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RESUMEN

El presente trabajo se basa en el desarrollo de un “laboratorio sonoro / corporal” que aporta
nuevas herramientas en la experimentacion y la creacidon musical, vinculando el gesto
corporal, no verbal, con la improvisacion libre por computadora. La investigacion consistio en
encontrar un sistema de captacion del gesto que permite convertirlo en productor sonoro para
interactuar con la improvisacion libre en tiempo real. Se busca crear una herramienta donde el
cuerpo en movimiento transfiera una sensibilidad y expresion a la produccion sonora. En el
texto se expone la manera en la que la intencion del gesto puede modelar el sonido y se
estudia la forma en la que el gesto y la improvisacion puedan generar textura sonora en una
creacion asistida por computadora. En los resultados se hace evidente la transduccion del
gesto en sonido a través de los medios técnicos e informaticos empleados en el laboratorio
sonoro. El reconocimiento de la informacion ha sido obtenido mediante las interfaces fisicas
(computadora, camara), y digitales (videotracking a través de Max / Jitter) que permitieron el
desarrollo del sistema de transduccion que vincula el gesto con el sonido y que activa el
mismo, permitiendo generar los datos en la plataforma de control que modifican los
parametros preestablecidos. Los resultados en la experimentacion de laboratorio evidenciaron
la factibilidad de generar sonido a través del gesto corporal no verbal.

PALABRAS CLAVE: Gesto corporal, improvisacion, videotracking, laboratorio sonoro
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INTRODUCCION

Desde 1950, el arte se encontraba en una encrucijada de directrices estéticas. Por falta
de una referencia fija, a consecuencia de la Segunda Guerra Mundial, se gestaron nuevos
paradigmas, concepciones y métodos. Estos paradigmas se fueron relacionando en diversos
ambitos del medio artistico, estético y tecnoldgico, permitiendo la construccion de arquetipos
revolucionarios con métodos sustentables cuya idea se sostiene a partir del pensamiento de

Bosseur cuando dice:

...se entrecruzan las multiples tendencias de la vida musical desde finales
de 1940, una fuerte idea parece imponerse: la relatividad de los sistemas.
Estallido, desaparicion de las referencias estables, interferencia de las
lineas directrices: ;Debemos lamentarnos que cada auditor deba trazarse
un camino en el dédalo de las investigaciones actuales? (Bosseur y

Bosseur, 1999, p. 7).1

En la actualidad, bajo esta idea de métodos cruzados, resultaria poco coherente afirmar
que dicha transversalidad disciplinaria deba su génesis pura y exclusivamente al arte, ya que
este cruce ha constituido y representado un enclave cultural y social importante en las ciencias
humanas como fenémeno que fue respaldado en lo social, lo cultural y lo cientifico. Por
consiguiente, todo este proceso evolutivo aceler6 el desarrollo de la expresion del sentir social,
sirviéndose de todo lo que tuviese a la mano e integrando diversas disciplinas aprovechando al

maximo todo nutriente que permitiese la expresion del hombre en la sociedad.

! Bosseur, D., y Bosseur, J.-Y. (1999). Revolutions musicales. Paris: Minerve, Seme édition.



2

Para los fines de esta investigacion seran consideradas dos disciplinas: la danza y la
musica, dos materias: el gesto corporal no verbal y la improvisacion libre asistida por
computadora, las cuales se unen a lo que se denomina una “investigacion transversal”. El
lenguaje que se desarrolla en este trabajo estd enmarcado por el uso del medio tecnoldgico que

sirve de puente para interconectar y unir estas disciplinas.

Siempre ha estado la inquietud de buscar diversas formas de interactuar con medios
tecnologicos para llegar a un fin: crear una musica cotidiana e intuitiva. A partir de esta idea,
la investigacion orienta su busqueda creativa en un arte que permita integrar y cruzar fronteras
simultdneamente. Esto se concretiza al sumergir la investigacion en el ambito socio-
tecnoldgico no solo para disfrutar el hacer musical sino también para conocer otros campos,
por ejemplo, los desarrollos cientificos aplicados a la composicion e improvisacion musical. A
partir de esta ambicion nace la idea de relacionar las maquinas con la musica enfocada desde
la cotidianidad; es decir, de las vivencias diarias que hacen que el arte no sea una construccion
cerrada o perteneciente a una esfera que se encuentre separada de lo real o de lo tangible en el

mundo.

De las experiencias personales, han pasado mas de cinco afios del primer proyecto en el
que se relacion6 la danza, el video y la improvisacion asistida por la computadora: ejemplo de
ello fue, la actuacion del grupo Accion Vortex® (figura 1.1) en el afio 2006; esta primera
intervencion constituye hoy en dia la génesis de esta investigacion. Uno de los aspectos
significativos que se obtuvo de esta experiencia fue la reaccidon corporal de la bailarina a los
diferentes elementos sonoros de la improvisacion y como a través del trabajo corporal
respondia a los estimulos sonoros y a su vez como sus movimientos influian en las respuestas
musicales del improvisador. De esta manera se cred una comunicacion basada en la mezcla de
varios codigos es decir: la danza, la musica y la informatica, construyéndose asi un nuevo

lenguaje transversal de fondo artistico y tecnoldgico.

* Accion Vortex, Caracas 2009, Gabriel Peraza e Ivonne Bello. Grupo de improvisacion, danza y video.



Figura 1.1. Colectivo Accion Vortex

El objetivo de este trabajo es el andlisis y la comprension del gesto corporal no verbal y
su reconocimiento como herramienta en la improvisacion, debido a que se infiere que el gesto
corporal no verbal tiene una gran carga de intencion expresiva que puede interpretarse como
codigos de comunicacion (Mauléon, 2010)°. Esta concepcion es sustentada por la idea de

Mauléon que dice:

... de acuerdo con Brentano la expresion de nuestra vida mental gira en
torno a un objeto (el objeto intencional) al que ella se remite; una intentio
es un proposito, de ahi que los objetos intencionales de Brentano son
actos, entendidos éstos en un sentido amplio que abarca tanto las
experiencias, como las acciones y los estados de conciencia, atin aquellos
transitorios; la “inexistencia intencional” se refiere a un propoésito
(intentio) embutido dentro del ser intencional, que no es del orden de las
intenciones o propositos tales como que se conciben en “el lenguaje

cotidiano” (Jacob, 2003).*

El gesto tiene como proposito el hecho sobre el objeto, la intenciéon sobre su expresion.
Este trabajo toma del gesto su pureza absoluta, la parte mds ingenua, su parte intrinseca.
Gestos cotidianos como sefalar una direccion o saludar con las manos inspiraron y

enriquecieron el desarrollo de este sujeto de investigacion.

Mauléon, C. (2010, marzo 2). El gesto comunicativo del intérprete. Consultado en enero 18, 2012, en
SACCOM: http://www.saccom.org.ar/2010_reunion9/actas/17.Mauleon.pdf

Jacob, P. (2003). Intentionality. Consultado en febrero 17, 2012, en Standford Encyclopedia of Philosophy:
http://plato.stanford.edu/ entries/intentionality/#2
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Es importante aclarar que esta investigacion queda abierta y las ideas de base no
terminan al concluir el trabajo sino mas bien serdn la base de un amplio proyecto que tendra
continuidad en la Universidad de Paris VIII, con el propdsito de perfeccionar la captacion del
gesto. Para lograr una Optima evolucion del proyecto fue necesario desarrollar un método
sistematico y factible que iba de lo simple a lo complejo. Para tal fin, la investigacién se ha

dividido en varias etapas.

En lo que respecta a la primera etapa, se contd con la colaboracion de una bailarina,
tomando en cuenta su amplia conciencia sobre movimiento. Permitiendo de este modo,
experimentar minuciosamente diversos movimientos a la hora de desarrollar el sistema
informatico utilizado para esta investigacion denominado “plataforma de control”; se observa
como la nocién del gesto no verbal podria ser aprovechada al maximo tanto en los bailarines
como en los instrumentistas, con la finalidad de extrapolar toda la informacion a la vida
cotidiana: tanto un gesto producido por un actor, las manos de un pintor, un nifio jugando a la
pelota, un bailarin, un violinista asi como, un gesto especifico de un individuo sin formacion

artistica.

Gesto e improvisacion son dos puntos que se atraviesan y, para poder entender este
proceso se debid, en primer lugar, investigar sobre los aspectos estéticos, teodricos y

caracteristicos de la nocidon de gesto — improvisacion.

Es importante comprender que la interaccidn entre danza, musica y medios
informéaticos, como cualquier otra creacion artistica, debe ser abordada segiin los enfoques
factibles que sean necesarios, en este caso se emprendid esta tematica con dos enfoques
gracias a la doble naturaleza de su génesis. Un primer punto de vista de caracter social,
cultural y politico, pues la obra surge en un determinado momento del acontecer historico, es
decir, que puede ser delimitada con precision en el tiempo y, por ende, ser reconocido como el
resultado de una época o de diversos procesos culturales y sociales. Un segundo enfoque de
caracter particular, pues la obra se constituye en si misma como un enclave Unico donde, a
pesar de compartir sus reglas formales, estructurales y analiticas con otras obras

contemporaneas, es la obra el resultado de diversos criterios expresados de manera Unica e



irrepetible, a través de la vision de su creador. Se ve entonces, un primer punto de vista de
caracter general en este cruce como caracteristica del arte en el siglo XXI y un segundo
enfoque, particularmente en la informadtica, que permite la interaccion entre gesto e

improvisacion.

Surgen una serie de preguntas como punto de partida: ;En la improvisacion asistida
por computadora podré el gesto corporal ser generador sonoro? ;Podra el gesto corporal
impregnar al sonido con su intencidn expresiva? ;Podra la captacion transformar el gesto en
datos que permita a la plataforma de control crear una nueva herramienta en la improvisacion
asistida por computadora? ;Cuales son los medios técnicos por los cudles se puede escapar a

lo predecible y lo periddico en el reconocimiento del gesto?

A modo de extender y ampliar los estudios que se han elaborado sobre la relacion entre
gesto corporal y musica, este trabajo trata de encontrar interrelaciones en estos dos objetos de
estudio, no solo para aludir a una interrelacion, sino también para intentar dilucidar las bases
donde se sustentan las relaciones que los unen. Se busca el punto de contacto donde estas

disciplinas se necesitan la una a la otra y dan como resultado un arte interactivo.

Para poder realizar correctamente el estudio de este fendémeno se tomaron en cuenta
varios aspectos, planteando asi tres lineamientos a seguir. Los dos primeros son de caracter
teorico: por un lado, la investigacion se apoya en los conceptos de gesto e improvisacion; y
por el otro lado, se delimita del medio técnico, en este caso la plataforma de control utilizado
fue el programa “Max/msp y Jitter”. A través de estos dispositivos se busca concretizar la
interaccion entre ambas disciplinas artisticas. Estos primeros lineamientos permiten delimitar
el trabajo y pretenden establecer una base a partir de la cual se puedan dilucidar algunas
cuestiones tales como: 1) el lugar que ocupan los diferentes géneros artisticos como propuesta
en este nuevo cdodigo; ii) como han de relacionarles dentro de este nuevo lenguaje; iii) el lugar

y la funcién que ocupa el medio tecnoldgico en este nuevo arte interactivo.
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El tercer lineamiento se construyd a partir del cruce entre gesto corporal e
improvisacion a través del medio tecnologico; el cruce se fundamenta en la investigacion
gracias a la realizacion de un laboratorio sonoro. Este lineamiento es netamente de caracter
practico y se basa en la experimentacion; en esta etapa se han realizado experimentos que
permitieron poner a prueba la hipotesis del estudio. Partiendo de estos tres lineamientos y de
las relaciones entre gesto, musica y medios informaticos, el presente trabajo propone remarcar
que no es casual el uso de la tecnologia para vincular las disciplinas artisticas; y ver como
todos estos nuevos fendmenos tecnoldgicos transforman y ponen en el centro de la cultura

nuevos paradigmas transversales.

Todo lo expuesto anteriormente tiene por objeto fundamentar el marco tedrico del tema
de investigacion y la problematica en la cual se inserta el presente trabajo, para asi también
poder formular la hipotesis de la investigacion para saber si el gesto corporal puede ser
generador sonoro en la improvisacion asistida por computadora y si asimismo, el gesto
corporal como generador puede impregnar y transferir su expresividad a la creacion. Las
hipotesis han sido puestas en esta primera etapa de experimentacion del laboratorio sonoro
pero como se habia aclarado anteriormente, esta es la primera parte de una investigacion que
gozara de continuidad con el desarrollo de la captacion del gesto como generador de
transferencia expresiva. Esta investigacion se focaliza en la generacion sonora por medio del

reconocimiento del gesto corporal.

Esta invetsigacion se inicié a partir de un encadenamiento sistematico y coherente en
esta parte para lograr un reconocimiento definido y preciso del gesto, ya que servira de
alcances y limites en la investigacion. Se parte de lo simple a lo complejo en el transcurso del
analisis del gesto y la estructuraciéon de la plataforma de control. De igual manera, se
sistematiza el reconocimiento gestual fisico y se organiza mediante un método de captacion
general, ejemplo de ello: la captacion por diferencia de luz mediante una cdmara. Las
conclusiones de este método dieron como resultado sacrificar un reconocimiento del gesto
definido y preciso; este reconocimiento sera de interés en el futuro trabajo. Sin embargo, el
resultado ha permitido concretizar la hipotesis y ha posibilitado la comprobacion de que el

gesto puede ser generador sonoro.
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Para la optimizaciéon en el andlisis del reconocimiento corporal, se seleccionaron, a
fines de la investigacion, un primer tipo de gestos, los “gruesos” que consisten en los
movimientos de brazos, tronco, piernas, cabeza. Un segundo tipo de gestos, los “gestos finos”,
relacionados con los movimientos corporales como los dedos, fruncir el cefio, mover los ojos,
entre otros. De este analisis se decidid desarrollar la captacion de los “gestos gruesos”
mientras que los “gestos finos” seran desarrollados en el futuro trabajo con el objetivo de darle
continuidad al desarrollo de esta plataforma de control, se aspira que en el futuro serd mas

refinada y sensible a la captacion del movimiento.

Un encadenamiento 16gico en el desarrollo del sujeto de estudio permitid sistematizar

coherentemente el proceso de este trabajo el cual se ha dividido en cuatro capitulos.

El capitulo I evoca el contexto historico sobre la investigacion, estableciéndose una
referencia en el tiempo y en el espacio de la evolucion del arte durante el siglo XX al

relacionar la creacion de sub-partes con la introduccion historica.

En la seccion denominada “la investigacion”, se hace un recuento sobre los motivos por
los cuales se tom6 al gesto corporal no verbal como sujeto principal de este trabajo,
seguidamente se profundiza mediante diversos pensamientos de algunos investigadores
destacados en el tema. Como continuidad de la primera parte historica se describen los
objetivos generales y especificos; seguidamente se expone la idea principal de la

investigacion.

Fue importante dilucidar los antecedentes y el estado de la problematica; en esta parte
se describe como ha evolucionado y se ha relacionado el arte y la tecnologia a través del siglo
XX. Esta transversalidad disciplinaria ha permitido el desarrollo de nuevos conceptos
creativos. Como antecedentes se hizo una seleccion de creadores, compositores y obras
artisticas que permiten observar como fue el desarrollo para la época, con la finalidad de tener
un sustento histoérico de la evolucidon y su protagonismo con la tecnologia en las artes y

viceversa.



El capitulo II se refiere al “gesto” y la “improvisacion”, parte central de este trabajo,
vislumbrando sistematicamente la relacion existente entre los dos términos y paralelamente se
citan algunas experiencias vividas en el terreno artistico. Dichas experiencias han sido el
disparador y la motivacién para la redaccion de esta investigacion. Seguidamente, en este
mismo capitulo, se plantea una descripcion congruente referente al gesto, permitiendo la
definicion del término como tal. Se toman algunos conceptos, provenientes de investigadores
y artistas destacados en la materia, creando una posicion analitica sobre dichos conceptos para
lograr una conclusion metddica y asi poder afianzar el término “gesto” en esta investigacion.
“El gesto” y “la interaccion” esbozan la manera en que el gesto ha sido un sujeto importante
en la relacion y el desarrollo de la interactividad entre la tecnologia y las artes. De modo que,
se toman como referencia algunos desarrolladores y centros de investigacion de la actualidad

con la finalidad de hacer un recuento concluyente sobre todo lo expuesto.

En este capitulo se determinan consideraciones en la improvisacion, con apoyo en la
conceptualizacion de algunos compositores del siglo XX y XXI que se han comprometido
profundamente con la improvisacion libre; tomando de ellos lo mas pertinente de sus
conceptos para luego extrapolarlos y contrastarlos con las experiencias vividas en el trabajo de
campo. Igualmente, se define el laboratorio sonoro como espacio de creacion musical; se parte
de ahi sobre la premisa de algunos precursores de la musica electroactstica en el campo en el
siglo XX y XXI por esta razoén se toma estas concepciones analizadas para ir orientando el
proceso logico de este trabajo. Se extiende la investigacion para concluir esta parte con las
impresiones de diversos compositores, estableciendo una base que permitird crear una
conclusion sobre el tema. Una seccion estd dedicada a la improvisacion asistida por
computadora donde se define, todo el proceso de desarrollo de la herramienta de trabajo al

momento de improvisar con recursos informaticos.

En el comienzo del capitulo III, se desarrolla una introduccion al protocolo de la
estructuracion del sistema de control. Por consiguiente, una parte del capitulo explica el
programa “Max/MSP”. Un programa informatico que sirve como puente de interconexion
virtual. En este segmento se describe historicamente como una comunidad artistica de

investigacion ha utilizado la herramienta durante varios afios.
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Durante esta etapa se fue revelando el medio de transducciébn a usar en el
reconocimiento del movimiento. También se observa la factibilidad y el aprovechamiento de
la plataforma de control a la hora de digitalizar los movimientos del cuerpo. Ademas, se
explica la versatilidad del programa exponiendo sus alcances. La idea fue ampliada en la
herramienta de captacion del movimiento. De manera similar, se fue esclareciendo el proceso
de la plataforma de control siendo una breve sintesis de los recursos del “Max/MSP y Jitter”.
Paralelamente se desarrolla el “patch” como programacion informatica y se expone todo lo
referente al programa informatico. Posterior a esto se cerrd el capitulo puntualizando el gesto
y su vinculo con el patch. De alli, se puede afirmar el interés de tomar el gesto corporal como
generador de datos y a su vez como una herramienta que puede implementarse en la
improvisacion libre, al mismo tiempo que se evoca una bibliografia referencial informatica de
la cual se parte en la construccion de la plataforma de control; se describe la programacion del
patch explicando y clarificando cada uno de los pasos y todo lo referente al modelado de la

captacion gestual.

Los resultados del laboratorio sonoros se detallan en el capitulo 1V, estableciendo las
diferentes condiciones fisicas necesarias para la optimizacion y el buen desarrollo del sistema,
exponiendo una serie de tablas descriptivas y describiendo los resultados de la prueba del
sistema en cuestion. Simultdneamente, se realizan algunas pruebas reales con la bailarina y la
plataforma. En la parte final se describe la factibilidad, fortalezas y debilidades de la
investigacion. En esta parte, se demuestra el proceso de realizacion de las pruebas con diversas

situaciones fisicas espaciales distinguiendo los resultados.

Se cierra este primera parte del trabajo con el capitulo V que comprende las
conclusiones y perspectivas como resultado a una investigacion abierta, a partir de la cual, se
observaron todos los alcances obtenidos, delimitando y reconociendo las posibles aspiraciones

en la consecucion de este tema de investigacion.
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CAPITULO1

CONTEXTO HISTORICO DE LA INVESTIGACION

1.1. Introduccion historica

Una caracteristica del arte del siglo XX es que se desarrolld en un entorno donde los
cambios e interacciones han sido desconcertantes. Esta situacion se ve reflejada en las
diferentes obras las cuales son separadas por el tiempo en reflexiones fragmentadas
produciendo una suerte de “flash” de luz en el momento concreto, que ilumina para

materializar la idea. Siendo todo esto parte de la expresion artistica vinculada a la sensibilidad.

Hoy en dia vivimos en la era del vacio, del copiar y pegar, del postmodernismo, el
metarrelato, el espacio, la ironia y el punto de convergencia de las diversas disciplinas sin
limitacion de fronteras. Tomada del individualismo contemporaneo, la reflexion de Lipovetsky
nos dice:

El vacio.

“;Si solamente pudiese sentir algo!”: esta féormula traduce la “nueva”
desesperacion que golpea un numero cada vez mas grande de sujetos. En
este punto, el acuerdo de los psicologos parecen ser generales: desde
veinticinco o treinta afios, son los desérdenes de tipo narcisista que
constituyen la mayoria de los trastornos psiquitricos tratados por los
terapeutas, mientras que las neurosis “clésicos” del siglo XIX , histeria,
fobias, obsesiones, son las que el psicoandlisis ha tomado cuerpo. Los
trastornos narcisistas se presentan meno en la forma de los trastornos

netos y bien definidos que en la forma de “trastornos del caracter”
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caracterizado por un malestar difuso y invasiva, un sentimiento de vacio
interior y de lo absurdo de la vida, una incapacidad a sentir las cosas y
serlo. Los sintomas neurdticos que correspondian al capitalismo
autoritario y puritano, cedieron bajo la presion de la sociedad permisiva,
y los desordénense narcisistas, sin formas e intermitentes (Lipovetsky,

1989, pp. 84-85).°

Los cambios sociales, especialmente aquellos sucedidos durante la segunda mitad del
siglo XX, fueron conductores de la expansion y la ruptura de la teoria musical tal y como se
habia conocido luego de siglos de practica. Al reflexionar sobre las aplicaciones de la teoria
tonal y su crisis como sistema (Bayer, 1987, p. 17)6, se observa como estas ideas iban
cambiando, nutriendo y respetando la buisqueda creativa de los compositores y como dicho
proceso tuvo lugar de manera mesurada. Sin embargo, a principios del siglo XX los cambios
transcurrieron vertiginosamente hasta llegar a principios de 1948, época donde se acelerd el

proceso en la investigacion, la estética y la creativa.

Se puede sefialar que durante el siglo XX se presenciaron cambios en las aplicaciones
de la armonia producto de la fatiga del paradigma tonal. Sin embargo, se continua hablando de
armonia funcional debido a que, a pesar de transformar algunos aspectos de sus reglas, las
mismas se desarrollaron dentro de un conjunto de axiomas ya establecidos, los de la teoria
tonal. Esta idea se apoya en las palabras de Francis Bayer en su ensayo con respecto a la

historia de la tonalidad.

Durante mas de dos siglos la musica occidental vivid bajo la hegemonia
del sistema tonal. La tonalidad no era mas que una posibilidad, entre
muchas otras, de organizar el discurso sonoro; pero sus caracteristicas
estructurales y funcionales (estabilidad, polaridad etc.), poseian una
obligacion tal sobre los oidos europeos que le permitié de imponerse
como la tnica solucion legitima, como un tipo de lengua universal en el
cual compositores se veian obligados a insertar su intencion... (Bayer,

1987, p. 17).

