
decena de obras, casi todas sobre soporte fijo.

También dentro de este dominio, Candela se

destaca por haber iniciado y levantado un

verdadero movimiento de músicos ligados a

la ME a través de  la Comunidad

Electroacústica de Chile (www.cech.cl),

organizando encuentros y el Festival

Internacional de Música Electroacústica Ai-

Maako de Santiago de Chile, evento que año

a año cuenta con un mayor reconocimiento

internacional. Actualmente, Candela realiza

su labor docente en la Escuela de Música de

la Universidad ARSIS.

Por su parte, el prestigio so saxofonista de

origen cubano Miguel Villafruela, formado

como intérprete en el Conservatorio Nacional

Superior de Música de París y obteniendo un

doctorado en la Universidad de las Artes de

Cuba, se destaca por haber fundado no solo

la cátedra de saxofón en su país (Instituto

Superior de Artes de Cuba), sino también en

el nuestro, en la Facultad de Artes de

Universidad de Chile. Desde 1999 es profesor

de su instrumento también en el Instituto de

Música de la Universidad Católica de Chile.

Poseedor de numerosas distinciones nacionales

e internacionales, Villafruela ha demostrado

un interé s constante por la nueva música

latinoamericana, hecho que se consolida al

estrenar e interpretar permanentemente obras

compuesta s en estas tierras, incluyendo a

aquellas de compositores jóvenes.

Al sumergirnos en su escucha, y de acuerdo

a las sugerencias que el propio Candela señala

en el librillo del compacto, nos encontramos

con la tarea de asir esta música desde una

perspectiva formal abierta, pues se nos pide

activar la función shuffle del reproductor de

CD permutando a leatoriamente las

pistas (tracks), para luego comenzar el

peregrinaje auditivo. Este ejercicio de

José Miguel Candela. 2008. TTK, 81

micropiezas para saxofón y electroacústica.

Santiago: Pueblo Nuevo.

Intérprete: Miguel Villafruela, saxofones

Algunos datos importantes antes de adentrarnos

en los comentarios de esta obra.

Este disco compacto, cuyo lanzamiento se

realizó el 10 de septiembre de 2008 en la sala

SCD Bellavista, fue editado por el netlabel de

mús ica  e lectr ón ica  Pueblo  Nuev o

(www.pueblonuevo.cl). Se trata de una

colección  de muy escuetas piezas que José

Miguel Candela compuso entre los años 2002

y 2004. La producción del disco estuvo a cargo

de Cecilia García-Gracia. © 2007.

José Miguel Candela (1968) se formó en la

Facultad de Artes de la Universidad de Chile

y ha desarrollado una carrera de compositor

ligada, en gran parte, a la práctica de música

popular y experimental, así como al teatro y

la danza. Además, ha desarrollado una

significativa labor en el campo de la llamada

Música Electroacústica (en adelante ME),

donde hasta ahora ha sembrado a lo menos una

musicales: personajes que van desde el ex

presidente Salvador Allende, pasando por el

Beatle George Harrison, alguna s culturas

aborígenes y el maestro Gustavo Becerra, sin

dejar de lado a sus propios herederos…y, sin

duda al Tao Te King!

Con todo este andamiaje espiritual, o

conceptual si se quiere, Candela se embarca

en la composición de 81 trazos sonoros, diría

yo. El término micropieza, emparentado con

microforma, se vincula con justicia, en el siglo

XX, al compositor vienés Anton Webern, quien

deslinda a través de la escritura musical, un

pensamiento formal donde los recursos de

transformación y desarrollo del material

musical se convocan estrechamente en el

tiempo y espacio. Al menos desde mi

perspectiva, el compos itor de la obra que

presentamos instala 81 imágenes sonoras, que

no llegan a perpetuars e ni evolucionar, se

graban en nuestra memoria como pinceladas

con tramas y relieves bastante homogéneos.

El mismo compositor se refiere al “carácter

contemplativo que intenté darle al ciclo”

(Candel a 2007), recom endando al audit or

escuchar sin distractores y leyendo la reflexión

correspondiente a cada epigrama previo al

inicio de cada “pieza-trazo”.

Sin duda , uno de los aspectos que llama

fuertemente la atención,  y de esta forma

delinean una especie de relieve macro formal

significativo -me refiero en la experiencia de

la escucha “desordenada” de las 81 piezas

(como lo propone Candela)-, es la incrustación

de fragment os o secuenci as de elementos

sonoros más o menos identificables, tanto en

el ámbito de una “consciencia sonora” local

como internacional: la voz de Allende en su

discurso final; las comunicaciones militares

al momento del 11 de septiembre de 1973; la

voz de John Kennedy y Martin Luther King;

casualidad/caus alidad al que nos invita  el

compositor, no es más que una proyección de

su propio campo de acción en la composición

de las piezas. De hecho, incluso la decisión

de asignar un saxofón distinto (soprano, alto,

tenor, barí tono), a cada una de la piezas,

proviene, según Candela, de una operación

basada en el azar.

Las 81 piezas se corresponden con 81

epigramas del “Libro del Tao y de su Virtud”

(Tao Te King, de ahí el título TTK), texto

acuñado por Lao Tse. En una dirección similar

y simplemente a modo de referencia, no

podemos dejar de recordar las célebres

incursiones en el azar y las filosofías orientales

del compositor norteamericano John Cage

(1912-1992), quien el año 1951 escribe la obra

Music of changes. Se trata de una obra para

piano comprendida en cuatro "libros". Tras

Imaginary Landscape No 4, Music of changes

es la segunda composición donde Cage utiliza

la indeterminación, o aleatoriedad, como

procedimiento composicional. Las decisiones

son tomadas vía consulta al I ching (Libro de

los Cambios), operada por un mapa de 64 por

64 celdas, en alusión correspondiente con los

64 hexagramas del I ching. De esta manera,

el I ching es interrogado por alturas, duraciones,

intensidades, silencios, densidad polifónica y

otros elementos  musicales que finalmente

darán forma a la obra.

Desde una perspectiva occidental y una lectura

muy personal del Tao Te King, José Miguel

Candela ha asociado una dedicatoria a algunos

de estos epigramas (3, 4, 10, 19, 20, 23, 26,

27, 31, 32, 41, 44, 45, 47, 50, 55, 56, 62, 65,

66, 71, 73 y 78). Nos encontraremos entonces,

con una nutrida gama de próceres queridos y

no queridos por Candela. De esta manera, el

auditor advertirá inmediatamente un radio

bastante amplio de motivaciones extra-
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trutrukas mapuches; el canto de Lola

Kiepja, última chamán selk’nam  -por cierto,

bellamente fragmentado-, etc. Este traslado de

referentes sonoros consolidados en la historia

social y cultural, no es un recurso nuevo en la

propuesta musical de Candela. Personalmente,

creo que algunos de ellos están algo

desgastados, no por  lo que portan como

significado, pues no me niego en absoluto a

la necesidad de la memoria, sino como recurso

musical, e incluso si realmente pensamos que

la música debe tener una misión política directa.

Retomando la idea de “relieve macro formal”

estas citas o incrusta ciones en el univer so

sonoro de algunas de las 81 piezas, se yerguen

de manera curiosa como verdaderas banderas

con íconos visibles en elevadas cimas,

desplazando acaso la subjetividad del impulso

inicial de la obra: los epigramas del Tao Te

King hacia valles más recónditos y tal vez

bizantinos.

