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Interaccion en la Improvisacion Jazzistica: ElI Andbkis de los Aspectos
Ritmicos en el Ciclo de Percepcidon-Accion

Resumen:Este trabajo aborda el estudio de la interacdtémaa en la improvisacion musical
jazzistica. Desde la perspectiva de la cogniciésicalicorporeizada se describe a la
improvisacion como una forma de interaccion ecal@giel misico con su entorno (Johnson 2007;
Clarke, 2005). Se recurre para su analisis, alaqtncde ciclo de percepcidn-accién (Leman,
2008) y se define al mismo en tres fases que ircluff) la accion realizada en la ejecucion; €i) |
percepcidén corporal y auditiva del resultado dertgia accion y/o la de otros ejecutantes; y (iii)
la reconfiguracion de la accion en curso durantetéormance. Para el estudio de estas tres fases
se realiza un experimento en el que un grupo décogisnprovisa sobre una base MIDI de jazz-
blues. EI modo en el que los improvisadores setadapposteriormente ajustan ritmicamente con
la base en un nivel micro-temporal se describerrieculo al marco tedérico y metodolégico de la
teoria del entrainment (Clayton, 2005).

Palabras-clave:Improvisacion-Cognicion Corporeizada-Entrainment

Interaction In Jazz Improvisation: Analysis of the rhythmic aspects in the Perception -
Action Cycle

Abstract: This paper focuses on the study of rhythmic irdtoa during music improvisation
in jazz. Based on the theory of embodied music itimgn music improvisation is characterized as
an interactive ecological exchange between theararsi the environment (Johnson 2007; Clarke,
2005). The concept of perception-action cycle (Le@08) is applied to the analysis of music
improvisation. Three stages are defined in thidecy(@ improviser’s realized action during
performance; (ii) embodied and aural perceptiothefresult of improviser’s own performance;
and (iii) action reconfiguration on course durirggformance. An experiment was run to study the
perception-action cycle. A group of improvisers mngsed along a jazz-blues MIDI base. The
way musicians adapt their microtiming rhythmic afijnent to changes in the temporal
organization of the stimuli is described accordimghe theoretic and methodological framework
of entrainment theory (Clayton, 2005)

Key-words: Improvisation-Embodied Cognition-Entrainment



Introduccion

La practica de la improvisacién musical en el ja&ea ésta el resultado de las acciones
individuales o grupales- es una manifestacion naligiece compromete la realizacion de un
complejo performativo de indole multimodal. En dsiajo nos enfocamos especificamente
en la actividad ritmico-temporal que el improvisadesarrolla durante la performance.

Estudios etnomusicolégicos se han interesado anadikis de la practica
intersubjetiva que tiene lugar durante la actuad®itos musicos en el interior de un grupo
musical (Berliner, 1994; Monson, 1998). La interaoan un conjunto de jazz con una
instrumentacion de base estaridse configura y restringe frecuentemente en etonde las
convenciones particulares del estilo. Berliner i), describe effhinking in Jazzobra
paradigmatica de la literatura etnomusicolégicanetio en el que la base de
acompafamiento y el solista se condicionan mututevaepartir de la imitacion ritmica y
melddica. En el trabajo citado se presenta un estivauanalisis de un conjunto amplio de
patterns ritmicos y melédicos intra-opus que sdae@n las improvisaciones del conjunto de
jazz. Por otra parte, tanto Berliner (op.cit) codh@nson (op.cit) identifican la presencia de
una modalidad especial de interaccion que se reatafien el nivel micro-temporal del ritmo,
a la que los musicos describen utilizando térmgaorso ‘sensacion de groove’. El concepto
groove, de uso comun en el estilo, describe umsas@n especial de ajuste o entonamiento
temporal grupal y de coherencia ritmica.