Lipovetsky, G. (1989). L ‘ere du vide sur l'individualisme contemporain. Paris: Essais Gallimard.
Bayer, F. (1987). De Shoenberg a Cage. Paris: Klincksieck.
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...El sistema tonal constituia pues la mayoria de los compositores del
siglo XVIII y XIX una evidencia estética, y se habia acabado por
producirse en wuna asimilacién implicita entre este principio de

organizacion de alturas y la idea de espacio sonoro (Bayer, 1987, p. 17).

Durante la primera mitad del siglo XX se gestaron radicalmente rupturas del paradigma
tonal, surgiendo cronoldgicamente nuevos conceptos como el atonalismo, la politonalidad, el
dodecafonismo, el serialismo integral entre otros (Bayer, 1987, p.17; y Bosseur y Bosseur,
1999, p. 15)*. Sin embargo, es realmente a finales de los 40 con los trabajos de Pierre
Schaeffer y seguidamente con Pierre Henri cuando se produjo un verdadero cambio. Si se
reflexiona sobre los cambios del sistema ya citados, todos ellos estan en relacion directa con el

sistema tonal.

El atonalismo funda su teoria en una nueva posibilidad de organizar su discurso con la
ausencia de la tonalidad, derogando algunas estructuras versus a la hegemonia del agotamiento
del sistema tonal. El dodecafonismo en los afios 20 fue un sistema de doce semitonos (Darbon,
Musica multiplex, 2007, p. 289)°, que sin estar en relacion directa con la teoria funcional, se
apoya en el sistema acustico que le dio origen y, como la politonalidad, basa su teoria en la
coexistencia de varias tonalidades (Bayer, 1987, p. 17-28)'°. Pero es a partir de las
teorizaciones de Schaeffer que se propone realmente un nuevo paradigma que no tiene
ninguna relacion con el sistema tonal tradicional tal y como se conocia, y que no tiene la
concepcion de altura y relaciones funcionales como base fundamental de su sistema (Bosseur

y Bosseur, 1999, p. 21-25). Bayer en su ensayo sobre la nocion del espacio sonoro dice que:

Mucho tiempo atn en el curso del siglo XX, esta equivalencia supuesta
entre estructura tonal y espacio sonoro sobrevivio en el pensamiento de
ciertos compositores al igual que algunos tedricos: asi que por ejemplo,
en 1930, en pleno periodo del desarrollo de la musica politonal y de la

musica atonal, el musicologo aleman Walter Riezler, continuaba a

7
8
9

Bayer, F. (1987). De Shoenber a Cage. Paris: Klincksieck.

Bosseur, D., y Bosseur, J.-Y. (1999). Revolutions musicales. Paris: Minerve, Seme édition.
Darbon, N. (2007). Musica multiplex. Paris: L'Harmattan.

' Bayer, F. (1987). De Shoenberg d Cage. Paris: Klincksieck.
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referirse a esta asimilacion de lo espacial a lo tonal, no vacilaba en

afirmar que la politonalidad engendraba un super espacio (Vberraum)

mientras que la atonalidad no era espacial ... (Bayer, 1987, p. 17).

(Y sin embargo el hecho de sobreponer varias tonalidades como el hecho
de suspender todo sentimiento tonal no significaban, cada uno su modo,
que la tonalidad habia cesado de constituir el solo tipo de espacio posible,
que ella verdaderamente no era mas fuente de descubrimiento y que se
volvia deseable y posiblemente hasta necesario, estéticamente hablando,
(se puede evadirse de eso? De este punto de vista, la intencidon mas
frecuente de los compositores modernos debia consistir en reorganizar las
alturas sonoras segun los diferentes principios de la tonalidad clésica; se
trataba de hecho de abolir una cierta organizacion del espacio sonoro tal

como resultaba del sistema tonal (Bayer, 1987, p. 17).11

Durante la evolucion musical del siglo XX se demuestra que la practica superd dia a
dia los limites del modelo tonal. Cuando éste no pudo contener ni explicar las innovaciones,
ese alcanza el momento histérico donde ya no habré una teoria dominante sino la pluralidad de
sistemas y su coexistencia sera la caracteristica mas significativa del siglo, hasta ser
completamente asumida y comprendida como una revolucion musical del siglo XXI (Bosseur

y Bosseur, 1999)'?.

En la actualidad se asume que se vive en el climax de una revolucion del pensamiento
complejo que va a la par con la rapidez y la cotidianidad. Los adornos tecnolégicos y la
belleza del ruido (Solana Ruiz, 2005)"® generan una estética dispersa, auténtica y volatil que
genera la interrogante sobre cudl es el orden dentro del caos. Se puede decir que es la creacion,
evidentemente concretada a través del arte y su transversalidad, entendiendo esta tltima como
la amalgama en la cual convergen las distintas combinaciones que componen hoy en dia las

disciplinas artisticas (Darbon, 2006, p. 61)'*.

Bayer, F. (1987). De Shoenberg a Cage. Paris: Klincksieck.

Bosseur, D., y Bosseur, J.-Y. (1999). Revolutions musicales. Paris: Minerve, Seme édition.
Solana Ruiz, J. L. (2005). Por un pensamiento complejo. Madrid: Akal.

Darbon, N. (2006). Les musiques du chaos . Paris: Edition L’Harmattan.
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En consecuencia, se observa como se vislumbra para esta investigacion la apropiacion
de un nuevo enfoque metodologico que quebranta antiguos paradigmas permitiendo un cruce
metodologico donde la transdisciplinariedad'” ofrece una compresién del mundo actual, bajo
un enfoque constante, que se fecunda por medio de la simultaneidad de su accion en diversos
niveles de realidad en la que uno de los imperativos es la unidad del conocimiento (Nicolescu,

1996, p. 24).

La transdisciplinariedad concierne, como el prefijo “trans” lo indica, lo
que esta a la vez entre las disciplinas, a través de las diferentes disciplinas
y mas alla de toda disciplina. Su finalidad es la comprension del mundo
presente en el cual uno de los imperativos es la unidad del conocimiento

(Nicolescu, 1996, p. 35).'¢

La concepcion de la transdisciplinariedad no es una nueva disciplina que se arraiga a
una técnica especifica, aislada y menos alin una meta o hiperdisciplina. Por el contrario, es la
busqueda integradora que se alimenta de la investigacion, vislumbrando nuevos paradigmas,
germinando un conocimiento transversal, propiciando el enriquecimiento en el proceso
creativo y reconociendo esta constante de manera inmediata para asi crear un “conocimiento
integrador”. En conclusion, todas las investigaciones disciplinarias y transdisciplinarias no son

opuestas sino complementarias.

La intenciébn de esta investigacion radica en el enriquecimiento de diversas
herramientas cognitivas, ajenas al campo musical, con la finalidad de asimilar y desarrollar
nuevos enfoques de creacion rompiendo radicalmente con antiguos métodos que solo han
cercado el conocimiento impidiendo un proceso revolucionario de nuevas ideas. Nicolescu en

su manifiesto dice:

Para el pensamiento clasico, la transdisciplinariedad es un absurdo pues
no tiene objeto. En cambio, para la transdisciplinariedad, el pensamiento

clasico no es absurdo pero su campo de aplicacion es reconocido como

15
16

Nicolescu, B. (1996). La transdisciplinarité. Paris: Ediciones du Rocher.
Nicolescu, B. (1996). La transdisciplinarité. Paris: Ediciones du Rocher.
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restringido (Nicolescu, 1996, p.35-36)."”

La difusion del arte cuenta con multiples canales de expansion, desde los medios de
comunicacion de masas, pasando por la difusion de la musica urbana a través de los
altoparlantes en un autobus, un timbre de teléfono o un cantante en la calle. Por consiguiente,
y de modo totalmente natural, la creacion, la reproduccion y la recepcion de la obra de arte en
la actualidad implican no solo la integracion de formas multiples, sino la utilizacion de
procesos no habituales por parte del artista, tanto para reproducir el discurso como para

crearlo.

El artista que se dedica a la composicion musical, consagra parte de su labor a
investigar, desarrollar y expandir esta disciplina, aportando y tomando nuevas perspectivas
tedricas y practicas por medio de la interaccion de los distintos elementos inmersos en la
cultura del momento. La composicion conquista asi nuevos territorios y nuevos soportes,
considerando que el compositor actual es un ser de pensamiento transdisciplinario con la
capacidad de ver, en un cdédigo de signos del lenguaje, el medio para poder hacer progresar el
sonido del futuro (Solana Ruiz, 2005, pp. 75-76) '®. En este proceso el artista se confronta con
nuevas herramientas que le han ayudado a continuar sus encuentros creativos, cada vez con
menos limites y menos prejuicios delante de la critica y sobre todo, delante del espectador, el

protagonista principal de su arte.

Hoy dia, hablar de musica por computadora es hablar de musica electronica pues se ha
considerado un género cobrando mucha mas fuerza desde la segunda mitad del siglo XX hasta
la actualidad. La creacion musical asistida por computadora es una herramienta que tiene la
particularidad de permitir al compositor utilizarla como interfaz de control de audio, de video,
de controladores MIDI y otros programas especializados. De este modo, se logra interconectar
dichas herramientas con la computadora e interactuar en el mismo lenguaje permitiendo que el
compositor expanda su capacidad creativa. Razon por la cual, el compositor de hoy dia

experimenta nuevas sonoridades y texturas, y a su vez las interrelacione con otras disciplinas.

17
18

Nicolescu, B. (1996). La transdisciplinarité. Paris: Ediciones du Rocher.
Solana Ruiz, J. L. (2005). Por un pensamiento complejo. Madrid: Akal.
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Esta interrelacion disciplinaria es el punto de partida del presente estudio, aportando
nuevas ideas al campo de la composicion asistida por computadora. Una herramienta que ha
servido para diversos fines, incluyendo cambios y modos de obrar en el pensamiento humano
(Appleton, 1990, pp. 9-20)". La entrada del siglo XXI, se ha percibido como una época de
nuevos discursos rapidos que permiten estudiar no sélo otras perspectivas artisticas, sino

también cientificas y tecnoldgicas.

1.2. La Investigacion

Este trabajo comprende la creaciéon de un laboratorio sonoro-corporal con el fin de
aportar nuevas herramientas en la experimentacion, la investigacion y la creacion musical,
vinculando el gesto corporal a los procesos sonoros en las actuaciones en vivo. Esta
investigacion busca modelar el sonido con la intencidon del gesto, estableciendo asi la

intencionalidad del gesto como una nueva herramienta de tratamiento sonoro.

Es importante acotar que este trabajo no es el primero en abordar la interaccion como
objeto de estudio, los aportes que se podran brindar no serdn unicos y concluyentes. Se estima
que contribuird al desarrollo de la interactividad. Se pretende hacer un puente de conexion
entre las fronteras que existen en dos disciplinas, la musica y la danza, con el fin de construir
un nuevo espacio transversal de creacion donde el nexo entre los dos se cimentard a través de
las herramientas informaticas (cdmara, Max/msp y lJitter). El objetivo es crear una musica

transdisciplinaria a partir de la simbiosis de la improvisacion y del gesto.

El punto de partida de la investigacion es el gesto corporal como un céddigo de
expresion de comunicacion el cual, paralelamente, tiene su propio lenguaje; un lenguaje

silencioso y cinético que no puede ser separado del sonido en su materializacion.

" Appleton, I. (1990). Composer pour de nouveaux instruments. Paris, Francia: L'Age d'homme.
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El articulo publicado por Frédéric Bevilacqua y Emmanuel Fléty, en el que ambos
exponen la necesidad de vincular el “gesto y la musica”, insiste en que la interaccion “gesto-
musica” define un sistema donde el gesto estd puesto en contacto con un entorno sonoro por
medio de un sistema de captacién de movimiento (Bevilacquia y Fléty, 2003)*°. Los elementos
tedricos de esta perspectiva son utilizados, en la investigacion, para confeccionar un sistema

de control sonoro a partir del movimiento del cuerpo.

Retomando el articulo de Frédéric Bevilacqua y Emmanuel Fléty, se sefiala un punto
importante de la problematica del gesto corporal no verbal como generador sonoro en relacion
a la interaccion “gesto-sonido” y “gesto-imagen”, que se origina fundamentalmente en cada
espectador ya que la percepcion gestual y sonora se realiza por modalidades perceptivas
diferentes. Este punto no es ajeno a la investigacion que tiene por objetivo el estudio del
movimiento del cuerpo, el gesto, con la finalidad de crear una herramienta generativa
convirtiéndolo asi en un actor activo en la creacion musical. Esto creard las condiciones
necesarias para que el publico pueda viajar a través de diferentes atmdsferas apoyado por estas
sonoridades gestuales y crear un trayecto sensorial original, propio en cada espectador, gracias
a elementos musicales reconocibles segtin la experiencia personal. Bevilacqua y Fléty dicen
que es importante hacer la distincion entre los dispositivos porque éstos se vinculan
directamente a elecciones artisticas y no a las herramientas tecnologicas mismas (Bevilacquia

y Fléty, 2003).

El objetivo de este trabajo es utilizar el gesto como generador sobre la improvisacion
de la musica. El interés en esta investigacion nace de las experiencias recopiladas gracias a la
participacién activa del autor en el seno del grupo Electrologues®', las cuales han permitido
experimentar con texturas sonoras a partir de las cuales el cuerpo podréd ejercer un control

sobre la musica y su proceso de creacion.

% Bevilacquia, F., y Fléty, E. (2003, mayo 17). Captacion y andlisis del movimiento para la interaccion entre

danza y musica. Consultado en febrero 20, 2012, en el IRCAM:
http://articles.ircam.fr/textes/Bevilacqua04a/index.pdf.

! Electrologues (2011). Recuperado en http://soundcloud.com/electrologues.



18

Si bien es cierto que el gesto del instrumentista también podria servir como
herramienta en esta busqueda, se ha escogido el gesto de la danza, el gesto corporal en si
mismo, siguiendo los sefialamientos de Bevilacquia y Fléty sobre “los movimientos del
musico - performer son definidos a priori o forzados por el instrumento (Bevilacquia y Fléty,
2003)**”. En efecto, para la danza, el gesto es el objetivo méas importante de la expresion
mientras que en los instrumentistas, el gesto se constituye como una herramienta para crear el
sonido, tocar la musica. Los autores explican que los movimientos son derivados en primer
lugar de una préctica de la danza. En este caso, el sistema interactivo aprovechara el lenguaje
propio del bailarin performer y es en este sentido que se utiliza el gesto del cuerpo como
fundamento de la investigacion. Se considera que la bailarina tiene una amplia experiencia en
cuanto a los movimientos, el ritmo y el espacio, lo que le permite una exploracion aleatoria y

en profundidad del tratamiento del sonido.

Se parte del principio que la bailarina tiene el control de todos sus movimientos
corporales, del gesto de base hasta el mas elaborado. Ella tiene a su disposicion una paleta
extensa de movimientos que van desde gestos simples como el caminar hasta los mas
complejos donde se despliega toda la técnica. A partir de aqui, se propone desarrollar cada

parte que compone este sujeto de estudio para facilitar una mejor comprension.

1.3. Objetivo general

Exponer la forma en la que la intencion del gesto puede modelar el sonido y a su vez

funcionar como nueva herramienta de tratamiento sonoro en la improvisacion asistida por

medios informaticos.

> Bevilacquia, F., y Fléty, E. (2003, mayo 17). Captacion y andlisis del movimiento para la interaccion entre

danza y musica. Consultado en febrero 20, 2012, en el IRCAM:
http://articles.ircam.fr/textes/Bevilacqua04a/index.pdf
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1.4. Objetivos especificos

* Explorar la forma en la que el gesto y la improvisacion pueden modificar la

textura sonora en una creacion asistida por computadora.

* Encontrar una herramienta de captacion del gesto no verbal que permita generar

sonido para interactuarlo con la improvisacion libre en tiempo real.

* Proponer la captacion del gesto no verbal como una herramienta para la

composicién musical.

1.5. Antecedentes y estado de la problematica

La investigacion tiene como objetivo el estudio y el desarrollo de la relacion
transversal de dos disciplinas artisticas que estan vinculadas a través de un medio tecnolégico.
En este caso, las disciplinas a vincular son el gesto corporal, representado en la danza, y la
improvisacion asistida por la computadora en la musica. El medio para establecer esta
interaccion sera una plataforma de control y captacion digital. Por ende, a la hora de establecer
los antecedentes y la problematica es necesario centrar la mirada sobre los diferentes trabajos

que vinculan la danza y la musica de manera interactiva, asi como el gesto y la danza.

La danza y la musica han estado siempre relacionadas y se podria decir que la musica
ha servido de soporte narrativo y escenario de la danza. Asimismo, la danza ha servido como
un elemento enriquecedor de la musica. Sin embargo, la interaccion propiamente dicha entre
ambas disciplinas es un fendomeno mas actual, producto de las necesidades e intereses de la
creatividad, por lo tanto, esta investigacion hace foco sobre aquellos compositores,
investigaciones, artistas entre otros, que han desarrollado la interaccion entre la danza y la
musica, ambas vinculadas de una manera u otra con una plataforma tecnologica. Este
fenémeno se ve impulsado de un lado por las nuevas tecnologias y por otro lado por la

necesidad de una busqueda creativa.
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Antes de exponer la problematica del trabajo es importante mencionar que la raiz de
esta blisqueda artistica esta relacionada con la posicion que ha tomado la tecnologia no sélo
en la vida cotidiana, sino también en el ambito artistico. Este factor constituye, a su vez, una
idea orientadora en el trabajo cotidiano del laboratorio sonoro y lleva a citar un fragmento del

pensamiento The Analyst, de Arpanet:

(Tendremos la capacidad de tener acceso y tratar la informacién por
teléfonos moviles o algun tipo de tecnologia sostenida a la mano? Esto
hara una posibilidad. Las empresas de computadores y software por todas
partes del planeta estdn buscando e investigando posibilidades y los usos

de tecnologia de la informacion inaldmbrica (Arpanet, 2002).”

La cita de Arpanet indica claramente que en la actualidad la tecnologia impulsa y
seguird impulsando a la humanidad a evolucionar como seres mas arriesgados, capaces de
innovar con la tecnologia para crear infinidad de experiencias. Por ejemplo, desde desarmar
una computadora hasta programar en lenguaje “C” o en “UNIX” para lograr una sintesis
aditiva en “Common Music” o en el mismo “Super Collider”, sin ser programador o ingeniero
en informatica. En el arte este impulso ha llevado a cruzar fronteras empleando la tecnologia

como un puente creativo sin limite.

Los nefastos acontecimientos de la Segunda Guerra Mundial aceleraron el desarrollo
de nuevos espacios creativos, entre ellos la busqueda de un arte que se aferr6 a un crecimiento
tecnologico. Tomando en cuenta que el gesto es uno de los elementos de estudio de esta
investigacion, es necesario mencionar, a la hora de hablar de los antecedentes y las
influencias, el primer instrumento basado en el gesto corporal como excitador sonoro y

controlador: el theremin.

» “The Analyst” del disco Wireless Internet, de Arpanet, (Detroit: Believe / Record Makers, 2002). Traduccion

por Gabriel Peraza. http://www.discogs.com/Arpanet-Wireless-Internet/release/37205 (5 octubre 2012).
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Figura 1.2. Léon Theremin.

El theremin hizo aparicion en 1919, antes de la Segunda Guerra Mundial. Fue creado
por el musico y fisico ruso Léon Theremin (figura 1.2) y marca un punto de partida en la
relacion entre el gesto corporal y la musica. El funcionamiento del instrumento consistia en
variar la frecuencia y la dindmica del sonido mediante el movimiento de las manos y brazos.
El theremin consta de dos antenas, una para cada control, frecuencia y dindmica, de este
modo, acercando o alejando la mano de cada una de las antenas se accionard como cualquier
instrumento musical. Lo que resulta significativo es que en este caso las manos jamas tocan las
antenas y no hay ningin cable de por medio, siendo el gesto de los brazos y manos el
disparador del instrumento sin tener contacto fisico con las antenas (figura 1.3). Es pertinente
mencionar este ejemplo como punto de partida en una investigacion basada en el gesto como

controlador.

Figura 1.3. Esquema funcionamiento del theremin.
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En 1956, el artista plastico Nicolas Shoeffer en conjunto con el ballet de Maurice
Béjart, presenta su creacion Cysp 1, siglas que significa CYbernétique-SPatiodynamique
(cibernético-espacio dindmico), (figura 1.4) y (figura 1.5). Esta escultura de Schoeffer
interactua con los bailarines. La misma estd constituida de un cerebro electrénico, compuesta
de células fotoeléctricas y de micréfonos. Este dispositivo permitia a la escultura reaccionar a
las modificaciones de su entorno, ya sea luminoso, sonoro o por los desplazamientos de los
bailarines, lo que era alcanzado por las placas coloreadas de la misma, que funciona como

censores de captacion (Moulon, 2005)*,

Figura 1.4. Ballet de Maurice Béjart. Figura 1.5. Cysp 1.

Nueve afios mas tarde, en 1965, Merce Cunningham y John Cage presentan Variacion
V, una de las primeras obras que vinculan la danza y la musica con medios tecnologicos.
Asimismo, esta obra contd con el apoyo del video donde se realizdé la manipulacion de
imagenes tomadas de la television (figura 1.6). La proposicion artistica interactiva presente en
Variacion V se bas6 en un dispositivo de captacion del movimiento en tiempo real, que
consistia en un sistema que accionaba los sonidos cada vez que los bailarines cruzaban frente a

una fuente de luz.

** Moulon, D. (2005, mayo 6). Captations et traitements temps réel. Consultado en febrero 4, 2012, en

Nouveauxmédias.net: http://www.nouveauxmedias.net/capt.html, diciembre, 2005.
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Bevilacqua y Fléty han sefialado en su articulo que si bien Cunningham y Cage
establecieron este puente que interconectaba lo tecnologico entre danza y musica, pero el
objetivo de esta conexién no era crear una sincronia entre la musica y la danza de manera
predecible, sino permitir una interaccion entre los aspecto sonoros y visuales (Bevilacquia y

Fléty, 2003)>.

Figura 1.6. Cage, Cunningham. Variation V.

En el afio de 1966, en Nueva York, se realizo6 el Festival 9 Evenings Reconsidered: Art,
theatre, and engineering, apoyado por la Universidad Massachusetts Institute of Technology
(MIT), List Visual Arts Center y la Fundacion Andy Warhol para las artes Visuales de la
Fundacion Dedalus y del Consejo Cultural de Massachusetts, del Consejo para las Artes en el
MIT. Diez artistas expusieron sus proyectos los cuales trabajaron junto a treintas ingenieros
dispuestos por el festival. Estos proyectos vinculaban diferentes disciplinas artisticas con las
nuevas tecnologias, naciendo aqui una plataforma de difusion del nuevo arte interactivo. Los
artistas que participaron fueron: Steve Paxton, Alex Hay, David Tudor, Robert Rauschemberg,

Debora Hay, John Cage, R. Whitman, Yvonne Rainer, Lucinda Childs y Oyvind Fahlstrom.