Desde el punto de vista de la escritura

instrume ntal , podemos advertir que no se

intenta indagar en complejidades y

virtuosismos. Las líneas melódicas están

escritas equilibradamente y son sencillas y

correctas, tanto desde el punto de vista de su

construcci ón como del idioma propi o del

saxofón. Algunas de las piezas presentan rasgos

de improvisación con elementos sugeridos por

el compositor, tal es el caso de la número 27,

dedicada a Mozart, Stravinski, Parker y

Gillespie.

En el ámbito de la electroacústica, nos

encontraremos con un trabajo fino y depurado.

Los sonidos son manipulados con buen oficio,

utilizando tanto técnicas heredadas de la música

concreta y acusmática, como algunas técnicas

de síntesis y transformación sonora, pasando

por algunos sonidos que, aparentemente, son

extraí dos directament e de algún sintetizar

comercial. Tal vez, la faceta más crítica en el
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Radiemisoras Beethoven

plano electroacústico sea el uso excesivo y

permanent e de reverbera ción, recurso que

confiere a la obra una suerte de espacio único,

casi “cavernal”, donde confluyen elementos

sonoros de distinta procedencia. Esto último

es, desgraciadamente, un elemento que produce

una contrafuerza en la renovación de la escucha,

me refie ro también a la renovación de los

espacios virtuales  -valor tan taxativo  en la

ME-, en cada una de las 81 piezas.

Finalmente, felicitamos la interpretación de

Miguel Villafruela. Su exquisito gusto por la

pureza y transparencia de los sonidos que hace

brotar de su instrumento se une, en el caso de

TTK, a un compromiso con el contenido que

mueve el disco, adentrándose en el estudio de

los epigramas, con el fin de comprender mejor

la interpretación de las piezas, según el

comentario que el mismo Villafruela deja en

el librillo del compacto.

Con todo, la producción del disco 81

micropiezas para saxofón y electroacústica

significa un gran aporte para la literatura musical

chilena, y da cuenta del buen desarrollo que

ha tenido la creac ión musical local en los

últimos 10 años.

Cristian Morales
Instituto de Música

Pontificia Universidad Católica de Chile

Espinoza, Aliocha Solovera.

Grabación realizada entre octubre de 2007 y
diciembre de 2008 en los estudios Madreselva,
excepto las obras de Munizaga, registradas en
el audit orio del Instituto de Música de la
Pontificia Universidad Católica de Chile en
diciembre de 2007 y de 2008. Disco editado
con el aporte del Fondo para el Fomento de la
Música Nacional del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes.

Los autores.
Proyecto Graphos es un colectivo de jóvenes
compositor es chilenos que inició hace dos
años una colaboración con poetas de Valparaíso
y cuyo resultado se concretó en el disco titulado
Música de la Ciudad y Poesía del Puerto,

editado con el aporte del Fondo para el
Fomento de la Música Nacional del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

Los cuatro compositores que participaron en
este proyecto son santiaguinos y nacieron entre
1981 y 1986: Nicolás  Espinoza, Fernando
Munizaga, Christian Pérez y Remmy Canedo.
Dos se formaron en la Universidad Católica
y dos en la Universidad de Chile, teniendo
entre sus maestros a Cirilo Vila, Pablo Aranda,
Aliocha Solovera, Jorge Pepi, Rafael Díaz,
Eduardo Cáceres, Boris Alvarado, Luis Castro
y Oscar Ohlsen.

Todos han partici pado en los festivales de
música contemporánea y de hecho algunas de
las obras contenidas en este disco ya habían
sido interpretadas en vivo. También es
interesante la manera en que las experiencias
musicales de cada uno de ellos, en ámbitos
como la electroacústica, el teatro, el cine, la
danza y las artes plásticas, han influido en su
particular acercamiento a la creación.

Precisamente, esa es una de las características
notables de este disco: revelar la manera en

que los jóvenes compositores chilenos están
enfrentando la creación no sólo con
herra mientas académicas o conoci mientos
teóricos, sino también, con su propio bagaje
musical, ya sea el rock, el jazz o el folclore, y
su intuición. No se trata  de parti turas  que
fusionen esos elementos, pero sí ellas muestran
a cada uno desarrollando sus ideas sin dejarse
influir por estéticas o escuelas determinadas.

En el disco Música de la Ciudad y Poesía del

Puerto subyacen dos ideas básicas. La primera
tiene relación con la cercanía entre música y
poesía: ambas se escriben y oyen. La segunda
alude a la reunión de música y palabra, tal
como sucedió en los albores de la historia
musical en Occidente, pero entendiendo esa
reunión más allá de un significado semántico
o la simple representació n de las palabras.

Son cuatro los poetas involucrados en este
proyecto: Juan Cameron, Guillermo Rivera,
Renán Ponce y Carlos Amador Marchant. De
ellos, cada compositor seleccionó dos poemas
o fragmentos para desarrollar una partitura que,
en algunos casos, combina el texto con la
música, y en otros, se inspira en el texto para
producir una obra de corte instrumental.

Las obras.
Simple/Mente de Christian Pérez es una especie
de vocalización que tal como lo comenta el
autor pareciera recoger el instante en que la
voz se prepara para el canto, el aire que circula,
la lengua que se humedece. El equilibrio en la
grabación se pierde en algunos momentos, ya
que el violín se escucha un poco más lejos que
el resto. Es una obra bien elegida para el
comienzo, parece una introducción al mundo
sonoro que vendrá.

Descarriado de Fernando Munizaga da
protagonismo a los impulsos sonoros y a la
elasticidad del material, dando la impresión de
un objeto que se encoje y se estira, que quiere

arrancar, le cuesta y finalmente lo hace. El
material despega y cada línea sonora va dando
forma a una trama, a veces repetitiva, otras
veces suspendida. Ahí están las olas a las que
alude el poema y la soledad del protagonista.

En el Centro del Laberinto de Remmy Canedo
posee dos partes: en la primera se declama el
poema de Guillermo Rivera y en la segunda
aparece la música propiamente tal. Si bien
puede resultar un poco extensa la primera
parte, lo que incluso es algo osado en vivo o
en disco, la manera en que crea el ambiente
de la obra es bastante especial, sobre todo al
sumergirnos en la concentración necesaria
para que pronto nos demos cuenta de la sutil
y paulatina emergencia de los instrumentos.
La segunda parte nos conduce por un mundo
musical muy distinto al resto del que aparece
en el disco, un mundo musical que recuerda
sutilmente al particular orientalismo
desarro llado por el compositor canadiense
Claude Vivier. Hay que aclarar que no se trata
de una imitación. La obra adquiere un carácter
casi ritual, como una ceremonia primigenia,
un intento de conexión con una tierra lejana
o un tiempo ancestral. Los efectos tanto vocales
como instrumentales no hacen sino potenciar
este rito y la expresividad de la música,
mientras que el sonido circular de ciertos
momentos pareciera querer atraparnos en este
laberinto.

