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RESUMEN

La creciente demanda de los intérpretes a investigar en su propia disciplina artistica,
sin tener que necesariamente acercarse a otras dreas, anadida a la necesidad que muchos
musicos han mostrado al querer investigar desde un punto de vista cientifico sobre sus
propuestas artisticas, ha suscitado una amalgama de posturas en el mundo académico.
Desde la defensa y reivindicacién del intérprete musical como investigador y creador,
surgen dilemas sobre la legitimizacién, homologacién o la validacién académica de
estas précticas investigadoras, para su posterior evaluacién como otro de sus puntos
calientes. Estas figuras de investigador y creador, separadas tradicionalmente, emergen
en una sola persona en la investigacién performativa, lo que necesariamente influye
tanto en el mundo académico como en las propuestas performativas resultantes. Aqui
surge el debate de si es posible ser intérprete y observador al mismo tiempo, asi como
la validez o el interés que pudiera tener la auto-etnografia.

Ademis, estan los necesarios e interminables debates tedricos entre académicos e in-
térpretes musicales, al tratarse de dos mundos que han convivido mds separados que
juntos a pesar de mostrar muchos consensos en sus pricticas. Ya desde hace anos, la
investigacién performativa se estd gestando como una disciplina que busca diferentes
soluciones a sus propios problemas de investigacién. Por ello, desarrolla metodologias
propias y efectivas, lo que es un verdadero reto tanto para el mundo académico como
para el creador que se postula a intérprete creador. Por citar otra cuestién de raiz, el
dilema de qué hacer y c6mo presentar el apartado de las conclusiones, ya que, si fuera



necesario, muchos intérpretes que son investigadores y creadores estdn dispuestos a
replantearlo todo desde dentro de la academia como incidiendo desde fuera, un posi-
cionamiento propio de un mundo artistico musical en experimentacién que no solo se
visualiza en conciertos, sino también en acciones, performances u otros formatos pre-
senciales y digitales en auge.

En este texto se pretende reflexionar sobre estas y otras cuestiones dentro del paradigma
de la investigacién performativa y en la investigacidn creacidn, sin olvidar la vertiente
educativa que resulta clave para todo el proceso. La artificial linea entre las diferentes
disciplinas artisticas que se empezé a difuminar ya desde la aparicién de propuestas
artisticas que rompieron drdsticamente con el modelo de concierto tradicional, el es-
cenario cldsico y el cuestionamiento del espacio, tienen ya una larga tradicién de pro-
puestas alternativas. En la Era Post-digital, el debate transciende lo tangible, cuestio-
nando incluso la presencia del publico en el lugar de la accién o de cédmo es esta
presencia.

En las siguientes lineas se plantean estos debates, definiciones, posicionamientos y
cuestiones de interés para artistas performativos musicales y/o intérpretes creadores.
Dentro del Museo Universidad de Navarra (MUN), el colectivo de investigadores
creadores performativos denominado Farout pretende dar un primer paso de base en
su proyecto a largo plazo mediante el planteamiento de estas cuestiones en el camino
a la realizacién de la primera de sus acciones performativas a desarrollar en el MUN
enel 2021.

PALABRAS CLAVE

Investigacidn artistica, Investigacién performativa, Era Post-digital, Performance, In-

terpretacién musical.

— 1473 —



INTERPRETACION Y CREACION

Como dicen Altenmuller y Schneider, interpretar musica a nivel profe-
sional es probablemente el mds exigente de los logros humanos (2008,
p-332). Esta afirmacién pudiera parecer excesiva, pero no hay duda de
que hacer musica requiere la integracién de informacién sensorial y mo-
tora multimodal, ademds de un control preciso de la interpretacién que
se estd realizando a través del feedback auditivo del propio intérprete, o
dicho de otro modo: “la musica como arte performativo es una expe-
riencia de retroalimentacién entre el movimiento fisico del ejecutante y
el sonido que estd produciendo. Esta correspondencia es percibida por
otros a través de la percepcién simultdnea, visual y auditiva” (Blanco,
Lucero y Recio, 2018, p.69). Tener y mantener las habilidades sensorio-
motoras necesarias para reproducir movimientos controlados con la pre-
cisién que exigen, requiere largos periodos de ensayos y préctica empe-
zando desde la infancia. En el caso de los géneros musicales donde se
reproducen composiciones musicales, las partituras no dejan de ser com-
plejos artefactos semidticos con intrincadas funciones operativas. De
alta complejidad sistémica, estdn formadas por un nimero variable y
grande de partes constitutivas que interactian de formas no triviales.
Las composiciones, como producto de la invencién, incorporan una am-
plia gama de conocimientos interconectados que encapsulan uno o mds
principios operativos. Su concepcién, creacidn, realizacién concreta y/o
interpretacién implican intrinsecamente una gran cantidad de conoci-
mientos previos y una amplia combinacién de procesos cognitivos para
transformar este mensaje satisfactoriamente en sonido (De Assis, 2013,
p-155). Ademds de en la composicién, en la interpretacién musical la
creacion es parte fundamental del proceso. En cuanto es un ser humano
el intérprete, incluso aunque pretenda el menor “entrometimiento”,
inevitablemente se produce. Este debate estd ya cerrado y aceptado in-
cluso dentro de los estilos que buscan la maxima fidelidad como pudiera
ser la interpretacién histérica, paraddjicamente uno de los géneros mds
vanguardistas en la musica académica en multitud de aspectos.