A diferencia de la construccion del discurso imsatorio en base a la imitacion
ritmica o melddica, la microorganizacion tempowlritmo en la performance no puede
analizarse en profundidad utilizando las herramaeiadicionales de la etnomusicologia,
tales como la transcripcion o la entrevista. Hldist del ritmo en un nivel micro-temporal en
el jazz se hace posible mediante el uso de hemsasiele software sofisticadas para el
analisis del audio digital. En el campo de la mulsigia sistematica, Mark Doffman (2012)
aborda el estudio del ‘groove’ y de la intersubjdid en el jazz enmarcando estos problemas
en la teoria del entrainment. La medicion detalldeltas desviaciones de timing en
grabaciones de improvisaciones al interior de wp@musical provee datos precisos y
objetivos, susceptibles de ser comparados corelsgigciones verbales de los

improvisadores acerca del groove La accion musmalpartida en la improvisacion

! NOTA: En el jazz, una base estandar de acompafitomise compone de: (i) una figura ritmica de
acompafiamiento o bajo caminado en negras a calgocodgabajo o bajo eléctrico; (i) un ritmo sinrila
subdividido a cargo de la bateria sobre uno deplatillos (ryde); (iii) un acompafiamiento denominad
‘comping’ a cargo del piano. El comping configuraacompafiamiento ritmico sobre acordes plaquéolii® s
esta base estandar que por lo general improvisalista.



jazzistica es experimentada como ‘groove’ por pdets improvisadores en un nivel pre-
conciente. El microanalisis permite describir asidiferentes formas de construir el groove al
interior de la base de acompafamiento y entreda pa&l solista (Doffman, op.cit.).

La investigacién en cognicion musical corporeizgua,su parte, también ha
propuesto el estudio de la performance musicabcona forma de interaccion ecoldgica del
musico con su entorno (Johnson 2007; Leman 20@8k€12005). Llevada al terreno de la
improvisacion musical, esta interaccion podrianiesie como un proceso de continua
adaptacion en el que el ejecutante organiza last@ysonoros que percibe mientras toca, en
un ciclo experiencial Unico en el que percepci@tgion se separan solo a los fines del
andlisis.

En el presente trabajo se describen los resul@delos estudio del ciclo de
percepcion-accion en la improvisacion. Para tesé postula que durante la practica de la
improvisacion se desarrolla un tipo de ‘concieriaacto’, por medio de la audicion-en-
accion de la propia performance y de la performalecetros musicos dentro del conjunto de
jazz. Se investigan los aspectos ritmicos y mierogiorales de su funcionamienm la
primera parte del articulo se caracteriza el alelgpercepcidon-accion dentro de los estudios
de la cognicién musical corporeizada y se desatbénculacion con las teorias de la
expectacion y el entrainment. En la segunda parteortan los resultados de un
experimento realizado para estudiar su funcionatmien un contexto de laboratorio durante
la practica de la performance improvisada. Pomaltse discuten sus alcances para una
caracterizacion de la practica de la improvisaonusical como una ontologia orientada por

la percepcién en accion.

Parte 1
1.1. El ciclo de percepcion-accion

En términos cognitivos la ejecucion improvisadaegriser caracterizada como un
proceso ciclico y temporal en el que el improdisase adapta a los rasgos estructurales y a
los acontecimientos novedosos que tienen lugar mmnaemomento durante la performance.
Para explicar este proceso Leman (2008) propomeagtelo dinamico que llama de accion-
reaccion. Referido mas especificamente a la peautiprovisatoria y sobre la base del
modelo de Leman (op.cit), en trabajos anterioregdA 2012) se propuso un ciclo de
percepcion-accion para modelizar el funcionamig¢enaporal del proceso improvisatorio. El
ciclo de percepcion-accion se desarrolla en tressteEstas incluyen: (i) la accion realizada en

la ejecucion de manera automatica o reflexivajgipercepcion corporal y auditiva del



resultado de la propia accion y/o la de otros ¢gatas; y (iii) la reconfiguracion de la accién
en curso durante la performance (Ver Fig.1.)

Improvisacion
como interaccion

con el ambiente m
REALIZA LAS ACCIONES

De manera automatica y/o
reflexiva

CICLO PERCEPCION-ACCION

()
PERCIBE ACUSTICA Y
CORPORALMENTE

m el resultado de sus accionesy
() las acciones del grupo

RECONFIGURA SU ACCION
EN CURSO

A partir de lo que ofrece el
ambiente sonoro y corporal

Figura 1. El Ciclo de Percepcién-Accién en la impsazion en tres fases: (i) accion; (ii) percepgidiii)
reconfiguracion de la accion.