Resucitado de Nicolás Espinoza otorga la
pausa necesaria y un contraste fragmentario
dentro de la secuencia del disco. Después de
la exuberancia sonora de En el Centro del

Laberinto, nos enfrentamos al sonido desnudo
de un dúo, corno y violonchelo, instrumentos
que en momentos parecen luchar y en otros
complementarse, aunque el segundo tenga
cierto protagonismo.

Cámara Oculta de Munizaga es otra partitura
instrumental y tal como lo explica el autor, es
una pugna entre luz y oscuridad, inspirada en

la acción fotográfica que significa capturar y
procesar una imagen: la de una mujer. La
oscuridad está asociada a la quietud, con un
sonido más puro y misterioso, mientras que
la luz a un movimiento nervioso y discontinuo
que irrumpe. En este ir y venir, el material
adquiere, como en la otra obra de Munizaga,
una interesante elasticidad. Lástima que el
violonchelo pierda presencia en el equilibrio
de la grabación.

Luz y sombra, pero en otro contexto,
reaparecen en Luminarias de Pérez. Quizás la
más tradicional en cuanto a la musicalización
de un texto y la menos extensa del disco, pero
no por ello menos agobiante, con su mezcla
de canto y narración, exploración de la
separación de los parlantes y fusión de timbres
instrumentales.

Retorna la declamación en el ciclo Los Apuntes

del Capitán Ajab de Espinoza, combinada con
fragmentos instrumentales y cantados, en que
la historia de un amor perdido es abordada por
el autor a través de una dualidad entre recuerdo
y presente. La nostalgia y las sonoridades
implícitas en el texto son capturadas por una
música casi celular, que pareciera no resolverse,
tal como esa relación amorosa está condenada
al fracaso. Los clusters finales preparan muy
bien el terreno para la última obra.

Poemas Secretos de Canedo cierra el disco y
propone un mundo sonoro distinto gracias a
su particular combinación de flauta,
violonchelo, vibráfono, guitarra eléctrica y
batería. El texto de Cameron habla de naipes
secretos y lo que Canedo hizo, según escribe
en las notas que acompañan a la grabación,
fue construir un tema con 52 variaciones, con
el tema oculto en toda la obra y cada variación,
de ese tema secreto, correspondiendo a una
carta del naipe tradicional. La selección de los
fragmentos queda en manos de los intérpretes.
Al final, texto y música quedan suspendidos,
como si el enigma sólo pudiera ser resuelto
con silencio y en el silencio.

El soporte.
La informaci ón de los compositores  y los
poetas contenida en el librillo que acompaña
al disco es suficiente. Sin embargo, debiera
incluir el detalle de los tracks, con sus
duraciones, años de composición y autores.
Además, la manera en que se incluyen los
poemas y las explicaciones de las obras son
algo confusas, ya que no siguen la secuencia
del disco y a veces no se entiende la separación
entre un comentario y otro. Hay algunas faltas
ortográficas y tampoco está claro quién
declama en dos obras.

Considero que las letras de la portada son muy
pequeñas y probablemente habría sido una
buena opción destacar que son autores chilenos.
Quien ve la portada o la contrapo rtada no
entiende a primera vista de qué se trata. Y en
la contratapa debieran incluirse nuevamente
una información más completa de los tracks:
años de composición de las obras, duración,
instrumentación o si se trata de partituras con
voz e instrumentos. Un dato importante que
no aparece es el año de edición  del disco.

Resumen.
Aunque hay algunos recursos instrumentales
y vocales que se repiten, no suenan reiterativos
sino más bien, y eso es interesante, otorgan
mayor unidad a todo el proyecto. Canedo
ofrece la perspectiva más diversa dentro del
disco, con dos obras distintas entre sí y al resto,
lo que favorece el contraste y la diversidad
estilís tica, tal como lo hacen las partituras
instrumentales de Munizaga y Espinoza. En
síntesis, un excelente aporte que podría
repetirse con más frecuencia, y otros grupos
de compositores jóvenes, dentro del exiguo
ámbito discográfico destinado al arte musical
ch i l eno  realmente  contemporáneo.

José Oplustil

Proyecto Graphos. 2009. Música de la

Ciudad y poesía del Puerto. Santiago: Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, Fondo para
el Fomento de la Música Nacional.

Obras: Christian Pérez: Simple/Mente /
Fernando Munizaga: Descarriado / Remmy
Canedo: En el Centro del Laberinto / Nicolás
Espinoza: Resucitado / Fernando Munizaga:
Cámara Oscura / Christian Peréz: Luminarias/
Nicolás Espinoza: Los Apuntes del Capitán

Ajab / Remmy Canedo: Poemas  Secretos.

Poetas: Juan Cameron / Carlos Amador
Marchant / Renán Ponce / Guillermo Rivera.

Intérpretes. Soprano: Francisca Cristopulos.
Mezzosoprano: Solange Orellana, Ana
Navarro. Barítono: Leonardo Aguilar. Flauta:
Felipe Acevedo, Caro lina Alvear, Karina
Fischer,  Paolo Muñoz. Clarinete: Claudio
Vásquez, Alfredo Torres, Alf redo Abarzúa.
Corno: Gerardo Villagrán, David Smith, Bobbi-
Jane Berkheimer. Violín: Fabián Esparza, Jaime
Flores. Violonchelo: Sebastián Mercado,
Isidora Edwards, Celso López, Marcelo
Cabello. Guitarra eléctrica: Nicolás Espinoza.
Piano: Rosa Vergara. Vibráfono: Félix Iglesias,
Remmy Canedo. Percusión: Patricio
Barrientos , Gipson Reyes , Gonzalo Ortiz .
Batería: Maximiliano Reyes. Director: Nicolás
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He estado escuchando No Time (at all) el disco

que el joven y talentoso guitarrista chileno
Diego Castro Magas acaba de publicar con el

apoyo del Fondo para el Fomento de la Música

Nacional (Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes) y veo cuánto me ha entusiasmado

oír, no solo un disco de guitarra sino un disco
de obras para guitarra.

La fabulosa técnica del intérprete, en
conjunción con su análisis impecable de las

piezas registradas, permite al oyente hacer una

lectura clara en la cual Castro no invade el
espacio de la composición.  Es más, hay

momentos en los cuales él parece colocarse a
un costado, como disimulándose. Asistimos

pues al raro ritual de escuchar la música como

“forma en estado puro”, de la manera en que
la definía Borges.

Raro es, también, el músico que tiene esa
multiplicidad de caracteres puestos al servicio

de lenguajes tan diversos como los que

aparecen en este disco, pero también cuando
los contrastes son tan repentinos entre dos

gestos contiguos de una misma obra.
Claridad, nitidez, identidad gestual,
extraordinaria articulación, timbre exquisito
en todo el rango dinámico, son algunas de las
tantas virtudes de este intérprete.

Diego Castro también produjo el disco y sobre
el objeto en sí tenemos algo para decir. El
disco como concepto está totalmente logrado.
La temática del tiempo o no tiempo atraviesa
los poco más de 48 minutos, haciéndonos
perder, por momentos, la noción de duración;
cada una de las obras, cuidadosamente elegida
y ordenada (el orden no podría haber sido
mejor), plantea diferentes puntos de vista sobre
la cuestión central.

