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Mesa redonda: 
Segundo Encuentro Internacional de 

Compositores (2006) 

CARMEN PEÑA (Edición) 
Instituto de M úsica 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

Entre los días 24 y 28 de julio se efectuó el Segundo Encuentro Internacional de 
Compositores, organizado por el compositor y profesor Pablo Aranda, del Instituto 
de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Creado como un espacio 
de diálogo y de reflexión, abierto a alumnos, compositores, intérpretes y musicólogos, 
contó con la participación de nueve invitados extranjeros: Víctor Adán (México), 
proveniente del afamado Instituto de Tecnología de Massachusetts (MIT) y 
especialista en informática y notación contemporánea; Eric Daubresse (Francia), 
asistente técnico musical del Institut de Recherche et Coordination 
Acoustique/Musique, IRCAM, en París; Silvia Ferraz (Brasil), Doctor en 
Comunicación y Semiótica, profesor de la Universidad Católica y en la Universidad 
de Campiñas, en Sao Paulo; José Manuel López López (España), profesor en la 
Universidad París V III; Emmanuel Nunes (Portugal / Francia), profesor en el 
Conservatorio Nacional de Música y Danza de París; Fabián Panisello (Argentina 
/España), director titular del Plural Ensemble en Madrid y director académico de 
la Escuela Superior de Música Reina Sofía; Hilda Paredes (México), compositora, 
actualmente residente en Londres; Juan Carlos Tolosa (Argentina), director del 
Córdoba Ensemble y profesor del Seminario de Estética musical del siglo XX en 
la Universidad Nacional de Córdoba; y Gabriel Valverde (Argentina), profesor y 
director del Centro de Música Contemporánea de Buenos Aires(Ceamc). 

El Encuentro, que congregó a numerosos alumnos de distintas instituciones, se 
desarrolló en tomo a un nutrido programa de actividades: 39 Talleres de Composición 
-"una especie de rito compositivo de una temporalidad reflexiva, un lugar de discusión 
único para los estudiantes"-, como señala el profesor Aran da, realizados diariamente 
y en doble jornada por los académicos invitados; seis conferencias; conciertos, que 
incluyeron obras de compositores chilenos y visitantes; y, como corolario, una mesa 
redonda en la que participaron todos los especialistas. 

A diferencia de otras mesas redondas, articuladas a partir de un tema concertado, 
los profesores invitados optaron por responder preguntas específicas de los asistentes, 
produciéndose una rica interacción sobre materias como la intuición, la audición, 
la música acusmática y la difusión de la música actual, entre otros. 

El material que se presenta a continuación contiene las intervenciones de los 
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compositores, grabadas* y editadas 

posteriormente, motivadas por cinco 

preguntas. Como es habitual en esta 

sección de Resonancias en testimonios 

de esta naturaleza, en la medida de lo 

posible, asumimos el criterio de 

mantener el discurso libre y espontáneo 

de los participantes. 

Asistente: ¿Qué papel le dan a la 

intuición en su trabajo? 

Hilda Paredes: La intuición yo la 

asocio al subconsciente y me parece 

que la creatividad depende mucho de 

esto, de los aspectos que no tenemos 

en la parte de enfrente de nuestra 

mente. La palabra intuición quizás está 

demasiado manoseada, pero si la 

pensamos en su significado más 

profundo, entonces sí la acepto; creo 

que es precisamente un balance tanto 

del intelecto, de la razón, como del 

subconsciente, y las decisiones que se 

van tomando a largo de la creación de 

una obra son posiblemente producto 

de la intuición o de la personalidad de 

cada compositor, quizás hasta de la 

fisiología de cada uno. El por qué uno 

decide escribir una l ínea que vaya de 

pronto hacia arriba o hacia abajo, o 

por qué tomar la dirección que se 

propone en un material hacia allá o 

hacia acá, son cosas muy personales, 

muy del subconsciente, de las cuales 

no nos damos cuenta sino hasta 

después. 

Víctor Adán: A mí me parece una 

pregunta fundamental. Como dice 

Hilda, yo empezaría por preguntarme 

* La grabación fue realizada por personal del 
Centro Cultural de España, lugar de desarrollo 
de esta actividad y la transcripción textual estuvo 
a cargo de Andrés Nuñez 
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qué es la intuición. Tras algunas reflexiones he llegado 

a una conclusión general, que la intuición es simplemente 

experiencias o aprendizajes intemalizados o aprehendidos, 

que hemos dominado de tal manera que podemos realizar 

actividades u operaciones sin pensar mucho en ellas, como 

por ejemplo el manejar. Nosotros podemos realizar varias 

acciones al mismo tiempo, que implican conducir un auto, 

como pasar las velocidades, acelerar, frenar, y en ese 

sentido, yo diría que lo hacemos intuitivamente, pero en 

un momento del tiempo pasado tuvimos que haber pensado 

con mucho cuidado sobre cada una de las componentes 

de la operación de conducir un automóvil. No recuerdo 

exactamente el título de un libro, uno que leí hace ya 

muchos años cuando estaba en la secundaria, que se llama 

algo así como Zen en el tiro con arco, o algo así . .. 

Hilda Paredes : Zen en el arte de la arquería . . .  

