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Mesa redonda:
Segundo Encuentro Internacional de
Compositores (2006)

CARMEN PENA (Edicién)
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

Entre los dias 24 y 28 de julio se efectué el Segundo Encuentro Internacional de
Compositores, organizado por el compositor y profesor Pablo Aranda, del Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Creado como un espacio
de dialogo y de reflexion, abierto a alumnos, compositores, intérpretes y music6logos,
contd con la participaciéon de nueve invitados extranjeros: Victor Addn (México),
proveniente del afamado Instituto de Tecnologia de Massachusetts (MIT) y
especialista en informdtica y notacion contemporanea; Eric Daubresse (Francia),
asistente técnico musical del Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique, IRCAM, en Paris; Silvio Ferraz (Brasil), Doctor en
Comunicacién y Semidtica, profesor de la Universidad Catdlica y en la Universidad
de Campiiias, en Sao Paulo; José Manuel L.opez 1.6pez (Espana), profesor en la
Universidad Paris VIII; Emmanuel Nunes (Portugal / Francia), profesor en el
Conservatorio Nacional de Miisica y Danza de Paris; Fabidn Panisello (Argentina
/ Espana), director titular del Plural Ensemble en Madrid y director académico de
la Escuela Superior de Musica Reina Sofia; Hilda Paredes (México), compositora,
actualmente residente en Londres; Juan Carlos Tolosa (Argentina), director del
Cordoba Ensemble y profesor del Seminario de Estética musical del siglo XX en
la Universidad Nacional de Cérdoba; y Gabriel Valverde (Argentina), profesor y
director del Centro de Musica Contempordnea de Buenos Aires(Ceamc).

El Encuentro, que congregd a numerosos alumnos de distintas instituciones, se
desarrollé en tomo a un nutrido programa de actividades: 39 Talleres de Composicion
-“una especie de rito compositivo de una temporalidad reflexiva, un lugar de discusion
tinico para los estudiantes”-, como sefala el profesor Aranda, 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 especificas de los asistentes,
produciéndose una rica interaccion sobre materias como la intuicion, la audicién,
la muisica acusmadtica y la difusién de la muisica actual, entre otros.

El material que se presenta a continuacion conticne las intervenciones de los
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compositores, grabadas* y editadas
posteriormente, motivadas por cinco
preguntas. Como es habitual en esta
seccion de Resonancias en testimonios
de esta naturaleza, en la medida de lo
posible, asumimos el criterio de
mantener el discurso libre y espontdneo
de los participantes.

Asistente: ;Qué papel le dan a la
intuiciéon en su trabajo?

Hilda Paredes: La intuicién 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 intuicidn quizds estd
demasiado manoseada, pero si la
pensamos en su significado mds
profundo, entonces si la acepto; creo
que es precisamente un balance tanto
del intelecto, de la razén, como del
subconsciente, y las decisiones que se
van tomando a largo de la creacion de
una obra son posiblemente producto
de laintuicién o de la personalidad de
cada compositor, quizds hasta de la
fisiologia de cada uno. El por qué uno
decide escribir una linea que vaya de
pronto hacia arriba o hacia abajo, o
por qué tomar la direccién que se
propone en un material hacia alld o
hacia acd, son cosas muy personales,
muy del subconsciente, de las cuales
no nos damos cuenta sino hasta
después.

Victor Adan: A mi me parece una
pregunta fundamental. Como dice
Hilda, yo empezaria por preguntarme

* La grabacion fue realizada por personal del
Centro Cultural de Espafa, lugar de desarrollo
de esta actividad y la wranscripcidn textual estuvo
a cargo de Andrés Nufiez
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qué es la intuicidn. Tras algunas reflexiones he llegado
a una conclusion general, que la intuicién es simplemente
experiencias o aprendizajes internalizados 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 diria 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 operacion de conducir un automévil. No recuerdo
exactamente el titulo de un libro, uno que lei hace ya
muchos anos cuando estaba en la secundaria, que se llama
algo asi como Zen en el riro con arco, o algo asi...