3 Bevilacquia, F., y Fléty, E. (2003, mayo 17). Captacion y andlisis del movimiento para la interaccion entre

danza y musica. Consultado en febrero 20, 2012, en el IRCAM:
http://articles.ircam.fr/textes/BevilacquaO4a/index.pdf.
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A lo largo del trabajo se pueden citar numerosos artistas y diversas compaiias que han
dedicado su labor artistica a trabajar y desarrollar la interactividad. La enumeracion de todas
las obras interactivas creadas seria no solo casi imposible de realizar sino que no serviria a los
fines practicos de esta investigacion. Es imposible no mencionar los trabajos de compositores
como Michel Bret, Joan la Barbara, Tom Mays y grupos como Sensors Sonics Sights,
Matmos, Atau Tanaka, entre otros, artistas que trabajan en la actualidad con esta nueva

disciplina que vincula el gesto y la danza con la musica.

Uno de los centros dedicados a la investigacion y desarrollo en ésta area es el Institute
de Recherche et Coordination Acoustique / Musique, (IRCAM) Paris, Francia. Alli se
despliega la tematica del gesto y la interaccion, desarrollando desde los afios 90 andlisis el
reconocimiento del gesto con investigadores, desarrolladores, artistas residentes y diversos
invitados de diferentes disciplinas; investigadores y artistas como Bevilaqua, Fléty, Delalande,
Cadoz, Wanderley, por citar algunos. Como se puede observar, la lista es larga y solo se

pueden mencionar algunos de los investigadores — artistas dedicados a este campo.

Todos estos desarrolladores comenzaron a escribir sus trabajos y busquedas asentando
las primeras bases de esta nueva teorizacion. Unos de los trabajos encontrados en el IRCAM,
es la tesis de Baptiste Caramiaux del afio 2008, sobre “Gestification” du son: mapping
adaptatif geste/son dans un contexte d’écoute et de performance musicale” (Caramiaux,
2008)°. El objetivo de Caramiaux afirma un precedente con respecto a este trabajo, ya que su
trabajo busca establecer la conexion del gesto con el sonido. Ambas investigaciones, la
presentada aqui y la de Caramiaux, buscan desde lados similares y a la vez diferentes el
establecimiento de la conexion entre la gestualidad y el sonido. Quizas lo més notorio es que
Caramiaux pretende relacionar el gesto instrumental con el sonido a través de un andlisis de
correlacion candnica, donde se basa en la clasificacion de “gesto productor”, por ende, busca

establecer la relacion donde el gesto instrumental se convierta en productor de sonido.

** Caramiaux, B. (2008). Gestification du son: mapping adaptatif geste/son dans un contexte d’écoute et de
performance musicale. Consultado en marzo 14, 2012, en IRCAM:
http://articles.ircam.fr/textes/Caramiaux08a/index.pdf
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En el caso particular de esta investigacion, se busca vincular el gesto al sonido para
convertirlo en un productor sonoro que participe de manera activa y sensible en la
improvisacion musical. El desarrollo y trabajo de Caramiaux no esta lejos de esta busqueda, ni
del campo de aplicacion, pero los caminos artisticos marcan la diferencia entre ambas

investigaciones.
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CAPITULO 11

EL GESTO Y LA IMPROVISACION

Esta investigacion se enmarca en la relacion “gesto — musica”, una relacion que ha sido
investigada en repetidas oportunidades y desde diversas Opticas que han demostrado su
complejidad. El objetivo serd explorar la interaccion que permite convertir el gesto corporal en
una herramienta dentro de la improvisacion asistida por computadora asi como el desarrollo de
una colaboracion a través de la cual el gesto corporal pudiese convertirse en productor sonoro

aportando a la improvisacion una nueva forma de sensibilidad.

El desarrollo del “laboratorio sonoro” ha delimitado el campo de trabajo de la
investigacion en los ultimos afios. Este proyecto nacid, como se dijo en el capitulo I en
“Accion Vortex”, desarrollando la interaccion entre danza, video y la improvisacion asistida
por computadora. Posteriormente, el proyecto evolucion6 a un campo madés integral
agrupandose en un dio de improvisacidbn que a su vez permitié la entrada de diferentes

elementos artisticos que dieron cabida a “Electrologues” fundado en Paris en el afio 2011.

De las tltimas experiencias quedaron algunos indicios que adicionan materiales de
sustentacion para el comienzo de esta investigacion siendo uno de ellos la respuesta corporal
de la bailarina a los diferentes elementos sonoros de la improvisacion. En el capitulo I se
explico como, a través del trabajo corporal, se percibia la reaccidbn como respuesta a los
estimulos sonoros y, a su vez, como los movimientos influian en la musica del improvisador,
creando asi una comunicacion que se fundamenta en la danza, la musica, y los medios
informaticos. Un didlogo entre varias disciplinas artisticas en vivo. A partir de estas

experiencias, surge la reflexion que guiara la estética de produccion.
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Este primer acercamiento al gesto corporal permitid el afianzamiento de la
investigacion. Se decidi6 utilizar la danza debido a que las bailarinas tienen una amplia gama
de movimientos preestablecidos que sirven de guia para la obtencién de gestos repetitivos,
permitiendo un estudio mas detallado de la gestual en la danza lo cual se traduce en una buena
afinacion y fijacion en la plataforma de control, adentrandose sistematicamente en un campo
tan enriquecedor como lo es la danza. Para darle un desarrollo 16gico y sistematico al trabajo
se ampliaron nociones que van de lo simple a lo complejo y no son mas que una primera
incursion a un vasto terreno de teorias anatomicas, historicas, filosoficas y estéticas existentes

sobre la danza y que no necesitamos citar para este trabajo.

Con relacion a la improvisacion y a través de las diferentes experiencias en el dmbito,
surge como idea la existencia de situaciones donde los musicos utilizan su versatilidad con el
fin de resolver enigmas a respuestas logicas y estéticas. En cuanto al arte, es interesante
remarcar como en el dominio de la musica el improvisador se enfrenta a factores externos
impredecibles como el publico, la acustica u otros musicos. El discurso propuesto también
representa un factor de atencidon puesto que requiere de una reactividad coherente dentro del
didlogo. Todo esto dependera de la buena interaccion entre el misico y su material de trabajo,
en este caso su propio instrumento. La improvisacion es un momento de reflexion, de
respuesta dentro del proceso creativo, ejemplo de ello lo representa el trabajo realizado por el

Colectivo Accion Vortex (figura 2.1).

Figura 2.1. Colectivo Accion Vortex. XXV Festival de Jovenes Coredgrafos 2009, Caracas.
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2.1. El Gesto

2.1.1. Hacia una definicion del gesto

El gesto, como concepto, excede en si mismo los limites de la danza. Si se toma la
definicion del diccionario de la Real Academia Espaiola ésta dice: “el gesto es el movimiento
de cualquier parte del cuerpo a través del cual se expresan diversos estados de animo”’”.
También se relaciona como un rasgo expresivo del caracter. En la danza, podria decirse que el
término gesto ha planteado diversas controversias estéticas y técnicas, sobre todo en el siglo

XX las cuales se desarrollaran a continuacion.

Para ir profundizando sobre el gesto se presenta un resumen de concepciones de
investigadores y artistas que evocan su compromiso con el desarrollo de la gestual. Estos
autores se desempefian en diferentes campos vinculados al tema, por ejemplo, discernir la
informacion abarcando al gesto en: i) la capacidad de la gestualidad en los instrumentistas, ii)
la capacidad de la gestualidad en las bailarinas, iii) la capacidad de la gestualidad como parte
de la interaccidon social. En el articulo de Isabelle Launay sobre la danza como gesto y
movimiento, se realiza un breve resumen tomando a la autora misma como punto de partida.
Launay sefiala que la primera vez que aparece la nociéon de gesto es como una parte de la
retorica griega donde el orador trasmite su texto, proveniente del latin el Actio. También indica
que no existia una clara separacion entre el Motus y el Gestus, y que aquello denominado
gesto podria también haber sido calificado como movimiento, ya que el empleo de ambos
términos era intercambiable (Launay, 1990, p. 270)*®. La palabra “gesto” desaparece
practicamente tras esta época y reaparece a partir del siglo XII y XIII, dentro de los textos de

los te6logos medievales.

El significado encontrado en estos textos teoldgicos tenia, en principio, connotaciones

negativas, ya que todo aquello relativo al cuerpo era considerado por los tedlogos como

*" Real Academia Espafiola. (s.d.). Real Academia Espaiiola. Recuperado de la Real Academia Espafiola:

http://www.rae.es/rae.html

* Launay, 1. (1990). La danse entre géste et mouvement. (J. Y. Pidoux, Ed.) Paris: Payot Laussanne.
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inmoral. Es con la retorica clasica que el gesto volverd a tener una connotacidn positiva,
similar a la que tenia en la antigliedad griega, con lo cual seguiria ligada a la divinidad y

tendria, asimismo, la funcion de expresar la palabra divina.

Con el fin de la retorica clésica se abandona la concepcion del gesto como movimiento
del cuerpo que busca acercar el hombre a Dios. En la sociedad cabe aclarar que el gesto es, a
su vez, un elemento de control social (apariencias, modismos, etc.). En la época moderna el
gesto es principalmente un objeto de la técnica de trabajo que trata de disciplinar, pero pierde
la idea de que lleva un sentido a priori y se convierte como contraparte en un signo
interrogativo de una interpelacion analitica, donde se comienza a comprender y a tratar como

una caracteristica que expresa los diversos estados del animo y del caracter.

Paralelamente a estas concepciones psicoanaliticas se encuentra una vision aplicada a
la industrializaciéon y mecanizacion productiva del gesto, donde se intenta racionalizar la
produccion y donde se encuentra aplicada la concepcion del gesto como movimiento de las

diferentes partes del cuerpo que se orientan hacia la realizacion de una accion productiva.

Considerando las concepciones enunciadas, se observa que el gesto tiene un significado
proveniente de diferentes espacios, ya sea de la estética, la psicologia, la politica y aparece en
lo cotidiano como signo social y demarcador de la conducta, elemento de la retérica o de
debate moral religioso. Tomando las consideraciones entre el gesto y el movimiento dentro de
la danza del siglo XX, y desde una perspectiva principalmente estética, se parte de las palabras

de Launay para ejemplificarlo (Launay, 1990):

Gesto y movimiento: dos nociones que la critica en la danza o el uso
comun de estos confunden facilmente por falta de conciencia o por una
definicion exacta. Sin embargo estos dos términos marcan una diferencia
de sentido esencial, portadora de muchas problematicas, la historia escrita
muestra que el gesto es un movimiento al cual se aflade siempre algo, un
sentido, una funcién, una connotaciéon, un estado psicolégico, una

intencion. En cambio, el movimiento queda marcado por una neutralidad
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(esto sera nuestro supuesto) (Launay, 1990, p. 275).%

Esta es la nocion del gesto sobre la cual se apoya el trabajo, una idea que define el
gesto como un movimiento cargado de sentido que tiene una funcionalidad. Launay sefala
algunos de los cambios ocurridos en el siglo XX en relacion al término gesto y su puesta en

relacidon con el movimiento.

“Gesto” como se ha indicado presupone un movimiento que expresa un sentido, en el
siglo XX, sobre todo en la danza, donde se abrird un debate entre lo que se considera
movimiento “puro” contra la nocion de gesto. Cunningham, uno de los representantes de la
busqueda del movimiento puro, creia profundamente en la expresividad del movimiento més
alld de toda intencion (Launay, 1990). Segin Launay, esta oposicion “gesto-movimiento” en
Cunningham era un escape a la forma teatral del gesto, a la retdrica, una posicion estética que
buscaba llevar lo técnico a un alto grado de perfeccion, que a su vez pretendia llevar la danza

hacia el grado mas alto de pureza.

El gesto como movimiento particular de una parte del cuerpo es negado
aqui; el movimiento es siempre del cuerpo entero. El bailarin debe
esforzarse por seguir la légica interna del movimiento sin introducir alli

la intencion (Launay, 1990, p. 283).%

Es importante aclarar que la concepcion de este trabajo considera el gesto como un
motivo intrinseco que busca satisfacer los deseos fisioldgicos, expresivos, entre otros. La
gestual es parte importante dentro de los cddigos de la comunicacién y dentro de su carga
semiotica y cultural se encuentra el gesto como herramienta de produccion y transformacion

sonora que aporta un elemento sensitivo a la improvisacion.

Profundizando mas sobre las concepciones de Cunningham con el fin de demarcar su
posicion, encontramos a un coredgrafo que utiliza una numerosa cantidad de gestos cotidianos

desconectados de su sentido y de su finalidad. Cunningham ponen los gestos dentro de un

29
30

Launay, 1. (1990). La danse entre géste et mouvement. (J. Y. Pidoux, Ed.) Paris: Payot Laussanne.
Launay, 1. (1990). La danse entre géste et mouvement. (J. Y. Pidoux, Ed.) Paris: Payot Laussanne.
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mismo plano loégico de movimiento, el gesto ya no existe para ¢l y estd contenido dentro del
movimiento. En este trabajo, la busqueda realizada es contraria a la del coredgrafo. Aqui se
busca conectar el gesto con su sentido, ya que es en el sentido que podré apoyarse para aportar
un elemento sensible a la improvisacion, es su carga a priori donde el gesto contard con los
recursos expresivos y culturales para convertirse en una nueva herramienta de tratamiento

sonoro, siendo el objetivo que la intencion del gesto genere y modele el sonido.

La bailarina y coredgrafa norteamericana Doris Humprey, en su libro “Construire la
Danse” habla de la motivacion y del gesto demostrando que: “el movimiento sin motivacion
es impensable” (Humphrey, 1998, p. 126)’'. Uno de los pensamientos que Ilama la atencion de
esta bailarina-coredgrafa, es cuando cita: “la ausencia del movimiento es la muerte” y “yo
vivo, entonces yo me muevo!” (Humphrey, 1998, p. 126). Estas palabras concuerdan con la
vision de la investigacion debido a que la concepcidon que se postula aqui de la relacion gesto-

movimiento es considerada antonomastica a un cuerpo.

...el movimiento debe tener una razon de ser, que hasta no debe
producirse antes de que una razon, tan simple que sea, se manifieste. Este
modo de hacer evitaria una ejecucion fria, mecanica, técnica, porque el
sentimiento estard presente. Hasta el bailarin técnico tiene una
motivacion, muy segura. Dice: “conozco mi cuerpo y voy deslumbrarle

de mis proezas fisicas” (Humphrey, 1998, p. 126).*

Claramente se ven los diferentes puntos de vista entre ambos coreografos, dos
concepciones completamente opuestas a nivel de percepcion de la relacion “gesto-
movimiento”. Es importante destacar las palabras de Humphrey donde sefiala que atn el
bailarin técnico (el que desea Cunningham) busca asimismo dar un sentido a sus gestos
aunque no sea desde el punto expresivo, lo realiza a través de la busqueda de la supremacia de
su técnica, la coredgrafa encuentra la motivacion del gesto donde Cunningham desea

suprimirlo.

31

Humphrey, D. (1998). Construire la Danse. (J. Robinson, Trad.) Paris: L’Harmattan.
3

Humphrey, D. (1998). Construire la Danse. (J. Robinson, Trad.) Paris: L’Harmattan.
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Para Humphrey, “la motivacion es el nucleo que engloba la composicion en la danza y,
el gesto, es una parte de ese nucleo”. Para ella, los bailarines deben experimentar la potencia
de los pequefios movimientos ya que en su €poca existia una tendencia a emplear el cuerpo
entero con mucha energia sin aislar las diversas partes con fines expresivos. La concepcion de
Humphrey estd ligada directamente a una consideracion del gesto como comunicacion,
contrariamente a la posicion de Cunningham quien considera que la danza “no esta dirigida
hacia el espectador ni hecha para ¢l. Ella es simplemente presentada en vista de afinar la

percepcion del gesto”.

A partir de estas concepciones sobre el gesto y su funcidn, se intenta delimitar el marco
del trabajo. Esta investigacion claramente estd situada en un contexto donde el gesto no es
despojado de sus concepciones “semiotico-culturales”, donde el gesto y la intencién son parte
de la construccion de la comunicacidon. A continuacion se intentara esclarecer las nociones y

clasificaciones del gesto.

2.1.2. El gesto y su clasificacion

Para comenzar a desarrollar este topico se parte del analisis sobre las tres etapas del
gesto que propone Claudia Mauléon indicando que el gesto esta constituido por tres partes o
momentos claramente diferenciados:

1) El gesto como un evento kinestésico, es decir, el movimiento puro, el movimiento
que se desarrolla en el tiempo y el espacio, se puede medir cientificamente a través
de nociones de velocidad y causalidad.

2) El gesto como accion, Mauléon hace referencia a una serie de movimientos que
son organizados con un fin o un objetivo definido, movimientos perfectamente
coordinados para llevar la accion a un fin. Por ejemplo, todos los movimientos que

se coordinan en un gesto como lo es cepillarse los dientes.

3 Mauléon, C. (2010, marzo 2). El gesto comunicativo del intérprete. Consultado en enero 18, 2012, en

SACCOM: http://www.saccom.org.ar/2010_reunion9/actas/17.Mauleon.pdf
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3) El gesto como comunicacion, el gesto que busca a través de su realizacion
transmitir una direccién o una intencion. En este caso el gesto estd constituido por

movimientos o acciones que toman sentido dentro de un contexto cultural.

Estas tres partes que constituyen al gesto (movimiento, acciéon y comunicacion) son
tres momentos independientes pero que estan interconectados en todo momento en el gesto. La
investigacion de Mauléon se orienta especificamente sobre el gesto del intérprete instrumental

y sobre todo el gesto en los cantantes.

Ademas de la clasificacion que realiza Mauléon, se asumen en este trabajo las
descripciones realizadas por Cadoz (cita original en Wanderley®*, 1997). Mauléon hace una
sintesis entre las teorizaciones de Wanderley, Cadoz y Delalande las cuales parecen
pertinentes a los fines de este trabajo. Se intentard vincularlas y aplicarlas con los conceptos

del gesto en la danza.

Wanderley habla de una tipologia del gesto instrumental propuesta por Cadoz que
separa en tres grupos al gesto instrumental: (Wanderley, 1997).

1)  Gesto de excitacion: son los gestos que dan la energia que se encontrard en el
sonido, un gesto productor.

2)  Gesto de modulacién: son los que modifican las propiedades de los instrumentos
sin intervenir en la energia del fendmeno sonoro. Esta categoria esta dividida en
dos subgrupos:

a) Gesto de modulacion paramétrica, que provocan una variaciéon continta de los
pardmetros. Un ejemplo de esto es la mano izquierda del violinista que produce
distintas alturas con el movimiento contintio de la mano.

b) Gesto de modulacion estructural, que modifican la estructura del instrumento.
Un ejemplo de esto es el cambio del teclado en el clavecin, hay un gesto que

acciona un cambio estructural del instrumento.

34 Wanderley, M. (1997, 4 de abril ). Recherche IRCAM. Consultado en mayo 17, 2012, sur Les Nouveaux Geste
de la Musique: http://recherche.ircam.fr/anasyn/wanderle/Gestes/Externe/nouveauxgestes.pdf
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Gesto de seleccion: es aquel que hace una seleccion entre diversos elementos en
el momento de una ejecucion instrumental, por ejemplo, qué teclas de piano se
deben tocar. Esta categoria esta dividida en dos subgrupos:

a) Gesto de seleccion secuencial.

b) Gesto de seleccion paralela.

Wanderley sefiala que Cadoz diferencia estos tres tipos de gestos (seleccion,

modulacion y excitacion (productor) puesto que no existe entre ellos comunicacion de energia

ni modificacion del objeto.

Siguiendo la proposicion de Mauléon se exponen cuatro categorias para el estudio del

gesto en el intérprete instrumentista y se comparan con las diferentes proposiciones teoricas:

1)

2)

3)

Gesto productor: Son todos los movimientos necesarios para producir
mecéanicamente el sonido. Siguiendo las teorizaciones de Mauléon, el gesto
productor estaria o seria considerado como una “accion”. Es importante sefialar
que para Cadoz y Wanderley, asi como Delalande, este gesto es el mismo, solo
que ha sido denominado como el gesto excitador (Delalande, 1992, p. 10-17)*.
Gesto facilitador: Son gestos que ayudan a los gestos productores. En este punto
de la clasificacion los diversos autores no estan todos de acuerdo: para Delalande
estos son gestos de acompaflamientos, mientras que Wanderley los considera
gestos no obvios o auxiliares (moduladores).

Gesto de acompafiamiento: Para Godey y Jesenius los gestos de
acompafiamientos trazan la mimica de los gestos productores del sonido, dibujan
el movimiento sonoro. Segin Delalande, estos serian los gestos figurados o
virtuales, que son percibidos por la audiencia a través del sonido pero no tienen
relacion directa con el movimiento de los instrumentistas (Godey, Haga, y

Jensenius, 2006, pp. 256-267)*.

35

Delalande, F. A. (1992). Il gesto musicale, dal senso motorio al simbolico — Aspetti ontogenetici. 2éme

colloque international de psychologie de la musique. Salerno: Ravello.
% Godoy, R. 1., Haga, E., y Jensenius, A. R. (2006). Playing “Air Instruments”: Mimicry of Soundproducing
Gestures by Novices and Experts . Gesture in Human- Computer Interaction and Simulation, 3881.
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4)  Gesto comunicativo o de interaccion: Es importante no confundirlo con la
intencionalidad comunicativa que se ha mencionado como gesto. El gesto
comunicativo alude a los gestos que apoyan la transmision entre el ejecutante y la
audiencia. Delalande en su estudio de los movimientos de Glenn Gould observo
una diferencia gestual al momento de hacer una grabacion en estudio y un
concierto en vivo, considerando que la audiencia influye en los gestos del musico.
Davidson dice que los movimientos de la ejecucion tienen funciones especificas:
a) comunicar la intension expresiva, b) comunicar en la audiencia y los otros
musicos la coordinacion o participacion, c¢) “Exhibirse”, como el musico frente a

un publico actta diferente (Davidson, 2001, pp. 235-256)"".

¢Cual seria el fin de enunciar estas categorias? Segiin el compositor Sad (Sad, 2006)*®
uno de los problemas principales que aparecen cuando se trata de digitalizar los movimientos
de un instrumentista es definir cudles son los meros movimientos corporales y separarlos de
las verdaderas acciones intencionales de producciéon sonora, siendo el fin seleccionar lo que

servird como input de la interfaz de control.

En esta investigacion, las palabras del compositor Sad resultan significativas ya que
para la danza todo es movimiento. Sin embargo, es necesario establecer cudl serd considerado
mas o0 menos significativo a la hora de definir lo que funcionara como input, como disparador.
La clasificacion del gesto musical permite tomar ciertos criterios como la reproduccion,
tratamiento e intervencion del sonido, manipulacion de velocidad de la muestra, entre otros.
Todo esto se desarroll6 en el momento de establecer una seleccion en el movimiento a la hora

de aplicar el proceso de captacion.

37 Davidson, J. W. (2001). The role of the body in the production and perception of solo vocal performance. (M.

Scientie, Ed.)