Víctor Adán: La principal idea del libro es precisamente 

cómo dominar el tiro con arco. El proceso que enseña el 

maestro al alumno es el de prestar suma atención a cada 

uno de los elementos del tiro: la tensión de la cuerda, la 

posición de cada uno de los brazos, la mirada, cómo 

sincronizar la respiración con la tensión del arco e incluso 

la respiración. El asunto es que después de una reflexión 

cuidadosa de cada una de las acciones que intervienen en 

el tiro, uno lo internaliza a tal grado que se vuelve una 

cuestión automática y natural. Entonces, volviendo a la 

música y a la importancia de la intuición en la composición, 

yo diría que, en mi propia experiencia, el punto de partida 

sería a nivel intuitivo. Tenemos tanta experiencia en 

escuchar diferentes sonidos, en comparar dos voces de 

distintas personas, de diferentes lenguajes e incluso 

podemos distinguir el ánimo y la intención de una persona, 

que a veces son muy sutiles, por las inflexiones del 

lenguaje. Para mí, la intuición es un punto de partida muy 

importante en la composición, después, sin embargo, 

luego del proceso de generación intuitiva de algún material 

musical, el ejercicio de analizar, si se quiere de manera 

racional o reflexiva el trabajo que se ha hecho, es también 

una tarea que me parece fundamental para formar este 

nuevo corpus de trabajo, de materia y de experiencia. Este 

proceso parte de nuevo de l a  intuición, entonces, sería 

como una especie de círculo retroalimenticio que va desde 

la intuición, que sería una actividad poco consciente (en 
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De izquierda a derecha: Alejandro Guarello, Hilda Paredes, Emmanuel unes y Juan Carlos Tolosa. 

ese sentido lo que dijo Hilda me parece muy acertado, una actividad subconsciente 

que ya hemos interiorizado), a un proceso más consciente de análisis y reflexión, 

para luego volver a la intuición, etc. 

Gabriel Valverde: Víctor, yo leí el libro también, y disiento contigo en la interpretación 

que le diste. El gran problema que tiene el aprendiz con el maestro Zen es que 

durante años no le dice nada, absolutamente nada, y hasta que aprende, jamás el 

maestro le dijo cómo tensar la cuerda, ni cómo poner la flecha, etc. Esta es la clave 

del libro, no es que le enseñara, no le enseñaba nada, él creía que no le enseñaba 

nada. En eso es lo que yo disiento. Retomando, para mí la intuición es lo único 

importante en la música, en la creación, en cualquier actividad creativa, pero hay 

un viejo mito que hay que derribar: que la intuición la tenemos todos regalada, y 

la verdadera cuestión es que la intuición es muy difícil, hay que educarla, y ésta 

es la clave. Yo pienso que la intuición es lo principal (cuando me toca en un taller, 

aquí en el mismo encuentro o con mis alumnos particulares, lo único que trato -

algún día pensé-, es de despertarle, a partir de mi experiencia, su propia intuición), 

pero eso lleva años; no es que la intuición la tengamos gratis, es un proceso muy 

complejo de intuir, y eso para mí es lo importante. Creo que el libro que nombró 

Víctor trata de eso, el maestro jamás le enseña, con las no-enseñanzas deja que esa 

persona que está tratando de aprender una disciplina, que es muy compleja y muy 

ajena a él, la encuentre por si mismo. Y un día, volviendo a citar al libro, cuando 

él aprendiz no pensó en nada sin darse cuenta dio en el blanco, y en ese momento 

él le pregunta al maestro: ¿cómo hice para darle en el blanco?, y el maestro le dice: 
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t u  n o  l o  hicist e, el lo suced ió. 

Víctor Adán: ¿ Qué en tien des tú que 

es l a  int uición ? 

Gabriel Valverde: La int uición es t od o  

lo que n os guía, en t od o  n uest ro hacer, 

en el cot idian o, en el man ej ar un coche, 

el compon er un a obra, el corregirl a. el 

ena mora rn os o desena mora mos, etc., 

es t od o. Es n uest ra part e más pura, 

n uest ra par te más an imal . . . 

Víctor Adán: No serí a lo mismo que 

in st in to ... 

Gabriel Valverde: No, n o  es lo mismo 

que in st int o. 

J o s é  M a nue l Lóp e z -Ló p e z :  

Sol amen te un a p recis ión , un a 

aprox imación a l a  in tui ción ,  par a hablar 

d e  forma con cret a en t érmin os 

musicales. Cuand o un o comien za a 

compon er un a obra hay muchas id eas 

que están cla ra s, que un o l lev a adelan te 

c on relativ a facil id ad, y luego la obra 

empieza a aparecer. En un momen to 

d ad o  hay un a luz, un a especie d e  flash 

sú bit o en el que d e  repent e esa p ágin a 

gigant esca d e  orquest a, en l a  que l a  

in t uición t e  ll ev a  a escribir un 

movi mient o descen dent e o ascend ent e, 

o t al o cual int erv alo o t al son orid ad , 

se conv ierte en quin ce p ágin as más. 

Es decir, t ien es un a v isión in mediat a 

d e  l o  que p uede suceder, tien es l a  

int uición de l o  que v a  a pasar en esas 

quin ce p ágin as sucesiv as; es eso, est á 

claro. Creo que est o es un hecho que 

a muchos de n osotr os n os ocurr e. Per o 

qué p asa con esa int uición , con esas 

quin ce págin as d e  orquest a  d e  

d imen sion es bast ant e  import ant es. 

Suced e que por muy con cret a que sea 
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la int uición hay que f ijarl a, quiero d ecir, hay que p on er 

sobre el p ap el el Do, el R e, el Fa 3/4 de t on o, el Mi 

bemol, lo que sign ifica muchí simo t iemp o. Ent on ces, 

como se d ijo, hay un equil ibrio ent re esas v ision es f ut uras 

de lo que v a  a ser la obra y el t rabajo real ment e local ,  el 

t rabajo p aso a paso en el desarr ollo de ese mat erial. Esa 

es la idea que yo t en go d e  la int uición . Ev ident emen te 

hay muchísimas in fluen cias de t odo t ipo: estad os de án imo , 

relaci on es con ot ras artes y v ari as ot ras cosas que t ambién 

p ueden infl uir en est e tip o d e  in tuición , p ero sin d uda creo 

que el equilibrio ent re esa escrit ura y esa visión f ut ura d e  

la obra es lo que hay que gest ion ar, por así decirlo. 