Excelentes también la captación de sonido por
Alfonso Pérez, las fotos de Sergio Recabarren
G., el diseño gráfico en general de We Hate

Design (una pena el tamaño del texto sobre
Diego Castro Magas, del lado interno de la
tapa: supera al más exigente examen
oftalmológico), el texto de Pablo Oyarzún R.
sobre Walter Benjamin, los textos de Walter
Benjamin interpolando los comentarios de los
compositores. El pensamiento de Benjamin
flotando a lo largo de todo este trabaj o y
sumiéndose como en un embudo en la pieza
de Brian Ferneyhough, que cierra y da nombre
a este CD.

Ahora, manos a las obras.
Algo de Donatoni está constituida por dos
piezas construidas a partir de una breve figura
melódico-rítmica característica de las
improvi saciones de Django Reinhardt: la
primera, de mucha fuerza, con cambios de
carácter implacables, una lógica de montaje
cinematográfico, pasando de una situación a
otra y regresando sorpresivamente a la anterior,
otorgando continuidad dentro de la
fragmentación. Cierra con la interpolación de
una figura en vibratissimo , por oposición a
ataques fortissimo.

La segunda pieza de este “Algo” contrasta con
la anterior, comenzando con una cierta
introspección, de la cual progresivamente va
renegan do. El discurso parece  ampliar las
digresiones y los cambios de caracteres hasta
confluir en un “do”, que actúa como nota polar,
del cual saldrá la sección final.

El primer minuto de Algop – 6  de Pablo
Aranda transcurre alrededor de la dinámica
fortissimo , con gestos poderosos de suma
violencia alternando pizzicati bartók, slaps,
acordes secos y figuras rápidas. El nivel de
tensión es constante, inmóvil  y culmina sin
ninguna preparación. Así, en seco. Así, en
seco, una sección lenta, fragme ntada, sin
ninguna transición, es repentinamente entre
nosotros, pero así como el primer minuto fue
inmóvil dentro de su violencia, poco a poco
se produce un desplazamiento hacia un estadio

más activo, con un juego entre armónicos,
figuras rápidas y pizzicati bartók.

Las miniaturas compuestas por Cristián
Morales Ossio con el nombre de “Interludios”
merecen una especial atención. No es habitual
encontrarse con piezas tan breves que tengan
ese don de mimetización. Los materiales que
intervienen en ellas dejan espacios permeables
al contacto con las obras que, en particular,
las suceden. Ahí reside su mayor virtud: en
resignificarse mediante el entorno y a su vez
resignificar lo que las rodea.

La función que cumplen estos interludios en
el CD es análoga a los textos de Walter
Benjamin que interpolan los comentarios de
los compositores sobre sus propias piezas en
el booklet.

Dicho proceso de mimetización es más
perceptible a través del diálogo Interludio I

(Como un Tango) -  Base Esad e Interludio III

(Llamados) – Metamorfosis. Pero ya retomaré
esto más adelante.

Cuando uno se enfrenta a varios de los títulos
de las obras de Guarel lo siempre  tiene la

sensación que las palabras  que lo forma n

existen en algún idioma.

Apostaría.

E indudablemente perdería.

Basta pensar en Domuns (1992), Intrelacción

(1988), o las más recientes Doo…pit (2000) y

La Bella Datoki (2002).

Base Esad (1990) no es la excepción. Estrenada

en Londres por el guitarrista Oscar Ohlsen y

luego publicada por éste en su CD Esquinas,

el título, en esta oportunidad, remite

simplemente a la scordatura necesaria para su

ejecución: B (si bemol en la segunda cuerda),

AS (la bemol en la tercera ), E (mi, en la

primera), ES (mi bemol en la sexta), A (la, en
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la impresión que Hilda Paredes hubiese
comenzado sus Metamorfosis transformando
material del Interludio III (Llamados)

de Cristián Morales Ossio -en el track

previo-, algo que es cronológicamente (y no
solo cronológicamente)  imposible. Pero el
sentimiento de extrañeza experimentado luego
de semejante conexión nos prepara para lo que
sigue.

Mientras  que la obra de Morales Ossio es
fragmentaria, Metamor fosis de Paredes se
presenta como una constante transformación
del material de una sección, que se comunica
a su vez con la siguiente. El juego está claro.
Y podría ser obvio.

Pero Hilda evita dicha obviedad:

El andar de la obra.
    El trazo de las sonoridades elegidas.
       Los espacios.
                Silencios breves pero poderosos.

               Pausas-respiraciones
         Pausas-suspensiones
                              (El terreno de lo dicho y
lo no dicho termina edificando una pieza plena
de misterio. Exquisitamente poética).

Llegamos al último interludio de Morales
Ossio: Interludio II (Casi el silencio).
Como una perla.

(Último tramo del disco).

En Dea, de Francisco Silva, la idea se percibe
como friso temporal, una condensación de
acciones que, a pesar de su multiplicidad y
variedad, nos pone frente a una masa uniforme.
Lucha de la acción por deshacerse de su marco
estático. Porque a la larga todo es monolito.
Rugosidad. Casi-anulación-del-tiempo.

En Not Time (at all) de Ferneyhough, para dos

guitarras, se suma la participació n de José
Antonio Escobar. Basada en material “releído”
de “Les Froissements des Ailes de Gabriel”
(segunda escena de su ópera Shadowti me

(2004), en la cual opone un “tiempo no
histórico” al “tiempo histórico” de la primera
escena, en la que narra las últimas horas de la
vida de Walter Benjamin), esta obra retoma
ya sea material de la guitarra solista de dicha
escena, como del ensemble que la acompaña
originalmente. Una de las guitarras tiene una
scordatura de un cuarto de tono en cada cuerda,
mientras que la otra está afinada de forma
ordinaria. La increíble amalgama entre estas
afinaciones (y la soberbia interpretación de
Castro y Escobar), permite cobrar volumen y
profundidad al espectro armónico, aunque
contagiando esta multidimensionalidad a los
distintos materiales que van aparec iendo.

Una suerte de “3 D” musical.

Más allá de la riqueza rítmica, de la habilidad
con la que el compositor hace surgir los eventos
a lo largo del (no?) tiempo, permanece en el
oyente una sensación similar al célebre
“Trombone Shot” (Travelling in / Zoom out)
utilizado por Hitchcock en Vertigo .
Pero en este caso no desestabiliza, sino que
completa la percepción del fenómeno
armónico.

Entonces para hablar esta vez del No Time (at

all) de Diego Castro puedo parafrasear a
Ferneyhough hablando de su propio No Time

(at all): al fin y al cabo “la obra se asemeja a
algunas de las más ingeniosas piezas antiguas
para teclado de Frescobaldi en las cuales nada
es realmente como parece”…

Juan Carlos Tolosa
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No Time (at all). Diego Castro: guitarra.
Santiago: Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, Fondo para el Fomento de la Música
Nacional.

Obras: Franco Donatoni: Algo / Pablo Aranda:
Algop - 6  / Cristian Morales Ossio: Interludio

I (Como un tango) / Nicolás Espinoza:
Resucitado / Alejandro Guarello: Base Esad /
Cristian Morales Ossio: Interludio II

(Llamados) / Hilda Paredes: Metamorfosis /
Cristian Morales Ossio: Interludio III (Casi el

silencio) / Francisco Silva: Dea / Brian
Ferneyhough: No Time (at all).