Sad, J. (2006, mayo). Apuntes para una semiologia del gesto y la interaccién musical. (P. D. 20, Editeur)
Consultado en abril 11, 2012, en los Cuadernos del Centro de Estudios de Disefio y Comunicacion:
http://fido.palermo.edu/servicios dyc/publicacionesdc/vista/detalle articulo.php?id_libro=13&id_articulo=52
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Ya se habia sefialado que para Humphrey la motivacion es el ntcleo central de la

composicion en la danza y que el gesto es una parte de este motivo. Humphrey dice:

Exploro también con mis alumnos una rama o un aspecto de Ia
motivacion, que yo llamo el gesto. Esto es mas facil porque los gestos son
esquemas de movimientos, desde hace tiempo en el uso de las sociedades
humanas, una especie de lenguaje de comunicaciéon o de funcion,
identificable desde los tiempos remotos. Divido los gestos en cuatro
categorias: sociales, funcionales, rituales, afectivas (Humphrey, 1998, pp.

131-132).%

La teoria de esta bailarina esta orientada hacia una mirada sensible en la creacion de la
danza, reclamando que los bailarines deben evocar los sentimientos para desarrollar sus
reacciones gestuales y sefalando que el error mas frecuente es que los bailarines estan
formados en términos de movimientos, por lo cual tienden a reaccionar muy rapido, olvidando

los estados intermedios en la transmision del sentimiento a través del movimiento.

Dentro de estas cuatro categorias Humphrey sefiala que el humano ha cristalizado los
gestos en codigos pero que dentro de este proceso se ha alejado de su esencia original, se ha
estilizado. Se exponen brevemente las cuatro categorias enunciadas por la coredgrafa:

1) Gestos sociales: son todos los gestos contenidos dentro de los rituales sociales, como
saludar, hacer una reverencia, las sefiales de un oficial de transito, los gestos de una
maestra en un salon de clase, los gestos en los discursos politicos, entre otros. Aplicado
a una coreografia, por ejemplo, el empleo de una reverencia despierta en el espectador
toda una cadena de asociaciones significantes y el bailarin podrd servirse de estos
movimientos para sus fines. Los movimientos actian como palabras bien conocidas
para las cuales no hay un sustituto, por ejemplo, no se puede saludar sin saludar.

2) Gestos funcionales: son los gestos desarrollados con fines practicos, como peinarse,
mecer un bebe, dormir, correr con un objetivo (alcanzar el metro), o firmar una carta.
Estos miles de gestos en la sociedad y pueden ser utilizados por el arte del movimiento

si se extraen de su contexto original y, a su vez, se estabilizan. Para el bailarin, pueden

3 Humphrey, D. (1998). Construire la Danse. (J. Robinson, Trad.) Paris: L’Harmattan.
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ser muy utiles dentro de la composicion, proponiendo movimientos a los cuales no
habria pensado bajo otras circunstancias.

3) Gestos rituales: son todos los gestos que abarcan no so6lo los rituales religiosos sino
ciertos rituales sociales. Pareceria que hoy dia no existen los rituales sin ser
relacionados con las religiones. Sin embargo, en la sociedad actual existen muchos
rituales que no son religiosos, por ejemplo, los procedimientos en los tribunales, la
inauguracion de un edificio publico, la apertura de un teatro, la apertura de una
temporada de futbol o la coronacion de un rey. Para el bailarin, estas referencias son
garantia de que utiliza gestos auténticos que le permite conectarse con el movimientos
donde todos los espectadores reconocen las implicaciones.

4) Gestos emocionales: son los gestos mas utiles a la danza, aquellos que traducen los
estados emocionales y no son realmente muchos. Numeros, sentimientos, pueden ser
expresados de manera diferente, no hay un esquema predeterminado para hacerlo, por
ejemplo, no hay un esquema fijo para representar la inspiracion, el amor, el dolor, la
arrogancia, el miedo. Aun asi, son reconocibles y estan de alguna manera codificados
dentro del corpus de gestos. Es evidente que estas emociones si no estan
esquematizadas tienen un movimiento caracteristico y es asunto del bailarin y del
coredgrafo descubrir los movimientos dentro del contexto del problema a resolver, de

la situacion y emociodn a expresar.

Humphrey supone que, después de realizar muchas investigaciones personales en
relacion a los estados emocionales naturales, se debe estudiar el proceso de estilizacion por los
cuales el gesto se convertird en movimiento. Es importante nombrar los parametros que
Humphrey considera presentes en el movimiento, estos son cuatro elementos: forma,
dindmica, ritmo y motivaciéon (Humphrey, 1998). Si bien no se necesita profundizar el andlisis
de la categorizacién propuesta por la coredgrafa, es importante nombrarla para sefialar la

relacion entre la motivacion, el gesto y el movimiento.

Se ha encontrado una definicion de gesto que se adapta a los fines de la investigacion,
se ha hecho una perspectiva sobre la clasificacion del gesto musical teniendo presente la

clasificacion del gesto en la danza propuesto por Humphrey.
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A partir de este punto se cuentan con las herramientas para comenzar a trabajar en la
interaccion del gesto con las tecnologias digitales, sin que el término “gesto” plantee dudas en

su utilizacion a los fines de la investigacion.

No es el objetivo del presente trabajo desarrollar una teoria del gesto, la finalidad es
tomar la gestual como una herramienta mds en la improvisacion libre asistida por la
computadora. Pero a la vez es innegable la necesidad de contar con una referencia y un

concepto que permita trabajar con el gesto.

El pensamiento de Humphrey es el que mas se aproxima a la idea de gesto que se tenia
como punto de partida en esta investigacion, ya que es el gesto en si el que interesa. La parte
mas ingenua de la expresividad del movimiento, la parte intrinseca. Cuando la coredgrafa
habla del trabajo que el bailarin y coredgrafo deben hacer para recuperar la emotividad y la
expresividad, alejdndose de una postura del movimiento puro como la de Cunningham es, en
este punto, donde se puede encontrar la brecha del gesto que interesa. Se cree que son los

gestos cotidianos los que inspiraron y enriquecieron la creacion.

Para esta etapa se contd con la colaboracion de una bailarina. Para las futuras etapas se
espera que la nocion del gesto sea extensiva y supere sus limites, especificamente aplicados a
la danza y a los instrumentistas. La expectativa a futuro es que el gesto reconozca y pueda ser

producido por un individuo con o sin formacion artistica especifica asi como por un bailarin.

2.1.3. El Gesto y la interaccion

El IRCAM es uno de los centros de investigacion dedicado al desarrollo del gesto y su
interaccion con las nuevas tecnologias. El arte interactivo ocupa un lugar importante en el
crecimiento de nuevas formas de lenguaje y expresion. Es importante mencionar que dentro de
las investigaciones que realiza el IRCAM se encuentra el equipo de interaccion musical en
tiempo real dirigido actualmente por Frédéric Bevilacqua. El departamento desarrolla nuevos

paradigmas y tecnologias de interaccion, intérpretes, musicos, bailarines, actores y sistemas de
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informatica musical. Estos dispositivos ponen en uso las investigaciones efectuadas sobre el
analisis y sobre el reconocimiento de formas sonoras y gestuales asi como el tratamiento del

sonido interactivo.

Otros investigadores y artistas como Emmanuel Fléty y Max Mathews, entre otros, han
contribuido y desarrollado en el IRCAM. Entre uno de los proyectos mas actuales de este
equipo se encuentra el desarrollo de aplicaciones sobre interaccion alrededor de tres ejes. Las
obras musicales mixtas asociadas al intérprete, electronica/informatica, la danza y otra forma
de espectaculo en vivo y los softwares de audio interactivo, aplicaciones que trabajan sobre el

gesto e interaccion, sobre el reconocimiento y andlisis del movimiento.

Este proyecto de investigacion responde a un interés creciente por los sistemas
musicales interactivos basados sobre un control gestual. Las aplicaciones conciernen no
solamente a la musica sino al espectaculo en vivo en todas sus posibilidades, como danza o
teatro. Se trata de investigaciones de caracter transversal compuestas por ingenieria, fisiologia
y biomecénica, asi como de las ciencias cognitivas y diversos dominios artisticos, enfocandose

en el desarrollo de una interfaz gestual.

Unos de los ejes dedicados al estudio es el gesto instrumental, la relacién con la
escritura musical y las caracteristicas de la sefial sonora. Para ello se lleva a cabo el desarrollo
de los dispositivos de captacion complementarios y compatibles con la utilizacién escénica o
de contextos pedagégicos. Todos estos métodos permiten medir y modelar los gestos del
instrumentista. Estos trabajos se han realizado en cooperacion con la Universidad McGill de

Canada.

Un segundo eje de investigacion es el desarrollo de sistemas de andlisis y
reconocimiento del gesto. Dentro de este eje se favorece el acercamiento que permite vincular

los resultados tanto a la muasica, como a la danza u otras instalaciones interactivas.
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Una de las tesis encontradas dentro del IRCAM es la de Baptiste Caramiaux del afio
2008, el mapping propuesto por el autor busca vincular el gesto y el sonido bajo el modelo del

método de correlacidn canonica. Sobre este método Caramiaux dice:

Este trabajo obtuvo sin embargo los resultados muy alentadores para
trabajos futuros. La validacion efectuada permitié poner por delante que
el andlisis canonico efectivamente contribuia a encontrar una
correspondencia entre gesto y sonido. Sin embargo, el método de analisis
candnico todavia no habia sido aplicado jamas en este campo de
investigaciéon. Por otro lado, la alineacion temporal contribuye
devolviendo el algoritmo mas flexible, y se vuelve completamente
adaptado a reencontrar similitudes temporales entre dos conjuntos de

componentes candnicos (Caramiaux, 2008, pp. 51-52).%

Es importante sefialar que el autor se ha interesado mucho por el gesto productor y su
hipotesis sobre la sincronia entre “gesto — sonido” resulta pertinente en el caso del gesto
productor. Sin embargo, el gesto instrumental pone en accion otros movimientos, como los de
anticipacion, que podrian refutar total o parcialmente su hipotesis. Los gestos de anticipacion
apareceran antes y durante la ejecucion de un movimiento productor por lo cual se necesitaria
una modificaciéon del paradigma de sincronismo propuesto para evitar anomalias en la

comprobacion de su hipdtesis.

Son amplias las investigaciones sobre interaccion. En el libro: Interagir (Camurri,
Mazzarino y Gualterio, 2004). Avec les Technologies Numériques, se encuentran una serie de
articulos todos en relacion con diferentes modos de interaccion. Unos de los articulos que cabe
sefialar es “Controlar por la expresividad del gesto el medio sonoro y visual dentro de los
sistemas multimodales” de los investigadores Antonio Camurri, Barbara Mazzarino y
Gualterio Volpe. Desde el afio 2000, estos tres investigadores vienen trabajando en conjunto
sobre el tema de la interaccion y han publicado una numerosa lista de articulos. En el articulo

antes mencionado los autores citan (Camurri, Mazzarino y Gualterio, 2004):

* Caramiaux, B. (2008). Gestification du son: mapping adaptatif geste/son dans un contexte d’écoute et de
performance musicale. Consultado en marzo 14, 2012, en el IRCAM:
http://articles.ircam.fr/textes/Caramiaux08a/index.pdf
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Asi, hace falta que los sistemas sean capaces de interpretar los gestos de
los intérpretes. Las informaciones contenidas en estos gestos pueden ser
estructurados segun diferentes niveles de complejidad. En el dominio del
espectaculo que vive, sin embargo, el acento es a menudo puesto sobre
las informaciones de orden afectiva, expresiva y emocional. De hecho, la
capacidad de interpretar las informaciones expresivas Permite. La
interaccion de la tecnologia y del arte al nivel del lenguaje en donde el
arte se sirve para comunicar un contenido y para aportarle una
experiencia estética al publico. En este marco, el estudio del gesto
expresivo (Camurri y al, 2004a) Adquiere una importancia particular, es
decir el estudio del contenido emocional y afectivo de alto nivel que el
gesto comunica, el estudio de los medios de analisis y de tratamiento de
este contenido, y su explotacion con el fin de poner a punto de nuevos
sistemas interactivos multimodales que pueden abastecer a los usuarios
de interfaces expresivas naturales (Camurri y al, 2004c). Las
investigaciones sobre los gestos expresivos son fundadas sobre estudios
anteriores en el dominio de la informatica emocional (Affective
Computing: Picardo, 1997), sobre el tratamiento informatica KANSEI
(Hashimoto, 1997), asi como sobre estudios més recientes que conciernen
a la comunicacion de un contenido expresivo o de "mensaje implicitos"
(Cowie, 2001), obras de psicélogos (entre las que estin Argyle, 1980;
Wallbott, 1980; Pollick, 2004; Boone y Cunningham, 1998, Scherer,
2003; Krumhansl, 1997) y, en el dominio de las artes y las humanidades,
sobre teorias que concierne Composicion coreografica (por ejemplo
Laban, 1947, 1963) y musical (por ejemplo Schaeffer, 1977) (Camurri,
Mazzarino y Gualterio, 2004, p.139)."

Los trabajos y las investigaciones sobre gestos e interaccion se desarrollan desde hace
un largo tiempo. Si bien esta ultima cita puede resultar extensa es necesario remarcar la
busqueda que se hace sobre la expresividad en el gesto, el interés al vincular el gesto no verbal
a la improvisacion donde pueda aportar expresividad a la musica o como dicen los autores, “el

gesto expresivo”. Indagaciones sobre una informatica expresiva que aporte un contenido

1 Camurri, A., Mazzarino, B., y Gualterio, V. (2004). Controlar por la expresividad del gesto el medio sonoro y

visual dentro de los sistemas multimodales. Dans Interagir. Bruselas: Nouvelles de Danse.
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emocional entre el gesto, la tecnologia, el arte y la comunicacion son el objetivo fundamental

del presente trabajo.

Otra interaccion que se quiere sefalar es la que se presenta en la obra de Luciano Berio
Cronaca del luogo, de 1999. La misma se apoya sobre la plataforma EyesWeb, la cual servia
para controlar en tiempo real el tratamiento de la voz del personaje principal en funcidén de un
analisis del gesto del intérprete (Camurri, Mazzarino y Gualterio, 2004, p.138)**. Lo
significativo que se quiere sefialar de esta obra es el uso de la plataforma EyesWeb, un
programa de fuente abierta que permite la interaccion por medio del video. Creada por el
laboratorio de informatica de la Universidad de Genova, Italia, que asociada a Pure Data®
permite crear entornos sonoros relativamente faciles de interactuar. Con todo lo expuesto se ha
intentado hacer un breve recuento sobre las investigaciones, teorias y busquedas en torno al
gesto y la interaccion. Se observa ademas que en cada pais hay centros de investigacion

dedicados al arte contemporaneo que aportan y desarrollan continuamente en este ambito.

El duo Electrologues esta dedicado exclusivamente a la improvisacion mediante la
exploracion e integracion de nuevas tecnologias multimedia con la musica. La finalidad de
este grupo es contribuir a la difusiéon de este nuevo eje transversal artistico. Dicho cruce
disciplinario permite que el proyecto se desarrolle en un universo cientifico a través del
laboratorio sonoro reforzando asi la interaccion con otras disciplinas ajenas o no al arte como
la danza, realizacion de video, informadtica, actstica, entre otros. Los inicios del grupo
provienen de las experiencias de sus integrantes en composicion electroacustica, electronica,

musica mixta y /ive electronics.

El proposito de realizar este proyecto nace de la necesidad de crear un nuevo espacio
evolutivo de interaccion dentro del laboratorio de Electrologues permitiendo asi, la expansion
del material creativo del proyecto. La apropiacion del gesto corporal no verbal como

herramienta de trabajo permitiré la integracion del mundo cotidiano al entorno musical, factor

> Camurri, A., Mazzarino, B., y Gualterio, V. (2004). Controlar por la expresividad del gesto el medio sonoro y
visual dentro de los sistemas multimodales. Dans Interagir. Bruselas: Nouvelles de Danse.

" Pure Data: es un ambiente de programacion grafica para audio, video y procesamiento grafico en tiempo real.
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importante para la nutricion de la improvisacién expresiva, libertad plena es decir, la

“improvisacion libre”.

2.2. Improvisacion

“Plus de style, plus de hiérarchie, on s'en fout » (Foltz, 2008)* (No mas estilos, no

mas jerarquias, no importa)”.

2.2.1. Consideraciones previas sobre la improvisacion

La otra parte que concierne a esta investigacion es la improvisacion, especificamente la
improvisacion asistida por computadora. Se plantea un problema similar a cuando se
esclarecio la definicion de gesto. Ahora, la simple premisa de qué es la improvisacion abre un

vasto e infinito universo de miradas, criticas, definiciones, investigaciones y debates.

Desarrollando la problemadtica sobre la improvisacion, y siguiendo la idea expuesta por
Derek Bailey, se pretende exponer la vision que relaciona esta técnica musical con la

investigacion. Esta vision se constituye como una de las bases del trabajo.

No podia concebir en una verdadera reflexion la conceptualizacion de la
improvisacion sin una perspectiva a la vez practica y personal. No existe,
en efecto, ninguna teoria general de esta disciplina y es evidente que la
improvisaciéon no sabria existir aparte de la practica. Los musicos
practicante especulan al infinito con la naturaleza de origen, pero
solamente un catedratico de universidad tendria la temeridad de elaborar

una conceptualizacion formal (Bailey, 2003, p. XI1).%

* Foltz, I.-M. (2008). Geste et mémoire chez l'interpréete le compositeur et I'improvisateur. Consultado en

enero 12, 2012 , en Revue Filigrane, Jazz, musiques improvisées et écritures contemporaines:
http://revues.mshparisnord.org/filigrane/index.php?id=347.

# Bailey, D. (2003). L improvisation. Paris: autre mesure, 2eme edition.
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Siguiendo la idea de Bailey se enuncian las reflexiones obtenidas a partir del trabajo
realizado como improvisador, ya que se sostiene la idea de que su concepcion debe nacer de la
practica. La busqueda creativa resume que la improvisacion es la libertad del discurso a través
de la reflexion, las ideas, o el pensamiento. Improvisar es el camino que se toma para resolver,

para crear.

Pero, ;cudl es el limite de esta libertad? Partiendo de la experiencia propia, ha quedado
una impresion significativa derivada del aprendizaje en vivo, improvisacion es permitirse todo
al instante de construir un discurso, romper fronteras, traspasar los limites. Una construccion
basada en un didlogo, en codigos. En el caso de la improvisacion asistida por computadora, el
medio técnico es el unico limite ya que todos los otros lenguajes pueden interactuar y coexistir

libremente dentro de las limitaciones del mismo sistema.

Se sefiala una empatia con las ideas expuestas por Patrick Scheyder ya que no solo
habla de la improvisaciéon desde un punto de vista intelectual es decir, no so6lo toma los
conocimientos formales adquiridos por el musico a la hora de improvisar, sino que habla de la

intuicion, de lo innato como factores intrinsecos de la improvisacion.

Es sin duda por qué los nifios grandes improvisadores de gesto, de paso,
de situaciones - y de sonidos - no se plantean preguntas, improvisan sin
saberlo, lo que es el tesoro de su éxito. Este libro, a falta de hacernos
infantiles, puede ayudarnos a re - descubrirnos a ser inocentes, es decir
perfeccionarnos, cultivarnos de musicas de todo estilo, diversas
habilidades, pero tan desarmados delante de esta musica, esta belleza,

esta magia (Scheyder, 2006, p.13).*

Es alentador encontrar en las palabras del autor esta idea de la espontaneidad en los
nifios, puesto que el punto de partida que motiva la bisqueda artistica de esta investigacion ha
sido el gesto en su aspecto mds puro, espontaneo e ingenuo. Es por ello que el pensamiento de
Scheyder, donde sefiala a la ingenuidad como uno de los aspectos fundamentales en la

improvisacion, ha servido para contextualizar la labor del improvisador que se acerca a las

% Scheyder, P. (2006). Dialogues sur L ’improvisation Musicale. L’Harmattan.
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concepciones particulares del presente trabajo.

En principio, no es necesario escribir sobre blanco y negro para
acordarse. El oido y la memoria son escrituras fiables en el cerebro.
Veamos la musica hindl, por ejemplo nada esta escrito sino todo se
aprende y se repite con el Maestro. Es por eso que seria dificil, sin ser

hindu hasta, de hacer "cualquier cosa (Scheyder, 2006, p.15)."

Se observa también que la posicion del autor privilegia el oido y la memoria como una
forma mas de la escritura dentro de la improvisacion. A la hora de improvisar es importante
entender que ademds de los esquemas o canones establecidos y recibidos en la academia, se
debe tener en cuenta lo innato, la curiosidad y la ingenuidad. Una vision completa que

contribuye al buen desarrollo de la produccion creativa.

Este ultimo punto no es considerado muy importante dentro de las cétedras de
composicion, instrumental, ni dentro de la formacion musical en general. Razén por la cual, se
pretende utilizar el gesto, el gesto mas innato, como un elemento que pueda aportar su
sensibilidad y espontaneidad al proceso de componer. Siguiendo este pensamiento se

considera pertinente tomar las palabras de Derek Bailey:

Una de las razones para las cuales la ensefianza de la musica occidental
produce a ejecutantes incapaces de improvisar (ellos no se contenta con
producir a violinistas, pianistas, violoncelistas, etc., ellos engendran
especificamente a no improvisadores) es que se limita a aprender a jugar
a un instrumento y considera la creacion musical una disciplina

totalmente disociada la ejecucion (Bailey, 2003, p. 110).*

El objetivo de esta cita es delimitar claramente el lineamiento que marca el trabajo
creativo. Idea que nace de todas las experiencias vividas por medio de la improvisacion. El

texto de Bailey, junto al pensamiento de Scheyder, guarda una estrecha relacion con esta

7 Scheyder, P. (2006). Dialogues sur L ’improvisation Musicale. L’Harmattan.
* Bailey, D. (2003). L improvisation. Paris: autre mesure, 2eme edition.
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investigacion. No se tiene como fin marginar ni reprochar los métodos de formacion
occidentales de composicion ni de instrumentacion musical, porque esta reflexion ha estado en
la palestra dentro de la comunidad de improvisadores desde hace mucho tiempo y a su vez la

definicion de oposicion no es el objetivo de esta investigacion.

El grupo Electrologues nace a partir de la necesidad de experimentar nuevas
posibilidades de interaccion entre instrumentos y maquinas. Es un dio junto al compositor
Jodo Fernandes PT* y Gabriel Peraza VZ». El diio Electrologues intenta construir una
relacion simbidtica, entre diversos elementos y disciplinas artisticas, representados en el
sonido. Esta combinacion permite mantener una cooperacion creativa constante. Ademas, de
la creacion y realizacion de un laboratorio sonoro en el cual se experimentan nuevas
propuestas musicales. El trabajo del grupo se basa sobre un pensamiento transdisciplinario que

acerca la préctica instrumental por medio de la exploracion de las nuevas tecnologias.

Como laboratorio, este dueto despliega su trabajo sobre una investigaciéon en la
morfologia sonora. En el proceso de biisqueda cotidiano, Electrologues se ha confrontado con
la relacion entre el gesto y el tratamiento del sonido. En este contexto, el grupo ha tenido un
primer acercamiento exploratorio a la improvisaciéon y la experiencia “gestual-musical”

gracias al aporte de una bailarina profesional, Chloé Sourbet, (figura 2.2) y (figura 2.3).

Figura 2.2. Electrologues y Chloé Sourbet; Entrevista al Festival Dimanche Rouges Paris.

# Abreviacion de Portugal.
% Abreviacion de Venezuela.
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Figura 2.3. Electrologues y Chloé Sourbet, Paris.