Dice Fernando lazzetta que “la creacién es justamente el acto de buscar
lo que no se conoce, de transformar lo que ya existe, de trazar sobre el
camino ya establecido todo tipo de desvio y toda forma de atajo” (2017,
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p-22). Como sehala Haize Lizarazu, hoy en dia el panorama es tan am-
plio y las posibilidades para un intérprete tan grandes, que “(...) lo que
un dia fue una opcidn, a partir del siglo XX, (...), la interpretacién se
presenta como una necesidad y el intérprete, en consecuencia, como al-
guien indispensable para el desarrollo de la musica como disciplina ar-
tistica” (2018, p.118). Ademds, “debido a su naturaleza inmaterial y uti-
lizacién de signos “no lingiiisticos” para su representacién, la
codependencia entre compositor e intérprete es innegable” (2018,
p-117). En un sentido de la palabra composicién menos viciada por la
figura del compositor cldsico de partitura, se podria entender al intér-
prete como otra forma de compositor. No es un debate sencillo y habria
polémica si se produjera, por lo que el término que se estd usando es el
de creador, sin tanta carga y mds amplio al usarse para otras cuestiones
(por tanto, mds proclive a aceptar nuevos integrantes en su acepcion).

EL INVESTIGADOR Y LA INVESTIGACION ARTISTICA

El siglo XXI ha sido testigo de profundas transformaciones en el espiritu
institucional de la investigacién en Artes y Humanidades. Uno de los
cambios mds significativos en este sentido ha sido la ruptura con el mito
del artista solitario, el cual traspasaba las fronteras establecidas del cono-
cimiento o bien creaba obras de genio de forma independiente, a través
de momentos de intensa introspeccién (Dogantan-Dack, 2020, p.39).
Lejos de esta idea romdntica, la irrupcién de los creadores en la investi-
gacién ha hecho que ademds de que se siga produciendo investigacién
sobre el arte, ahora también se haga desde las artes, y no por parte de
expertos en otras 4reas, sino por el propio artista (Sinchez, 2017, p.89).
La tradicional divisién del trabajo artistico imperante desde mediados
del siglo XVIII hasta finales del siglo XX entre la figura del artista crea-
tivo y la del investigador analitico, se amplia con la creacién de un nuevo
perfil. Asi, mediante la investigacién artistica y la figura del artista in-
vestigador, esta dualidad no tiene que producirse inevitablemente, sino
que es otro acercamiento al mismo acto artistico, otro tipo de investiga-
cién. Hablando de las artes performativas particularmente, Kartomi
hace una diferenciacién de tres principales perfiles de investigadores: la
investigacién que realizan los propios artistas sobre su propia
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interpretacion, la de los intérpretes actuales que investigan sobre las ac-
tuaciones (o grabaciones) de otros, y por tltimo la que realizan los in-
térpretes investigadores (performer-scholars) sobre su trabajo. A pesar de
los diferentes tipos de resultados de estas tres opciones, todas ellas com-
parten muchos puntos metodolégicos comunes (2014, p.207).

Dentro del acto de hacer msica, la investigacién forma parte de la labor
en una relacién natural. “Sin la investigacién, la musica seria meramente
una reproduccién de férmulas, materiales y gestos” (lazzetta, 2017,
pp.21-22). Ligada a la interpretacién, la investigacién performativa
afiade otra perspectiva y nuevos horizontes al anadir la investigacién aca-
démica a la préctica interpretativa. Como dice Moltd, “la interpretacién
es (...) una actividad caracterizada por la riqueza y diversidad de ele-
mentos que forman parte del juego de la ejecucién musical en el que la
partitura y su andlisis constituyen solo un elemento mds” (2017, p.111).
Y qué decir de la importancia de la investigacién, ya que “(...) sin in-
vestigacién no hay nuevos conocimientos acreditados y transferibles ni
una constante revisién critica de lo que se sabe, por tanto, no se podrd
mejorar la practica artistica sin investigacién desde su propia prictica”
(Zaldivar, 2017, p.33). El intérprete creador se constituye como una fi-
gura fundamental en la transmisién de la “creacién del creador”, sea o
no este ultimo otra persona.