Juan Carlos Tolosa: Para n o  est ar habland o t odo el ti empo 

de la int uición , a un que me pa rece que es un tema que 

quizás sea para hablar t odo el tiempo, seguramen te hay 

muchos ot ros que v amos a t rat ar. Quer í a  p regunt arles a 

los compositores present es: en la en señan za de la 

comp osición , en la que usted es dan d e  la comp osición , 

¿ qué rol juega la in tuición ? ,  ¿se p ued e t rabajar con l a  

in t uición dent ro d el t rabaj o  d e  la  en señan za? 

Emmanuel Nones: Yo t ambién con ozco el libr o de Eugen 

Herr iguel y querí a hacer un pequeño comen tario ant es d e  

abord ar el t ema. En la ex perien cia d el ar co hay que hacer 

una d ist in ción ent re in tui ci ón e instint o, es muy important e, 

son dos dimen sion es muy dif eren tes. En el l ibro, el proceso 

d e  int ent ar d uran te un mes, d os meses, un añ o, n o  importa, 

cont inú a hasta que llega el moment o en que se prod uce 

un a ar ticulación p rogresiva ent re la acción y l a  f in al idad 

d e  l a  acción . De modo que, a partir d e  un cierto moment o, 

n o  se pued e d ef in ir, ya n o  se pued e  t an simplement e 

separar la int uición d el rest o. Hay un p unt o d on de la zon a 

n o  es clara. Ut ilizand o p alabras que a mí n o  me gust an , 

hay un a int uición d e  l a  racion alidad y un raciocin io d e  l a  

int uición , p ero n o  es al go que se p ued a sep arar, d ond e se 

pued a decidi r razon ar o int uir aislad ament e. Hay un a 

uni dad p sicol ógi ca, fi siológica, d on de est o acont ece; pero 

n o  est oy haciend o met afí sica sin o simp lement e exp on iend o 

el problema. 

Ex ist e otro aspect o. Ant es d e  n osot ros est aba simp lement e 

Bach y Wagn er, a lo mej or si se les hací a est a p regunt a 

a el los l a  resp uest a era l a  misma, pero est á casi 

in con scient emen te la cuest ión de la in tuición . Ust ed es 
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con computadoras, con serialismo, con espectros, con Lachenmann, con todo, ¿dónde 

está su intuición?, ¿se puede aprender? La intuición es un tipo de segunda naturaleza 

de cada uno. Si yo pongo Do-Mi, o digo 7-11, al nivel inconsciente es lo mismo. 

Aclaro que alguien que toma la serie Fibonacci o cualquier otra, tanto puede tener 

intuición o no. Adonde se ve si hay intuición no es en las hojas sino en lo que se 

escucha, porque es muy fácil decir que se tiene mucha intuición, que ésta es muy 

importante, pero hay que oírla, no se puede garantizar que se tiene o no intuición. 

Hace 20 años o más escribí un artículo llamado "Paradoja de la originalidad". El 

final decía más o menos así: hay un punto donde en vez de sentir que estás haciendo 

tu música, sientes, vagamente, que estás haciendo música. Claro que estoy hablando 

muy de prisa, no es algo que se puede tomar y ya está. Pero esto tiene que ver con 

el problema de la intuición. Es importante considerar la dimensión psicológica, 

humana, independientemente si es pintura, música u otra expresión artística ( ... ). 

Al comenzar( ... ) no se está completamente conciente en cada momento de lo que 

está haciendo, hay diversos niveles de conciencia. Así, lo que se hace, digamos 

intuitivamente, a lo mejor un día antes, fue hecho concientemente, porque la situación 

no era la misma, pero sí era el mismo acto físico-mental. De este modo, la conciencia 

temporal de la situación objetiva de ahora, mañana, ayer, en un taller, en una mesa 

redonda que no es redonda, etc., es fruto de una permanente interacción entre lo 

que podríamos llamar racionalidad e intuición. Es más, y ahora hablo por mí, si 

tengo solamente intuición sin racionalidad soy tan miserable como si tuviera 

solamente racionalidad sin intuición. 

Hilda Paredes: Nada más quería hacer un comentario, para redondear, acerca de 

lo que dijo EmmanueL Me parece muy interesante que esta pregunta surja aquí en 

Chile, porque también me la hacían algunos de mis alumnos cuando daba clases en 

México, y no es una pregunta con la que me haya encontrado nunca en el "primer 

mundo". No sé porqué surge de esta manera. Se me ocurre en este momento cómo 

pasamos la historia de la música en los años 50', cuando se empezaron a separar 

De izquierda a derecha: Hilda Paredes, Emmanuel Nunes, Juan Carlos To losa, Gabriel Val verde, Fabián Panisello y José 
Manuel López López . 
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los diferentes parámetros de la  música 
y a tratarlos i ndependientemente . 
Quizás pasa algo, también como seres 
humanos sentimos este rompimiento 
de nuestras partes ,  la razón ,  l a  
conciencia, l a  intuición, la sexualidad, 
el amor, todo por separado, pero se 
nos olvida que todo está contenido en 
una persona, que somos un todo y es 
el balance de ese todo lo que nos hace 
ser lo que somos. Y eso creo que 
sucede en el acto creativo más que en 
ningún otro acto mecán ico, como 
puede ser el conducir. En el acto 
creativo es donde más convergen todas 
nuestras partes, no sólo la conciencia, 
la intuición, sino que a veces pienso 
que es hasta la  fis iología de uno. 

Emmanuel Nunes: Hay una obra de 
Berlioz l lamada Lelio. Esta es una obra 
programática, autobiográfica, con un 
recitante que va contando cómo está 
componiendo y va oyendo y va 
tocando la orquesta. En un ensayo en 
e l  conservatorio ,  Berlioz da una 
indicación de dinámica o ritmo (no 
recuerdo exactamente). Luego, é l  
comenta: el que sabe, bien; pero quien 
no sabe, no t iene nada que decir. 
Porque el resultado no es mecánico, 
es una comprensión intuitiva de lo que 
tiene que hacer. Pero esto tampoco 
quiere decir que no es una integral , 
casi en el sentido matemático como lo 
opuesto a la derivada, de la  intuición 
y de la rac ional idad o reflexión.  