Cabe aclarar que las fases del ciclo de perce@moidn que se postulan constituyen
solo categorias para el estudio tedrico del fen@mgor lo que podemos considerar que
segun la ventana temporal que utilicemos paraaisis) dichas fases no solo se suceden sino
gue ademas pueden yuxtaponerse, siendo sus lififiless. El improvisador no deja de
percibir mientras toca, ni deja de tocar cuandomnfigura su accién; para acercarnos a la
percepcion-accion como un todo debemos abordadatiet de un analisis dinamico que
estudie su funcionamiento en el devenir de la teaijlad.

1.2. La ruptura de las expectativas y la reconfiguacion de la accion

A partir de la caracterizacion del ciclo de peré@pe@ccion en la improvisacion
surgen las siguientes preguntas: ¢,como se recomf@accion en base a lo percibido?
¢, Como se percibe la actividad que se realiza devenir mismo de la performance? Con el
fin de responderlas se disefia un experimento & galtcual se observa minuciosamente el
modo en el que el improvisador actla a partir geetaepcion de ciertos cambios
introducidos en la base de acompafiamiento que roWesus expectativas musicales. Se
introduce de esta manera el concepto de expeddMeyer, 1956; Huron, 2006) como un
dispositivo mediante el cual seria posible evadualiticamente el vinculo entre lo percibido
y la actividad que se realiza en la improvisaciarsical.

Los tipos de respuesta a un estimulo han sidozaais por D. Huron (op.cit) en su



modelo tedrico sobre la expectacion. Segun este kgt organismos en general y los seres
humanos en particular responden mejor a los evesfgerados porque pueden explotar las
oportunidades que brinda la anticipacion. Por strewio, los eventos inesperados, donde la
expectativa no es confirmada, producen difereipes tle respuestas: algunas son respuestas
corporales inmediatas y automaticas, a las quenposiamar reaccion; otras respuestas
pueden estar mediatizadas por el pensamiento emscson respuestas evaluadas. La
ruptura de las expectativas del improvisador dagar a estos diferentes tipos de respuesta
con diferentes grados de automatismo y/o contas. dategorias deaccioncomo respuesta
inmediata y deevaluaciénen relaciéon a las respuestas posteriores, quéutram acciones
performativas o la interrupcién de la accién, skizah en el presente trabajo como categorias
de analisis del tipo de respuesta del improvisadte |la ruptura de sus expectativas hasta

lograr elajustea la nueva pauta.

1.3. El entrainment como metodologia de andlisis pala interaccion ritmica

Para poder estudiar el ciclo de percepcion-acsdmecesita observar el modo en el
que los improvisadores reconfiguran temporalmemtetion durante la performance. En
trabajos anteriores se realizaron analisis sobmdb en el que un grupo de musicos
reconfiguraba su accién en relacion a los aspectnénicos en la improvisacion (Autor,
2013). En este trabajo el interés esta colocadoseaspectos de la temporalidad y el ritmo
durante la interaccion del ejecutante con el cdnjura interaccion ritmica puede ser
operativizada recurriendo al marco tedrico y aktegorias emergentes de la teoria del
entrainment (Clayton, 2005). El modelo del entrantdescribe el proceso a partir del cual
dos sistemas ritmicos independientes u osciladot@sctian y se ajustan hasta acoplarse en
una fase comun. Si bien el entrainment musicalicagn principio la intervencion de dos o
MAas ejecutantes que interactian en la performaseegaptan mutuamente, también se ha
considerado la posibilidad de estudiar la intekateintre sistemas mecanicos y bioldgicos e
incluso se ha planteado la funcion del entrainnmgatno, es decir entre nuestro propio
movimiento y el modo en el que lo percibimos (JA2@30 en London, 2012). Aplicado al
ambito de la musica, el entrainment es util paszuleir los procesos cognitivos vinculados a
la regulacién temporal en la ejecucién (timing) ffd@an (2008) aborda el problema
especifico del groove en el jazz en el marco destidio de entrainment intra-grupo, en el
cual mide y compara los onsets de sonidos partesiken archivos de audio digital. En este
marco, el autor considera al groove como un tipcetéeion dindmica en la que existe un

grado permitido de ajuste o desajuste entre loss ldeacada uno de los integrantes de un



grupo. Desde esta perspectiva, entrar y permaeecgtoove implicaria una conducta
adaptativa, consciente o inconsciente en el trasgale la interaccion ajustando

continuamente la performance a los limites perwstide desvio de la pauta temporal.