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

Victor Adan: La principal idea del libro es precisamente
cémo dominar el tiro con arco. El proceso que enseiia el
maestro al alumno es el de prestar suma atencién a cada
uno de los elementos del tiro: la tensién de la cuerda, la
posicién de cada uno de los brazos, la mirada, cémo
sincronizar la respiracion con la tension del arco e incluso
la respiracion. El asunto es que después de una reflexion
cuidadosa de cada una de las acciones que intervienen en
el tiro, uno lo internaliza a tal grado que se vuelve una
cuestion automatica y natural. Entonces, volviendo a la
musicay ala importancia de la intuicién en la composicidn.
yo diria que, en mi propia experiencia, el punto de partida
seria 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 &nimo y la intencién de una persona,
que a veces son muy sutiles, por las inflexiones del
lenguaje. Para mi, la intuicién es un punto de partida muy
importante en la composicion, después, sin embargo,
luego del proceso de generacion intuitiva de algin material
musical, el ejercicio de analizar, si se quiere de manera
racional oreflexiva 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 la intuicion, entonces, seria
como una especie de circulo retroalimenticio que va desde
la intuicidn, que seria una actividad poco consciente (en
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Pe izquierda a derecha: Alejandro Guarello, Hilda Paredes, Emmanuel Nunes y Juan Carlos Tolosa.

ese sentido lo que dijo Hilda me parece muy acertado, una actividad subconsciente
que ya hemos interiorizado), a un proceso mds consciente de andlisis y reflexion,

para luego volver a la intuicidn, etc.

Gabriel Valverde: Victor, yo lei el libro también, y disiento contigo en la interpretacién
que le diste. El gran problema que tiene el aprendiz con el maestro Zen es que
durante anos no le dice nada, absolutamente nada, y hasta que aprende, jamds el
maestro lc dijo cdmo tensar la cuerda, ni cdmo poner la flecha, etc. Esta es la clave
del libro, no es que le enseiiara, no le ensefaba nada, €l creia que no le ensefnaba
nada. En eso es lo que yo disiento. Retomando, para mi la intuicion es lo unico
importante en la musica, en la creacidn, en cualquier actividad creativa, pero hay
un viejo mito que hay que derribar: que la intuicién la tenemos todos regalada, y
la verdadcera cuestion es que la intuicion es muy dificil, hay que educarla, y ésta
es la clave. Yo pienso que la intuicidn es lo principal (cuando me toca en un taller,
aqui en el mismo encuentro o con mis alumnos particulares, lo unico que trato -
algin dia pensé-, es de despertarle, a partir de mi experiencia, su propia intuicién),
pero eso lleva anos; no es que la intuicién la tengamos gratis, s un proceso muy
complejo de intuir, y eso para mi es lo importante. Creo que el libro que nombré
Victor trata de eso, el maestro jamas le ensefia, con las no-ensenanzas deja que esa
persona que estd tratando de aprender una disciplina, que es muy compleja y muy
ajena a €l, la encuentre por si mismo. Y un dia, volviendo a citar al libro, cuando
¢l aprendiz no pensé en nada sin darse cuenta dio en el blanco, y en ese momento
¢l le pregunta al maestro: ;cdmo hice para darle en el blanco?, y el maestro le dice:
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tu no lo hiciste, ello sucedid.

Victor Addn: ;Qué entiendes ti que
es la intuiciéon?

Gabriel Valverde: La intuicién es todo
lo que nos guia, en todo nuestro hacer,
en el cotidiano, en el manejar un coche,
el componer una obra, el corregirla, el
enamorarnos o desenamorarnos, etc.,
es todo. Es nuestra parte mas pura,
nuestra parte mas animal. ..

Victor Adan: No seria lo mismo que
instinto...

Gabriel Valverde: No, no es lo mismo
que instinto.

José Manuel Lépez-Lépez:
Solamente una precision, una
aproximacion a la intuicién, para hablar
de forma concreta en términos
musicales. Cuando uno comienza a
componer una obra hay muchas ideas
que estdn claras, que uno lleva adclante
con relativa facilidad, y luego la obra
empieza a aparecer. En un momento
dado hay una luz, una especie de flash
stibito en el que de repente esa pagina
gigantesca de orquesta, en la que la
intuicién te lleva a escribir un
movimiento descendente o ascendente,
o tal o cual intervalo o tal sonoridad,
se convierte en quince pdginas mds.
Es decir, tienes una vision inmediata
de lo que puede sucedcr, tienes la
intuicién de lo que va a pasar en esas
quince paginas sucesivas; es eso, esta
claro. Creo que esto es un hecho que
a muchos de nosotros nos ocurre. Pero
qué pasa con esa intuicién, con esas
quince pdginas de orquesta de
dimensiones bastante importantes.
Sucede que por muy concreta que sea
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la intuicién hay que fijarla, quiero decir, hay que poner
sobre el papel el Do, el Re, el Fa 3/4 de tono, el Mi
bemol, lo que significa muchisimo tiempo. Entonces,
como se dijo, hay un equilibrio entre esas visiones futuras
de lo que va a ser la obra y el trabajo realmente local, el
trabajo paso a paso en el desarrollo de ese material. Esa
es la idea que yo tengo de la intuicién. Evidentemente
hay muchisimas influencias de todo tipo: estados de dnimo,
relaciones con otras artes y varias otras cosas que también
pueden influir en este tipo de intuicién, pero sin duda creo
que el equilibrio entre esa escritura y esa vision futura de
la obra es lo que hay que gestionar, por asi decirlo.