Asistente: ¿Qué opinan del  hecho 

que la m ú sica se l i mite a un 

acontecimiento sonoro? ¿Creen que 

se circunscriba a eso? 

Fabián Panisello: La pregunta me 
hace acordar una defi nic ión muy 
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interesante que leí una vez sobre la  música africana, en 
la  que la  palabra música, para muchas tribus y grupos 
étnicos de África, reunía lo que l lamamos en occidente 
como música a la danza, al movimiento. A l  escuchar 
ciertas músicas de las colecciones de música africana que 
se hacían en Francia en los años 70' ,  creo, sorprendía que 
había momentos de pausa para el oyente, pero en realidad, 
si se hubiera podido ver eso en video o imagen, ahí 
continúan pasando cosas silenciosas. En determinadas 
culturas las cosas están muy integradas, y en occidente 
me parece que hemos tenido la tendencia a separar para 
desarrol l ar por otro lado las disciplinas, aunque muy a 
menudo terminan uniéndose otra vez, porque en e l  ballet, 
en la ópera, o en otros géneros mixtos se terminan uniendo, 
hay imagen filmada junto a música, o música junto a 
palabra. Esto también lo asocio con otra cosa que 
seguramente nos sucede a muchos de nosotros. Cuando 
he estado componiendo en la mañana, a menudo me pasa 
que en el resto del día el potencial de energía que implica 
la música -para mí la música es en buena medida un 
elemento de liberación de energía o de concentración de 
energía-, genera una cantidad de efectos secundarios. 
Podríamos decir que la música es sólo la que va a terminar 
siendo música o la que va a parar al conc ierto, pero 
también podríamos decir que todos esos efectos que hacen 
que la mente trabaje de una determinada manera y asocie 
cosas, tienen que ver con el mundo de la música, con lo 
que la música implica, con los efectos que la música tiene 
en la vida del individuo que la crea o del que la escucha 
también. Entonces, creo que la música no se limita a un 
hecho sonoro, el elemento sonoro es un soporte de realidad 
para una cantidad de energías liberadas por lo que l lamamos 
música. 

Silvio Ferraz: En el siglo XX, hay un compositor que 
estudió el problema de la escucha musical : es Pierre 
Schaeffer. Al mismo tiempo que funda la música concreta, 
la música de objetos sonoros, dejó muy claro que la  
escucha musical se  articula, para él ,  de  cuatro maneras 
diferentes. Primero, la relación que tenemos con el nombre 
de la fuente sonora: violín, flauta, c larinete, mujer, etc. 
Otra forma de escucha es la que tiene el músico, que 
re laciona con otros modos de art icu lación y que 
rápidamente se asocian con gestos que cuentan la h istoria 
energética de un sonido, como cuando se lanza un piedra 
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a un a v en tan a y se escucha el vi drio al ro mp erse, lo que con sti tuy e  una histo ria 

sono ra .  La tercera escucha que Scha effer p en só es la que r el aciona mo s  so lamen te 

con el son ido . É sta, en la épo ca de Scha eff er ha bía que inv en tarl a, no exi stía to davía . 

Ex istía un po co de exp eri en cia en Debussy, p ero ten ía que inv en tar se este mo do . 

El cuar to es el más co mp lejo, es a quel de l as figuras musical es, de las r efer en cias 

musical es, de lo s mov i mien to s que po demo s  o ír en una música, de lo s no mbres de 

un a música, o ímo s a Ba ch, a Beethov en ,  a Mo za rt, a Hay dn ,  a Sto ck ha usen ,  en 

fin ... , to do tien e no mbres. En ton ces Schaeff er, a p ar ti r  de estas cua tro escuchas, 

dice que en el si glo XX hubo una gran revol ución, que son lo s al topa rlan tes. É sto s 

sepa raron la f uen te sono ra del son ido , y a p ar ti r  de ese mo men to n ace o tra po sibilida d  

de músi ca, l a  música del o bjeto sonoro . Ex iste, por lo tan to, una conf usión en la 

pr egun ta si la música es ap en as un son ido . Ven imos ten iendo conf eren cia s en esto s  

día s en l as que lo s co mpo si to res habl an de no tas musicales, y l as no ta s  no son 

son ido s, son abstra ccion es. Al tura, in ten sidad, duraci ón y timbr e no son p ar ámetro s 

del soni do , son p arám etro s de la no ta musical . La no ta musical tien e cuatro p ar ámetro s, 

el son ido p uede ser gran ula do , tien e un esp ectro , etc. Lo s p arámetro s  de la no ta 

musical lo s escr ibi mo s, siemp re habl an do de la con cep ción de Schaeff er, es decir 

un a no ta DoS to ca da po r un a fl auta no es l a  misma no ta Do5 to ca da po r un tro mbón , 

l a  no ta es un a abstracción ( estoy en umeran do según la esca la a cústica) . Lo s 

co mpos ito res a ctua lmen te tra bajan con abstra ccion es, con fo rmas de rela ciona r esas 

a bstra cc ion es y con son i do s. No creo que tra baj emo s sól o  con son ido s. 

José Manuel López-López: Un ej emplo en r elaci ón a la p regun ta que me pa rece 

cl arí si mo por la ev iden cia, es un a o bra de G er ard Gr isey llama da Parciales. Al final 

de la ob ra hay un dibujo en la pa rti tura que ti en e una ser ie de gesto s de lo s 

in str umen tista s en lo s que arr ugan un pap el, dejan la fla uta en el atril, la desmon tan , 

etc., con lo cual van ha cien do ruido s. Al f in al de recrea r to do ese teatro musical 

hay un mo men to en que la p ar titura in di ca que el p ercusioni sta , que tien e do s p la tillo s 

en sus mano s, debe pon er se en po sición co mo si fuer a  a to ca rlo s  ( uno con o tro) ,  

luego len tamen te debe abrir lo s brazo s y mov erlo s  j usto ha sta an tes que cho quen . 