La investigacidn artistica se caracteriza, entre otras cuestiones, “(...) por
el tipo de preguntas de investigacién, el papel de la prictica artistica
dentro del proceso y las competencias y habilidades especificas requeri-
das para desarrollarla. Las preguntas de investigacién van dirigidas a pro-
blemas de la préctica artistica de compositores e intérpretes” (Lépez
Cano y San Cristébal, 2014a, p.2). Zaldivar define asi a este campo de
estudio performativo, investigador y artistico:

Se trata, en resumen, de aquella investigacién que no sélo se interesa
sino que directamente se centra en los procesos (y no necesariamente en
sus resultados) de la préctica artistica, es decir, en el “durante” de la
creacién de obras de arte o en la recreacién —o co-creacidn- en directo
de las mismas mediante la interpretacién (en ese sentido performativa)
musical, dancistica, o teatral. Se parte, en definitiva, de que el conoci-
miento “también” puede derivar de la experiencia, y esas acciones
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artisticas son sin duda una experiencia especialmente intensa e intere-
sante (2010, pp.124-125).

Segtin Rubén Lépez Cano, es vana la pretensién de definir de manera
univoca “(...) la investigacién creacién o investigacién artistica, pues se
ha establecido con criterios realmente dispares que varfan de acuerdo
con los intereses, tradiciones y necesidades tanto académicas como ar-
tisticas, administrativas y politicas de cada institucién que dice practi-
carla” (2020b, p.31). Para Paulo De Assis, la investigacion artistica ocu-
rre cuando se dan estas circunstancias: se escudrina la complejidad
epistémica de un objeto de investigacién dado. Las partes constitutivas
de tales objetos de investigacién estdn identificadas y aisladas. Se explora
una arqueologia de tales cosas. Se problematizan los resultados de esta
exploracién con el fin de posibilitar su proyeccién hacia el futuro. La
problematizacién ocurre en marcos calibrados con precision, siendo es-
tos sistemas experimentales. Dentro de un sistema experimental, se es-
timula, mejora y logra la repeticién diferencial. Y, por tltimo, surgen
nuevos ensamblajes de cosas como resultado de un esfuerzo construc-
tivo, no solo tedrico (2013, p.163). En Saenz (2020) se mencionan otras
definiciones e indefiniciones de la investigacion artistica que muestran
el campo de estudio al musico que pretende introducirse en el mismo.
Desde luego no es un tema tedricamente zanjado: sobre la definicién de
lo performativo, hay debate, pero también hay consensos mayoritarios.
Desde los anos 90, el giro performativo amplié el espectro de accién de
la musicologfa y los materiales a estudiar, ademds de afectar “(...) a la
pregunta esencial sobre su objeto de investigacién; a saber, la musica
misma” (Brenscheidt y De Gunter, 2018, p.1). El interés por el estudio
de la interpretacién y la creacién musical ha cambiado tanto a la musi-
cologfa como a la propia prictica artistica. Ambas, “(...) han iniciado
un nuevo interés en la musica, entendida como accién que brinda el
intérprete y su participacién en el centro de la investigacién musicold-
gica (Brenscheidt, 2015, p.14). La irrupcién del intérprete en el campo
de la investigacién se debe en gran medida al giro performativo, pero
también “(...) ala aportacién del concepto de performatividad por parte
de los performance studies” (Moltd, 2016, p.149).
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Para Paulo De Assis, la investigacién artistica no es una sub-disciplina
de la musicologfa, la historia del arte o la filosofia, lo que afade otro
punto de vista al debate (y en esto no hay consenso). Defiende que es
un campo de actividad especifico en el que los profesionales se involu-
cran y participan activamente en formaciones discursivas que emanan
de su préctica artistica concreta. Como la investigacién artistica la reali-
zan principalmente artistas, estos tienen la capacidad de infundir a la
investigacion un tipo de intensidad particular, que proviene de los pro-
cesos que conocen y utilizan a diario al hacer arte (2018, p.12).