Parte 2
2.1 El disefio del experimento

Para estudiar los ciclos de percepcion-accion meevienen en la configuracion
temporal de la improvisacion se disefio un experimda laboratorio en el que un grupo de
nueve (9) improvisadores interactian con una bdfd.Ma base simula un ensamble de jazz
y se compuso especialmente para indagar el modbaere los muasicos se adaptan a ciertos
eventos inesperados, que rompen sus expectativedranscurso de la improvisacion
(Huron, 2006). Las rupturas introducidas constituyea version exagerada de las
variaciones que se dan en la practica musical ealealizé la comparacién de los intervalos
inter beat o 1B, correspondientes a la base MIDI con aquellosspondientes a las
ejecuciones de los improvisadores en sus perforesaiit estudio del entrainment en los
momentos donde se producen los cambios de tem@ooyrgoen las expectativas brindd
importantes datos acerca del modo en el que ebwigador reconfigura la accion. En los
apartados que siguen se describen las caractesistit estudio realizado y se reporta el
analisis de los resultados.
2.2 Objetivo

El objetivo de este estudio fue caracterizar lokside percepcidn-accion que tienen
lugar en la performance improvisada en un blugazig a partir de ciertas rupturas con las
expectativas que fueron provocadas introduciendiss en los parametros de una base
MIDI disefiada para tal proposito. Las respuestdesianprovisadores en lo que respecta a
los cambios en los parametros vinculados al risoa,analizadas con el fin de describir los
modos que adquiere la conducta adaptativa dedostantes al interactuar con la base.
2.3 Método

Se le propuso a un grupo de improvisadores todaeama base MIDI que simula un
ensamble de jazz en un tipico esquema armoniccafatenblues. La interaccion ejecutante-
base es de tipo unidireccional; esto es, que elawgador se adapta constantemente a la base
grabada, en tanto que esta Ultima sihoulainteractuar con el improvisador a partir de la

introduccion de cambios temporales no esperados|gpecutante. Las rupturas introducidas

2NOTA: el intervalo inter beat o en ingles inter biserval (IBl), es una categoria utilizada edistica para
definir el tiempo entre los onset. de los sonidas g corresponden con el beat.



constituyen una version exagerada de las variagique en diferentes aspectos se dan en la
practica musical real de una jam sesién o perfocean vivo.

Estimulos: Una Base MIDI, en instrumental de walking basstild ride y
acompafamiento de piano, sintetizada especialnpente el estudio mediante los software
Finale 2011 y Nuendo 4. La base se organiza a plertin Blues de 12 compases en Sib. Esta
estructura se repite 4 veces. La base presentasenm de cambios abruptos de tempo
(120bpm-171bpm). Al momento temporal puntual dosdeproduce cada cambio se lo
denomind onset del cambio (OC).

Sujetos: 9 improvisadores (varones) (saxofén, clarinetangreta y trombon) con mas
de 10 afios de experiencia y una edad promedio d@&, en la practica de la improvisacion
vinculada al jazz.

Aparatos: Computadora, microfono, auriculares, camaras deoviSoftware Finale,
Nuendo y Sonic Visualizer.