Intérpretes: Diego Castro y José Antonio
Escobar (tracks 10-14), guitarras.
Ingeniero de sonido: Alfonso Pérez.
Grabación realizada entre la primavera de 2007
y el verano de 2008 en los estudios Madreselva,
a excepción de los tracks 4, 6, 8, 10, 11, 12,
13 y 14 grabados en el Laboratorio de
Tecnología Musical (LATEM) del Instituto de
Música de la Pontificia Universidad Católica
de Chile por Cristian Morales Ossio.

Disco editado con el aporte del Fondo para el
Fomento de la Música Nacional del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

la quinta) y D (re en la cuarta).

Así como el nombre de la obra parece decir
algo que en realidad no quiere, la música da
la impresión de evolucionar en un plot, en una
fascinante trama, aunque de hecho la va
anulando a través de una forme à panneaux.

De la misma manera que existen ilusiones
óptic as o auditi vas, también hay ilusiones
formales: ese “desdecir” la direccionalidad,
supuesta contradicción, es la fuerza de la obra
guarelliana.

Y lo mínimo que hace es interrogarnos sobre
el tiempo, su posible transcurso y/ o
cristalizac ión. Cito a Guarello: “¿Qué es la
retrogradación sino el fallido intento por revertir
el tiempo?
¿Existe el presente en una obra musical, o es
sólo pasado (memoria) y futuro (expectativa
y previsión)?
¿Dónde ocurre la música; en el espacio, en el
tiempo?
¿Existe verdaderamente la música o sólo es?”

Pasajes sorprendentes, en Base Esad (sin duda
una de las mejores obras de este registro),
muchos. Pienso en aquel, de los acordes de
armónicos oponiéndose rápidamente a  figuras
rápidas, slaps, o sino aquel, prodigiosamente
difícil, que en mi lector de CDs aparece a los
7’: 27’’… (…en mi estudio tengo las versiones
de Ohlsen y la de Castro. No puedo resistir la
tentación de compararlas y me llama la atención
la variación entre el tiempo total de una y otra:
¡un minuto y medio! La versión de Castro es
la más breve; la diferencia  radica
principalmente en los momentos más rápidos
de la composición, una mayor compresión, al
borde de una situación vertiginosa, sin sacrificar
claridad, que conviene mejor a la música de
Guarello).

Así, como Diego Castro ordenó su disco, da

Instituto de Música
Pontificia Universidad Católica de Chile
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Grupo de Percusión UC. 2008. Música chilena

para percusión vol. 2. Santiago: Dirección
General de Posgrado, Investigación, Centro y
Programas de la Vicerrectoría Académica de
la Pontificia Universidad Católica de Chile y
Fondo de Fomento de la Música Nacional.

Obras: Sergio González: Chatarras y cacerolas

/ Guillermo Rifo: Visiones infantiles / Marcelo
Espíndola: Casi una cueca / Sebastián
Errázuriz: Los dominios innecesarios / Jaime
Vivanco: Suite Recoleta / Hernán Ramírez:
Bailarines faciales / Christián Hirth: Danza

de las hormigas / Gabriel Matthey: Chilenita

Nº 1.

Intérpretes. Percusión: Marcelo Espíndola,
Christián Hirth, Sergio Menares, Gonzalo
Muga, Carlos Vera Larrucea, Carlos Vera Pinto.
Bajo eléctrico y contrabajo: Riggo Olmedo.
Dirección general: Carlos Vera Pinto.

La presentación del disco es discreta pero
precisa; las breves reseñas de cada compositor,
firmadas por Juan Pablo González, están en
castellano e inglés. El único rasgo de la
presentación gráfico-material de este
docum ento es su misteriosa cará tula, que
representa una suerte de ojo de huracán o

torbellino que por alguna razón me recordó a
las presentaciones de las películas del agente
007 -o en una referencia más alta, a los minutos
iniciales de Vértigo de Alfred Hitchcock. Luego
de esta digresión, y entonces, ¿qué relación
guarda el torbellino huracanado con la música
registrada en este documento?

La obra que inicia el disco es un clásico -si
nos podemos  permit ir esa categoría- en el
estrecho ámbito de la composición para
percusión en Chile. Chatarras y cacerolas ha
tenido una vida saludable como obra, debido
a su apretada escritura rítmica, deudora del
talento de Sergio González como percusionista
y baterista, y a que existe una versión previa
registrada en el disco Para los arqueólogos

del futuro (1989), del conjunto Congreso, que
González lidera. El quinteto se escucha a sus
anchas en esta obra, la cual seguramente han
ejecutado en multitud de ocasiones; el resultado
entonces es una muy buena rendición de la
partitura.

Visiones infantiles de Guillermo Rifo para trío
de teclados -manera común para referirse a la
percusión temperada- parte de la relación
simbólica entre el sonido de las cajas de música
-cristalino, metálico, melódico, repetitivo- para
plantear una obra enteramente  tradicional
ejecutada por vibráfono, marimba y
glockenspiel.

Casi una cueca es una canción para quinteto
mixto de percusión. Uso la categoría canción
por el uso sobresaliente de lo melódico (en el
glockenspiel, marimba y xilófono), el papel
acompañante que tiene la marimba y el
vibráfono, así como una estructura de estrofas.
Claramente es una obra distinta a las dos que
la preceden. Se escucha mucho más la
influencia de músicas diagonales, por llamarlas
de alguna manera, y por no llamarlas con el
eufemismo vacío de fusión, vale decir, músicas
que se nutren de la enseñanza académica y

Volviendo al argumento derivado de las obras
de G. Rifo y S. Errázuriz, tenemos un notable
contrapeso en Bailarines faciales (1972) de
Hernán Ramírez. Esta composición está escrita
estrictamente para percusión y ninguna otra
configuración instrumental podría ejecutarla.
Es, en otras palabras, idiomática. Este logro
debe corresponder a que Ramírez es un
compositor múltiple, no ligado a un idioma o
técnica fija, lo cual se observa en su nutrida
producc ión. Por otro lado la modernidad
audible no tiene una buena vejez treinta y
tantos años después de su estreno. Este
desajuste puede obedecer a que si bien es una
obra moderna para percusión -y en esto ya
redundamos- es también una obra con
programa, tal como dicen las notas en el folleto.
A esto se le suma otros expedientes: la notación
“con elementos aleatorios” (sic) que permite
improvisar y el uso del “control prosódico”.
Sin entrar a detallar todos estos elementos,
saltamos hacia el resultado: indudablemente
esta pieza func iona mejor en escena que
confinada a un registro fonográfico, que le
hace un flaco favor a todas las características
antes detalladas que además se encuadran en
una música de relato, audible en todas los tutti

y aglomeraciones fortissimo que caen en pausas
de resonancia, pasajes melódicos en clave de
diálogo, el deseo por provocar un aire de
suspenso en momentos pianissimo, etc.

La Danza de las Hormigas de C. Hirth es una
perfecta compañera de Casi una cueca.
Nuevamente una canción en estructura, procede
ágilmente por sus partes, mostrando el talento
de Hirth para orquestar su música, su preciso
conocimiento de los instrumentos (sorprende
el efecto de glissando en la melodía). Gracias
al título es casi imposible no imaginar, junto
con la audición, algún tipo de animación visual
que vaya con la música -tenga aquella algo o
no que ver con las hormigas.