En cuanto a lo que es una accién performativa, esta “(...) hace referencia
a la representacién en vivo por uno o varios intérpretes de una obra mu-
sical en un espacio-tiempo determinado y, generalmente, en presencia
de una audiencia o publico (Ramirez y Rodriguez-Quiles, 2020, p.19).
Ya con cierto recorrido, la performance musical y sus sub-vertientes que
abarcan la multidisciplinariedad y un sinfin de posibilidades sin fronte-
ras, se encuentra lo que algunos profesionales y académicos han consen-
suado en llamar la accién musical, como término mds apropiado para
explicar determinadas propuestas artisticas. “(...) Esa relacién compleja
entre compositor, intérprete y oyente o, mejor dicho, publico, ha for-
mado la base para una nueva perspectiva que entiende la “musica como
accion”, representado ante todo por la rama musicoldgica de investiga-
cién performativa” (Brenscheidt, 2015, p.12). En todo caso, y como se-
fiala Elo (2020, p.46), los artistas no tienen que convertirse en académi-
cos para ser buenos investigadores, siendo plenamente legitimo resaltar
los aspectos investigativos del trabajo artistico por los medios que les
sean mds adecuados.

Entre uno de estos apartados con entidad propia dentro de la investiga-
cién artistica, cabe sefalar por sus especiales caracteristicas e implicacio-
nes la investigacion en educacién artistica, que empieza a generar recur-
sos muy interesantes a todos los niveles educativos, y donde su objeto
de estudio se presenta como su “rasgo distintivo” (Sdnchez, 2017, p.96).
Para Marin (2011, p.282), el momento decisivo que vive la disciplina
de la investigacién en educacién artistica se caracteriza por lo dicho, por
ser un campo propio que se ha generado dentro de la investigacion ar-
tistica y con varios actores involucrados, ya que no es solo el investigador
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creador el artifice de todo el proceso. Ademds, tanto el dmbito educativo
como el artistico profesional, estdn unidos entre otras cosas porque mu-
chos artistas profesionales son también profesores.

LA HOMOLOGACION

Los intérpretes, fruto de su actividad profesional y su alta especializacién
en el manejo de un instrumento musical concreto, son los que pueden
plantear problemas de investigacién que puedan bien interesar a los pro-
fesionales de ese mismo instrumento, o que esta cuestion sea extrapola-
ble a otros instrumentos o incluso a otros dmbitos de la investigacién y
creacién performativa. Dice Lépez Cano:

El problema o pregunta de investigacion define lo que se pretende ex-
plorar, la inquietud o curiosidad precisa que motiva el estudio cons-
ciente, sistemdtico y critico. El tema de la pesquisa debe ser claro, expli-
cito y publico. De preferencia, debe responder a una inquietud de la
comunidad artistica, a un problema que varios creadores se estén for-
mulando. Todo ello sin perder de vista que en muchas ocasiones las in-
quietudes artisticas son sumamente personales y en gran parte la crea-
cién consiste precisamente en proponer problemas estéticos inusitados.
Sin embargo, por mds subjetivo o personal que sea, la comunidad debe
notar la pertinencia, utilidad o importancia del problema planteado. Si
no se parte de preguntas de investigacién concretas no podremos esta-
blecer criterios de evaluacién para la investigacién artistica. Cuando no
existe una pregunta clara, se corre el riesgo de caer en lo que las comi-
siones llaman especulacién estética: un deambular errdtico sobre inquie-
tudes aun no formuladas explicitamente (2013, p.228).

Asi, una investigacién desarrollada tras una pregunta que siga estos pre-
ceptos, debe cumplir ciertos requisitos académicos para que sea consi-
derada homologable a una investigacién académica. El término de la
homologacidn se hace cargo de este problema que surge en la investiga-
cién artistica, donde los creadores han aceptado una serie de requisitos
académicos al igual que desde las instituciones educativas han homolo-
gado propuestas provenientes de lo artistico, si bien es un equilibrio no
falto de tension. A veces con planteamientos que resultan controvertidos
para la academia, hay que reconocer que se han hecho grandes cambios
desde que los creadores son también académicos. Desde dentro, estin
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mucho mds abiertos a la adaptacién de propuestas y desafios surgidos de
las necesidades de los artistas, asi como lo contrario: por parte de los
profesionales de la creacién, va calando una aceptacién de la necesidad
de cumplir con los requerimientos exigidos por las instituciones acadé-
micas. Por un lado, “los defensores de la homologacién directa argu-
mentan que cada obra de arte es producto del trabajo intelectual, intui-
tivo, afectivo y cognitivo del artista, y ofrece una visién particular del
mundo por si misma” (Lépez Cano, 2020b, p.32). En cambio, “por ho-
mologacién adaptada entendemos la prictica de varios centros en los
que la actividad artistica se efectia con los procesos habituales, pero con
ciertos aditamentos que pretenden adaptarla y presentarla como si fuera
cualquier otro tipo de investigacion académica” (Lépez Cano, 2020b,

p-33).