Al ap reciar esto se l l ega a oír el son ido que no ex iste. Esto a cl ara la resp uesta a la 

p regun ta; creo que la música no es so la men te soni do, lo que no s in tro duce al terr eno 

de la p sico acústica que es o tra cuestión di stin ta al son ido . 

Hilda Paredes: Esto se r elacion a con las performances del gr upo Fl ux us de lo s 

año s 60' o 70' ,  don de un in str umen ti sta en traba al escen ario sa ca ba un chello y sólo 

lo limp iaba, o apar ecía un viol ín y é ste se ro mp ía ,  o el mismo Jo hn Ca ge, en fin . 

Esto s son cuestionarni en to s  que han surgido en el tran scurso de l a  histori a del si glo 

XX a cerca del con cep to de lo que es la música. 

Fabián Panisello:  Pero esa s co sa s no son música, son cuestion amien to s 

con cep tual es . . .  

Hilda Paredes: Pero en ton ces ahí esta mo s. 
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Emmanuel N u nes: ¿ Schaeffer es 

música? 

S i lvio Ferraz: Si S c h ae ffe r e s  

música . . .  , yo no lo voy a defender. 

Cuando hablo de él hablo de su libro, 

el cual tiene unas ideas muy buenas. 

Asistente: (dirigida a Emmanuel 
Nunes) ¿John Cage, el grupo Fluxus, 

es música? 

Emmanuel Nunes: Yo no puedo decir 

lo que es música y lo que no es música, 

sería muy tonto. A lo mejor yo no soy 

tan tonto para decir esto es o aquello 

no e s .  Voy a decir  dos pequeños 

ejemplos de la intuición y del problema 

de la nota, porque es un asunto general 

que se refiere al punto de vista desde 

dónde se está pensando el problema, 

ya que no hay sólo una perspectiva, 

pueden ser varias. Pensando ahora, si 

se anal i zan proporcionalmente las 

distancias entre las notas en la tastiera 

de un violín, éstas son proporciones 

logarítmicas, es decir, la distancia entre 

Mi y Do es distinta a la que existe 

entre el M i  y el Do de una octava más 

a rr i b a .  E s t a s  r e l a c i o n e s  s o n  

proporciones m atemáticas muy 

complejas. Se imaginan que si para 

poder tocar violín se tuviera que pensar 

en estas proporciones, en tal o cual 

fu n c i ó n  l og arít m i c a  . . .  , pero e l  

violinista las hace, e incluso cuando 

toca bien él mismo va corrigiendo la 

entonación natural de l a  entonación 

temperada, las cuales son diferencias 

ínfimas, ya que se trabajan en un 

universo infinitamente pequeño. Este 

ejemplo se relacionaba al problema de 

la intuición. Ahora hablaré a propósito 

de la nota. La distinción entre la nota 

y el sonido -claro que no se puede 
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explicar ahora en un minuto- hay que pensarla de la 

siguiente manera: cuando se dice nota se está suponiendo 

que hay un conjunto de relaciones que te permiten 

discretizar, para utilizar una palabra de hoy, para generar 

un continuo sonoro. No solamente discretizar como 

funcionalidad, en función de la música que contiene la 

nota. Porque no hay primero un Do y luego música, ha 

habido música y luego se dice esto es u n  Do, y basta. 

Ahora, cuando se pasa de la nota al sonido hay que pensar 

por lo menos una cosa en la cual yo no estoy de acuerdo 

con S i l vio, y tiene que ver con que los parámetros de 

altura, dinámica, ritmo, etc . ,  que no son parámetros 

acústicos o naturales. Si se hace un análisis acústico "puro" 

también se tiene altura, timbre, amplitud, etc., pero cuando 

se analiza musicalmente todo eso, cada época tiene un 

conjunto referencial diferente, de modo que cada 

dimensión sonora, en su tiempo, tiene una jerarquía 

distinta. Si se toma una Klavierstucke de Stockhausen 

(que seguramente es música, no hay dudas) y se compara 

con una sonata de Mozart (en la que todavía hay menos 

dudas si es música), y se analiza desde el punto de vista 

de la función de la dinámica de intensidad, se llega a la 

conclusión que éstas son completamente diferentes. Lo 

que no quiere decir que no haya dinámica, que no haya 

amplitud. Lo que pasa es que la integral de la imagen 

cambió. Entonces, entre un análisis puramente acústico 

y un análisis puramente musical, siempre se va a llegar 

a una paradoja cuando se habla de música, porque se tiene 

que intervenir, corregir, relacionar. Un Do tiene 26 1 Hz 

cuando el La es 440, para Schumann tenía menos, para 

Bach a veces tenía más o también tenía menos, pero era 

un Do. Cuando no había diapasón se llegaba a una ciudad 

y se afinaba como lo hacían en ésta, te decían esto es un 

Do, pero mañana era un Do sostenido. Esto es muy 

importante. 

Asistente: La música sobre soporte fijo, la acusmática, 

para muchos es una música rígida -partiendo por 

Boulez- e incluso se considera una música fría. ¿Qué 

opinan ustedes, lo comparten? ¿Es posible comparar 

esta música con la música en vivo? 

José Manuel López-López: El concepto acusmático, la 

música acusmática, tiene que ver con un soporte, que en 

su momento fue una cinta, en el presente es un disco duro. 
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y en el futuro vaya usted a saber lo que será. En cualquier caso son sonidos que 

están fijados, que pueden ser concretos, sintéticos, o de otro orden, pero que están 

en un soporte fijado. En cuanto a la flexibilidad o a la riqueza de una música en 

relación a un soporte, pienso que hay muchas cuestiones. No necesariamente un 

soporte debe perjudicar la riqueza o la flexibilidad de un material, no tiene porqué. 