Juan Carlos Tolosa: Para no estar hablando todo el tiempo
de la intuicién, aunque me parece que es un tema que
quizds sea para hablar todo el tiempo, seguramente hay
muchos otros que vamos a tratar. Queria preguntarles a
los compositores presentes: en la ensefianza de la
composicion, en la que ustedes dan de la composicidn,
(qué rol juega la intuicién?, ;se puede trabajar con la
intuicién dentro del trabajo de la ensefianza?

Emmanuel Nunes: Yo también conozco el libro de Eugen
Herriguel y queria hacer un pequefio comentario antes de
abordar el tema. En la experiencia del arco hay que hacer
una distincién cntre intuicidn ¢ instinto, es muy importante,
son dos dimensiones muy diferentes. En el libro, el proceso
de intentar durante un mes, dos meses, un ano, no importa,
continda hasta que llega el momento cn que se produce
una articulacién progresiva entre la accién y la finalidad
de la accién. De modo que, a partir de un cierto momento,
no se puede definir, ya no se puede tan simplemente
separar la intuicion del resto. Hay un punto donde la zona
no es clara. Utilizando palabras que a mi no me gustan,
hay una intuicién de la racionalidad y un raciocinio de la
intuicidn, pero no es algo que se pueda separar, donde se
pueda decidir razonar o intuir aisladamente. Hay una
unidad psicoldgica, fisioldgica, donde esto acontece; pero
no estoy haciendo metafisica sino simplemente exponiendo
el problema.

Existe otro aspecto. Antes de nosotros estaba simplemente
Bach y Wagner, a lo mejor si se les hacia esta pregunta
a ellos la respuesta era la misma, pero estd casi
inconscientemente la cuestion dc la intuicién. Ustedes
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con computadoras, con serialismo, con espectros, con Lachenmann, con todo, ;donde
estd su intuicion?, ;se puede aprender? La intuicién 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
intuicién o no. Adonde se ve si hay intuicién no es en las hojas sino en lo que se
escucha, porque es muy facil decir que se tiene mucha intuicién, que ésta es muy
importante, pero hay que oirla, no se puede garantizar que se tiene o no intuicion.

Hace 20 afios o mas escribi un articulo llamado “Paradoja de la originalidad”. Ll
final decia mas o menos asi: hay un punto donde cn vez de sentir que estas haciendo
tu musica, sientes, vagamente, que estas haciendo musica. Claro que estoy hablando
muy de prisa, no es algo que se puede tomar y ya cstd. Pero esto tiene que ver con
el problema de la intuicién. Es importante considerar la dimensién psicolégica,
humana, independientemente si es pintura, misica u otra expresion artistica(...).
Al comenzar (...) no se estd completamente conciente en cada momento de lo que
esta haciendo, hay diversos niveles de conciencia. Asi, lo que se hace, digamos
intuitivamente, a lo mejor un dfa antes, fue hecho concientemente, porque la situacién
no era la misma, pero si era el mismo acto fisico-mental. De este modo, la conciencia
temporal de la situacién objetiva de ahora, mafiana, ayer, en un taller, en una mesa
redonda que no es redonda, etc., es fruto de una permanente interaccion entre lo
que podriamos llamar racionalidad e intuicién. Es mas, y ahora hablo por mi, si
tengo solamente intuicidn sin racionalidad soy tan miserable como si tuviera
solamente racionalidad sin intuicidn.

Hilda Paredes: Nada mds queria hacer un comentario, para redondear, acerca de
lo que dijo Emmanuel. Me parece muy interesante que esta pregunta surjaaqui en
Chile, porque también me la hacian 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 c6mo
pasamos la historia de la miusica en los afios 50°, cuando se empezaron a separar

De izquierda a derecha: Hilda Paredes, Emmanuel Nunes, Juan Carlos Tolosa, Gabriel Valverde, Fabian Panisello y José
Manuel Lopez Lopez .



16

los diferentes parametros de la musica
y a tratarlos independientemente.
Quizas pasa algo, también como seres
humanos sentimos este rompimiento
de nuestras partes, la razén, la
conciencia, la intuicion, la sexualidad,
el amor, todo por separado, pero se
nos olvida que todo esta contenido en
una persona, que somos un todoy es
el balance de ese todo lo que nos hace
scr lo que somos. Y eso creo quc
sucede en el acto creativo mas que en
ningln otro acto mecdnico, como
pucde ser el conducir. En cl acto
creativo es donde mds convergen todas
nuestras partes, no sélo la conciencia,
la intuicidn, sino que a veces pienso
que es hasta la fisiologia de uno.