Aunque no hay consenso con respecto a la naturaleza del componente
textual del resultado de la investigacién, un resultado artistico que no
aclare su agenda de investigacién a través de un modo de presentacién
que sea distinto de la obra de arte es problemadtico, en lo que respecta
tanto a las solicitudes de busqueda de financiacién como a la propia
evaluacién de la misma (Dogantan-Dack, 2020, p.52). En la presenta-
cién de proyectos para una beca, una estancia, asi como para realizar
cualquier otro tipo de trabajo de investigacién académico para la obten-
cién de un titulo, el apartado de conclusiones es y serd todo un quebra-
dero de cabeza tanto para el artista como para los evaluadores. Con todo,
puede que la propia obra en forma de performance, accién, instalacién
audiovisual o concierto entre otras opciones musicales pudiera ser con-
siderada como el apartado de conclusiones, pero la necesidad de un texto
escrito complica esta homologacién directa. Ademds, no se trata de un
apartado cualquiera de un trabajo de investigacién, ya que es el que
muestra lo que toda la investigacién aporta, nada mds y nada menos.
Por lo dicho, este es un tema sensible. Como apunta Lépez Cano, hay
instituciones que “(...) consideran la homologacién como un acto de
condescendencia administrativa sin impacto epistémico pues no toda
creacion artistica investiga y aporta conocimiento sobre la propia praxis
creativa” (2013, p.230). Esta postura, de ser mayoritaria, facilitaria mu-
cho el artificial apartado de conclusiones que en no pocas ocasiones se
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ven abocados a realizar investigadores creadores. En definitiva, una in-
vestigacion artistica, no presenta necesariamente objetos de conoci-
miento concluyentes, sino que insiste en un pensamiento inacabado.
Esta fluidez permanente entre estos pensamientos y précticas, desenca-
dena procesos sensibles, la interaccién entre el pensamiento conceptual
y artistico, entre el pensamiento abstracto y el compromiso fisico con
cosas, materialidades e instituciones (De Assis, 2018, p.13).

INTERPRETAR Y OBSERVAR AL MISMO TIEMPO

Una de las dificultades mds evidentes que se plantea en investigacién
performativa la expone perfectamente Victor Lenarduzzi en el titulo de
uno de sus articulos: “No puedo tomar notas mientras bailo” (2012). El
observador se presupone como una persona externa a la accién perfor-
mativa, pero en cuanto que estd presente, inevitablemente forma parte
de la misma. “(...) Cuanto mds se participa menos se observa o, vice-
versa, cuanto mds se observa menos se participa. Esto sitGia una dicoto-
mia cldsica cuando se tratan cuestiones metodoldgicas y tienen que ver
con poner a la vista en el lugar privilegiado” (2012, p.12). Es por eso
que Lenarduzzi se plantea, en este caso en el contexto del baile en una
rave: “;Es la observacién la estrategia 6ptima?” (2012, p.12). Tras su
experiencia, dice: “No puedo tomar notas mientras bailo, aunque mu-
chas veces he podido comprender qué sucedia mientras bailo y me he
cruzado con textos e ideas en medio del movimiento” (2012, p.13).
Aunque no se puedan tomar notas mientras se actia, dice Gritten que
en el acto performativo el intérprete escucha con todo su cuerpo, no solo
con sus oidos, por lo que a la escucha se suma otra mucha informacién
sensorial (2020, p.2).

LA AUTO-ETNOGRAFIA

En boga dentro de la investigacién artistica por su gran interés tanto
para el investigador como para el artista profesional, la auto-etnografia
la forman, como sefalan Lépez Cano y San Cristébal, “(...) una serie
de recursos metodoldgicos, estrategias de investigacién y formas de dis-
curso académico que se practican en la antropologia y ciencias sociales
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desde hace tiempo” (2014b, p.139). Este creciente interés se produce
mis si cabe cuando el autor de la investigacién es un musico de renom-
bre, ya que el conocimiento y la difusién sobre su proceso creativo de
manera cientifica, aporta una informacién muy interesante para el resto
de artistas. En investigacién artistica, la auto-etnografia pone el foco en
el investigador creador, “(...) en sus motivaciones personales, sus im-
pulsos artisticos, sus deseos y, de manera muy especial, en su propio
quehacer” (2014b, p.142).