Por el contrario, muchísimas obras acusmáticas han sufrido de ese fijar el material, 

y al compararlo con una i nterpretación instrumental se ha echado de menos esa 

posibil idad de retardar, de hacer un rubato, de cambiar el tempo constantemente. 

Por otra parte, cuando uno escribe una obra y la fija en un soporte como estos 

[muestra un CD], también se pueden crear esos rubatos, accelerandos o ritardandos, 

de tal forma que no se perciba el soporte. Es cierto que cuando físicamente eso se 

ha quedado fijo para siempre, esto no se mueve. Pero, como ustedes han visto en 

estos días en el taller con Daubresse y Nunes, ha aparecido una nueva sol ución al  

problema: el tiempo real. Éste es e l  mismo pensamiento acusmático, la misma 

manera de transformar e l  sonido, de modificar u n  sonido grabado o sintético, pero 

que se produce en el tiempo real, el cual es e l  mismo que tiene un intérprete, un 

director o un pianista. Evidentemente, las obras mixtas permitían dar la impresión 

de que ese material fijo no era tan fijo, debido a una cuestión de relatividad, ya que 

s i  tenemos un elemento que se mueve, e l  observador se mueve en relación a lo 

observado, lo cual lleva a tener la sensación de que el total está en movimiento. Es 

cierto también que en la llegada al tiempo real -personalmente puedo hablar un poco 

del tema ya que me formé justamente en este período- las primeras obras están 

realizadas con secuencias de distintas duraciones de 3 segundos, 20 segundos, l 
minuto, 45 segundos, que se van lanzando en momentos precisos de Ja partitura. Lo 

que significa que, por una parte, se tiene Ja flexibilidad que el director haga un 

ritardando junto con la sincronización que se tiene que producir en ese momento 

con la secuencia grabada y, por otra, tenemos que la longitud de ese material no es 

de 1 hora o 20 minutos, sino que son secuencias mucho más cortas que se pueden 

flexibilizar. 

Silvio Ferraz: Creo que cada época tiene i nstrumentos nuevos, parecería extraño 

hacernos la pregunta si la música que se ha hecho para altavoces es más o menos 

interesante, más viva o menos viva, ya que están hechas por seres humanos que 

están vivos cuando graban o cuando tocan el piano. Sería lo mismo si nos hiciéramos 

la pregunta, al momento en que surge el piano, si la música escrita para piano es 

más i nteresante o menos interesante que la música escrita para clavecín. En cada 

época surgen nuevos instrumentos, así como surgió la cinta grabada como instrumento 

de composi ción en la década del 40' ,  o como actualmente está el tiempo real que 

también es otro i nstrumento. Una cosa importante para recordar es que la forma de 

escuchar acusmática, en la que no estamos viendo ningún instrumento, es prácticamente 

el 90% de lo que se hace hoy en día en relación a la música, porque se escuchan 

discos, CD, radio, y no se sabe si hay músicos detrás del parlante, si la cantante 

es verdaderamente una cantante, etc. Como sucede en el film Farinelli, donde no 

es una persona la que canta sino que son dos, además de un técnico que trabaja con 

las cintas. Entonces, la pregunta acerca de que la música tenga o no instrumentistas, 
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s e  responde d e  manera tal que cada 

compositor usa el i nstrumento que le 

"cabe". 

Asistente: A partir de la situación 

en C hile, ¿les es indiferente la  

relación de la música actual con el 

auditor trivial? ¿El hecho de que 

una sala de conciertos se llene 

mayoritariamente con compositores 

e intérpretes, así como lo es un 

almuerzo preparado sólo para chefs 

o un edificio construido sólo para 

arquitectos, es un problema que 

m e r e z c a  h o y  s e r  d i sc u t i d o ?  

Hilda Paredes: Este e s  u n  problema 

muy interesante. En primer lugar no 

es exclusivo de Chile, es un tema 

mucho más agudo en el "primer 

mundo' ' .  En Latinoamérica mi 

experiencia es todo lo contrario, y me 
sorprende mucho lo que he vivido en 
los pocos días que llevo aquí en Chile, 

ya que creo que el interés de ustedes 
se relaciona con que la música 
contemporánea está muchísimo más 
cerca de poder motivar, estimular, 
provocar la imaginación y acercase 
más a los jóvenes que quizás la de un 
público que se d ice conocedor, 

muchas veces fal samente,  de l a  

música clásica. E n  gran medida e l  

público q u e  atiende a conciertos de 

música clásica, no va a escuchar la 

música sino que va para util izarla 

como un somnífero, para dejar de 

pensar en lo que paso en su día o 

simplemente para dejar de pensar, 

pero no va a escuchar. Entonces, yo 

creo que e l  problema con el que nos 

estamos confrontando no es que sea 

una música para especialistas, como 

t a m p o c o  s u c e d e  c o n  e l  arte  
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contemporáneo, es que quizás estamos en una sociedad 

donde el valor del "confort" está coartando los sentidos, 

el pensamiento, la sensibilidad y la imaginación. Este 
fenómeno no es exclusivo de la  música contemporánea, 
es el mismo problema de la fotografía, las artes visuales. 

Estamos viviendo un momento único en el que a la 

expresión cultural no se le está dando el valor que ha 

tenido a lo largo de la historia. En todos los imperios y 

en todas las sociedades, ya sea el imperio romano, la 
España del siglo XV o cualquier otro momento h istórico, 

el arte era considerado como una expresión que demostraba 
el grado de sofisticación de ese imperio. El imperio que 

vivimos hoy en día no valora esto, es un im perio 

materialista, consumista, del "confort''. Por esta razón, 

estamos sujetos a encontrarnos un poco fuera de lugar. 