Emmanuel Nunes: Hay una obra de
Berlioz llamada Lelio. Esta es una obra
programatica, autobiografica, con un
recitante que va contando como csta
componiendo y va oyendo y va
tocando la orquesta. En un ensayo en
el conservatorio, Berlioz da una
indicacion de dinamica o ritmo (no
recuerdo exactamente). Luego. €l
comenta: el que sabe, bien; pero quien
no sabe, no tiene nada que decir.
Porque el resultado no es mecédnico,
es una comprension intuitiva de lo que
tiene que hacer. Pero esto tampoco
quiere decir que no es una integral,
casi en el sentido matematico como lo
opuesto a la derivada, de la intuicién
y de la racionalidad o reflexion.

Asistente: ;Qué opinan del hecho
que la misica se limite a un
acontecimiento sonoro? ;Creen que
se circunscriba a eso?

Fabidn Panisello: La pregunta me
hace acordar una definicién muy
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interesante que lei una vez sobre la musica africana, en
la que la palabra musica, para muchas tribus y grupos
étnicos de Africa, reunia lo que llamamos en occidente
como musica a la danza, al movimiento. Al escuchar
ciertas musicas de las colecciones de musica africana que
se hacian en Francia en los afios 70°, crco, sorprendia que
habia momentos de pausa parael oyente, pero cn realidad,
si se hubiera podido ver eso en video o imagen, ahi
contindan pasando cosas silenciosas. En determinadas
culturas las cosas estdn muy integradas, y en occidente
me parece que hemos tenido la tendencia a separar para
desarrollar por otro lado las disciplinas, aunque muy a
menudo terminan uniéndose otra vez, porque en el ballet,
en la dpera, o en otros géneros mixtos se terminan uniendo,
hay imagen filmada junto a musica, o misica junto a
palabra. Esto también lo asocio con otra cosa que
seguramentc nos sucede a muchos de nosotros. Cuando
he estado componiendo en la maiiana, a menudo me pasa
que en el resto del dia ¢l potencial dc energia que implica
la musica -para mi la musica es en buena medida un
elemento de liberacidn de energia o de concentracién de
energia-, genera una cantidad de efectos secundarios.
Podriamos decir que la misica es sélo la que va a terminar
siendo musica o la que va a parar al concierto, pero
también podriamos 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 musica, con lo
que la musica implica, con los efectos que la musica tiene
en la vida del individuo que la crea o del que la escucha
también. Entonces, creo que la musica no se limita a un
hecho sonoro, el elemento sonoro es un soporte de realidad
para una cantidad de energias liberadas por lo que llamamos
musica.

Silvio Ferraz: En el siglo XX, hay un compositor que
estudi6 el problema de la escucha musical: es Pierre
Schaeffer. Al mismo tiempo que funda la musica concreta,
la musica de objetos sonoros, dejé muy claro que la
escucha musical se articula, para él, de cuatro maneras
diferentes. Primero, la relacién que tenemos con el nombre
de la fuente sonora: violin, flauta, clarinete, mujer, etc.
Otra forma de escucha es la que tiene el musico, que
relaciona con otros modos de articulacién y que
rapidamente se asocian con gestos que cuentan la historia
energética de un sonido, como cuando se lanza un piedra



REFLEXIONES 17

a una ventana y se escucha el vidrio al romperse, lo que constituye una historia
sonora. La tercera escucha que Schaeffer penso es la que relacionamos solamente
con el sonido. Esta, en la época de Schaeffer habia que inventarla, no existia todavia.
Existia un poco de experiencia en Debussy, pero tenia que inventarse este modo.
El cuarto es el mas complejo, es aquel de las figuras musicales, de las referencias
musicales, de los movimientos que podemos oir en una musica, de los nombres de
una musica, oimos a Bach, a Beethoven, a Mozart, a Haydn, a Stockhausen, en
fin..., todo tiene nombres. Entonces Schaeffer, a partir de estas cuatro escuchas,
dice que en el siglo XX hubo una gran revolucién, que son los altoparlantes. Estos
separaron la fuente sonora del sonido, y a partir de ese momento nace otra posibilidad
de musica, la misica del objeto sonoro. Existe, por lo tanto, una confusién en la
pregunta si la musica es apenas un sonido. Venimos teniendo conferencias en estos
dias en las que los compositores hablan de notas musicales. y las notas no son
sonidos, son abstracciones. Altura, intensidad, duracién y timbre no son parametros
del sonido, son pardmetros de la nota musical. La nota musical tiene cuatro parametros,
el sonido puede ser granulado, tiene un espectro, etc. Los parametros de la nota
musical los escribimos, siempre hablando de la concepcién de Schaeffer, es decir
una nota Do$5 tocada por una flauta no es la misma nota Do5 tocada por un trombén,
la nota es una abstraccion (estoy enumerando segtin la escala acustica). Los
compositores actualmente trabajan con abstracciones, con formas de relacionar esas
abstracciones y con sonidos. No creo que trabajemos sélo con sonidos.