Procedimiento: Los improvisadores fueron grabados y filmados derén
performance en sincronia con la base. Las basemfoeproducidas desde la PC por
auriculares, la grabacion se realizé en un progranitépistas (Nuendo 4) en un canal
independiente de la base. La ejecucion fue redstmamismo tiempo por dos camaras de
video. Se les solicité a los musicos considerarl@ake como un intérprete o ejecutante real,
no detenerse y usar en la improvisacion un lenguaperno estandar de jazz. Se les
menciono que se trataba de un Blues en Bb (Si hes®oles proporciono un cifrado y se les
solicitdé que toquen lo mas continuo posible, apogazh el nivel métrico de la corchea.
Luego de cada improvisacion se realizé una bretre\dsta semiestructurada con el fin de
recabar informacion de primera persona acerca pleriexcia de cada muasico en relacion a
los cambios introducidos en la performance impremasfrente a los cambios acontecidos.
2.4 Resultados

El microanalisis se realiz6 sobre un segmentautio con una duracion total de 24
seg. aproximadamente. La metodologia utilizada lpamgedicién consistié en tomar los
archivos de audio correspondientes a los 9 suyetealizar el siguiente procedimiento:

() — Recortar en Nuendo el segmento de 24segngie/e el cambio de tempo. El
segmento de 24 seg. consta de un segmento inicicdmpases (24 beats-12 seg.) que
discurren a 120bpm hasta el onset del cambio (Qf&)yn segmento de 8 compases (32
beats — 11,2 seg.) que discurren a 171bpm despy@®ducido el OC.

(i) — Aplicar la herramienta de deteccion dehtb®M Vamp Plugin set - Tempo and



Beat Tracketdel Sonic visualizer, a cada uno de los audiosuestion.

(iif) — Corregir manualmente y a partir de lawedta seleccionando solo aquellos
onsets que se interpretan como tactus y eliminagdellos que no lo son. Puede observarse
la captura de pantalla del Sonic Visualiser endg2k

(iv) — Medir todos los intervalos inter beat (JBjue corresponden a los intervalos
temporales entre los onset correspondientes abits entificados y exportar la informacion
numerica, para luego trabajar con ella en unalfae calculo (Excel 2010).

(v) — Ordenar y alinear los datos de los 9 sgjetorelacion a los 55 beats
correspondientes al segmento de la ventana; losamos en los que el improvisador no toca
figuran como datos en blanco, estas detencionetepusbservarse en los graficos que se

presentan en los proximos apartados.

0.343299 0.371519 0.325079 0.348299 0.348299 0.348299 0.359909 0.359909 0,

Figura 2. Captura de pantalla del Sonic VisualiSkdicion del IBI en el audio correspondiente al S3.

(vi) — A partir del analisis y la comparacionlds datos numeéricos se agrup6 a los
sujetos segun tuvieran una conducta similar arpetiOC. En todos los casos un IBI=0,5 se
corresponde con un tempo de 120bmp; mientras qli#l=@,35 aprox. se corresponde con
171bpm. Se detectaron conductas similares conatesgpemodo en que los musicos se
ajustan al nuevo tempo: interrumpiendo su acci@difitandola inmediatamente o
generando grandes variaciones de IBl antes dekajus
2.5 Andlisis de Resultados
Andlisis caso por caso
Se presentan a continuacion los resultados paewaade los sujetos:

S5: Es el Unico caso en el que se produce un ajust@gtbmatico. Si bien se miden
variaciones considerables del IBI antes del OCgdudel mismo el sujeto se adapta

rapidamente (2 a 3 beats) sin interrumpir la ejgcu

¥ NOTA: QM Vamp Plugin set - Tempo and Beat Trag®un software gratuito desarrollado por el Cedéo

Musica Digital de Queen Mary, en University of Lamd Descargado el 20-4-2014 dnttp://vamp-
plugins.org/plugin-doc/gm-vamp-plugins.html
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Figura 3. Medicion del IBI en el S5, en el momertoadk se produce el OC (120bpm a 171bpm) (linea d@$uoja).
S1 vy S4:Los sujetos interrumpen su accion, evaltan y ludgan periodo donde se
asume que S1 y S4 focalizan su atencion en la basgustan. En el caso de S4 la variacion
del IBI es mucho mayor, incluso cuando se considarla performance esta casi ajustada.