La obra de Gabriel Matthey Chilenita  nº 1 es
una obra muy ingeniosa de un compositor que
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la mayor parte de las veces desea pasar por
ingenioso o gracioso según se lo mire. Sin
embargo esta pieza, en la simplicidad espartana
de sus recursos, resulta muy seria, precisa, sin
elementos que queden fuera de su encuadre.
En las notas del folleto nuevamente la reseña
presenta expedientes que, quizá, exceden a la
obra. La mención a Steve Reich como marca
de origen nos parece justa al ser audible en la
obra; pero la caracterización biológica del
trabajo con el material nos parece gratuita.
Esto no es exclusivo de Matthey. La metáfora
biológica para auto-analizar una obra es moneda
común en los feudos composicionales chilenos.
El asunto es que, servirse de tal lenguaje solo
deja a la obra con una vestimenta varias tallas
más grande, y el resultado es que la audición
promedio, metafórica como muchas cosas en
lo humano, intenta escuchar las células y las
mutaciones, y sólo oye figuras rítmicas de
diversa extensión, combinadas y articuladas
con otras figuras idénticas o distintas, pero
nada que se asemeje a cómo una entidad
orgánica sufre el proceso de cambiar su
naturaleza por otra.

En general un excelente registro, que nos
entrega un documento que testifica una
transición en el área de la percusión en Chile,
transición doble, en cuanto a la ampliación de
las posibilidades de repertorio y en el
surgimiento de nuevas voces, tanto en la
invención como en la ejecución.

Nicolás Carrasco

Rodrigo F. Cádiz. UNISONO. Santiago:
Producción Independiente, Consejo Nacional
de la Cultura y Las Artes.

Obras
Disco A : TransParencias / Erupciones / Trío/
Atracciones / Tempur / Túneles / Particles /
Arquesting.

Disco B: iCons / eQuena / G3 / ePiano / Yuga/
eRecorder / Transcripciones / eChant.

Varios intérpretes.

En esta nueva edición discográfica, el
compositor chileno Rodrigo Cádiz nos presenta
un doble compacto con dieciséis obras de su
autoría. La mayoría son para formatos
instrumentales pequeños (entre uno y cinco
instrumentos), algunas intervenidas con medios
computacionales.

El primer disco contiene siete composiciones
acústicas y una electroacústica mixta. Estas
ocho obras nos resultan muy diversas no
solamente desde los formatos instrumentales,
sino también desde su propio lenguaje. Así,
el trío de cuerdas -Trío, (1997)-  es de una
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vuelcan su invención en formatos populares.
Los percusionistas son quizás los músicos que
más nutren lo diagonal, y obligadamente, ya
que la percus ión sigue siendo e Chile un
elemento decorativo del siglo XX en el
repertorio orquestal y camerístico; entonces,
alimentan su sustento y su quehacer musical
con la militancia y la creatividad en bandas
de música popular de diversa índole. Luego,
su educación de academia le pide a los gritos
ser exhibida y aprovechada. Aquí el caso se
ejemplifica en la figura de S. González, de
Marcelo Espíndola y de Christián Hirth.

Los dominios innecesarios de S. Errázuriz,
una obra que según la reseña del folleto es
“compleja de montar” es, como la de Rifo,
una composición completamente tradicional.
La diferencia es que la escritura de Errázuriz
no es la de un percusionista y la dificultad de
montaje, audible en el registro, podría deberse
al poco manejo del compositor en el lenguaje,
las posibilidades y provechos de la percusión
y los percusionistas; pero, y arriesgamos una
hipótesis, la dificultad quizá se deba a que la
obra y su trayecto  no presenta desafíos de
ninguna especie al trío ejecutante.  La rítmica
es simple y basada en un pulso simétrico y
audible, los timbres no son investigados, las
capacidades dinámicas y dramáticas de los
instrumentos son tratadas como si se estuviera
negociando con un cuarteto de cuerdas. Sin
insistir, al igual que la obra de Rifo, es
tradicional porque fácilmente podría ser
ejecutada por un piano  -de lo cual no se deduce
un juicio estético negativo, sino un juicio a la
eficacia de las obras  al contrapesarlas al
material del cual están hechas. No existe una
manera de enjuiciar estas obras como ‘menos
modernas’  (¿significa algo eso a estas alturas
del partido?) o como tradicionales o
vanguardistas, relacionando tales conceptos a
lo melódico o a lo disonante, sino a la
consciencia que tiene la obra y su autor del
trabajo y los materiales que usa.

La quinta pieza del programa es una sorpresa
para el conocedor avezado en música chilena.

La Suite Recoleta de Jaime Vivanco (1961-
2003) -arreglada para quinteto más bajo
eléctrico por M. Espíndola-  es una bellísima
canción que apareció en el disco Fulano del
grupo Fulano en 1987, convirtiéndose
rápidamente en un preferido dentro del
repertori o del grupo. Las razones  de esta
preferencia se debieron al uso de un patrón de
cueca, dos melodías precisas -una simple y
lenta, otra sinuosa y compleja-  y la soberbia
ejecución de la banda. Me atrevería a decir
que Suite Recoleta caló precisamente en un
espacio que hereda de obras  como las 12

tonadas de carácter popular para piano de
Pedro Humberto Allende, obras que logran,
no sin cierto misterio, suturar la brecha propia
de toda obra sincrética, entregando un producto
que parece equilibrado y completo en sí mismo,
dando alimento a que la fantasía de un lenguaje
musical  nacional siga viviendo su muerte
confortablemente. La rendición en este disco
sirve como un merecido homenaje a la figura
de Vivanco, pero no logra convocar el cruce
y la intensidad de afectos que tiene la versión
original (que quedaron por siempre prendadas
en la voz de Arlette Jequier y en el solo de
saxo soprano de Cristián  Crisosto).  Ahora
bien, podría haber sido un mejor homenaje
-en el sentido de tener un equilibrio entre el
homenajeado y quien hace el homenaje-  haber
arreglado otra u otras piezas del repertorio de
Fulano que se prestaran mejor a las
posibilidades de la percusión: pienso aquí en
Perro, chico, malo del disco En el bunker

(1989) y su doble Rrope, cochi, loma del disco
Trabajos Inútiles (1997), perfectos vehículos
de destreza rítmica y de ensamble, o en un
veta derechamente experimental, la pieza En

el bunker, que podría ser arreglada para un
cuarteto de percusión y aditamentos
electrónicos.

con un material sonoro muy cercano a la
música concreta. Esta última también integra
elementos multimediales a través del uso de
sensores gestuales (lo que por supuesto no es
apreciable desde la grabación). Totalmente
distinta nos resulta Yuga (2001), en la cual el
compositor vuelve a explorar patrones
pulsativos. Es una obra entretenida, de alguna
forma cercana a la música tecno.

La gran diversidad que ofrece este disco
compacto resulta atractiva por un lado, sin
embargo, también nos dificulta su comprensión
como unidad. De todas formas aquí no se trata
de una selección de obras de Cádiz, sino de
una simple muestra de su producción
compuesta en  los últimos diez años.

Las obras fueron grabadas en distintos lugares,
algunas incluso en vivo. Pese a esto la
masterización final logra darle una sonoridad
homogénea y una muy buena calidad de audio.