José Manuel Lopez-Lépez: Un ejemplo en relacion a la pregunta que me parece
clarisimo por la evidencia, es una obra de Gerard Grisey llamada Parciales. Al final
de la obra hay un dibujo en la partitura que tiene una serie de gestos de los
instrumentistas en los que arrugan un papel, dejan la flauta en el atril, la desmontan,
etc., con lo cual van haciendo ruidos. Al final dc recrear todo ese teatro musical
hay un momento en que la partitura indica que el percusionista, que tiene dos platillos
en sus manos, debe ponerse en posicién como si fuera a tocarlos (uno con otro),
luego lentamente debe abrir los brazos y moverlos justo hasta antes que choquen.
Al apreciar esto se llega a oir el sonido que no existe. Esto aclara la respuesta a la
pregunta; creo que la miisica no es solamente sonido, lo que nos introduce al terreno
de la psicoacustica que es otra cuestion distinta al sonido.

Hilda Paredes: Esto se relaciona con las performances del grupo Fluxus de los
afios 60’ 0 70°, donde un instrumentista entraba al escenario sacaba un chello y sélo
lo limpiaba, o aparecia un violin y éste se rompia, o el mismo John Cage, en fin.
Estos son cuestionamientos que han surgido en el transcurso de la historia del siglo
XX acerca del concepto de lo que es la musica.

Fabian Panisello: Pero esas cosas no son misica, son cuestionamientos
conceptuales...

Hilda Paredes: Pero entonces ahi estamos.
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Emmanuel Nunes: ;Schaeffer es
musica?

Silvio Ferraz: Si Schaeffer es
musica..., yo no lo voy a defender.
Cuando hablo de €l hablo de su libro,
el cual tiene unas ideas muy buenas.

Agistente: (dirigida a Emmanuel
Nunes) ; John Cage, el grupo Fluxus,
es misica?

Emmanuel Nunes: Yo no puedo decir
lo que es musica y lo que no es musica,
seria muy tonto. A lo mejor yo no soy
tan tonto para decir esto es o aquello
no es. Voy a decir dos pequeiios
ejemplos de la intuicion y del problema
de la nota, porque es un asunto general
que se refiere al punto de vista desde
donde se esta pensando el problema,
ya que no hay sélo una perspectiva,
pueden ser varias. Pensando ahora, si
se analizan proporcionalmente las
distancias entre las notas en la tastiera
de un violin, éstas son proporciones
logaritmicas, es decir, la distanciaentre
Mi y Do es distinta a la que existe
entre el M1y el Do de una octava mas
arriba. Estas relaciones son
proporciones matematicas muy
complejas. Se imaginan que si para
poder tocar violin se tuviera que pensar
en estas proporciones, en tal o cual
funciéon logaritmica..., pero el
violinista las hace, e incluso cuando
toca bien él mismo va corrigiendo la
entonacion natural de la entonacion
temperada, las cuales son diferencias
infimas, ya que se trabajan en un
universo infinitamente pequeiio. Este
ejemplo se relacionaba al problema de
la intuicién. Ahora hablaré a propdsito
de la nota. La distincidn 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 esta 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 funcién de la musica que contiene la
nota. Porque no hay primero un Do y luego musica, ha
habido musica y luego se dice esto es un Do, y basta.
Ahora, cuando se pasa de lanota al sonido hay que pensar
por lo menos una cosa en la cual yo no estoy de acuerdo
con Silvio, y tiene que ver con que los parametros de
altura, dindmica, ritmo, etc., que no son parametros
acusticos o naturales. Si se hace un analisis acustico “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
dimension sonora, en su tiempo, tiene una jerarquia
distinta. Si se toma una Klavierstucke de Stockhausen
(que seguramente es musica, no hay dudas) y se compara
con una sonata de Mozart (en la que todavia hay menos
dudas si es musica), y se analiza desde el punto de vista
de la funcién de la dindmica de intensidad, se llega a la
conclusién que éstas son completamente diferentes. Lo
que no quiere decir que no haya dindmica, que no haya
amplitud. Lo que pasa es que la integral de la imagen
cambid. Entonces, entre un analisis puramente actstico
y un andlisis puramente musical, siempre se va a llegar
a una paradoja cuando se habla de musica, porque se tiene
que intervenir, corregir, relacionar. Un Do tiene 261 Hz
cuando el La es 440, para Schumann tenfa menos, para
Bach a veces tenia mas o también tenia menos, pero era
un Do. Cuando no habia diapasén se llegaba a una ciudad
y se afinaba como lo hacian en ésta, te decian esto es un
Do, pero mafnana era un Do sostenido. Esto es muy
importante.