(Ver fig.4)
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Figura 4. Medicién del 1Bl en S1y S4, la linea detps roja indica el OC (120-171bpm)

S3-S7 y S3-S2ios sujetos tienen una demora en el ajuste de &btry 12 beats
después del cambio de tempo. En el caso de S2 ks6ariaciones del IBI previas al OC
son considerables; luego del mismo se producen sngagaciones, una interrupcion y
posteriormente el ajuste con el beat de la base Rip 5). En el caso de S3 y S7 la
performance es mas fragmentada, se producen vsit@xios en los que, se asume, el

improvisador evallUa lo percibido (ver Fig.6).
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Figura 6. Medicion del 1Bl en S3 y S7, la lineapdmtos roja indica el OC (120-171bpm)
S8 y S9: En la temporalidad de la performance se registyavisualiza una
considerable variacion en el IBI, la que se intetigpcomo un periodo de reaccién al cambio;

posteriormente se interrumpe la accion hasta quérpocurre la adaptacién al nuevo tempo .
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Figura 7. Medicion del 1Bl en S8 y S9, la lineapdmtos roja indica el OC (120-171bpm)

Puede observarse ademas como en los casos de S2,S86 que venian produciendo
variaciones del IBI anteriores al OC, la tenderfa@ a continuar manteniendo el tempo



anterior (120bpm). En cambio, en los improvisadores venian realizando pocas variaciones
antes del cambio se observo en general una intédrude la accion, la evaluacion y el ajuste
posterior. Este fue el caso para S1, S3y S4.
Casos de entrainment en una proporcion jerarquica polirrimica

El andlisis de la performance desde la perspedalaentrainment muestra como
algunos improvisadores siguieron tocando en 120ljgo del OC, incluso a lo largo de 10
beats (aproximadamente durante 4 seg). Esto ndfisgggue no se adaptaran al cambio.
Desde la perspectiva de la teoria del entrainment,esta ejecucion interactian dos
osciladores: (i) un oscilador humano (improvisadar)120bpm aproximadamente y un
oscilador mecanico (la base) a 171bpm. Aunque stede y el tempo del improvisador se
mantiene a 120bpm aproximadamente, puede interpeetie a pesar de ello, los osciladores
se ajustan de alguna manera. Clayton (2007; 20a2)ldscripto como en muchos casos
ciertos ritmos se ajustan no solo al unisono samobtén en una relacidén jerarquica (2:1,
4:2:1, 6:3:1) o polirritmica (3:2, 4:3). Los resulbs para S2 y S6 muestran una organizacion
temporal en el entrainment que puede interpretégsacuerdo a este tipo de proporciones, a
partir del OC. Detallamos a continuacion lo ocwrabn S2 y S6.

S2 En este caso se observd un ajuste en una propde3, con un IBlI promedio de
0,527 segq., valor correspondiente a un tresilloetgra en un tempo de 114bpm. Es decir, en
una proporcion 2:3 con respecto a 171bpm. Podtendarse también que 1 de cada 3 beats
correspondientes a la ejecucion de S2, ajusta axecie durante 2 ciclos con 1 de cada 2
beats de la base. Luego hay un pequeiio desajuatea@o en la Fig. 8 con una flecha

oscura) y posteriormente un nuevo ciclo ajustaéo ig. 8).
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Figura 8. Tabla de medicion del los IBI y captuespdintalla del Nuendo 4 para el S2, donde se a&erv
proporcién 2:3. Las flechas claras significan &ukts flechas oscuras desajuste.

S6 Se observa una situacion de ajuste en una plidpoZ3 en los primeros
compases después de OC. Posteriormente se produdesajuste y nuevamente un ajuste,
pero en el Ultimo caso en una proporcién 1:2. haasion de ajuste se sefiala en la Figura 9
con flechas verdes, mientras que la flecha roje@ndn desajuste (ver Fig.9).
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Figura 9. Tabla de medicion del los IBI y captuegp@ntalla del Nuendo 4 para el S6, donde se ab$erv
proporcién 2:3. Las flechas claras significan &ukts flechas oscuras desajuste.