La auto-etnografia tiene un peligro, como opina Lépez Cano: “En mu-
chos casos se reduce a un relato ensimismado, descriptivo, testimonial,
acritico y complaciente que colabora mds a la construccién de la imagen
publica del artista que a la transmisién de conocimiento critico y util
para su comunidad profesional” (2020d, p.25). La homologacién de la
auto-etnografia en investigacién artistica solo puede producirse cuando
esta cumpla con los estindares cientificos, como sucede con cualquier
otra metodologia que se pudiera plantear. Y resta decir que la mala pra-
xis de la auto-etnografia no debe descartarla per se, al haber buenos ejem-
plos de trabajos pertinentes y de gran interés. Una buena muestra es la
tesis doctoral del compositor vasco Joseba Torre. Previamente, su sis-
tema y su proceso compositivo ya habian sido estudiados por Andrés
(2010), quien también investig6 sobre la recepcién critica de su obra en
la prensa espafola (2011). Siendo ya un compositor consagrado, en
2017, Torre emprendié la realizacién de una tesis doctoral dirigida por
Marcos Andrés en la Universidad Puablica de Navarra sobre su propio
proceso creativo siguiendo la metodologia propuesta por Lépez Cano y
San Cristébal (2014b). Como él mismo relata, se observa cémo el pro-
pio proceso compositivo de la obra escrita y estudiada, Kantuz, estuvo
condicionada por tener proyectada no solo la composicién de una obra,
sino a su vez realizar una tesis doctoral en investigacién artistica sobre la
misma. Dice Torre: “No hubiera llegado al mismo grado de profundi-
zacién sobre la musica popular si no hubiera tenido que realizar el tra-
bajo escrito. Y no cabe duda de que sin las ideas del bimodalismo, la
sonoridad edlica, la recurrencia melddica y los ritmos compuestos, ha-
blarfamos estilisticamente de un Kantuz diferente” (2017, p.219). Del
mismo modo, se produjo un cambio en su propia visién mientras
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avanzaba el proceso: “(...) me di cuenta de que lo realmente interesante
de esta investigacién era el grado de claridad y objetividad con el que se
puede mostrar el trabajo de creacién artistica en composicién a través
de unas determinadas herramientas metodolégicas” (2017, p.220).

Por el contrario, Paulo De Assis entrevistado por Lépez Cano, cree que
la auto-observacidn, el auto-anilisis, o la auto-evaluacién del trabajo ar-
tistico de uno mismo no puede conducir a valiosos resultados de inves-
tigacién. Su planteamiento se basa en la duda de que tales ejercicios
auto-referenciales deriven en alguna forma de conocimiento universal
que pueda contribuir a un mayor desarrollo de las pricticas artisticas
para los demds. Es por ello que De Assis descarta completamente la auto-
etnografia como campo de interés para la investigacién artistica (2020¢,

p-177).

EL RETO DE LA METODOLOGIA

Decia Héctor J. Pérez-Lépez en 2010 sobre la entonces joven y prome-
tedora disciplina de la investigacién artistica en Espafa: “(...) hay mu-
chos aspectos de la fisonomia de las futuras tesis performativas en Es-
pana que han de definirse en los afios préximos, y tengo la esperanza de
que haya muchas aportaciones en el terreno de la metodologia” (2010,
p-17). Pues bien, era, sigue y seguird siendo el tema que ocupa gran parte
de la discusién. El debate metodolégico se ha convertido en un elemento
ralentizador para el resto de objetos de interés, y un escollo para “(...)
la obtencién de resultados satisfactorios, como los que se estdn alcan-
zando actualmente cuando usamos metodologias de investigacién mds
tradicionales y mejor aceptadas” (Marin, 2011, p.283). Mika Elo habla
incluso del “sindrome de la investigacién artistica”, para referirse a la
crisis producida en los modelos, pero también en las metodologias de
investigacién (2017, p.29). La naturaleza subjetiva del proceso creativo
del artista, supone un importante dilema al enfrentarse a la eleccién y
desarrollo de una metodologia de investigacién, ademds del desorden
habitual en el camino desde las corazonadas creativas iniciales hasta los
resultados rigurosos de la investigacion, que complican y desaffan los
procesos de investigacién empiricos cldsicos (Dogantan-Dack, 2020,
p-44). Al fin y al cabo, que los investigadores performativos desarrollen
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nuevas metodologfas que cumplan con los estdndares cientificos no
quita para que se apropien y/o adapten otras metodologfas, al no haber
una nica via para un mismo problema o pregunta de investigacién. Eso
si, la metodologia y el camino elegido condicionan el transcurso de la
investigacién y las decisiones a tomar en la misma.