La seccion, comienza con una breve introduccion al concepto de laboratorio sonoro, ya
que constituye unas de las herramientas mas importantes dentro del arte transversal. Para el

nuevo arte interactivo el laboratorio es el espacio concreto para el desarrollo de ideas.

2.2.2. El laboratorio sonoro como espacio de creacion musical

Pierre Schaeffer fue uno de los primeros autores en mencionar el concepto de
laboratorio dentro de la musica. El dice que sin un laboratorio de electroacustica todo el

analisis de su teoria seria imposible.

El laboratorio que vamos a describir, en efecto, aunque sea basado sobre
una tecnologia electroactistica, nos va a servir como instrumento de
musica, mas precisamente como el instrumento de nuestra
experimentaciéon de las percepciones musicales (Schaeffer 1996, p.

404).%!

El concepto de laboratorio es usado en disciplinas de las ciencias exactas. A raiz de los
cambios sociales y tecnoldgicos, consecuencia de la Segunda Guerra Mundial, se empieza a

germinar y aplicar este término en el ambito de las ciencias sociales, empleandose en la

>l Schaeffer, P. (1996). Traité des objects musicaux. Paris: Seuil.
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musica en el ano 48 por Pierre Schaeffer (Schaeffer, 1996, p. 404)”. Cincuenta afios después
que Schaeffer enunciara la idea de un laboratorio de electroacustica, muchas han sido las
transformaciones ocurridas al respecto. La expansion de la propuesta Schaefferiana se ve
marcada por la creacion de centros de investigacion en Europa, América y Asia, globalizando
el término “laboratorio de electroacustica” en el mundo entero como un eje transversal en la
comunidad cientifica y artistica. El ejemplo mas conocido es el Groupe de Recherches
Musicales (GRM), Institute de Recherches et Coordinations Acoustique/Musique (IRCAM).
Sin embargo, no existen reglas fijas que definan qué es un laboratorio sonoro. A diferencia de
las ciencias exactas, en el arte no existen reglas fijas de estructuracién o construccion de un
laboratorio, sino que cada uno tomara la forma seguin las necesidades de la disciplina artistica

a experimentar. Se observa en el proceso creativo del grupo Electrologues (figura 2.4).

Figura 2.4. Electrologues, ensayo en el Laboratorio Sonoro.

Es importante definir cual es la funcion del laboratorio sonoro en la creacion musical.
Un laboratorio sonoro surge de la necesidad de explicitar el trabajo de experimentacion en el
laboratorio para poder desarrollar el estudio del gesto corporal como generador en la
improvisacion asistida por computadora. En esta investigacion, el laboratorio es considerado
un espacio de encuentro entre artistas para la experimentacion. Se considera como un lugar
donde se comparte y se interactda, es un espacio donde los artistas dialogan, construyen, crean

e imaginan la busqueda de un resultado que aporte algo nuevo a la creacion.

> Schaeffer, P. (1996). Traité des objects musicaux. Paris: Seuil.
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Una de las ideas fundamentales del laboratorio en esta investigacion surge de la

interpretacion de las palabras de Schaeffer:

Es saliendo de lo limites de los esquemas preestablecidos, enfrentando
objetos resueltamente excéntricos o atipicos, es que el investigador se
encuentra suficientemente desorientado como para repensar el todo.
Todavia hacen falta por ello objetos insolitos y nuevas maneras de

tratarlos, de pensarlos (Schaeffer1996, p. 405).%

De esto se infiere que el objetivo del laboratorio es romper, en lo posible, con las reglas
cientificas o artisticas, con los sistemas o estructuras que restringen el trabajo del artista. El
laboratorio entendido asi, es un espacio que privilegia la libertad creativa, donde la
experimentaciéon no encuentra fronteras que la limiten, ya que no es prisionera de ningin
sistema o teoria. Para ejemplificar esta idea es pertinente tomar una de las anécdotas
mencionada por el profesor Pedro Barboza en su articulo “La creacion transdisciplinaria” y

que ocurre dentro de su laboratorio de creacion transdisciplinaria®:

En el Laboratorio de creacion transdisciplinaria hemos tratado de
entender nuestros silencios, los largos silencios que ocurren en el intento
de desbloquear al pensamiento. Silencios que suman incertidumbre por
no tener un método de trabajo especifico. Hemos entendido que el primer
paso para una creacion transdisciplinaria es inventar el método a seguir
para el proyecto en cuestion. A ese “anti-método” lo hemos llamado
creacion. Hemos partido de algunas premisas: un-no-sabemos-que-va-a-
salir-de-esto, nuestras disciplinas puestas entre paréntesis, la

experimentacion, la investigacion, la actitud abierta (Barboza, 2010).”
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Schaeffer, P. (1996). Traité des objects musicaux. Paris: Seuil.

Laboratorio de creacion Transdisciplinaria es una electiva en la Universidad Nacional Experimental de las
Artes — UNEARTE. Caracas, Venezuela.

Barboza, P. (2010). La creacion transdisciplinaria. (situArte, Producteur) Consultado en febrero 20, 2012, en
http://revistas.luz.edu.ve/index.php/situarte/article/view/7321/0.
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De esta cita se toma la idea de que dentro del laboratorio no hay reglas prefijadas o
preestablecidas para la experimentacion. Esto se debe a que se puede saber o no para donde se
va dentro de este proceso creativo y de investigacion. Barboza enuncia una premisa que guiara
el trabajo dentro del laboratorio y a la cual ¢l mismo llama “un-no-sabemos-que-va-a-salir-de-
esto”. Se muestra en la siguiente imagen al grupo Unmapped®® en su proceso creativo, Paris,
2007. Otro ejemplo de laboratorio sonoro. Unmapped es un colectivo de compositores e
instrumentistas dedicados a la musica improvisada electro-instrumental, tiene como proyecto
la exploracion de nuevas formas de registro, expresividad y modernidad, describiéndose como

un laboratorio orientado a la interactividad humana con los avances tecnoldgicos (figura 2.5).

Figura 2.5. Unmapped. Festival Unmapped. Berlin, 2010.

2.2.3. La improvisacion en la musica asistida por computadora

La musica por ordenador se basa en el hecho acustico por el que
cualquier sonido tiene propiedades por un equivalente numérico, como la
altura, el timbre y la amplitud. Tales cddigos numéricos del sonido, al
introducirse en un ordenador puede hacerse realidad, es decir, hacer
audible si conectamos la salida del ordenador a un convertidor de sefal

digital analogica (ADC) (Kérolyi, 2000, p. 254).”

°® Unmapped. (2007). Recuperado en http://soundcloud.com/unmapped).

°7 Karolyi, O. (2000). Introduccion a la Miisica del Siglo XX. Madrid: Editorial, Alianza.
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Hoy en dia ha emergido una gran comunidad de musicos entre ellos: video jockey, disc

jockey, aficionados, compositores, desarrolladores de hardware y software que se interesan en

la improvisacion libre asistida por computadora. Se ha ido creando un nuevo concepto de

improvisacion musical. Existe por ahora documentacion a nivel de conferencias, conciertos, y

festivales que van fomentando la creacion de un concepto sobre la improvisacion asistida por

la informatica.

Se parte de la idea que sobre la improvisacion se ha escrito una infinidad de textos

donde diferentes tedricos enuncian la imposibilidad de elaborar una tnica interpretacion y un

unico concepto absoluto que la describa o que la defina. Se pueden tomar como por ejemplo

las ideas expuestas por Carl Dahlhaus en su articulo publicado en el afio 1979:

Tal, como se estila, empleado sin que se reflexione sobre esto, el
concepto de improvisacion es un concepto desgastado. Padece de ser una
categoria definida de modo esencialmente negativo por oposicion al
concepto de composicion. Es un término genérico que reune fendémenos
musicales que no queremos, por una razén o por otra, llamar
"composicion" y de los que se aparta aplicdndoles un concepto opuesto,
sin preocuparse de saber si estos fendmenos son vinculados entre ellos
por caracteristicas comunes. A decir verdad, tan pronto como se toma el
trabajo de reflexionar sobre esto, se vuelve dificil, incluso imposible
justificar l6gicamente y de modo objetivo una nomenclatura que engloba
tanto el organum del siglo IX como el free jazz, o todavia un raga que es
objeto de una elaboracion cuidadosa y minuciosa hasta si no es dejado
por escrito. En consecuencia, una exploracion terminolégica del concepto
de improvisacion puede consistir s6lo en una tentativa, sea vana, de
clarificar el uso de esta palabra, un uso cuya estructura ldgica se volvio

patituerta y confusa (Dalhaus, 2010).*®
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des Sciences humaines: http://traces.revues.org/index4597.html
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Vale afirmar que el autor musicologo se apoya en la idea que la improvisacion es un
campo de trabajo donde las fronteras y delimitaciones estan definidas y contextualizadas
segun el estilo, época, técnica y estética en la cual es creada. Para ejemplificar, se puede
mencionar la musica tradicional de la India con su sistema de Ragas donde la estructura
compositiva proviene de la estructuracion de un esquema melddico y patrones ritmicos
caracteristicos mediante de una improvisacion, asi como también el free jazz. Ambos, son
estilos bien definidos y representan a dos culturas musicales muy diferentes. Sin embargo, la
improvisacion persiste como parte importante e inseparable de los dos sistemas. La
improvisacion tanto para una como para la otra, serd definida de manera diferente y la

definicion o conceptualizacion no excluye necesariamente la una de la otra.

De la misma manera, Derek Bayle enuncia algo similar cuando dice que definir la
improvisacion con precision conducird a construir un concepto y una imagen erroénea. Las

palabras del autor ejemplifican esto:

La improvisacion, que es sin duda la actividad musical mas expandida, es
también, curiosamente, la mas desconocida y la mas mal comprendida.
Aunque practicamente aparezca en todas las musicas, la literatura a la que
concierne ello cruelmente falta. Sin duda esto se explica por su naturaleza
perpetuamente cambiante y refractaria totalmente a todo andlisis,
codificacion, andlisis intelectual o aproximacién académico. Intentar
definir la improvisacion con precision necesariamente conduciria, toma

en consideracion, a darlo una imagen inexacta (Bailey, 2003, p. X1).”

La improvisacion como fendmeno estd ampliamente difundida y sin embargo, es la
mas compleja a la hora de enunciarla. Es verdad que dentro de todas las disciplinas existe la
improvisacion como una rama estética y creativa (improvisacion en teatro, literatura, danza,
cine, musica, etc.). En el arte es innegable que la improvisacion es la etapa inicial de todo
proceso creativo mas alla de los fines de cada una, de sus soportes, de sus reglas o de sus

teorias.

> Bailey, D. (2003). L ’improvisation. Paris: autre mesure, 2eme edition.
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Bailey cuando enuncidé que la improvisacion debia nacer de la practica, a su vez para
enmarcar sus reflexiones, toma la definicion que aparece en The New Grove Dictionary of
music and musicians, “la improvisacion es el arte de componer y de tocar la misica de manera
simultanea (cita original en Bailey, 2003, p.82)*"”. Se entiende esta simultaneidad como la

rapidez de construir el discurso, de elaborar respuestas dentro de un proceso creativo.

Siguiendo esta linea de pensamiento, se encuentra en el articulo escrito por Bachir-
Loopuyt, Canonne, Saint-Germier y Turquier, las mismas conclusiones y reflexiones de los
otros tedricos, por un lado encuadrando el trabajo de la improvisaciébn a un tiempo
determinado qué es el instante y, a su vez, que el contexto de la misma nace del arte o

disciplina en la cual se desarrolla.

La improvisaciéon es comunmente definida como una accién que se
despliega dentro de un momento, sin preparacion. Hablamos en este
sentido de improvisacion para describir situaciones diarias donde un actor
debe adaptarse a circunstancias imprevistas, para "improvisar una cena" o
"una excusa" por ejemplo. Pero la nocion de improvisacion también
recibe un uso especifico en el contexto de la creacion artistica,
particularmente desde la emergencia de expresiones artisticas tales como
el free jazz, las realizaciones de Fluxus o las experimentaciones
coreograficas de Merce Cunningham (Bachir-Loopuyt, Clément, Saint-

Germier y Barbara, 2012).%'

En el articulo citado, la misma nocién expuesta por Dahlhaus define a la improvisacion
por aquello que no es, es decir, por oposicion o negaciéon. Una caracteristica de la
investigacion musicologica occidental ha sido definir todas las otras musicas, todos los otros
fendmenos en comparacidon y oposicion a las teorias, especulaciones y practicas de la musica

académica occidental.
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De una cierta manera, decir “improvisaciéon”, es en efecto de golpe
suponer una forma de practica que escapa de algo: a los planes (ponemos
por delante entonces la dimension de lo imprevisto); a la escritura (nos
interesamos entonces, en particular en musicologia, a practicas dichas
“orales™); al concepto de obra (los especialistas de ontologia del arte
invitan asi a poner el énfasis en la realizacion mas bien que en el
producto terminado); a la explicacion racional (con los temas del azar o
de la inspiracion). Estas definiciones por negativa que sean, hasta antes
de procurar interpretar o describir el fenomeno, tienden asi a presuponer
un “misterio” de la improvisacion, alojado en la interioridad del sujeto
que improvisa - o bien, lo que posiblemente no es por muy diferente, no
alojado en alguna parte en la juncidn entre esta interioridad y un entorno

“exterior” (Bachir-Loopuyt, Clément, Saint-Germier y Barbara, 2012).%

Es importante en este punto discernir todos estos pensamientos expuestos e intentar
elaborar una reflexion que lleve a una conceptualizacion del término “improvisacion” que sea

funcional a esta investigacion.

A partir de este punto la investigacion se enfoca en la reflexion hacia la improvisacion
musical, dejando de lado todas las otras disciplinas. Este término plantea, en el terreno
musical, un area de trabajo que choca con lo que se conoce y define como composicion. La
improvisacion ha sido marginalizada durante mucho tiempo en el contexto de la musica
académica occidental. En consecuencia, es un concepto que ha incomodado e incémoda atin a
algunos teodricos y musicos de formacion académica. Esta contrariedad ha llevado a cargar el
término con un sentido peyorativo. La complejidad de definir este concepto ha tenido como
resultado una conceptualizacidon por oposicion es decir, que se busca exponer y explicar la

improvisacion por aquello que no es, evitando de este modo decir lo que realmente es.

En este aspecto se coincide con Dahlhaus, quien observa que improvisacion en la

musica académica occidental se ha definido por oposicion al concepto de composicion. La

62 Bachir-Loopuyt, T., Clément, C., Saint-Germier, P., y Barbara, T. (2010, octubre). Improvisation: usages et

transferts d’une catégorie. Consultado en junio 17, 2012, en Tracés Revues des Sciences humaine:
http://traces.revues.org/index4499.html
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improvisacion reune todos los fendémenos musicales que no se quiere, por un motivo u otro,
llamar “composicion”. El error en esta conceptualizacidon por oposicion es haber desvinculado
la una de la otra ya que ambas forman parte de la musica, y trabajan juntas. La improvisacién

estd en la base de todo proceso creativo, es innata e intrinseca a este desarrollo creativo.

Las consideraciones previas junto al recorrido expuesto en el pensamiento de estos
teoricos, reflejan que una de las caracteristicas innegables de la improvisacion es la diferencia
de la composicion y el tiempo en el cual se produce. La improvisacién sucede en un instante
que es el inmediato. A la hora de improvisar los musicos establecen y construyen un didlogo.
Es, en ese preciso instante, el tiempo real de reaccion del masico, donde se pone en juego un
complejo proceso que vincula de manera simultanea e instantanea una cantidad de codigos que
van a interactuar entre ellos, son infinitos y nacen de la formacién académica, asi como de la
experimentacion mas intuitiva que escapa de todo proceso racional académico. Es imposible
enumerar todos los codigos que entran en accion en este momento porque comienza en un

lugar muy personal e intimo, la formacion, las vivencias o la sensibilidad del musico.

La aplicacion de estos codigos al instante de improvisar, es lo que diferencia a un
improvisador de un intérprete. Considerando que la instantaneidad, la simultaneidad y la
libertad son los factores que diferencian un trabajo del otro. La puesta en juego de la
improvisacion constituye un camino no convencional para los musicos de formacion
académica. Dentro de la improvisacion se encuentra lo que se conoce como improvisacion
libre o total. Si para Bayle definir la improvisacion es una tarea practicamente imposible,

intentar decir qué es la improvisacion libre es una labor atin mas compleja.

La musica libremente improvisada llamada, “improvisacion total”
“improvisacion libre”, “musica libre” o posiblemente mas simplemente
“musica improvisada” sufre y goza a la vez de su ambigiiedad,
atestiguada por la dificultad en encontrarle una denominacion

conveniente (Bailey, 2003, p. 97).%

% Bailey, D. (2003). L ’improvisation. Paris: autre mesure, 2eme edition.
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Una imagen que trasmite Bailey y que es muy proxima a las consideraciones sobre la
improvisacion libre, es cuando dice que el primer sonido realizado por el hombre no pudo
haber sido otra cosa que una improvisacion libre, ya que si se reflexiona antes de aquel primer
sonido no existia ninguna teorizacion, ningin limite, ninglin esquema que delimitara la
realizacion de este primer sonido como musica. Esta imagen casi poética que el autor trasmite
particularmente sensibiliza esta investigacion y es la motivacion del trabajo. Segun Bailey a
principios de los afios 60 emerge la improvisacion libre como movimiento y la misma provocd
innumerables explicaciones sociologicas, filosoficas, religiosas y politicas. Esta claro que este
movimiento estd impregnado de los acontecimientos sociales, culturales y politicos de su
época, con una innegable relacion a los movimientos pacifistas, los cambios politicos —

sociales producidos a partir de la guerra de Vietnam sobre todo en los Estados Unidos.

Ahora bien, una cuestion que se abre en este punto seria quienes son los hacedores de
esta improvisacion libre. Se considera que este individuo, el improvisador libre, puede o no
tener formacion musical, ya que se reflexiona que aquel individuo que no es musico podra
realizar desde su ingenuidad la construccion de su discurso desde lo mas innato. Es por ello
que en esta investigacion se busca encontrar en el gesto (el gesto corporal mas espontaneo) los
elementos generadores para la creacion de la improvisacion, que puedan transformarla en una
herramienta més de las ya existente. Bailey, sin exponer una posicion particular, despliega de

manera general las posturas concebidas sobres quiénes son y qué es la improvisacion libre.

...existen numerosos conceptos y varia la de la improvisacién libre. Van
de la opinidén segun el cual se agita de la cosa mas simple del mundo, sin
exigir ninguna explicacion, a aquella segun la que es demasiado
complicada para debatir sobre este sujeto. Para algunos, se agita de una
actividad que no exige ninguna competencia instrumental, ningtin talento
musical y ningin conocimiento o experiencia musical, mientras que otros
son persuadidos que se puede alcanzar allé sélo si se emplean una técnica
extremadamente compleja y personales confinando a la virtuosidad

(Bailey, 2003, p.99).*

% Bailey, D. (2003). L ’improvisation. Paris: autre mesure, 2eme edition.
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Este género dentro de la improvisacion agrupa todos los estilos, todos los lenguajes. Su
caracteristica es la libertad absoluta de tomar, representar y construir el discurso musical
apoyandose en todas las estéticas existentes. La improvisacion libre es libertad; encontrarse
sin limite, en un espacio de construccion donde nada es juzgado, donde la realizacion de la
improvisacion se hace respetando a los otros y respetandose a si mismo. A la hora de
interactuar mediante el discurso, el respeto del desarrollo no solo es la ejecucion sino el modo

de interactuar.

Esta breve resefia expuesta sobre la improvisacion libre no pretende definirla ni
conceptualizarla, sino que busca enmarcar en parte el panorama de la improvisacion libre
asistida por la computadora. Ahora bien, si definir improvisacion libre era una tarea dificil y
conceptualizar la improvisacion resultaba imposible, se debe decir crudamente que la
improvisacion libre asistida por computadora es un género en actual desarrollo, sobre el cual
casi no se encuentran documentos escritos, puesto que es una musica viviente. Por ende,
definir, reflexionar, conceptualizar sobre improvisacion libre asistida por computadora es

sumergirse en un terreno que estd en sus cimientos.

Se introduce la reflexion sobre la improvisacion asistida por computadora, ya que es el
campo de estudio del presente trabajo, es el area en la cual este trabajo artistico se desarrolla.
Existen en el IRCAM una serie de ponencias grabadas entre los afios 2008 y 2010 sobre este
tema. Son un documento viviente de la busqueda artistica de esta época. Sin embargo, todo
este trabajo atin no decanta en teorias sustentables. ;Qué es la improvisacion libre asistida por
computadora? ;Qué es la transformacion en tiempo real? Antes de responder a estas

interrogantes ambiguas, es fundamental volver a tratar la idea de arte y tecnologia.

Se observa la vinculacion existente entre tecnologia y arte como motor creativo,
caracteristica de estos tiempos; es imposible olvidar las palabras de Michael Chion cuando se

refieren a este tema como:

Ningun arte tradicional ha sido tan controversial, en su naturaleza y en

sus modos de practica y de comunicacidon, por los nuevos medios de



comunicacién y por las tecnologias de registro, de retransmision y de
sintesis de la naciente musica. ;Esta evolucion es positiva o destructora?
(Profana la musica haciéndolo un acompafiamiento de la vida cotidiana, o
le devuelve funciones perdidas? Aqui se trata de alumbrar todas las
contradicciones y toda riqueza del fendmeno, sin pretender resolver de

modo simplista (Chion, 1994, p.7).%

58

El pensamiento de Chion plasma con toda claridad esta relacion entre arte y tecnologia,

sobre todo en el ambito de la musica, arte en el cual la tecnologia tiene su mayor aplicacion.

Este vinculo ha encontrado en la improvisacion en tiempo real el campo en el cual

desarrollarse. Esto no quita que la tecnologia esté asociada a otras ramas de la musica, pero

desde las primeras experimentaciones de Pierre Schaeffer es indudable que una nueva musica

habia nacido, una musica donde sonido y tecnologia son uno y van paralelamente.

entre otros, una larga enumeracion de estilos y géneros de la musica que no existen sin la

informadtica, y a su vez la tecnologia no avanza sin la musica, ya que es ésta en su busqueda

Electroacustica, musica concreta, transformacioén en tiempo real, musica mixta, dj,

creativa la que la impulsa. Se podria decir que es un vinculo en el cual ambas se

retroalimentan.

musica experimental, éste dice:

Al asociar (la improvisacién) a la musica experimental o la vanguardia, lo
que es corriente, la identificacion retorna todavia mas dificil. Es verdad
que estos géneros son a menudo confundidos uno con otro,
probablemente para el beneficio de los promotores, que necesitan conocer
sus caracteristicas comunes, particularmente la incapacidad que retiene la
atencion de un grupo ancho de auditores no advertidos. No obstante,
aunque tocan posiblemente al mismo publico, difieren fundamentalmente

uno del otro. Los improvisadores experimentan a veces, pero muy poco,
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Se toma el pensamiento de Bailey sobre la relacion entre la improvisacion libre y la
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creo que consideran sin embargo sus pasos como experimentales. De lo
mismo, las concepciones y los dogmas asociados con la vanguardia no

tienen puntos comunes con los improvisadores (Bailey, 2003, p.97).%

Si bien es verdad que la improvisacion libre y la vanguardia como género y modelo de
representacion han sido confundidos tal como lo expone el autor, es de suponer que la
improvisacion libre surgida en los afios 60 ha marcado el camino de la vanguardia, siendo
procesos similares y a la vez opuestos, en donde uno ha engendrado al otro y siempre van a la
par. Es indudable que la improvisacion asistida por computadora no admite otro género que no

sea la improvisacion libre.