Asistente: La miisica sobre soporte fijo, la acusmatica,
para muchos es una miusica rigida -partiendo por
Boulez- e incluso se considera una miusica fria. ;Qué
opinan ustedes, lo comparten? ;Es posible comparar
esta musica con la miisica en vivo?

José Manuel Lépez-Lépez: El concepto acusmatico, la
musica acusmatica, 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 cn el futuro vaya usted a saber lo que serd. En cualquier caso son sonidos que
estan fijados, que pueden ser concretos, sintéticos, o de otroorden, pero que estan
en un soporte fijado. En cuanto a la flexibilidad o a la riqueza de una misica en
relacion 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, muchisimas obras acusmaticas han sufrido de ese fijar el material,
y al compararlo con una interpretacion instrumental se ha echado de menos esa
posibilidad de retardar, de hacer un rubaro, de cambiar el rempo 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 fisicamente eso se
ha quedado fijo para siempre, esto no se mueve. Pero, como ustedes han visto en
estos dias en el taller con Daubresse y Nunes, ha aparecido una nueva solucioén al
problema: el tiempo real. Este es el mismo pensamiento acusmatico, la misma
manera de transformar el sonido, de modificar un sonido grabado o sintético, pero
que se produce en el tiempo real, el cual es el mismo que tiene un intérprete, un
director o un pianista. Evidentemente, las obras mixtas permitian dar la impresion
de que ese material fijo no era tan fijo, debido a una cuestion de relatividad, ya que
si tenemos un elemento que se mueve, el observador se mueve en relacién a lo
observado, lo cual lleva a tener la sensacion de que el total estd 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 periodo- las primeras obras estan
realizadas con secuencias de distintas duraciones de 3 segundos, 20 segundos, 1
minuto, 45 segundos, que se van lanzando en momentos precisos de la partitura. Lo
que significa que, por una parte, se tiene la flexibilidad que el director haga un
ritardando junto con la sincronizacién 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 mas cortas que se pueden
flexibilizar.

Silvio Ferraz: Creo que cada época tiene instrumentos nuevos, pareceria extrafio
hacernos la pregunta si la misica que se ha hecho para altavoces es mas o menos
interesante, mas viva 0 menos viva, ya que estan hechas por seres humanos que
estan vivos cuando graban o cuandotocan el piano. Serfa lo mismo sinos hiciéramos
la pregunta, al momento en que surge el piano, si la musica escrita para piano es
mas interesante 0 menos interesante que la musica escrita para clavecin. En cada
épocasurgen nuevos instrumentos, asi como surgid la cinta grabada como instrumento
de composicion en la década del 40°, o como actualmente esta el tiempo real que
también es otro instrumento. Una cosa importante para recordar es que la forma de
escuchar acusmatica, en la que no estamos viendo ninglin instrumento, es practicamente
el 90% de lo que se hace hoy en dia en relacién a la musica, porque se escuchan
discos, CD, radio, y no se sabe si hay musicos detras 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, ademas de un técnico que trabaja con
las cintas. Entonces, la pregunta acerca de que la musica tenga o no instrumentistas,




20

se responde de manera tal que cada
compositor usa el instrumento que le
“cabe”.

Asistente: A partir de la situacion
en Chile, ;(les es indiferente la
relacion de la musica actual con el
auditor trivial? (El hecho de que

una sala de conciertos se llene
mayoritariamente con compositores
e intérpretes, asi como lo es un
almuerzo preparado sélo para chefs
o un edificio construido sélo para
arquitectos, es un problema que

merezca hoy ser discutido?