EL CUESTIONAMIENTO DEL ESCENARIO TRADICIONAL Y
EL FORMATO AUDIOVISUAL

Si bien el publico es parte del acto performativo, su presencialidad 77
situ ha pasado a no ser un requisito indispensable en la Era Post-digital.
Las nuevas plataformas y la universalizacién del acceso a internet (en la
mayor parte de occidente al menos), “(...) han redefinido la sociedad en
la que vivimos, y en consecuencia, han redefinido también el arte y todas
las figuras que forman parte del proceso creativo” (Lizarazu, 2018,
p.122). Ursula San Cristébal plantea la siguiente definicién: “(...) pro-
pongo entender la performance musical como aquella constelacién de
acciones que contribuye a la creacién de eso que “audiovisionamos”, in-
dependiente de si se trata de una instancia en vivo o de una reproduc-
cién” (2018, p.226). Para Danuser, la interpretacién musical es un arte
de accién que sigue siendo tinico precisamente en su ejecucion, su pre-
sentacién, y no puede ser reemplazado por su reproducciéon audiovisual,
a pesar de los notables avances tecnoldgicos (2015, p.193).

Se trata en todo caso de un proceso que se retroalimenta. Si la academi-
zacién influye en la creacién musical y en la propia labor del intérprete,
se mencionaba antes que a su vez las instituciones educativas cambian
por estas nuevas précticas. Se produce inevitablemente una “(...) rede-
finicién o desaparicién de profesiones tradicionales, en la disolucién de
géneros y fronteras estéticas, asi como en el surgimiento de nuevas acti-
vidades, formas de presentacién y distribucién” (Toro, 2017, p.90). Y
es aqui donde el fin de la revolucién digital y el comienzo de la Era Post-
digital lo han cuestionado y posteriormente cambiado todo. Como
ejemplo del surgimiento de nuevos perfiles, Lizarazu se apropia del tér-
mino Extended performer para referirse a una serie de intérpretes que
ejecutan acciones de performance donde “(...) en muchos casos hasta el
propio instrumento ha desaparecido y, en consecuencia, el intérprete,
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tal y como ha sido instruido, no tiene su funcién definida como en otras
épocas y estilos” (2018, p.122). Pero la a veces llamada democratizacién
del conocimiento por el (falso) acceso universal que ha traido internet,
ha originado también una devaluacién de la obra artistica musical,
donde “(...) cualquier usuario medio tiene a su disposicién una enorme
cantidad de material cuya escasa formacién, en muchas ocasiones, no le
permite apreciar y, mucho menos, seleccionar para el consumo” (Vela,
2018, p.44), un mero producto en un mar de material musical a su al-
cance. Como apunte positivo, sefiala Marta Vela que “(...) esa disponi-
bilidad ilimitada facilita la difusién del arte —un dmbito, tradicional-
mente, reservado a las élites— a personas que, de otra forma, no podrian
acceder a estos contenidos” (2018, p.44). Lo denomina como neo-dile-
tanttismo, “(...) que cuenta con un canal de distribucién mundial, la
red, que propaga sus contenidos por cualquier hogar del mundo sin exi-
gir filtro alguno, en una situacién andloga a la de hace doscientos afios,
pero a gran escala, a nivel industrial” (2018, p.47).

CUESTIONES FINALES

Como se mencionaba en el inicio de este texto, los procesos relacionados
con la formacién musical instrumental son probablemente los mas com-
plejos de entre todas las actividades humanas (Altenmiiller y Schneider,
2008, p.342). Estos procesos no se limitan a los circuitos cerebrales sen-
soriomotores, sino que también involucran emocién, memoria e imagi-
nacién, lo que los hace objeto de gran interés investigador para la inter-
pretacién musical y, por extensién, también para el resto de artes
performativas.