Además, hay un fenómeno que yo siento muchísimo más 
agudo viviendo en el "primer mundo", que consiste en 

que la industria del entretenimiento está queriendo 

reemplazar al arte. El arte que vende es el que tiene valor, 

porque vende no por la calidad, no por su expresión y no 

por lo que dice. Estos son fenómenos extra musicales y, 
sin embargo, a mí me sorprende, hablando de la industria 

del entretenimiento y no sólo de ésta sino también de 

muchas de las decisiones de los promotores de conciertos 

en diferentes partes del mundo, ya que están tomadas a 

partir de estos parámetros:  cuánta gente se necesita para 

llenar la sala de conciertos y de acuerdo a esto programan 

a Tchaikovsky, a Puccini, a Beethoven, etc., es decir, otra 

vez lo mismo, el mismo público que va a dormirse. El 

problema es aún más grave en EEUU ,  mi experiencia 

ahí es "tremenda" porque los compositores de nuestra 

generación y más jóvenes están totalmente confundidos 

-salvo grandes excepciones- ya que creen que tienen que 
encontrar una forma de escribir para atraer a estas masas. 
Ahí es el fin de la función de la expresión musical. Yo 

creo que hay una gran arrogancia por parte ya sea de los 

promotores o de c ualquier artista -sea intérprete o 

compositor- que crea que está en su poder controlar y 
poder escribir una música que agrade a todo el público. 
Mi posición es esta: yo he sido y soy parte del público, 

en la mayoría de la veces, y desde mi experiencia como 

creadora, creo que la reacción de ese publico que está 

conformado de personas, cada una de ellas con su propia 

historia, con sus propias inquietudes, con una vida mucho 

más compleja o tan compleja como la propuesta que yo 
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o cualquiera de nosotros le puede estar presentando, y que viene a comentarme que 
escuchó esto o aquello en mi música, algo que a mí nunca se me había ocurrido. 
Entonces, no somos dioses para creer que podemos encontrar la fórmula para 
complacer a un público, ni nosotros ni los promotores de conciertos, y creo que hay 
que tener mucho más respeto por ese público. 

Juan Carlos Tolosa: Yo hablaría de dos cosas. Tu hablas de la situación en Chile 
y yo creo - pienso que los demás compositores también- que nos hemos encontrado 
con un público muy numeroso. Ya sé que tu te refieres a que sólo hay compositores, 
pero esta situación es bastante comprensible ya que esta es una actividad particular 
debido a que es un encuentro de compositores, entonces es comprensible que se 
encuentren ellos. Por otra parte, además de este encuentro, el cual es muy hermoso 
y muy valioso, ustedes tienen otra cosa también muy importante: el Festival que 
se realiza en noviembre, el cual no es un encuentro de compositores y al que acuden 
no solamente éstos, ya que asisten 800 personas por día -de acuerdo a mi experiencia 
en los años en que he estado junto a B lack Jackets Company-, lo que deja en claro 
que el público está compuesto no sólo por compositores. Por otro lado ¿es necesario 
pensar en la masividad? 

Participantes del II Encuentro Internacional de Compositores 2006 

Asistente: ( . . .  ) la pregunta no iba por ahí, por atraer más o menos público, sino 

por Ja diversidad de éste, no importando la cantidad. 

Juan Carlos Tolosa: El problema es que la palabra diversidad genera muchos 
inconvenientes también. ¿Por qué tiene que ser un púbbco totalmente diverso, acaso 
la gente que lee un mismo libro, o ciertos autores, es tan diversa? Yo creo que es 
una cosa que pasa con respecto a cualquier manifestación, y no pienso que sea 
realmente un problema. Retomando lo anterior acerca de la situación en Chile, 
ustedes son privilegiados con lo que tienen: un encuentro de compositores y un 
festival impresionante. Lo que planteaste respecto a Chile, me quedó resonando 
mucho; eso va más allá de la diversidad, lo cual me parece que responde a los 
intereses de las personas; hay gente a la que le interesa un tipo de música, así corno 
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hay personas que escuchan más Nunes, 
otras que escuchan Valverde, Tolosa, 

Guarello, etc., siendo completamente 
diferentes, y dentro de ellas algunas 

escuchan otras cosas diferentes . . .  ; es 

muy obvio lo que estoy diciendo, pero 

bueno, es eso. 

Fabián Panisello: Lo que Hilda 
apuntaba es muy cierto desde una 
perspectiva global, yo sé que eso está 
pasando. También hay otros aspectos 
en esta cuestión, qu izás con una 
tendencia a ser autocríticas, en lo que 

pueda tocarnos de reflexión para 

apuntar mejor, lo que no creo que tenga 

que ver con buscar masas ni mucho 
menos. Porque, evidentemente, el arte 

se mueve en los  márgenes de los 

i ntereses actuales,  centrales de la 

sociedad, por lo que ser marginal es 

casi como normal en ese sentido. 
Además, es verdad -otro apunte a la  

cuestión global- que  depende donde 

existan momentos de flujos de una 

gran atracción que produce la música 

actu al o c iertas manifestaciones 

actuales de arte. En Madrid, por 

ejemplo, estamos viviendo uno de esos 

momentos donde hay interés por la  

música de  hoy  y la  mayoría de  los 
conciertos siempre están l lenos, 500 o 
600 personas en una sala nueva en el 
Reina Sofía, pasan todos los ensambles 

importantes del mundo, y mi propia 

experiencia como organizador de un 
grupo, el Plural Ensamble, es que igual 
tenemos mucho público y no solamente 

está compuesto por músicos, siempre 
hay, lo cual es lógico, y además es 

bueno que los haya. Otro ejemplo de 
esto ocurre en el Pacifico Sur -el cual 
conozco debido a que en el colectivo 

que tenemos con José Manuel hay un 
amigo i ndonesio que no para de 
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contarnos el interés desprejuiciado que existe ahí por la 
música actual-, donde se venden muy bien muchos de 

los discos que se producen en España. Estas son las partes 
menos negativas del mundo globalizado, lo cual es 

interesante. Apuntando a la autocrítica que señalé hace 
un momento, ya que la música también es un modo de 
comunicación importante, se puede pensar si nuestro 
formato de concierto habitual, que se ha estandarizado 
un poco en el mundo, es el mejor que se puede plantear. 