El librillo que acompaña a este fonograma,
escrito en español e inglés, proporciona al
auditor la información necesaria sobre el
propósito del disco, una reseña del compositor
y referencias generales sobre cada obra.

Aliocha Solovera
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textura sencilla donde abundan patrones
repetitivos, adquiriendo por momentos un
carácter minimalista.  Por otro lado,
Transparencias para soprano, flauta dulce,
guitarra, violoncello y piano, es cercana a un
lenguaje post expresionista casi weberniano.

También hay tres obras para instrumento solo:
Temptur, para flauta sola (2002) revisada en
2008, Túneles (2002) para saxofón tenor y
Particles (2003), para trombón y computador.
Entre ellas destaca Particles. Si bien es una
obra intervenida con electrónica en tiempo
real, su concepción es más bien acústica. La
parte instrumental y la del computador se
funden en tejidos homogéneos logrando
interesantes texturas polifónicas. Cabe también
destacar la excelente interpretación del
trombonista Scott Kinmont.

El segundo disco presenta obras  generadas o
intervenidas con medios computacionales,
utilizando diversos procedimientos. Tal es el
caso, por ejemplo, de eQuena, G-3, eRecorder

y eChant  (2008, 2001, 2008, respectivamente),
que exploran la interacción de instrumentos
acústicos y medios electrónicos controlados
por computador en tiempo real.

Yuga, Icons, y ePiano, son obras generadas
directamente por el computador. En ePiano

(2004) utiliza sonidos instrumentales del piano,
mientras en Icons (2007), por otro lado, trabaja

Instituto de Música
Pontificia Universidad Católica de Chile

Rectificación:

En la página 69 del número 25 dice que el conjunto Planeta Minimal “se origina en el año 2003 al interior de la Universidad
Católica de Valparaíso”. Debe decir: “se origina en el año 2003 al interior de la Universidad de Valparaíso”.



decena de obras, casi todas sobre soporte fijo.

También dentro de este dominio, Candela se

destaca por haber iniciado y levantado un

verdadero movimiento de músicos ligados a

la ME a través de  la Comunidad

Electroacústica de Chile (www.cech.cl),

organizando encuentros y el Festival

Internacional de Música Electroacústica Ai-

Maako de Santiago de Chile, evento que año

a año cuenta con un mayor reconocimiento

internacional. Actualmente, Candela realiza

su labor docente en la Escuela de Música de

la Universidad ARSIS.

Por su parte, el prestigio so saxofonista de

origen cubano Miguel Villafruela, formado

como intérprete en el Conservatorio Nacional

Superior de Música de París y obteniendo un

doctorado en la Universidad de las Artes de

Cuba, se destaca por haber fundado no solo

la cátedra de saxofón en su país (Instituto

Superior de Artes de Cuba), sino también en

el nuestro, en la Facultad de Artes de

Universidad de Chile. Desde 1999 es profesor

de su instrumento también en el Instituto de

Música de la Universidad Católica de Chile.

Poseedor de numerosas distinciones nacionales

e internacionales, Villafruela ha demostrado

un interé s constante por la nueva música

latinoamericana, hecho que se consolida al

estrenar e interpretar permanentemente obras

compuesta s en estas tierras, incluyendo a

aquellas de compositores jóvenes.

Al sumergirnos en su escucha, y de acuerdo

a las sugerencias que el propio Candela señala

en el librillo del compacto, nos encontramos

con la tarea de asir esta música desde una

perspectiva formal abierta, pues se nos pide

activar la función shuffle del reproductor de

CD permutando a leatoriamente las

pistas (tracks), para luego comenzar el

peregrinaje auditivo. Este ejercicio de

José Miguel Candela. 2008. TTK, 81

micropiezas para saxofón y electroacústica.

Santiago: Pueblo Nuevo.

Intérprete: Miguel Villafruela, saxofones

Algunos datos importantes antes de adentrarnos

en los comentarios de esta obra.

Este disco compacto, cuyo lanzamiento se

realizó el 10 de septiembre de 2008 en la sala

SCD Bellavista, fue editado por el netlabel de

mús ica  e lectr ón ica  Pueblo  Nuev o

(www.pueblonuevo.cl). Se trata de una

colección  de muy escuetas piezas que José

Miguel Candela compuso entre los años 2002

y 2004. La producción del disco estuvo a cargo

de Cecilia García-Gracia. © 2007.

José Miguel Candela (1968) se formó en la

Facultad de Artes de la Universidad de Chile

y ha desarrollado una carrera de compositor

ligada, en gran parte, a la práctica de música

popular y experimental, así como al teatro y

la danza. Además, ha desarrollado una

significativa labor en el campo de la llamada

Música Electroacústica (en adelante ME),

donde hasta ahora ha sembrado a lo menos una

musicales: personajes que van desde el ex

presidente Salvador Allende, pasando por el

Beatle George Harrison, alguna s culturas

aborígenes y el maestro Gustavo Becerra, sin

dejar de lado a sus propios herederos…y, sin

duda al Tao Te King!

Con todo este andamiaje espiritual, o

conceptual si se quiere, Candela se embarca

en la composición de 81 trazos sonoros, diría

yo. El término micropieza, emparentado con

microforma, se vincula con justicia, en el siglo

XX, al compositor vienés Anton Webern, quien

deslinda a través de la escritura musical, un

pensamiento formal donde los recursos de

transformación y desarrollo del material

musical se convocan estrechamente en el

tiempo y espacio. Al menos desde mi

perspectiva, el compos itor de la obra que

presentamos instala 81 imágenes sonoras, que

no llegan a perpetuars e ni evolucionar, se

graban en nuestra memoria como pinceladas

con tramas y relieves bastante homogéneos.

El mismo compositor se refiere al “carácter

contemplativo que intenté darle al ciclo”

(Candel a 2007), recom endando al audit or

escuchar sin distractores y leyendo la reflexión

correspondiente a cada epigrama previo al

inicio de cada “pieza-trazo”.

Sin duda , uno de los aspectos que llama

fuertemente la atención,  y de esta forma

delinean una especie de relieve macro formal

significativo -me refiero en la experiencia de

la escucha “desordenada” de las 81 piezas

(como lo propone Candela)-, es la incrustación

de fragment os o secuenci as de elementos

sonoros más o menos identificables, tanto en

el ámbito de una “consciencia sonora” local

como internacional: la voz de Allende en su

discurso final; las comunicaciones militares

al momento del 11 de septiembre de 1973; la

voz de John Kennedy y Martin Luther King;

casualidad/caus alidad al que nos invita  el

compositor, no es más que una proyección de

su propio campo de acción en la composición

de las piezas. De hecho, incluso la decisión

de asignar un saxofón distinto (soprano, alto,

tenor, barí tono), a cada una de la piezas,

proviene, según Candela, de una operación

basada en el azar.