Asimismo, Dahlhaus, sefiala que con la aparicion de la electroacustica, la composicion
como tal se vio afectada, ya que no es escritura propiamente dicha dentro de los criterios de la
musica occidental, pero tampoco es improvisacion en cuanto a que no es una musica creada en
el instante, ya que la musica esta fija sobre un soporte. La electroacustica es un desafio entre
ambos géneros, pues mezcla el proceso compositivo de uno con el otro y cambia la escritura
por el soporte. Estas palabras de Dahlhaus fueron expuestas en 1979, época en la cual la
improvisacion libre asistida por computadora no era un género establecido, sino que estaba

naciendo.

La musica electronica, aunque siendo totalmente fija, totalmente no
satisface al concepto de composicion absoluta como categoria historica
cuya escritura es una caracteristica esencial. Esto pone en evidencia la
dificultad inherente a toda tentativa de desarrollar criterios para describir
las formas intermediarias entre composicion e improvisacion que
constituyen la realidad musical: una dificultad que nos fuerza a pasar
constantemente de una aproximacion sistematica a enfoque historico

(Dalhaus, 2010).%
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Al reflexionar sobre la idea de improvisacion, improvisacion libre e improvisacion libre
asistida por computadora, se intentd aproximar y enunciar las propiedades que plantean estos
géneros. Debido a la delimitacion del objeto de estudio no se podrd adentrar mas sobre este

extenso terreno, a este nuevo género que es la “improvisacion libre asistida por computadora”.
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CAPITULO 111

SISTEMA DE CONTROL

3.1. El Sistema

3.1.1. Breve introduccion al sistema

La interfaz de control es uno de los elementos primordiales en esta investigacion para
que la interaccién entre el gesto - sonido sea posible, siendo su objetivo principal la
generacion del sonido. La fuente de datos, como ya se ha expuesto, es el movimiento del
cuerpo, y para constituirla se deben digitalizar los gestos a través de los cual se comunicara y

se ejercera control.

La construcciéon de esta interconexion gesto - sonido se realiz6 mediante una

plataforma, surgiendo dos desafios de caracter arquitectonico:

1.1)  Aspecto técnico: reconocer qué sistema de transduccion®® eficaz permitiria la
factibilidad del proyecto. La interfaz informatica y los captores fisicos fueron
las herramientas empleadas.

1.2) Aspecto semantico morfologico: a partir del gesto, cudles serian los parametros
de clasificacion, seleccion y distincion de los movimientos que se
aprovecharian como disparadores en la generacion del sonido. Estos datos seran

asumidos por la interfaz de control como input en el procesamiento de audio.

% Transduccion: es la transformacion de un tipo de sefial o energia en otra de distinta naturaleza.
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2) Definir el input del sistema: la eleccion del transductor fisico que permitiria la
recopilacion de datos. Para ejemplificar, los datos compilados por medio de un
censor fijado en un brazo daran una precision distinta a la que es realizada

mediante una cadmara donde todo el cuerpo puede ser captado.

La transduccion del movimiento se obtuvo a través de una interfaz fisica y digital,
enfocando la improvisacion con el gesto corporal, con la finalidad de relacionarlos y
establecer interactividad entre estos dos recursos. Se eligid trabajar con el movimiento del
cuerpo puesto que serviria de disparador sobre las muestras de audio generando asi el
resultado sonoro - gestual que se tenia estipulado para esta investigacion. A través de la
interfaz de control se consiguieron modificar pardmetros como la velocidad de reproduccion
del audio, la lectura de muestras (reproduccion original e inversa), y la seleccion del tamaino
de muestras que se modificaran. Estas relaciones constituyen categorias aleatorias que han

sido prefijadas en el proceso de creacion en el laboratorio sonoro.

Estas conexiones se originan a partir de un criterio estético que controlarian diferentes
parametros del audio, mediante efectos de sonidos como Delay, Pan, Distortion, filters, entre
otros. Para un primer acercamiento se decidié trabajar en esta etapa con la interaccion entre
una bailarina y los musicos (Electrologues) de modo que se estaria estableciendo un sistema
que permitiese la interaccion de la danza, improvisacion y la informatica. La relacion entre los
elementos del sonido y el gesto darian como resultado una expansion de materiales
arquetipicos en el terreno de la improvisacion asistida por computadora. Las plataformas de
“Max/msp y Jitter” son el medio a través del cual los datos son procesados en esta
investigacion. La transduccion se realizé mediante el uso de la camara Eye Ps3 (videotracking)

de la Sony ©.

Sumado a los objetivos de esta investigacion se construyd un sistema que fuese capaz
de transducir el gesto a sonido y su transformacion en tiempo real con la improvisacion

asistida por computadora.
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Anteriormente, se han planteado criterios como 1) la reproduccion, ii) el tratamiento iii)
la intervencion del sonido, iv) la manipulacion de velocidad de la muestra. Como parte de esta
relacion que son definidas por el autor. En base al trabajo de experimentacion que surge del
laboratorio sonoro, se afirma de este modo que el gesto no verbal es un generador /
controlador del sonido. De manera que estableciendo estos criterios se pretendid evitar al
maximo la predictibilidad, periodicidad y posible monotonia en la transducciéon entre esta
interrelacion. De todo esto se ha desprendido la siguiente pregunta: ;Coémo se pueden
establecer estos criterios para generar un material musical coherente evitando la monotonia y
periodicidad? Esta interrogante fue la guia en el proceso creativo en las experimentaciones
destinadas a seleccionar esta relacion; por ende, todo movimiento disparard el procesamiento
sobre las muestras elegidas. Las coordenadas X, Y ubicaran el movimiento en el espacio para
relacionarlo con la reproduccion de las muestras (original e inversa), asi como el streaming, la

seleccion del tamafio de la muestra.

Se toma como punto de inicio el desarrollo del aspecto técnico, desplegando la
concepcion de la plataforma de control. Posteriormente, se aborda el proceso de captacion de
la camara, con el fin de exponer sus relaciones y las conclusiones obtenidas de esta

interaccion.

3.1.2. Max/msp y Jitter: puente de interconexion virtual

Se entiende por “Max” a “una herramienta tecnoldgica basada en el lenguaje modular,
que permite analizar, procesar y transformar diversos tipos de data, entre ellos video y audio;

éstos pueden ser pre-grabados o en tiempo real (Polite y Sergi, 2005, p. 239)%"”.

Max/msp y lJitter es un triple software dedicado a la creacidn artistica que nace en el
seno del IRCAM vy fue desarrollado por Miller Puckette a mediados de los afios 1980. A partir
de los 90 aparece su primera version comercial distribuida por la empresa Opcode System. A

partir de 1999, David Zicarelli, en California, toma el control del software para su desarrollo,

" Polite, P. G., y Sergi, S. (2005). El sonido de la velocidad. Barcelona: Alpha Decay.
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conocido hoy dia como Cycling’74. A la par del desarrollo del Max, en la Universidad de San
Diego, Miller Puckette desarrollé una version similar de acceso abierto (Open Source) llamada

Pure Data.

Max/msp permite establecer un puente entre el mundo virtual - real, y viceversa,
relacionando lo tangible con lo intangible. Esto permite programar logicas de control para
cualquier dispositivo como por ejemplo recoger datos fisicos (datos midi, gestos fisicos, gestos
musicales, sonidos, iméagenes, y otros). Estos datos pueden ser transpolados al programa para
establecer procesamientos de manera permutable, sin ningin limite, asegurando control sobre
estos y entre ellos. Ademads, es posible la conectividad con diversos programas informaticos,

sintetizadores virtuales, lector de video, censores, entre otros.

La interfaz grafica se compone de cajas, llamadas formalmente objects (objetos) que se
interconectan unas con otras. Cada caja tiene una funcién algoritmica determinada ya sea para
generar o recibir control. A su vez, dentro del codigo lingiiistico del Max, los objects pueden
contener mensajes 0 comentarios permitiendo la comunicacion dentro de su universo.
Asimismo, la codificacion del lenguaje puede ser bidireccional y unidireccional permitiendo
que la informacion entre estos objects pueda ir creando una paleta de herramientas infinitas

para la creatividad.

La programacion se plasma mediante ventanas llamadas patch (parche), permitiendo el
espacio virtual donde se posan y se interconectan los objects. Estas ventanas pueden ser
independientes en su funcion o, estar relacionados, a su vez, a otros patchs o sub patch. Los
objects presentan tareas y funciones variadas. Por ejemplo, pueden seleccionarse las entradas y
salidas de un patch hacia otro sistema real para generar control, asi como interconectarse entre

diferentes objects para transferir informacion numérica, interpretar y procesar datos.

Expandiendo un poco mas la idea de este programa, algunos de estos objects tienen
forma de botones que se asemejan a cualquier equipo real como sliders, potencidmetros,
teclados, entre otros. Segun lo antes mencionado, Max tiene cientos de objects diversos que la

integran, cada uno de ellos tiene una funcion especifica predeterminada.
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Lo que es interesante del sofiware es que proporciona la posibilidad de crear y
configurar nuevos objects. Esta herramienta ha revolucionado el pensamiento creativo de los
artistas, lo que hace factible usar la informatica para transversar en nuevos terrenos y
vincularlos a su disciplina de base. Paralelamente, se puede decir que este programa reduce el
nimero de anos de estudios de lenguaje de programacién si no se es un informatico de
profesion. Esto convierte a la Max en una forma de facilitar las relaciones algoritmicas en la
creatividad y en el arte del siglo XXI. En conclusion, este programa permite crear entornos de

programacion para la creatividad en vivo del audio y el video (Max/msp y Jitter).

En el afio 2003, se desarrolld una interfaz capacitada para el procesamiento del video,
la 3D, las animaciones, entre otros, utilizando el lenguaje de Max llamado Jitter. En el afio
2005, se crean los objects mxj y js que son las extensiones de los objetos externals del jitter;
por medio de la ejecucion de codigo Java y javascript, obteniéndose la conexidon simultanea

del video y el audio en el Max.

La posibilidad del Max/msp y Jitter para la experimentacion es practicamente
ilimitada, ya que es posible explorar procesamientos de audio, video, arte interactivo;
independientemente del medio o campo en el cual el artista trabaje y desea explorar, abriendo

aun mas opciones.

Como se menciond anteriormente, el Max/msp y Jitter acepta y reconoce una gran
variedad de equipos y controladores, permitiendo conectividad entre equipos fisicos y otros
programas. Para este trabajo, el input de captacion del movimiento se obtuvo a través de una
camara Eye Ps3, lo que permitird recoger datos del gesto no verbal, consecutivamente
vincularlo a la plataforma de control para luego generar los procesamientos que permiten que

el gesto origine control sobre el sonido en tiempo real.
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3.1.3. La herramienta de captacion del movimiento

La captacion del movimiento se puede obtener mediante diversos tipos de captores
utilizados por la ingenieria electronica, siendo un campo que no esta alejado a la musica en la
actualidad. Como herramientas fisicas existen los censores de presion, los de movimientos, los
térmicos, los inclindmetros, entre otros. Igualmente se puede recopilar datos mediante

transductores de tipo micréfonos, camaras de videos, escaner, por citar algunos.

En esta etapa de la investigacion, se utilizd6 la cdmara como dispositivo de
digitalizacion. Dicho transductor tiene como funcidn transformar las energias, por ejemplo, un
micréfono convierte la presion sonora a sefial eléctrica. De igual forma, el proceso inverso se

encuentra en los altos parlantes que convierten la sefial eléctrica en presion sonora.

La cémara es un transductor opto-eléctrico que permite el reconocimiento del
movimiento para transformarlo en sefal eléctrica, de video, o sefal de television que en este
caso no se empleara. En otras palabras, la cAmara como transductor dptico reconocera el gesto
y lo transformara, permitiendo que estos datos sean el input de la plataforma de control

actuando sobre el sonido.

Se empled la técnica del videotracking o rastreo de video que es el proceso a través del
cual se localiza uno o varios objetos en movimiento por medio de un transductor 6ptico. El
objetivo de esta herramienta es aplicarla a la interaccion. En la cotidianidad esta herramienta
es utilizada para fines de vigilancia, detecciéon de movimiento, puertas de elevadores, edicion
de video, aplicaciones médicas, entre otros. Como se observa, las aplicaciones son muy
diversas y se adaptan en funcion al proceso de accion. En este caso, lo que interesa es la

interaccion entre el gesto corporal y los dispositivos tecnologicos.

Para esta primera etapa se ha seleccionado la cadmara Eye Ps3 (PlayStation 3) disenada
por Sony ©. Es una camara digital disefiada para la consola del video juego y que remplaza a

la Eye Toy (antiguo modelo). La Eye Ps3 ha sido creada por Richard Marks (figura 3.1).
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Figura 3.1. Eye Ps3.

El proceso de la camara consiste en la utilizacion de la vision por el computador
detectando los objetos en movimiento. La misma es capaz de captar y grabar fotos en formato
jpg vy tif. Este modelo de camara integra cuatro micréfonos, permitiendo localizar los sonidos
en el espacio, reducir el eco, asi como ejercer control activo del ruido. La cdmara puede ser

utilizada para reconocer la voz asi como el sonido y comunicacion en una videoconferencia.

Es importante sefialar que muchas empresas han desarrollado tecnologias que permiten
identificar movimientos mas exactos como los de los ojos, la boca, las cejas, la nariz, asi como
acciones mas complejas destinadas a determinar la posicion de la cabeza o su orientacion. Esto
se ha hecho con el objetivo de afinar los datos de captacion, ya sea para establecer mas
interactividad entre el humano y las consolas de video, como para la interaccion artistica.
Frente a todas estas opciones y variantes de captacion de movimiento se ha decidido iniciar el

laboratorio optando para este método la camara creada por Sony ©.

Si bien los censores son un sistema de captacion eficaz que podria adaptarse a esta
investigacion, ciertos factores externos condujeron al proyecto a otra direccion al momento de
construir la plataforma. Algunos de estos factores fueron: i) la falta de un sustancioso
presupuesto para el desarrollo de la plataforma, lo que limité la adquisicion del material
electronico de alta fidelidad. Por ende, se sacrific la captacion mas minuciosa a través de
censores, trabajandose con una captacion mas general realizada por una cdmara. ii) al limitar
el uso de censores, se pondran en riesgo los resultados del trabajo debido a que su uso

implicaria reducir los movimientos del bailarin debido a los cables.
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Para esta investigacion es fundamental que el sujeto en cuestion goce de libertad, y esa
autonomia del movimiento permitira un buen desarrollo del andlisis de la gestual. A su vez,
existe una generacion de censores inalambricos, mas sin embargo no estaran a la disposicion
ni al alcance en esta experiencia ya que, si aplicamos este procedimiento de entrada, se estaria
ahondando en otro terreno que comprende redes inaldmbricas de conexion, Wi-fi o bluetooth,

que objetivamente sobrepasan ampliamente los margenes de este trabajo.

La camara de video también permite realizar diferentes tipos de recoleccion, por
ejemplo, el reconocimiento del color en movimiento, el brillo, la luminosidad y la
temperatura. A través de estos diferentes métodos, la cdmara podria tomar datos de
movimientos generales asi como otros mas puntuales. El método que permite una captura
precisa de los movimientos, empleada para este trabajo, es el reconocimiento gestual por
luminosidad. Este tipo de captacion es general, ya que todo movimiento genera una diferencia

de luminosidad interpretada como dato.

Por todo lo expuesto, se utilizo la camara Eye Ps3 como medio de reconocimiento y
transduccion del movimiento. La factibilidad, rapidez y espontaneidad del trabajo de la cdmara
permiten la eleccion de este método de captacion y resulta funcional para este trabajo, primera

experiencia de una actividad que sera expandida en un futuro proyecto de investigacion.

3.2. El Proceso

13

Polite y Sergi se refiere a la Max como: “...en pocas palabras, entornos graficos de
programacion donde el usuario parte de cero (imaginad un lienzo en blanco y escribe el
programa o patch, en su propia jerga paso a paso y de manera gréafica, conectando entre si
diferentes iconos que representan distintos objetos, mensajes y dé mas funciones de control de

datos- ya sea audio video o MIDI) (Polite y Sergi, 2005, p. 240)"”.

0 Polite, P. G., y Sergi, S. (2005). El sonido de la velocidad. Barcelona: Alpha Decay.
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3.2.1. Desarrollando el patch

Para desarrollar el patch se describiréd el recorrido empleado para vincular la cdmara
con el Jitter. Un patch es lo que permite accionar la plataforma de control. Se puede definir
esto como un lienzo en blanco en el cual el artista dibuja a través de los objects y sus
conexiones para que la informacion necesaria dispare los datos que generaran y/o controlaran
el sistema. Los objects y sus conexiones procesan datos producidos por el sistema y a su vez
datos provenientes del exterior como por ejemplo una cdmara, el micréfono o los censores. De
igual manera, se puede enviar sefial para activar dispositivos externos fisicos como controlar

luces de un teatro o manipular un sintetizador por via Midi.

La plataforma usada se despliega por medio de la apropiacidon como propuesta
desmitificadora en el arte contemporaneo. De los tutoriales ya existentes en Jitter y de los
diferentes avances encontrados, en diversas paginas web, dedicadas al desarrollo del arte y
tecnologia como Cyncling’74"', Maxobjets™, Tricks out your Eyes Ps3” o el sitio Web de Jean-
Marc Pelletier™, entre otros, se sirvidé para vislumbrar el comienzo de la promacion de la

plataforma de control.

El desarrollo de los tutoriales de Cycling’74 constituye el punto de partida para la
construccion del patch. De igual modo, es importante mencionar la ayuda obtenida de los tres
libros de recetas del Jitter que se encuentran en la pagina web de la Cycling’74. En el proceso
de construccion del pacth se sugiere trabajar sistematicamente a partir de los ejemplos mas
simples a los mas complejos, demostrandose como lograr la conectividad de la camara con el
Jitter. La camara se convierte de este modo en un captor de movimientos para enviar datos y

poder activar mecanismos que generaran control.

71
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La compresion de la logica de esta plataforma de control es fundamental a la hora de
construir la plataforma de control y las relaciones interactivas del sistema. Como experiencia
previa el autor ha trabajado como musico con la plataforma Max/msp, pero sin embargo, para
esta investigacion se profundiza en la ldgica del Jitter con conceptos de captacion a través del
video y sus vinculos con el Max. Por este motivo se parte de una serie de patchs encontrados
en la pagina de la Cycling’74, realizados en octubre de 2009, por Andrew Benson””. En su
escrito, Benson explica como se puede realizar la captacion de movimiento a través de una
camara con el Jitter. El proceso que ¢l describe relata como se puede conectar al Jitter desde

una camara Web hasta una compleja cdmara de video, patch Andrew Benson (figura 3.2).
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Figura 3.2. Patch de Andrew Benson.

Otras de las fuentes empleadas son los tutoriales dedicados al Jitter y algunos trabajos

de Jean Marc Pelletier’.
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A continuacion se expondra la configuracion y la programacion usada en el momento
de construir el pacth del cual se servira como input en esta investigacion. En primer lugar se
presentard la parte formal en la construccion del sistema de captacion, enumerando de forma
simple los objects empleados. Tras un andlisis de los datos por recopilar y procesar surgieron
algunas interrogantes y se vislumbraron los objetos fisicos necesarios para la relacion de este

proyecto.

Todo lo enunciado hasta aqui constituye el patch a través del cual se logra la captacion
del movimiento. Para poder evitar la periodicidad y la predectibilidad, se decidié crear una
captacion divida en cuatro partes simultineamente que se denominaron “regiones”. Cada
cuadrante permite el acceso a universos sonoros distintos y paralelos. Como resultado se
obtuvo la capacidad de interactuar escapando de la monotonia. Estas cuatros regiones: Ra, Rb,
Rc y Rd, se conectaron a un sub patch que permiti6 accionar las muestras de sonido (ver figura
3.4). Asimismo cada region se vinculd de forma tal que el movimiento activa la lectura de las

muestras (se observa a continuacion el patch dividido en cuatro regiones. (figura 3.3):
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20 240 -] 1
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-
|

Figura 3.3. Patch cuatro Regiones.
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Esta forma estd relacionada con la captacion de la velocidad del movimiento. El
bailarin realiza sus movimientos y la primera observacion es que éstos pueden ser mas rapidos
o mas lentos. Esta forma de realizar el movimiento se va a asociar con la velocidad de
reproduccion de las muestras. Cada region tendrd una muestra de sonido predefinida y seran
accionadas cada vez que la cdmara capte el movimiento, siendo la velocidad del gesto la
responsable de determinar la velocidad de lectura. Evidentemente se sabe que la velocidad de

lectura modificaria la altura.

El sub patch utilizado para vincular el movimiento con las muestras proviene de un
desarrollo para una experiencia propia para los fines de trabajos de improvisacion con
Electrologues. La programacion consta de la siguiente estructura: el uso de cuatro bandas en la
cuales se carga una muestra de audio “x” que serd procesada en base a diversos parametros
como la velocidad de lectura, la dindmica de la muestra, realizar loops, intervenir en el

tratamiento de la sefal con streaming, loop, o la ubicacion de diversos puntos de lectura.

Cada banda lectora del pacth cuenta a su vez con cuatro entradas para utilizar varios
(vst) virtual studio technology o efectos de sonidos, de tipo Filters, Reverb, Delay, Distortion,
etc., que permiten cargar diversos procesos para modificar la sefial. Estas cuatro bandas
pueden ser manipuladas por un controlador midi ya que consta a su vez de una programacion
que permite la trasmision de data midi entre el patch y el controlador. Cabe sefalar que estas
cuatro bandas se pueden activar simultdneamente. Esto quiere decir que si el bailarin est4 en el
centro de la camara, las cuatros regiones captardn movimiento y por ende se activaran las
cuatro muestras simultdneamente. A continuacion se presenta el sub pacth utilizado como

disparador de la muestra (figura 3.4).
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Figura 3.4. Patch para el tratamiento del audio.

El patch consta de los siguientes objects:

. jit.qt.grab 640 480: es el objeto que permite tomar una imagen en 4 planos con la
camara. El objeto permite digitalizar videos y descomprimirlos dentro de la matriz
Jitter. La dimension tomada es de 640 x 480 pixel de resolucioén, que estd en
relacion con la captacion permita por la camara Eye Ps3. Si se utilizara una cadmara
que permitiese realizar una captacion de 1024 x 768 pixel, este valor coincidiria
con el valor enunciado en el object..

. El jit.qt.grab: esta conectado al object route con el atributo’’ vdevlist inputlist, lo
cual permite hacer un llamado de todas las entradas posibles de video que tenga el
computador en ese momento.

. jit.rgb2luma: convierte una imagen de cuatro planos en una imagen de un solo
plano (char ARGB: alpha, rojo, verde, azul).