A modo de sintesis del comportamiento general dgbagde improvisadores en el

ciclo de percepcidn-accion, puede decirse quen(ipdos los casos se produce rescion,

en la que el improvisador o bien sigue tocandden mterrumpe su accién para focalizar su



percepcion en la base; (i) después de la reas®dalada en (i), en cualquiera de los dos
casos el improvisador ingresa a una etapawdduacionen la que se adapta en la accion,
tocando o sin tocar, y focaliza su atencion en daeb (iii) en los casos en los que el
improvisador sigue tocando pueden suceder dos:c@gasque la adaptacion sea inmediata
o (iiib) que continde con su ejecucion de acuerdi sensacion de tempo anterior (120bpm)
incluso hasta unos pocos segundos después del €@de®| punto de vista de la teoria del
entrainment, podria interpretarse esta situaciémocon caso en donde el improvisador entra
en sincronia con la base luego de un periodo dsitian. Este periodo puede considerarse
también como devaluacion (iv) después de terminado el periodo de evalnagi®@scilador
humano entra en fase con el oscilador mecanieopyauce ehjuste (Ver Fig.10)

CAMBIO AL NUEVO
HER ONSET

1 ~
e
INTERRUPCIPN DE LA
ACCION
___________ .l_____________________I_____________________________.
EVALUACION

: cg ADAPTACIGN EN LA
PERCEPCIGN ACCION
[

OS5CILADOR MECANICO V5.
INMEDIATA ‘ OSCILADOR HUMANO
PERFORMANCE
AJUSTADA

Figura 10. Modos en los que se produce el ajuattaptacion al cambio.

Andlisis de los datos recolectados en la entre\ast

Luego de la Prueba 1 se realizaron 2 preguntasebrawcada uno de los sujetos, en
relacion al cambio y su accion de ejecucion cortgrmsidad al cambio (Ver Tabla 1 del
Apéndice). En las respuestas pudo observarse que:

() — Todos los improvisadores percibieron el OCaliin momento de su ejecucion.
El cambio fue descripto en términos de: cambioleitreo, en el pulso, en el tempo, y en la
métrica. Si bien lo que cambiaba en la base e@sarmaente la velocidad del beat, el cambio
fue evaluado a veces holisticamente en relaciam#lrica o al ritmo en general.

(ii) — Las apreciaciones personales acerca de e¢éspmndieron al cambio incluyeron

muchas de las acciones antes analizadas: “...acomedar la nueva velocidad” (S2);



“...jugar con el ritmo para que quede mas o menosdaca lo que estaba sonando.” (S3);
“Sorpresa, un instante de confusion, adaptarmedaépnte al tempo.”(S4); “Escuchar y
seguir los cambios de tempo.” (S5); “Parar, esaugtiocar.” (S6).

Al comparar el andlisis de los resultados de laugji®n con las respuestas verbales se
observé que éstas Ultimas no coinciden necesamtamepn las acciones de ejecucion
efectivamente realizadas. Si bien los comentariessgmales describen algunas de las
acciones como, por ejemplo, seguir tocando, agsstata base o parar de tocar, entre otras no
existen referencias temporalmente mas precisas pyeelan brindar indicios de una
percatacion consciente de aspectos del ajuste parfarmance como las que refieren a la
proporcionalidad en el modo en que se realizaust@j(esto es, sincronia interactiva en una

proporcion 2:3 por ejemplo).

Parte 3
Discusion y Conclusiones

Los analisis realizados constituyen una pequefisstmraude los modos en que puede
manifestarse temporalmente la interaccion de Igsamisadores sincronizando con una base.
Las caracteristicas identificadas ilustran algudaslas mudltiples formas en las que los
mecanismos de percepcidn-accion intervienen coraiglo la improvisacion en la mente y el
cuerpo del ejecutante. La reconfiguracion de laiéacqor parte del improvisador,
compromete la intervencion de procesos de reacedaluacion y ajuste, a partir de los
cambios o modificaciones que ocurren frecuentementta ejecucién de conjunto. Dichas
modificaciones pueden definirse a priori como resimnes o limitantes temporales, formales,
estilisticos, motivicas, etc. con las que los nassicconsciente o0 inconscientemente
interactian regulando constantemente su acciOrorpgfiva. En el caso particular del
estudio reportado se escogid la limitante tempgpraé la puso en accidon en una situacion
controlada de laboratorio para indagar aspectds aecion adaptativa de cada ejecutante.