Hilda Paredes: Este es un problema
muy interesante. En primer lugar no
es exclusivo de Chile, es un tema
mucho mds agudo en el “primer
mundo”. En Latinoamérica mi
experiencia es todo lo contrario, y me
sorprende mucho lo que he vivido en
los pocos dias que llevo aqui en Chile,
ya que creo que el interés de ustedes
se relaciona con que la musica
contempordnea estd muchisimo mas
cerca de poder motivar, estimular,
provocar la imaginacién y acercase
mds a los jovenes que quizds la de un
publico que se dice conocedor,
muchas veces falsamente, de la
musica clasica. En gran medida el
publico que atiende a conciertos de
musica cldsica, no va a escuchar la
musica sino que va para utilizarla
como un somnifero, para dejar de
pensar en lo que paso en su dia o
simplemente para dejar de pensar,
pero no va a escuchar. Entonces, yo
creo que el problema con el que nos
estamos confrontando no es que sea
una musica para especialistas, como
tampoco sucede con el arte
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contempordneo, s que quizds estamos en una sociedad
donde el valor del “confort” estd coartando los sentidos,
el pensamiento, la sensibilidad y la imaginacién. Este
fendmeno no es exclusivo de la musica contemporénea,
es el mismo problema de la fotografia, las artes visuales.
Estamos viviendo un momento tnico en el que a la
expresion cultural no se le esta 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
Espana del siglo XV o cualquier otro momento histdrico,
el arte era considerado como una expresion que demostraba
el grado de sofisticacién de ese imperio. El imperio que
vivimos hoy en dia no valora esto, es un imperio
materialista, consumista, del “confort”. Por esta razén,
estamos sujetos a encontrarnos un poco fuera de lugar.
Ademas, hay un fendmeno que yo siento muchisimo mas
agudo viviendo en el “primer mundo”, que consiste en
que la industria del entretenimiento estd queriendo
reemplazar al arte. El arte que vende es el que tiene valor,
porque vende no por la calidad, no por su expresién y no
por lo que dice. Estos son fendmenos extra musicales vy,
sin embargo, a mi me sorprende, hablando de la industria
del entretenimiento y no sélo de ésta sino también de
muchas de las decisiones de los promotores de conciertos
en diferentes partes del mundo, ya que estan tomadas a
partir de estos parametros: cudnta 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 piiblico que va a dormirse. El
problema es atin mas grave en EEUU, mi experiencia
ahi es “tremenda” porque los compositores de nuestra
generacion y mds jovenes estan totalmente confundidos
-salvo grandes excepciones- ya que creen que tienen que
encontrar una forma de escribir para atraer a estas masas.
Ahi es el fin de la funcidn de la expresion musical. Yo
creo que hay una gran arrogancia por parte ya sea de los
promotores o de cualquier artista -sea intérprete o
compositor- que crea que esta en su poder controlar y
poder escribir una musica que agrade a todo el piiblico.
Mi posicidn es esta: yo he sido y soy parte del publico,
en la mayoria de la veces, y desde mi experiencia como
creadora, creo que la reaccién de ese publico que esta
conformado de personas, cada una de ellas con su propia
historia, con sus propias inquietudes, con una vida mucho
mas 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
escuchd esto o aquello en mi musica, algo que a mi nunca se me habia ocurrido.
Entonces, no somos dioses para creer que podemos encontrar la férmula para
complacer a un publico, ni nosotros ni los promotores de conciertos, y creo que hay
que tener mucho mas respeto por ese publico.

Juan Carlos Tolosa: Yo hablaria de dos cosas. Tu hablas de la situacién en Chile
y yo creo - pienso que los demds compositores también- que nos hemos encontrado
con un publico muy numeroso. Ya sé que tu te refieres a que sélo hay compositores,
pero esta situacion 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, ademads 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 dia -de acuerdo a mi experiencia
en los afios en que he estado junto a Black Jackets Company-, lo que dcja en claro
que el publico estd compuesto no sélo por compositores. Por otro lado ;es necesario

pensar en la masividad?

Participantes del IT Encuentro Internacional de Compositores 2006

Asistente: (...) la pregunta no iba por ahi, por atraer mas o menos publico, sino
por la 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 ptblico 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 manifestacién, y no pienso que sea
realmente un problema. Retomando lo anterior acerca de la situacién en Chile,
ustedes son privilegiados con lo que tienen: un encuentro de compositores y un
festival impresionante. Lo que planteaste respecto a Chile, me quedd resonando
mucho; eso va mas alla de la diversidad, lo cual me parece que responde a los
intercses de las personas; hay gente a la que le interesa un tipo de musica, asi como
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hay personas que escuchan mds 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.