. jit.op @op absdiff / jit.op @op > @val 0.2: dos objetos que permiten modificar o
establecer el umbral de sensibilidad de la camara. El jit.op es un operador binario
que sirve para introducir matrices y a la vez es un operador simple de la entrada
izquierda de la matriz. El atributo “op” es un operador usado para hacer

transmision, puede ser aplicado a todos los planos o a uno especificamente.

7 El atributo de un objeto es la configuracién o propiedad que dice al objeto como hacer su trabajo.
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Relacionado al atributo “absdiff” significa: que debe tomarse el valor el absoluto
por la diferencia entre planos.

Relacionado al atributo > @val 0.2. El val es un valor para ser utilizado como un
operador en una matriz. En este caso lo que hace es atribuir un limite a los valores
que entran del “absdiff” y conectado a un valor de umbral se logra establecer un
valor sensibilidad de la camara, lo que determina la entrada de luz y la misma
estipula la sensibilidad de captacién del movimiento.

jit.slide: este object permite reducir el flicker (parpadeo o movimiento residual de
la imagen) conectado a los atributos slide_up y slide_down cada uno con valores n
determinados. Nuevamente, en relacion al object jit.op @op > @val 0.3,
proporciona un valor medio que reduce cualquier perturbacion de movimiento de
la imagen.

Jit.pwindow: este object reconoce en una matriz los 4 planos y permite mostrar los
valores numéricos en una imagen dentro una ventana (un display). Este object se
presenta a su vez como Jit.window el cual permite acceder a esta ventana o display
de una manera independiente del patch, permitiendo hacer, por ejemplo, la
proyeccion de un video o un proceso visual hacia el exterior del computador

(patch creado para el reconocimiento de la cdmara, (figura 3.5)).
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Figura 3.5. Patch matriz.
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. Ahora bien esta matriz de 640 x 480 pixel se ha subdividido en cuatro regiones de
320 x 240 pixel las cuales se determind nombrar como regién Ra, Rb, Rc y Rd
respectivamente. Estos datos se obtuvieron de la siguiente manera:

. Ra: jitmatrix regionA 1 char 320 240 @usesrcdim 1 @srcdimstart 0 0
@srcdimend 320 240.

. Rb: jit.matrix region 1 char 320 240 @usesrcdim 1 @srcdimstart 320 0
@srcdimend 640 240.

. Re: jit.matrix region 1 char 320 240 @usesrcdim 1 @srcdimstart 0 240
@srcdimend 320 480.

. Rd: jit.matrix region 1 char 320 240 @usesrcdim 1 @srcdimstart 320 240
@srcdimend 640 480.

3.2.2. El gesto y su vinculo con el patch

Con anterioridad se ha indicado que se espera que el desarrollo del laboratorio sonoro-
corporal aporte nuevas herramientas en la experimentacion y creacion musical interactiva que
vincule el gesto corporal no verbal a los procesos sonoros en la musica en vivo. El objetivo de
esta investigacion es modelar el sonido a través la intencion, el gesto, estableciendo de algin

modo la transferencia de la intencionalidad del gesto a la produccion sonora.

El interés es tomar el gesto corporal no verbal en bruto; sin embargo, por cuestiones
practicas, en este trabajo se ha tomado la danza como productor del gesto. De esta manera ésta

constituye un primer acercamiento personal al gesto.

Partiendo de estas consideraciones y teniendo claro que lo que se busca es el
establecimiento de la transferencia expresiva del gesto al sonido, lo que Camurri, Mazzarino y
Volpe llaman “gesto expresivo”, el parametro seleccionado en este trabajo fue la velocidad. La
velocidad del “movimiento-gesto” esta relacionada con la velocidad de lectura de las muestras
sonoras. Este parametro es lo que permite establecer la transferencia expresiva del gesto al
sonido.

Se admite que la velocidad del movimiento aporta y transmite diversos tipos de
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emotividad, que la lentitud y la rapidez estan asociadas a formas expresivas distintas. Por
ejemplo, un estado de excitacion o alegria se expresard a través de movimientos o gestos
fluidos, dinamicos y abiertos; es decir, movimientos que buscan la apertura del cuerpo en el
espacio. Por el contrario, un estado de melancolia y tristeza se expresaran a través de
movimientos o gestos discontinuos, pausados, menos dindmicos y que cierran el cuerpo en el

espacio.

Es por ello que la velocidad se constituye en este trabajo como el parametro por el cual
se busca comprobar y establecer esta transferencia expresiva. Las cuatro regiones del patch
Ra, Rb, Rc y Rd, estan conectadas a cuatro muestras de sonido diferentes. Las cuatros regiones
captan el gesto y la velocidad con que se realiza el movimiento. Esto produce en la plataforma
de control una serie de datos que activaran la lectura de estas muestras y la velocidad de

reproduccion de las mismas.

Dado los alcances de este trabajo, el patch se presenta de una manera simple con el
objetivo de que esta transferencia expresiva del gesto se revele de forma clara y concisa para
el andlisis y la comprension de esta interaccion. Cuando se habla de una forma simple quiere
decir que se ha seleccionado un solo pardmetro de captacion, en este caso la diferencia en la

sensibilidad de la luz con la que la cdmara interpreta y capta los movimientos y su velocidad.

Se construird en una préoxima etapa un patch con el que la captacion del movimiento
incluya varios formas de atrapar el moviendo en el espacio, sobre todo buscar que la ubicacion
espacial precisa sobre las coordenadas X, Y puede aportar otra forma mas detallada de captar
el gesto en el espacio y vincularlo de esta manera a otros parametros ya sea de reproduccion
como de tratamiento sonoro. Se enuncia a continuaciéon la idea futura que se busca
materializar en el patch:

. Los desplazamientos realizados entre las coordenadas X, Y en el sentido de
orientacion izquierda — derecha y inversa. El bailarin se desplazara en el espacio
sobre la coordenada X determinando diferentes valores de posicionamiento con
respecto a la coordenada Y, esto dard un punto de ubicacion determinado en el

espacio en el plano horizontal izquierda — derecha, derecha - izquierda. Estos datos
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por ejemplo en un futuro serdn relacionados al modo en el cual se leerd la muestra
de sonido de cada region, cuando el desplazamiento sea realizado de izquierda a
derecha por ejemplo el sonido serd leido en su forma original y cuando el
desplazamiento sea realizado de derecha a izquierda el sonido sera leido a la
inversa.

. Los desplazamientos realizados entres las coordenadas X, Y en el sentido de
orientacion arriba — abajo e inversa. El bailarin se desplazara en el espacio sobre la
coordenada Y determinando diferentes valores de posicionamiento con respecto a
la coordenada X. Esto dard un punto de ubicacion determinado en el espacio en el
plano vertical arriba — abajo, abajo - arriba. Estos datos seran relacionados por

ejemplo al streaming, o sea la porcion de la sefial de audio que sera leida.

Volviendo al patch y su aplicacién en esta primera etapa de la investigacion que
constituye este trabajo, se puede decir que se asociaron muestras de audio simples a cada
region y se fue explorando cada una de ellas de forma individual y luego en grupos para poder
procesar los datos obtenidos. Los resultados de estas experimentaciones serdn enunciados en

el Capitulo IV.

3.2.3. Electrologues, interaccion con el proceso

El objetivo de toda esta investigacion es desarrollar una herramienta de trabajo que se
pueda emplear en los proyectos artisticos futuros. La interaccion entre gesto y sonido aplicada
mediante la plataforma de control MAX/Jitter, a través de diversos procesos de captacion y
transduccion del gesto y su aplicacion mediante los patchs, trata de establecer un instrumento

que pueda ser aplicado en el trabajo artistico de Electrologues.

Es por ello que la interaccion entre el gesto no verbal y el sonido establecidos para
realizar una transferencia expresiva de uno al otro no se limita al gesto de la danza, sino que
puede aplicarse a cualquier gesto ya sean los instrumentales, los de un bailarin o actor, asi

como los de cualquier persona involucrada en la creacion artistica. Un ejemplo que parece
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pertinente citar es la pieza Infiltrations Digitals de 2004"® del grupo Sensors Sonics Sights con
la participacion de Atau Tanaka, donde se observa que cada musico a través de censores
procesa sonido y video con los movimientos de sus manos ademas, de la presencia de un

theremin en dicha pieza (figura 3.6.)

\ \\
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Figura 3.6. Sensors Sonic Sights Tanaka.

Por todo lo expuesto, queda claro que la intencion es desarrollar una herramienta que
permita decodificar cualquier tipo de gesto no verbal para poder realizar esta transferencia
expresiva emocional del gesto hacia el sonido. La herramienta que se busca crear y desarrollar
tiene como objetivo aplicarse a diferentes proyectos del grupo Electrologues con otros artistas.
Por ejemplo por qué no aplicar censores a las manos de un pintor y facilitar el establecimiento
un didlogo y una creacion artistica en tiempo real mientras €l estd pintando y el grupo
improvisando. Se busca fomentar proyectos que incluyan bailarines en escena, transduccion

de los gestos de los musicos e intérpretes, de actores, acrobatas, etc.

Esta herramienta que se busca crear y desarrollar podra ser aplicada a cualquier

" SSS 'y Tanaka performance 2004 Youtube http://www.youtube.com/watch?v=UyBLdTI3PCE
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proyecto artistico personal que tenga. En este momento el grupo con el que desarrollo un
laboratorio sonoro es Electrologues y las aplicaciones inmediatas de esta herramienta seran
exploradas en dicho grupo. Es por ello que se considera pertinente mencionar la labor de

Electrologues en esta interaccion con el proceso de transduccion y captacion gestual.

La captacion que realiza la cdmara accionard muestras de sonidos y las mismas se
encuentran relacionadas con la velocidad de ejecucion de los movimientos del bailarin. El
movimiento activarad la lectura de las muestras, Electrologues realizara la transformacion,
proceso e improvisacion sobre estas muestras. Por lo que el bailarin pondré en juego el sonido,
abriendo de este modo un didlogo con Electrologues, la escucha, la sensibilidad y el

tratamiento daran como resultado la improvisacion libre asistida por computadora.
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CAPITULO IV

RESULTADOS DEL LABORATORIO SONORO

4.1. Condiciones necesarias de luz: la captacion del gesto

Antes de comenzar a describir el resultado de la captacion obtenido por la cdmara y la
relacion entre gesto, region y la muestra de audio, se explicardn las condiciones de luz
necesarias empleadas en el laboratorio, asi como las condiciones particulares que fueron

aplicadas en este proceso de captacion.

Como se ha sefialado anteriormente en el capitulo III, el sistema de captacion se
fundamenta en la recopilacion de datos obtenida por la entrada de luz. Cada vez que se
produzca un movimiento se produce una diferencia de luz que seria registrada y la misma
daria diversos valores paramétricos, permitiendo de este modo realizar la captacion. Uno de
los parametros que se controlan en este caso es el threshold, el cual determina el umbral de

sensibilidad de luz captada por la cAmara o en otras palabras la entrada de luz.

Se han realizado dos pruebas con diferentes condiciones de luz para poder determinar
cudles son las condiciones Optimas de luz necesaria para esta investigacion. La disposicion de
la escena se ha tomado desde dos puntos distintos de ubicacion de la cdmara. En la primera
prueba, la cadmara se encontraba frente al escenario, en el medio, y mirando hacia al fondo. La
luz provenia tanto del techo como del fondo. De este modo, los musicos podian ubicarse en

cualquiera de los dos costados sin interferir en el espacio de captacion del bailarin.
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La segunda posicion, donde la cdmara se encontraba ubicada de espalda al bailarin y de
frente al publico, la luz provenia del techo y de frente al escenario. Es importante sefialar que
a mas de cuatro metros de distancia no hay captacion posible del exterior o del publico. Como
el objetivo no es proyectar ningiin video, se ha considerado posible ubicar la cdmara en el
fondo de la escena, de este modo los musico pueden ubicarse en cualquiera de los dos

costados sin interferir en el espacio de captacion del bailarin.

Cabe destacar que la forma de captacion elegida no permite tomar con precision ni
detalle los movimientos. La captacion por diferencia de luz es una forma que reconoce los
desplazamientos y movimientos en su totalidad y no hace hincapié¢ en los detalles mas
precisos del gesto. Vale remarcar que en cualquiera de las dos posiciones de la cdmara, si el
bailarin efectlia, por ejemplo, un movimiento muy pequefio de su mano frente a su vientre, la
camara no podra captar una diferencia de movimiento, ya que el cuerpo del bailarin funciona

como un obstaculo a la entrada de luz, por ende no habra diferenciacion de valor de luz.

Por todo lo expuesto, en esta primera investigacion la captacion del gesto seria global.
Cuando se mencioné las palabras de la coredgrafa norteamericana Humphrey, donde ella
senala que el bailarin debe apoyarse en los gestos mas pequefios para construir el sentido de
una expresividad, o sea considerar el gesto en cada detalle y no el movimiento como algo
global, donde el gesto no es parte constructiva del movimiento. Este es el tipo de experiencia
que se busca obtener en este trabajo, pero sin embargo por asuntos de exploracion en esta
primera fase, se ha optado por una captacion general del movimiento, los desplazamientos en

forma global.

Los resultados de las pruebas realizadas son:
* Condiciones de luz prueba N° 1: El primer experimento se realizd en un ambiente
obscuro donde el threshold se establecid a su maximo nivel de sensibilidad para

poder captar las diferencias de luz, es decir, un ambiente sin o con poca luz.



82

Camara

Movimientos Lentos

Movimientos Rapidos

A 50 cm de la camara

La cédmara no captaba los movimientos lentos con
exactitud. La lectura de diferencia de luz
presentaba interrupcion.

La cdmara captaba los
movimientos rapidos con
bastante exactitud.

A un metro de la
camara

La camara presentaba dificultad para comprender
el movimiento, solo en algunas condiciones
lograba captarse en continuidad un movimiento
lento.

La cdmara captaba los
movimientos rapidos con
algunos errores; sin embargo, en
esta velocidad atin se conserva la
exactitud de captacion.

A dos metros de la

La camara no lograba captar los movimientos

La cdmara captaba los
movimientos rapidos pero en
general presenta dificultad para

cédmara lentos.
captar y comprender el
movimiento.
Tabla 4.1. Camara al frente del escenario (a).
Camara Movimientos Lentos Movimientos Rapidos

A 50 cm de la camara

La cédmara no captaba los movimientos lentos con

La cdmara no lograba captar los

exactitud. movimientos con exactitud.
A un metro de la La camara no captaba los movimientos lentos con | La camara no lograba captar los
cdmara exactitud. movimientos con exactitud.
A dos metros de la . o La camara no logra captar los
, La cédmara no captaba los movimientos lentos. . .
camara movimientos rapidos.

Tabla 4.2. Camara al fondo del escenario (a).

* Condiciones de luz prueba N° 2: El segundo experimento se realizd en un

ambiente luminoso, sin presencia de zonas oscuras, donde el umbral se fijo en un

nivel de sensibilidad bajo para poder captar las diferencias de luz en un ambiente

donde la luz es plana y estable.

Camara

Movimientos Lentos

Movimientos Rapidos

A 50 cm de la camara

La camara captaba los movimientos lentos
satisfactoriamente.

La cdmara captaba los
movimientos rapidos
satisfactoriamente.

A un metro de la
camara

La camara captaba los movimientos lentos sin
mayor error, se puede decir que conserva bastante
la exactitud de captacion presentada a 50 cm.

La cdmara captaba los
movimientos rapidos sin errores,
conservando la exactitud de
captacion presentada a 50 cm.

A dos metros de la
camara

La camara logra captar los movimientos lentos
con bastante la exactitud. Se observa que hubo
presencia de algunos errores. Sin embargo, la
captacion fue satisfactoria a comparacion con la
prueba niimero uno a esta distancia.

La cdmara captaba los
movimientos rapidos sin
mayores errores, se puede decir
que conservaba la exactitud de
captacion presentada a 50 cm. y
un metro.

Tabla 4.3. Camara al frente del escenario (b).
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Camara Movimientos Lentos Movimientos Rapidos

La cdmara captaba los

La camara captaba los movimientos lentos . g
movimientos rapidos

A 50 cm de la camara

satisfactoriamente. . .
satisfactoriamente.
A un metro de la La camara captaba los movimientos lentos sin La cdmara captaba los
cdmara mayor error. movimientos rapidos sin errores.

La camara logra captar los

La camara logra captar los movimientos lentos . L
movimientos rapidos con

A dos metros de la con bastante la exactitud, se observa que hubo .
, . . exactitud, se observa que hubo
camara presencia de algunos errores y la captacion no era .
6ptima presencia de algunos errores y la

captacion no es optima.

Tabla 4.4. Camara al fondo del escenario (b).

Por los resultados obtenidos en ambas pruebas se decidi6 trabajar bajo las condiciones
de la prueba ntimero dos, en un ambiente donde la presencia de luz es plana y equilibrada, ya
que los resultados de esta prueba fueron mejores permitiendo obtener una buena captacion en

todas las distancias desde cincuenta centimetros a dos metros, con ambas posicion de camara.

Definidas las condiciones de la experimentacion, determinadas las condiciones de
captacion satisfactorias, se pasa a continuacion a enunciar las pruebas de laboratorio realizadas

entre el gesto, las regiones y las muestras de audio vinculadas a las mismas.

4.2. Las Regiones y las muestras de audio

Se comienza a describir el resultado de la captacion obtenido por la camara y la
relacion entre gesto, region y la muestra de audio. Se han divido las experimentaciones en tres
pruebas. La primera es la prueba concreta de cada region Ra, Rb, Rc 'y Rd, con su respectiva
muestra de audio, es decir que se tom¢ individualmente cada region con su muestra de audio
para explorar las posibilidades concretas de captaciéon del movimiento, la velocidad y su

influencia en la lectura de la muestra.

La segunda prueba consiste en explorar dos regiones, en este caso Ra con Rc 'y Rb con
Rd, para indagar en las reacciones producidas por el gesto y el movimiento en dos regiones

simultaneamente y evaluar el resultado sonoro. La tercera prueba consiste en explorar las
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cuatros regiones simultdneamente para tener un primer acercamiento a la produccion sonora
del gesto y obtener asi las condiciones generativas que luego se vincularan a la transformacion

en tiempo real por el computador.

Prueba 1. Las Regiones y sus muestras: movimiento y reaccion.
Sub prueba N°1 Ra: La region Ra ha sido vinculada a una muestra de audio tomada de

una grabacion en una construccion. Se enuncian a continuacion los resultados obtenidos en el

laboratorio sonoro.

Camara Posicion al fondo
Posicion al frente del escenario
Ra del escenario
Se observo que los gestos lentos realizados por
o . Se observa que los
el bailarin accionaron correctamente la muestra
. . resultados son
de audio de Ra. Tanto los desplazamientos de .
exactamente iguales a los
1 metro sus brazos como los de su cuerpo. La muestra . L
. . L obtenidos con la posicién
de audio era disparada por movimientos lentos .
. al frente de la camara.
e incluso los muy lentos.
Gestos lentos Se observo_ que la captaciéon es mas s'en'51b1e Se observa que los
que la realizada a un metro, los movimiento | resultados son
realizados de manera muy lenta han sido bien | exactamente iguales a los
captados por la camara. Se podria decir que con | obtenidos con la posicion
2 metros . . - . .
la distancia el resultado de la captacion es mas | al frente de la camara a
satisfactorio. una distancia de dos
metros.
Se observa que los
, . . resulta n
Se observo que los gestos rapidos realizados esultados SO
o . exactamente iguales a los
por el bailarin accionaron correctamente la . L
. obtenidos con la posicién
1 metro muestra de audio de Ra. La respuesta de los ,
. . . al frente de la cdmara a
resultados ha sido satisfactoria. . .
una distancia de un
metro.
Gestos 3 © t(: 0
. . o e observa que los
Rapidos Al igual que los movimientos lentos, se observa d
o . resultados son
una mayor sensibilidad de captacion a esta .
. . . . exactamente iguales a los
distancia. Incluso se considera importante . S
- ~ . L obtenidos con la posicién
2 metros sefialar que pequefios movimientos rapidos .
. al frente de la cdmara a
como los de los dedos han sido captados . .
. . una distancia de dos
satisfactoriamente.
metro.

Tabla 4.5. Movimiento y reaccion.

Las regiones Rb, Rc y Rd, se probaron de la misma manera y el resultado es similar a
los obtenidos con la regidon Ra, por lo que se considera innecesario exponerlo. Ahora bien, si

se considera necesario nombrar cudl muestra fue relacionada con cada region: Rb, se vinculd
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con el sonido de los obreros trabajando en una construccion en el alisado de cemento; Rc, ha
sido vinculado con la grabacion de un juguete que produce mecanicamente la cancidn infantil

Frere Jacques y, Rd, con el sonido ambiente de un bar.

Prueba 2. Vinculando dos regiones y sus muestras sub. prueba N°2 Ra. y Rc: como se
ha dicho la region Ra. ha sido vinculada a una muestra de audio tomada de una grabacion en
una construccion y la region Re con el sonido de un juguete. Se enuncian a continuacion los

resultados obtenidos en el laboratorio sonoro de dos regiones trabajadas simultaneamente.

Como se observa en la prueba N°1 en cualquier posicion de la cdmara los resultados
obtenidos son similares. Por ende, en esta experimentacion se dejo al bailarin desplazarse

libremente con ambas posiciones de la camara y se unifican en la tabla en una sola columna.

Camara
Posicion al frente y al fondo del escenario
Ray Rc

Se observd que la captacion es satisfactoria en ambas regiones, la
Gestos lentos A lmetroya | simultaneidad de captacion ha sido positiva y los resultados
2 metros convincentes. Se vuelve a observar que a dos metros la camara es mas
sensible que a un metro de distancia, los movimiento realizados de
manera muy lenta han sido bien captados por la cdmara. Se podria
decir que con la distancia el resultado de la captacion fue satisfactorio.

Se observd que los gestos rapidos realizados por el bailarin accionaron
Gestos Rapidos A lmetroya | correctamente la muestra de audio de Ra y Rc. La respuesta de los
2 metros resultados ha sido satisfactoria y coincide con los resultados obtenidos
en la prueba con movimientos lentos.

En esta prueba se solicitdo al bailarin movimientos rapidos en una
Gestos rapidos y A lmetroya | region y movimiento lentos en otra. El resultado ha sido mas que

lentos 2 metros satisfactorio, esta prueba permite ver el momento cuando las cuatro
regiones Ra, Rb, Rc y Rd interactiian juntas. La produccion sonora del
gesto es la esperada en esta investigacion.

Tabla 4.6. Dos regiones y sus muestras.

Prueba 3. Interaccion de las cuatros regiones y sus muestras

Cabe recordar que la regién Ra. ha sido vinculada a una muestra de audio tomada de
una grabacion en una construccion; la region Rb, al sonido de una construcciéon donde los
obreros trabajan el cemento; Rc, al sonido de un juguete y Rd, al sonido de ambiente en un
bar. A continuacion se presentan los resultados obtenidos en el laboratorio sonoro de las

cuatro regiones trabajadas simultdneamente.
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En esta prueba se solicit6 a la bailarina que se desplazara libremente con movimientos
lentos y rapidos, tal como lo haria en la improvisacion; de esta manera se familiarizaria con su
produccion sonora para luego poder pasar a la siguiente etapa de improvisaciéon con los

musicos.