Por lo pronto, yo veo que muchas veces tiene mejor efecto 

en ese mismo público -no estoy hablando de otros públicos 

que no le interese la música- un concierto temático o un 

concierto que tenga más obras de menos autores, por 
ejemplo, que conciertos que tenga muchas obras de 
muchos compositores diferentes. Son distintos los intereses 
que te convocan a una cosa o a la otra y a veces la propia 
temática de un festival obliga a una o a la otra. Muchas 
veces nos gustaría ir a un concierto y escuchar tres o 
cuatro obras de alguien porque es una forma de llevarte 
una imagen contundente de esa música. Además, creo 
que los compositores son un poco como los autores de 
cine, quizás deberíamos vernos un poco así. Es decir, hay 

que intentar presentar lo que se hace en una forma más 

plena, en una actividad que llamamos concierto, pero que 
no conste sólo de una obrita de 5 minutos, en lo que 
caemos todos muchas veces por lo que son los espacios 
de presentación, sino que utilicemos nuestra imaginación 
en pensar qué otras formulas de presentación podrían 
existir. 

Silvio Ferraz: Hilda ha tocado un punto importante: es 
la relación de lo que se produce en diversos aspectos de 
la cultura con la industria del entretenimiento. Todo lo 
que la industria del entretenimiento no consigue conve11ir 
en entretenimiento no recibe apoyo. Durante la Edad 

Media se quemaba a las brujas,  se quemaba a los 
pensadores, y actualmente se quita el apoyo financiero y 
de ese modo se intenta que las cosas dejen de funcionar. 

Creo que en A mérica Latina, ya  que no conozco 

exactamente la situación de Europa, hacer música 
contemporánea es una especie de resistencia. Así como 
en los conciertos sólo tenemos compositores , en los 
encuentros de poetas solamente hay poetas, y en los 
encuentros de danza contemporánea sólo hay bailarines 
de danza contemporánea ( . . .  ), por eso nuestros conciertos 
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term inan sien do d e  es te mo do con pieza s  br ev es, y a s u  v ez n o  po demos com en zar 

a pensar n uevas formas de pr es en tac ión, debido a que, de ci er ta man era, es tamos 

es trang ula dos .  Un gran ej em plo de es to oc urr e en Brasil ac tua lm en te, ya que ten emos 

como min is tro a un mús ico po pular que hac e el pa pel del bufón de la cor te, el c ual , 

c uan do s e  hac en los enc uen tros de m inis tros , s e  pon e  a bai lar . Ex is te o tra c ues tión 

im po rtan te c uan do s e  piensa en la r es is tenc ia ,  ¿ por qué noso tros debemos ten er tan to 

pú bl ico ? Esta pr eoc upac ión de los músico s es in ter esan te, por que mi pa dr e que es 

as trofís ico aca ba de publicar un l ibro so br e  as tronom ía ,  so br e la s or bita s  de lo s 

sa té lites de Jú piter , del c ua l  sac ó 1 00 ejem plare s. C uan do m e  dijo esto le r espon dí 

que eran m uy pocos , 1 00 ejem plar es a penas, Pa ulo Co elho tien e 2 m il lon es, a lo 

que é l  m e  r es pon di ó  que 1 00 eran m uc hos , a penas c ua tro personas van a en ten der 

lo que escribí. Creo que es ta pr eo c upa ci ón es innec esaria por que nec es i tamos 

con tin uar r es istien do .  

Gabriel Valverde y Fabián Panisello 
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Hilda Paredes: Estoy totalmente de 

acuerdo con S ilvio. Ligeti decía que 

las nuevas creaciones nunca habían 

sido escritas para las grandes masas. 

Sin embargo, yo he tenido experiencias 

asombrosas en Latinoamérica que son 

difícilmente creíbles para mis colegas 

europeos .  Les contaré a lgunas  

anécdotas. Una muy reciente me 

ocurrió en un festival que se  realiza 

hace alrededor de cuatro años en 

México,  en el que en su primer 

concierto consistía en obras de violín 

solo contemporáneas, donde además 

de otras de compositores mexicanos, 

la obra central era la Lontananza 

utopica futura de Luigi Nono para 

violín y medios electrónicos, una obra 

difícil de escuchar y larga, que requiere 

mucha intervención del escucha. En 

este concierto se quedaron fuera 250 

personas que no pudieron entrar, 
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además de la que estaba dentro del auditorio, había gente 

sentada en las escaleras. El siguiente concierto, que incluía 

el Concierto para metrónomos de Ligeti ,  estaba 

programado para una hora y se tuvo que reprogramar, 

haciendo dos presentaciones por la cantidad de público. 

Esto continuó igual toda la semana, y terminó con la  

presentación de Pierre Laurent Aimard, el pianista francés, 

que tocó por primera vez el ciclo completo de los Estudios 

de Ligeti. En este caso había 400 personas afuera, tan 

enojadas que empezaron a golpear en la mitad del concierto 

para que los dejaran entrar. Algo muy interesante era que 

en cada uno de estos conciertos era muy difícil ver una 

cabecita gris, ya que la mayoría era gente muy joven, lo 

cual no sé porqué sucede. Esta misma experiencia, también 

en México, la tuve en un programa de radio donde el 

público era cada vez más joven. Esto a mí me cuestiona, 

no les creo a los promotores que tienen miedo de programar 

la  música conte mporánea ,  creo que hay un gran 

patemalismo. En México hay un dicho que dice "al pueblo 

pan y circo", que se aplica para tratar al pueblo humilde 

mexicano como si no pudiera pensar, escuchar o sentir. 

Esto se está aplicando con demasiada frecuencia a los 

públicos de todo el mundo. 