La creacién de un grupo de investigadores creadores como es Farout
auspiciado por un Museo, en este caso el MUN, exige al colectivo un
necesario cuestionamiento de todos los debates que se han planteado en
este texto y la negacién de que existan fronteras inquebrantables de nin-
gan tipo, ya sean académicas o creativas como punto de partida. Con
todo lo dicho, se observa que se sigue requiriendo (y apreciando) el in-
térprete “humano” y la presencialidad en el acto performativo, lo cual
no hay que obviar por muy Post-digital que sea nuestro tiempo, y lo que
“(...) nos explica mds sobre el valor que tienen los conciertos dentro de
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una cultura” (Brenscheidt, 2015, p.14). La dimensién de la presenciali-
dad ha tomado otro prisma con la pandemia de la COVID-19, donde
se han vivido de manera personal y colectiva los anhelos poco apreciados
anteriormente, entre ellos compartir el acto performativo sea cual sea el
rol que se interpreta, asi como el aprovechamiento de las tecnologfas que
tenemos a nuestro alcance, de las que se han expuesto también sus ca-
rencias. Ademds de crear y adaptarnos a la situacién, ha llegado el mo-
mento de, como le dice Paulo De Assis a Rubén Lépez Cano en entre-
vista, contribuir de forma proactiva mediante la investigacién artistica.
La funcién histérica de la “vanguardia” ya no estd en manos de los ar-
tistas: estd en manos de artistas investigadores (2020c, p.I74). Quizds,
como menciona Lépez Cano, “la perpetua adolescencia a la que parece
condenada la investigacién artistica puede responder a la pretensién de
complacer a toda esta selva de discursos, précticas e intereses en ocasio-
nes contradictorios e incompatibles” (2020a, p.135). En todo caso, no
se trata de que todos los musicos académicos investiguen en artes per-
formativas ni mucho menos que todos los artistas se conviertan en artis-
tas investigadores. Pero quizds si serfa interesante que, al menos, todos
los musicos conocieran el campo de estudio y sus posibilidades.

Sobre la auto-etnografia en investigacion artistica, su interés es poco
cuestionable siempre que la investigacién sea pertinente. No s6lo es in-
teresante este tipo de trabajos para toda la comunidad cientifica, sino
claro estd para el propio creador. En definitiva, cuando el artista realiza
una investigacién sobre su propio proceso, le permite acercarse a si
mismo. Y este auto-conocimiento revierte en la propia educacién sobre
la investigacidn artistica, asi mejorando, al menos desde el dmbito uni-
versitario, “(...) de forma eficiente la docencia de la préctica artistico-
creadora, en vistas de contribuir a la formacién de un artista intelectual”
(Soto, Alvarado y Ferrada, 2017, p.138).

Hoy, ya no se discute la investigacién artistica, estd reconocida y los tra-
bajos dan buena cuenta de un bagaje lo suficientemente prolifico como
para hablar de un campo presente e importante dentro de la investiga-
cién musical en Espana. Como dice Elo (2020, p.31), los frentes han
cambiado y los debates se han vuelto mds situacionales. Por eso, actual-
mente tiene mds sentido demostrar a través del esfuerzo y de proyectos
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concretos de qué es capaz la investigacién artistica. Del mismo modo,
es necesario poner el énfasis en lo que hace la investigacién artistica, en
lugar de poner toda nuestra energia casi exclusivamente en preguntar
qué es este campo donde la definicién ha ocupado y ocupard parte del
debate, lo cual, sin dejar de ser interesante, no debe acaparar toda la
produccidn cientifica sobre el tema. Para Lépez Cano, el reto mds im-
portante al que se enfrenta la investigacién artistica “(...) sigue siendo
su construccién interna, su coherencia epistémica, la produccién de mo-
delos de “buenos trabajos”, sus criterios de evaluacién y sus irreductibles
contradicciones en ocasiones muy dificiles de gestionar” (2020d, p.25).

Con todo lo dicho, no queda otra que seguir replanteindolo todo, en
una interminable bisqueda de nuevas fronteras, que el colectivo de in-
térpretes, creadores e investigadores de reciente formacién Farout pre-
tende explorar desde estos primeros trabajos académicos que conforman
su base para la creacién de su primera propuesta artistica auspiciada por
el MUN a desarrollar en 2021. Dice Toro:

Instituciones tradicionalmente especializadas como salas de conciertos,
galerias, museos, teatros y festivales pueden albergar hoy eventos artis-
ticos antes considerados como ajenos, generando un nuevo tipo de es-
pacios abiertos a formas de expresién hibridas. Estos incluyen espacios
publicos reales y nuevos espacios pseudopublicos virtuales, que atraen y
rednen nuevas y diferentes audiencias. (...). Su devenir va a ser necesa-
riamente determinado por una ruptura con un modelo, que después de
setenta afios ha pasado a ser parte de la tradicién y que por lo tanto no
puede reivindicar de igual manera la funcién renovadora y critica que
ejercié la vanguardia musical después de 1945 (2017, pp.101-102).

Un espacio como sede, un lugar donde crear, investigar, mostrar, desa-
rrollar ideas, exponer, realizar acciones. Por delante, la obra por venir de
un grupo de artistas que pretenden ademds documentar y compartir el
proceso y el resultado, asi como todo lo que pudiera surgir. No podria
ser de otro modo, si Farout es un colectivo del que los miembros se
consideran intérpretes, creadores e investigadores.
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