Fabian Panisello: Lo que Hilda
apuntaba es muy cierto desde una
perspectiva global, yo sé queeso estd
pasando. También hay otros aspectos
en esta cuestién, quizds con una
tendencia a ser autocriticos, en lo que
pueda tocarnos de reflexién 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 margenes de los
intereses actuales, centrales de la
sociedad, por lo que ser marginal es
casi como normal en ese sentido.
Ademds, es verdad -otro apunte a la
cuestion global- que depende donde
existan momentos de flujos de una
gran atraccion que produce la musica
actual o ciertas manifestaciones
actuales de arte. En Madrid, por
ejemplo, estamos viviendo uno de esos
momentos donde hay interés por la
musica de hoy y la mayoria de los
conciertos siempre estdn llenos, 500 o
600 personas en una sala nueva en el
Reina Sofia, pasan todos los ensambles
importantes del mundo, y mi propia
experiencia como organizador de un
grupo, el Plural Ensamble, es que igual
tenemos mucho publico y no solamente
estd compuesto por musicos, siempre
hay, lo cual es légico, y ademads 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 indonesio que no para de
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contarnos el interés desprejuiciado que existe ahi por la
musica actual-, donde se venden muy bien muchos de
los discos que se producen en Espaiia. Estas son las partes
menos negativas del mundo globalizado, lo cual es
interesante. Apuntando a la autocritica que sefialé hace
un momento, ya que la misica también es un modo de
comunicacién 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 publico -no estoy hablando de otros ptiblicos
que no le interese la misica- un concierto temdtico o un
concierto que tenga mds 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 0 a la otra y a veces la propia
tematica de un festival obliga a una o a la otra. Muchas
veces nos gustaria ir a un concierto y escuchar tres o
cuatro obras de alguien porque es una forma de llevarte
una imagen contundente de esa misica. Ademads, creo
que los compositores son un poco como los autores de
cine, quizds deberiamos vernos un poco asi. Es decir, hay
que intentar presentar lo que se hace en una fOrma mads
plena, en una actividad que llamamos concierto, pero que
no conste sélo de una obrita de 5 minutos, en lo que
caemos todos muchas veces por lo que son los espacios
de presentacion, sino que utilicemos nuestra imaginacion
en pensar qué otras formulas de presentacién podrian
existir.

Silvio Ferraz: Hilda ha tocado un punto importante: es
la relacion 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 convertir
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 América Latina, ya que no conozco
exactamente la situaciéon de Europa, hacer musica
contemporanea es una especie de resistencia. Asi como
en los conciertos sélo tenemos compositores, en los
encuentros de poetas solamente hay poetas, y en los
encuentros de danza contemporanea s6lo hay bailarines
de danza contempordnea (...), por €so nuestros conciertos
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terminan siendo de este modo con piezas breves, y a su vez no podemos comenzar
a pensar nuevas formas de presentacion, debido a que, de cierta manera, estamos
estrangulados. Un gran ejemplo de esto ocurre en Brasil actualmente, ya que tenemos
como ministro a un musico popular que hace el papel del bufén de la corte, el cual,
cuando se hacen los encuentros de ministros, se pone a bailar. Existe otra cuestion
importante cuando se piensa en la resistencia, ;por qué nosotros debemos tener tanto
publico? Esta preocupacién de los musicos es interesante, porque mi padre que es
astrofisico acaba de publicar un libro sobre astronomia, sobre las orbitas de los
satélites de Jupiter, del cual sacé 100 ejemplares. Cuando me dijo esto le respondi
que eran muy pocos, 100 ejemplares apenas. Paulo Coelho tiene 2 millones, a lo
que él me respondié que 100 eran muchos, apenas cuatro personas van a entender
lo que escribi. Creo que esta preocupacion es innccesaria porque nccesitamos
continuar resistiendo.

Gabriel Valverde y Fabian Panisello
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Hilda Paredes: Estoy totalmente de
acuerdo con Silvio. Ligeti decia que
las nuevas creaciones nunca habian
sido escritas para las grandes masas.
Sin embargo, yo he tenido experiencias
asombrosas en Latinoamérica que son
dificilmente creibles para mis colegas
europeos. Les contaré algunas
anécdotas. Una muy reciente me
ocurrié en un festival que se realiza
hace alrededor de cuatro anos en
México, en el que en su primer
concierto consistia en obras de violin
solo contemporéneas, donde ademds
de otras de compositores mexicanos,
la obra central era la Lontananza
utopica futura de Luigi Nono para
violin y medios electrénicos, una obra
dificil de escuchar y larga, que requiere
mucha intervencion del escucha. En
este concierto se quedaron fuera 250
personas que no pudieron entrar,
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ademds de la que estaba dentro del auditorio, habia gente
sentada en las escaleras. El siguiente concierto, que incluia
el Concierto para merronomos de Ligeti, estaba
programado para una hora y se tuvo que reprogramar,
haciendo dos presentaciones por la cantidad de publico.
Esto continu6 igual toda la semana, y termind con la
presentacion de Pierre Laurent Aimard, el pianista francés,
que toco por primera vez el ciclo completo dc los Estudios
de Ligeti. En este caso habia 400 personas afuera, tan
enojadas que empezaron a golpear en la mitad dcl concierto
para que los dejaran entrar. Algo muy interesante era que
en cada uno de estos conciertos era muy dificil ver una
cabecita gris, ya que la mayoria 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
publico era cada vezmds joven. Esto a mi me cuestiona,
no les creoa los promotores que tienenmiedo de programar
la misica contempordnea, creo que hay un gran
paternalismo. 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 esta aplicando con demasiada frecuencia a los
publicos de todo el mundo.
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