. En cuanto
a las capacidades técnicas de cada improvisador (4), ya se ha discutido que no es necesario
ser un musico virtuoso para improvisar; es mas, el presente investigador se considera amateur
en el manejo de sintetizadores. Sin embargo, se considera que lo importante recay6 en la
eleccion de qué herramientas y recursos accesorios se podian manejar desde un punto
comodo para el desarrollo de dichas exploraciones. Este punto de partida, claro y limitado,
hizo posible explotar las herramientas antes mencionadas de una forma amplia y consciente.

Por ultimo (5), se considera que la reconfiguracion presente en esta investigacion trae
consigo la suma no solo de las caracteristicas culturales de los Chiriwanos de Huancané a un
entorno de base tecnoldgica y de improvisacion, sino también las caracteristicas propias de
los colaboradores, pues estos traen consigo una perspectiva musical diferente y
aproximaciones de exploracion propias de acuerdo a su entorno musical. Esto se aprecia en

los géneros musicales a los que esta investigacion se apeg6 para expresar la creacion musical
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dentro de estas exploraciones: el noise, el drone y el paisaje sonoro, coinciden con el gusto

estético y la practica musical de los colaboradores y el presente investigador.
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ANEXO: MATERIAL AUDIOVISUAL
(1) Exploracion con Pia Alvarado
1. Profundidades en la emision sonora:
https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-content/uploads/2022/04/1.-Alvarado-
profundidades-en-la-emision-sonora.mp4
2. Desarrollo melodico minimalista: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-
content/uploads/2022/04/2.-Alvarado-desarrollo-melodico-minimalista.mp4
3. Patrones enfrentados: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-
content/uploads/2022/04/3.-Alvarado-patrones-enfrentados.mp4
4. Sonidos extramusicales: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-
content/uploads/2022/04/4.-Alvarado-sonidos-extramusicales.mp4
5. Improvisacion libre: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-
content/uploads/2022/04/5-alvarado-improvisacion-libre 9LMY Fjr0.mp4
(2) Exploracion con Diego Salvador
6. Sonoridad guerrera:
https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-content/uploads/2022/04/6.-Salvador-
Sonoridad-guerrera.mp4
7. Tonalidad desafinada: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-

content/uploads/2022/04/7.-Salvador-Tonalidad-desafinada.mp4

8. Trenzado: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-content/uploads/2022/04/8.-

Salvador-Trenzado.mp4
9. Improvisacion libre: https://facultad.pucp.edu.pe/artes-escenicas/wp-

content/uploads/2022/04/9-salvador-improvisacion-libre_o1lf3XJE.mp4
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