El resultado ha sido més que satisfactorio. La prueba permite ver que cuando las cuatro
regiones Ra, Rb, Rc y Rd interactuan juntas la produccion sonora del gesto es la esperada en
esta investigacion y los movimientos del bailarin transmiten, a través de su gestualidad, una

intencion en la reproduccion de las muestras en este caso.
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CAPITULO V

CONCLUSION Y PERSPECTIVAS

5.1. Conclusiones

Finalizada esta primera etapa de experimentacion, se observé que el gesto corporal no
verbal es una realidad concreta como generador sonoro. Este puede jugar un rol importante en
la construccion de un discurso. Los resultados de esta investigacion condujeron a la

construccion de una herramienta musical de forma satisfactoria.

El camino que se tomd para responder a la pregunta inicial de estudio, refiriéndose al
gesto como disparador sonoro, resultd gratificante. En efecto, las etapas teéricas ayudaron a
asentar las bases de la investigacion, principalmente en el drea de la problematica de la
clasificacion del gesto en el tiempo y en el espacio. Se observéd que la conceptualizacion de la
gestual es profunda, y por medio de las experiencias propias como musico, se concluy6 que el
material de documentacion referente al sujeto de investigacion es mas extenso en los

instrumentistas que en los bailarines.

Cabe afiadir que se dieron a conocer diversas posturas de artistas y tedricos
prominentes de los siglos XX y XXI puntualizdndose en la interaccion de la danza y el gesto
tomando del movimiento su expresividad y vinculdndolo con la improvisacion libre asistida
por computadora. Asimismo, se obtuvo de esta investigacion una herramienta de captacion
que permite al gesto aportar expresividad en la creacion sonora, de forma que se desarrolld un
sistema de recopilaciéon de movimientos, objetivo principal a la problematica de este trabajo,

donde se cuestionaba al gesto corporal como generador sonoro:
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En suma de esta investigacion se tiene como conclusiones que:

. El gesto no verbal puede aportar un elemento expresivo en la construccion de un
discurso musical.

. El gesto puede ser capturado y transformado como generador de sonido.

. La creacion de una herramienta que es capaz de generar sonido mediante la
captura gestual aplicada a la improvisacion asistida por computadora.

. La generacion sonora esta vinculada e interacciona con la bailarina a través de sus
gestos y la plataforma de control, sirviéndose de cuatro muestras de audio
diferentes.

. La libertad en el desplazamiento de la bailarina se demuestra mediante la

supresion del uso de censores por la utilizacion de una camara.

. La reaccion del sistema es completamente proporcional al método de captacion
empleado.

. La seleccion de una luz plana y la prueba de luminosidad es mas eficaz.

. La seleccion de una luz equilibrada orientada hacia el objetivo de la cdmara por el

cual la bailarina queda entre estos parametros y sus movimientos pueden ser
captados correctamente.
. El laboratorio sonoro permite el desarrollo de los aspectos técnicos y estéticos del

trabajo.

5.2 Perspectivas futuras

Las experiencias realizadas en este primer proyecto han llenado las expectativas que se
tenian en el punto de partida, ademas han motivado a la continuacion de este trabajo,
buscando en un futuro cercano profundizar los aspectos mas complejos de la captacion, la
interaccion y el gesto. Se afirma que el gesto corporal no verbal puede generar sonido en la
improvisacion asistida por computadora y estd claro que permite anticipar la siguiente
pregunta que parece inevitable en esta investigacion: “;Dentro de la improvisacion asistida
por computadora podrda el gesto no verbal impregnar y transferir su expresividad a la

creacion?”
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En lineas generales en la siguiente etapa se buscara a nivel técnico dos cosas concretas:
por un lado, la experimentacion de formas de captacion més precisas del gesto y por el otro,
poder complejizar la estructura del patch trabajando concretamente en coordenadas X, Y,

determinando con mas precision los desplazamientos.

Después de la construccion de la plataforma de control se ha permitido la obtencion de
una herramienta que puede ser aplicada a la improvisacion asistida por computadora. Ahora
queda pendiente poner en practica esta herramienta en el laboratorio sonoro con el grupo

Electrologues.

Uno de los objetivos buscados en esta interaccion es de cardcter emocional —
expresivo, ya que la idea es que el gesto aporte sensibilidad y expresion a la improvisacion
asistida por computadora. En cierto modo, se ha mencionado que la herramienta que se
construy6 es un medio que se espera poder aplicar en la improvisacion, mas alla del siguiente
paso que consiste en aplicarlo en el marco del laboratorio sonoro del grupo Electrologues de la
siguiente forma:

. Desarrollar con mas precision la captacion del gesto mediante coordenadas X, Y,
determinando con mas exactitud los desplazamientos en el espacio del individuo.

. La utilizacién de esta herramienta interactuando, con musicos, pintores, nifios,
objetos en movimientos, entre otros.

. Profundizar aspectos mas complejos de la captacion del gesto y de interaccion.

. Complejidad de la estructura del patch, trabajar mdas concretamente en el
laboratorio con Electrologues.

. Contribuir de una manera u otra en este &mbito a la comunidad cientifica.

. Abordar y desarrollar la factibilidad de que el gesto aporte sensibilidad y expresion
a la improvisacion asistida por computadora.

. Desarrollar la continuidad de este proyecto en la universidad de Paris VIII.
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CITAS EN IDIOMA ORIGINAL

A continuacidn se presenta sistematicamente las citas utilizadas durante el desarrollo de
esta investigacion, en su idioma original y paginas de ubicacion en el texto; todas las

traducciones son propias del autor de la investigacion.

Cita N° 1 (Pag. 1)
... s’entrecroisent les multiples tendances de la vie musicale depuis la fin
des années 1940, une idée force semble pourtant s’imposer: celle de la
relativit¢ des systémes. Eclatement, disparition des repéres stables,

brouillage des lignes directrices : devons-nous regretter que chaque

auditeur doive se frayer un chemin dans le dédale des recherches

actuelles? (Bosseur y Bosseur, 1999, p. 7).

Cita N° 2 (Pag. 10-11)

Le vide.

« Si seulement je pouvais sentir quelque chose!» : cette formule traduit le
« nouveau » désespoir qui frappe un nombre de plus en plus grand de
sujets. Sur ce point, l'accord des psy semble général : depuis vingt-cinq
ou trente ans, ce sont les désordres de type narcissique qui constituent la
majeure partie des troubles psychiques traites par les thérapeutes, tandis
que les névroses « classiques » du XIXe siécle, hystéries, phobies,
obsessions, sur lesquelles la psychanalyse a pris corps. Les troubles
narcissiques se présentent moins sous la forme de troubles aux
symptomes nets et bien définis que sous la forme de « troubles du
caractere » caractérises par un malaise diffus et envahissant, un sentiment
de vide intérieur et d'absurdité de la vie, une incapacité a sentir les choses
et les étres. Les symptomes névrotiques qui correspondaient au

capitalisme autoritaire et puritain ont fait place, sous la poussée de la



société permissive, a des désordres narcissiques, informes et

intermittents. (Lipovetsky, 1989, pp. 84-85).

Cita N° 3 (Pag. 11)

Pendant plus de deux siécles la musique occidentale a vécu sous
I'hégémonie du systéme tonal. La tonalite n'était en fait qu'une possibilité,
parmi beaucoup d'autres, d'organiser le discours sonore; mais ses
caractéristiques structurelles et fonctionnelles (stabilité, polarité, etc.),
possédaient une prégnance telle sur les oreilles européennes qu'elles lui

ont permis de s'imposer comme la seule solution légitime, comme une
sorte de langue universelle dans laquelle le compositeurs voyait oblige

d'insérer son propos (Bayer, 1987, p. 17).

Cita N° 4 (Pag. 12)

...Le systéme tonal constituait donc pour la plupart des compositeurs du
dix-huitiéme et du dix-neuviéme siécles une sorte d'évidence esthétique,

et il avait méme fini par se produire une assimilation implicite entre ce
principe d'organisation des hauteurs et l'idée d'espace sonore (Bayer,

1987, p. 17).

Cita N° 5 (Pag. 12-13)

...Longtemps encore au cours du vingtiéme siecle, cette équivalence
supposée entre structure tonale et espace sonore survécut dans la pensée
de certains compositeurs aussi bien que dans celle de certains théoriciens
: ainsi par exemple, en 1930, en pleine période de développement de la
musique polytonale et de la musique atonale, le musicologue allemand
Walter Riezler, continuant a se référer a cette assimilation du spatial au
tonal, n'hésitait pas a déclarer que la polytonalit¢ engendrait un
superespace (Vberraum) tandis que l'atonalité était non spatiale...

(Bayer, 1987, p. 17).



Cita N° 6 (Pag. 13)

Et pourtant le fait de superposer plusieurs tonalites comme le fait de
suspendre tout sentiment tonal ne signifiaient-ils pas, chacun leur fagon,
que la tonalite avait cesse de constituer le seul type d'espace possible,
qu'elle n'était plus véritablement source de découverte et qu'il devenait
souhaitable et peut-étre méme nécessaire, esthétiquement parlant, de s'en
évader ? De ce point de vue, le propos le plus fréquent des compositeurs
modernes devait consister a réorganiser les hauteurs sonores selon des
principes différents de ceux de la tonalité classique; il s'agissait en fait
d'abolir une certaine organisation de l'espace sonore telle qu'elle résultait

du systeme tonal (Bayer, 1987, p. 17).

Cita N° 7 (Pag. 20)

Will we all have the ability to access and process information by mobile
telephones or some type of miniature handheld technology? This will
become a possibility. Software and computer companies all over the
planet are investigating and researching the possibilities and applications

of wireless information technology (Arpanet, 2002).

Cita N° 8 (Pag. 29-30)

Geste et mouvement : deux notions que la critique en danse ou l’usage
commun confondent aisément par manque de conscience ou définition
nette. Pourtant ces deux termes marquent une différence de sens
essentielle, porteuse de bien des enjeux, 1’histoire des mots montre que le
geste est un mouvement auquel s’ajoute toujours quelque chose, un sens,
une fonction, une connotation, un état psychologique, une intention. En
revanche, le mouvement reste marqué par une neutralité (ce sera notre

présupposé) (Launay, 1990, p. 275).



Cita N° 9 (Pag. 30)

Le geste comme mouvement particulier d’une partie du corps est ici
refusé; le mouvement est toujours du corps entier. Le danseur doit
s’efforcer de suivre la logique interne du mouvement sans y introduire

I’intention (Launay, 1990, p. 283).

Cita N° 10 (Pag. 31)

Le mouvement sans motivation c’est impensable (Humphrey, 1998, p.

126).

Cita N° 11 (Pag. 31)

L’arrét du mouvement est la mort (Humphrey, 1998, p. 126).

Cita N° 12 (Pag. 31)

Je vis, donc je bouge! (Humphrey, 1998, p. 126).

Cita N° 13 (Pag. 31)

... le mouvement doit avoir une raison d’étre, qu’il ne doit méme pas se
produire avant qu’une raison, aussi simple soit-elle, ne se manifeste.
Cette facon de faire éviterait une exécution froide, mécanique, technique,
parce que le sentiment sera présent. Méme le danseur technicien a une
motivation, bien shr. Il dit: « je connais mon corps et je vais vous éblouir

de mes prouesses physiques » (Humphrey, 1998, p. 126).

Cita N° 14 (Pag. 36)

J’explore aussi avec mes éléves une branche ou aspect de la motivation,

que je nomme le geste. Ceci est plus facile parce que les gestes sont des

schémas de mouvements, depuis longtemps en usage dans les sociétés
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humaines, une espéce de langage de communication ou de fonction,
identifiable depuis la nuit des temps. Je divise les gestes en quatre
catégories: Sociales, fonctionnelles, rituelles, affectives (Humphrey,

1998, pp. 131-132).

Cita N° 15 (Pag. 40)

Ce travail a pourtant obtenu des résultats trés encourageants pour des
travaux futurs. La validation effectuée a permis de mettre en avant que
I’analyse canonique contribuait effectivement a trouver une
correspondance entre geste et son. Pourtant, la méthode d’analyse
canonique n’avait jamais encore ¢été appliquée dans ce champ de
recherche. Par ailleurs, 1’alignement temporal contribue a rendre
I’algorithme plus souple, et devient tout a fait adapté a retrouver des
similarités temporelles entre deux ensembles de composantes canoniques

(Caramiaux, 2008, pp. 51-52).

Cita N° 16 (Pag. 41)

Ainsi, il faut que les systémes soient capables d’interpréter les gestes
des interpretes. Les informations contenues dans ces gestes peuvent étres
structurés selon différents niveaux de complexité. Dans le domaine du
spectacle vivant, cependant, 1'accent est souvent mis sur les informations
d’ordre affectif, expressif, émotionnel. En fait, la capacité a interpréter les
informations expressives permet l'interaction de la technologie et de I'art
au niveau du langage dont I’art se sert pour communiquer un contenu et
pour apporter une expérience esthétique au public. Dans ce cadre, 1'étude
du geste expressif (Camurri et al, 2004a) acquiert une importance
particuliére, c'est-a-dire I’étude du contenu émotionnel et affectif de haut
niveau que le geste communique, 1’étude des moyens d'analyse et de
traitement de ce contenu, et son exploitation afin de mettre au point de
nouveaux systémes interactifs multimodaux pouvant fournir aux
utilisateurs des interfaces expressives naturelles (Camurri et al, 2004c¢).

Les recherches sur les gestes expressifs sont fondées sur des études



antérieures dans le domaine d’informatique émotionnelle (Affective
Computing: Picard, 1997), sur le traitement informatique KANSEI
(Hashimoto, 1997), ainsi que sur des études plus récentes concernant la
communication d'un contenu expressif ou de «message implicites»
(Cowie, 2001), des ouvrages de psychologues (dont Argyle, 1980 ;
Wallbott, 1980 ; Pollick, 2004; Boone et Cunningham, 1998, Scherer,
2003 ; Krumhansl, 1997) et, dans le domaine des arts et des humanités,
sur des théories concernant la composition chorégraphique (par exemple
Laban, 1947, 1963) et musicale (par exemple Schaeffer, 1977) (Camurri,
Mazzarino y Gualterio, 2004, p.139).

Cita N° 17 (Pag. 43)

Plus de style, plus de hiérarchie, on s'en fout (Foltz, 2008)

Cita N° 18 (Pag. 43)

Je ne pouvais concevoir de véritable réflexion sur l'improvisation sans
une perspective a la fois pratique et personnelle. Il n'existe, en effet,
aucune théorie générale de cette discipline et il est évident que
l'improvisation ne saurait exister en dehors de la pratique. Les musiciens
la pratiquant spéculent a l'infini sur sa nature, mais seulement un
universitaire aurait la témérité d'en élaborer une conceptualisation

formelle (Bailey, 2003, p. XII).

Cita N° 19 (Pag. 44)

C’est sans doute pourquoi les enfants, grands improvisateurs de geste, de
pas, de situations — et de sons — ne se posent pas plus des questions ils
improvisent sans le savoir, ce qui est le gage de leur réussite. Ce livre, a
défaut de nous rendre enfantins, peut aider a nous re - découvrir
innocents, c’est - a - dire instruits, cultivés de musiques, de tous styles, de
toutes compétences, mais aussi désarmés devant cette musique, cette

beauté, cette magie (Scheyder, 2006, p.13).



Cita N° 20 (Pag. 45)

D’abord, il n’est pas nécessaire d’écrire noir sur blanc pour se souvenir.
L’oreille et la mémoire sont autant d’écritures fiables dans le cerveau.
Voyez la musique hindoue, par exemple rien n’est pas écrit mais tout est
appris et répété avec le Maitre. C’est pourquoi il serait difficile, sans

méme étre hindou, de faire « n’importe quoi (Scheyder, 2006, p.15).

Cita N° 21 (Pag. 45)

L’une des raisons pour lesquelles 1’enseignement occidental de la
musique produit des exécutants incapables d’improviser (il ne se contente
pas de produire des violonistes, des pianistes, des violoncellistes, etc., il
engendre spécifiquement des non-improvisateurs) est qu’il se borne a
apprendre & jouer d’un instrument et considére la création musicale
comme une discipline totalement dissociée de 1’exécution (Bailey, 2003,

p. 110).

Cita N° 22 (Pag. 47)

Le laboratoire que nous allons décrire, en effet, bien qu'il soit basé sur
une technologique électroacoustique, ne va guére nous servir que comme
instrument de musique, plus exactement comme |’instrument de notre

expérimentation des perceptions musicales (Schaeffer1996, p. 404)

Cita N° 23 (Pag. 49)

C’est en sortant des « limites de I’épure », en affrontant des objets
résolument excentriques, que le chercheur se trouve assez dépaysé pour
étre obligé de repenser le tout. Encore faut-il et des objets insolites, et de

nouvelles facons de les traiter (Schaeffer1996, p. 405).



Cita N° 24 (Pag. 51)

Tel qu’il est en usage, employé sans que 1’on y réfléchisse, le concept
d’improvisation est un concept éculé. 1l patit d’étre une catégorie définie
de facon essentiellement négative par opposition au concept de
composition. C’est un terme générique qui rassemble des phénomeénes
musicaux que 1’on ne veut pas, pour une raison ou pour une autre, appeler
« composition » et dont on se débarrasse en leur appliquant un concept
opposé, sans se soucier de savoir si ces phénomeénes sont liés entre eux
par des caractéristiques communes. A vrai dire, dés que I’on prend la
peine d’y réfléchir, il devient difficile, voire impossible de justifier
logiquement et de fagcon objective une nomenclature qui englobe aussi
bien ’organum du [Xe si¢cle que le free jazz, ou encore un raga qui fait
I’objet d’une élaboration soigneuse et minutieuse méme s’il n’est pas
consigné par écrit. En conséquence, une exploration terminologique du
concept d’improvisation ne peut consister qu’en une tentative, fat-elle
vaine, de clarifier I’'usage de ce mot, un usage dont la structure logique

est devenue bancale et confuse (Dalhaus, 2010).

Cita N° 25 (Pag. 52)

L’improvisation, qui est sans doute ’activité musicale la plus répandue,
est aussi, curieusement, la plus méconnue et la plus mal comprise. Bien
qu’elle apparaisse dans pratiquement toutes les musiques, la littérature la
concernant fait cruellement défaut. Sans doute cela s’explique-t-il par sa
nature perpétuellement changeante, réfractaire a tout analyse,
codification, saisie intellectuelle ou approche académique. Tenter de
définir I’improvisation avec précision conduirait nécessairement, a

certains égards, a en donner une image inexacte (Bailey, 2003, p. XI).

Cita N° 26 (Pag. 53)

L’improvisation est couramment définie comme une action qui se déploie

dans I’instant, sans préparation. On parle en ce sens d’improvisation pour



décrire des situations quotidiennes ou un acteur doit s’adapter a des
circonstances imprévues, pour «improviser un diner» ou «une excuse»
par exemple. Mais la notion d’improvisation regoit également un usage
spécifique dans le contexte de la création artistique, notamment depuis
I’émergence d’expressions artistiques telles que le free jazz, les
performances de Fluxus ou les expérimentations chorégraphiques de
Merce Cunningham (Bachir-Loopuyt, Clément, Saint-Germier y Barbara,

2012).

Cita N° 27 (Pag. 54)

D’une certaine maniere, dire « improvisation », c’est en effet d’emblée
supposer une forme de pratique qui échappe a quelque chose : aux plans
(on met alors en avant la dimension de I'imprévu) ; a 1’écriture (on
s’intéresse alors, en particulier en musicologie, a des pratiques dites
«orales»); au concept d’ceuvre (les spécialistes d’ontologie de [’art
invitent ainsi a mettre 1’accent sur la performance plutét que sur le
produit fini) ; a ’explication rationnelle (avec les themes du hasard ou de
I’inspiration). Ces définitions par la négative, avant méme de chercher a
interpréter ou décrire le phénomene, tendent ainsi a présupposer un «
mystere » de ’improvisation logé dans I’intériorité du sujet improvisant —
ou bien, ce qui n’est peut-étre pas si différent, logé quelque part a la
jonction entre cette intériorité et un environnement «extérieur.» (Bachir-

Loopuyt, Clément, Saint-Germier y Barbara, 2012).

Cita N° 28 (Pag. 55)

La musique librement improvisée, appelée « improvisation totale »,
« improvisation libre », « musique free » ou peut-&tre plus simplement
« musique improvisée » souffre et bénéficie a la fois de son ambiguité,
attestée par la difficulté a lui trouver une appellation convenable (Bailey,

2003, p. 97).



Cita N° 29 (Pag. 56)

Il existe des conceptions nombreuses et varie de 1'improvisation libre.
Elles vont de I'opinion selon laquelle il s’agit de la chose plus simple du
monde, n’exigeant aucune explication, a celle selon laquelle elle est trop
compliquée pour en discuter. Pour certains, il s’agite d’une activité
n’exigeant aucune compétence instrumentale, aucun talent musical et
aucune connaissance ou expérience musicale, tandis que d’autres sont
persuadés qu’on ne peut y parvenir qu’en employant une technique
extrémement complexe et personnel confinant a la virtuosité (Bailey,

2003, p.99).

Cita N° 30 (Pag. 57-58)

Aucun art traditionnel n’a été autant bouleversé, dans sa nature et dans
ses modes de pratique et de communication, par les nouveaux médias et
par les Technologies d’enregistrement, de retransmission et de synthéses
que ne l’a ¢ét¢ la musique. Cette évolution est-elle positive ou
destructrice? Profane-t-elle la musique en en faisant un accompagnement
de la vie quotidienne, ou lui rend-elle des fonctions perdues? Il s’agit ici
d’éclairer toutes les contradictions et toute la richesse du phénoméne,

sans prétendre trancher de fagon simpliste (Chion, 1994, p.7).

Cita N° 31 (Pag. 58-59)

L’associer (I’improvisation) a la musique expérimentale ou d’avant
garde, ce qui est courant, en rend 1’indentification encore plus malaisée. Il
est vrai que ces genres sont souvent confondus 1'un avec I’autre,
probablement pour le bénéfice des promoteurs, qui ont besoin de
connaitre leurs caractéristiques communes, notamment l’incapacité a
retenir 1’attention d’un large groupe d’auditeurs non avertis. Toutefois,
bien qu’elles touchent peut-étre le méme public, elles différent
fondamentalement 1’une de 1’autre. Les improvisateurs expérimentent

parfois, mais trés peu, je crois, consideérent cependant leurs démarches
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comme expérimentales. De méme, les conceptions et les dogmes associés
a l’avant-garde n’ont guére de points communs avec ceux des

improvisateurs (Bailey, 2003, p.97).

Cita N° 32 (Pag. 59)

La musique électronique, bien qu’étant totalement fixée, ne satisfait pas
totalement au concept de composition absolue comme catégorie
historique dont I’écriture est une caractéristique essentielle. Cela met en
lumiere la difficulté inhérente & toute tentative de développer des criteres
pour décrire les formes intermédiaires entre composition et improvisation
qui constituent la réalit¢é musicale : une difficult¢ qui nous contraint a
passer constamment d’une approche systématique a une approche

historique (Dalhaus, 2010).
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