Dentro de este proceso adaptativo seria posibieglisr entre aguellos momentos en
los que el improvisador estd mas atento a su pqogriformance, donde la concertacion se
daria en automatico, y aquellos otros donde el colssta mas atento a la percepcion de lo
gue sucede en la base. En relacion a esto, eansctirso de la ejecuciéon el improvisador
realiza silencios no solo por una necesidad cortsteu del discurso musical que esta
elaborando en tiempo real, sino también por lasidad de percibir atentamente qué ocurre

en la base.



Una vez introducido el cambio de tempo en la bss@roduce una reconfiguraciéon de
la accion por parte de cada uno de los sujetogelgion al momento de reaccion, puede
sefalarse que ésta es instantanea y que de aldekmta el improvisador ingresa en un
periodo de evaluacion. El entrainment entre el avisador y la base supone un proceso
dindAmico de continua adaptacion que ya ha sidorigéscen términos de groove en
investigaciones anteriores (Doffman 2008). Antdscdebio abrupto de tempo, ya existe un
proceso de ajuste dindmico que viene sucediendoe eet sujeto y la base de
acompafamiento. Este proceso es “experimentalmetéesenido” con la generacion del
dispositivo OC. Es por ello que el dispositivo pasmite el estudio del problema vinculado
al foco atencional del musico. Luego de la reacaidrial ante el OC, el improvisador quiere
entrar nuevamente en groove y al hacer esto regoafsu accion. Esta reconfiguracion de la
accion, consciente o inconcientemente constituyéeeninos de entrainment, una parte de la
percatacion consciente que integra la evaluacidn,tamto ontologia orientada por la
percepcion-accion en la ejecucion improvisada.

Se considera que hay evaluaciones mas o menosiettess dependiendo de si el
improvisador estd tocando o solo escuchando. Laieotia de la evaluacion estaria
determinada por los niveles temporales en la respua saber:

0] un nivel temporal micro o muy corto (beat a beadte nivel no puede ser

experimentado en un nivel consciente

(i) un nivel temporal medio (el improvisador interacttedando de ajustarse a un

beat interno y/o externo); el improvisador reakx@aluaciones sobre el modo
en el que viene produciéndose el ajuste en térndeagoove

(i)  un nivel temporal macro donde existe una evaluacb@msciente (el

improvisador decide si debe realizar una acciondele centrarse en alguno
de los aspectos de la base).

La experiencia corporeizada del improvisador erprapia performance crea una
“conciencia en acto" de la temporalidad en la imigaxion. Esta conciencia implica la
percatacion consciente, tanto de la accion comeedeltado de la accidn, que se producen al
mismo tiempo. Puede sefialarse que aunque existadnion en el nivel temporal micro, solo
podria haber un tipo de reflexion consciente emiual temporal medio o mas general. Es
decir, que el improvisador podria desarrollar yo tde evaluacion holistica acerca de su
ajuste o desajuste en relacion al groove, perolexarl un tipo de control momento a
momento, esto es, en el nivel nota a nota, o bdegtah La posibilidad de reconfigurar la

accion, estaria dada a partir del cambio de foeacainal desde el momento en el que el



improvisador dirige su atencion sobre lo percibidmto en relacion a su propia ejecucion,
cuando esta se da ‘en automatico’; o en relaci@rbase, cuando se producen detenciones en
la accion. Los sucesos inesperados que alteraro@b ran el que se viene produciendo el
ajuste entre el improvisador y la base, modificanatencidon generando de esta manera
cambios de direccién en la produccién del discumssical. Es por esto ultimo, que puede
pensarse al proceso de interaccion en la impradgisaomo un proceso de mutua adaptacion,
en el que la accién de cada uno de los musicosngsty modifica las posibilidades de
accion del otro.

La musica improvisada es, en estos términos yiemepitugar, el producto emergente
de un conjunto de interacciones entre los musitogexior de un grupo musical. Se espera
en futuros trabajos ampliar este estudio al asadispecifico de la musica improvisada como
producto emergente del fendmeno intersubjetivo emaeco de un experimento que involucre

a dos 0 mas improvisadores.
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