Las 81 piezas se corresponden con 81

epigramas del “Libro del Tao y de su Virtud”

(Tao Te King, de ahí el título TTK), texto

acuñado por Lao Tse. En una dirección similar

y simplemente a modo de referencia, no

podemos dejar de recordar las célebres

incursiones en el azar y las filosofías orientales

del compositor norteamericano John Cage

(1912-1992), quien el año 1951 escribe la obra

Music of changes. Se trata de una obra para

piano comprendida en cuatro "libros". Tras

Imaginary Landscape No 4, Music of changes

es la segunda composición donde Cage utiliza

la indeterminación, o aleatoriedad, como

procedimiento composicional. Las decisiones

son tomadas vía consulta al I ching (Libro de

los Cambios), operada por un mapa de 64 por

64 celdas, en alusión correspondiente con los

64 hexagramas del I ching. De esta manera,

el I ching es interrogado por alturas, duraciones,

intensidades, silencios, densidad polifónica y

otros elementos  musicales que finalmente

darán forma a la obra.

Desde una perspectiva occidental y una lectura

muy personal del Tao Te King, José Miguel

Candela ha asociado una dedicatoria a algunos

de estos epigramas (3, 4, 10, 19, 20, 23, 26,

27, 31, 32, 41, 44, 45, 47, 50, 55, 56, 62, 65,

66, 71, 73 y 78). Nos encontraremos entonces,

con una nutrida gama de próceres queridos y

no queridos por Candela. De esta manera, el

auditor advertirá inmediatamente un radio

bastante amplio de motivaciones extra-
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trutrukas mapuches; el canto de Lola

Kiepja, última chamán selk’nam  -por cierto,

bellamente fragmentado-, etc. Este traslado de

referentes sonoros consolidados en la historia

social y cultural, no es un recurso nuevo en la

propuesta musical de Candela. Personalmente,

creo que algunos de ellos están algo

desgastados, no por  lo que portan como

significado, pues no me niego en absoluto a

la necesidad de la memoria, sino como recurso

musical, e incluso si realmente pensamos que

la música debe tener una misión política directa.

Retomando la idea de “relieve macro formal”

estas citas o incrusta ciones en el univer so

sonoro de algunas de las 81 piezas, se yerguen

de manera curiosa como verdaderas banderas

con íconos visibles en elevadas cimas,

desplazando acaso la subjetividad del impulso

inicial de la obra: los epigramas del Tao Te

King hacia valles más recónditos y tal vez

bizantinos.

Desde el punto de vista de la escritura

instrume ntal , podemos advertir que no se

intenta indagar en complejidades y

virtuosismos. Las líneas melódicas están

escritas equilibradamente y son sencillas y

correctas, tanto desde el punto de vista de su

construcci ón como del idioma propi o del

saxofón. Algunas de las piezas presentan rasgos

de improvisación con elementos sugeridos por

el compositor, tal es el caso de la número 27,

dedicada a Mozart, Stravinski, Parker y

Gillespie.

En el ámbito de la electroacústica, nos

encontraremos con un trabajo fino y depurado.

Los sonidos son manipulados con buen oficio,

utilizando tanto técnicas heredadas de la música

concreta y acusmática, como algunas técnicas

de síntesis y transformación sonora, pasando

por algunos sonidos que, aparentemente, son

extraí dos directament e de algún sintetizar

comercial. Tal vez, la faceta más crítica en el
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Radiemisoras Beethoven

plano electroacústico sea el uso excesivo y

permanent e de reverbera ción, recurso que

confiere a la obra una suerte de espacio único,

casi “cavernal”, donde confluyen elementos

sonoros de distinta procedencia. Esto último

es, desgraciadamente, un elemento que produce

una contrafuerza en la renovación de la escucha,

me refie ro también a la renovación de los

espacios virtuales  -valor tan taxativo  en la

ME-, en cada una de las 81 piezas.

Finalmente, felicitamos la interpretación de

Miguel Villafruela. Su exquisito gusto por la

pureza y transparencia de los sonidos que hace

brotar de su instrumento se une, en el caso de

TTK, a un compromiso con el contenido que

mueve el disco, adentrándose en el estudio de

los epigramas, con el fin de comprender mejor

la interpretación de las piezas, según el

comentario que el mismo Villafruela deja en

el librillo del compacto.

Con todo, la producción del disco 81

micropiezas para saxofón y electroacústica

significa un gran aporte para la literatura musical

chilena, y da cuenta del buen desarrollo que

ha tenido la creac ión musical local en los

últimos 10 años.

Cristian Morales
Instituto de Música
Pontificia Universidad Católica de Chile

Espinoza, Aliocha Solovera.

Grabación realizada entre octubre de 2007 y
diciembre de 2008 en los estudios Madreselva,
excepto las obras de Munizaga, registradas en
el audit orio del Instituto de Música de la
Pontificia Universidad Católica de Chile en
diciembre de 2007 y de 2008. Disco editado
con el aporte del Fondo para el Fomento de la
Música Nacional del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes.

Los autores.
Proyecto Graphos es un colectivo de jóvenes
compositor es chilenos que inició hace dos
años una colaboración con poetas de Valparaíso
y cuyo resultado se concretó en el disco titulado
Música de la Ciudad y Poesía del Puerto,

editado con el aporte del Fondo para el
Fomento de la Música Nacional del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

Los cuatro compositores que participaron en
este proyecto son santiaguinos y nacieron entre
1981 y 1986: Nicolás  Espinoza, Fernando
Munizaga, Christian Pérez y Remmy Canedo.
Dos se formaron en la Universidad Católica
y dos en la Universidad de Chile, teniendo
entre sus maestros a Cirilo Vila, Pablo Aranda,
Aliocha Solovera, Jorge Pepi, Rafael Díaz,
Eduardo Cáceres, Boris Alvarado, Luis Castro
y Oscar Ohlsen.

Todos han partici pado en los festivales de
música contemporánea y de hecho algunas de
las obras contenidas en este disco ya habían
sido interpretadas en vivo. También es
interesante la manera en que las experiencias
musicales de cada uno de ellos, en ámbitos
como la electroacústica, el teatro, el cine, la
danza y las artes plásticas, han influido en su
particular acercamiento a la creación.

Precisamente, esa es una de las características
notables de este disco: revelar la manera en

que los jóvenes compositores chilenos están
enfrentando la creación no sólo con
herra mientas académicas o conoci mientos
teóricos, sino también, con su propio bagaje
musical, ya sea el rock, el jazz o el folclore, y
su intuición. No se trata  de parti turas  que
fusionen esos elementos, pero sí ellas muestran
a cada uno desarrollando sus ideas sin dejarse
influir por estéticas o escuelas determinadas.

En el disco Música de la Ciudad y Poesía del

Puerto subyacen dos ideas básicas. La primera
tiene relación con la cercanía entre música y
poesía: ambas se escriben y oyen. La segunda
alude a la reunión de música y palabra, tal
como sucedió en los albores de la historia
musical en Occidente, pero entendiendo esa
reunión más allá de un significado semántico
o la simple representació n de las palabras.

Son cuatro los poetas involucrados en este
proyecto: Juan Cameron, Guillermo Rivera,
Renán Ponce y Carlos Amador Marchant. De
ellos, cada compositor seleccionó dos poemas
o fragmentos para desarrollar una partitura que,
en algunos casos, combina el texto con la
música, y en otros, se inspira en el texto para
producir una obra de corte instrumental.

Las obras.
Simple/Mente de Christian Pérez es una especie
de vocalización que tal como lo comenta el
autor pareciera recoger el instante en que la
voz se prepara para el canto, el aire que circula,
la lengua que se humedece. El equilibrio en la
grabación se pierde en algunos momentos, ya
que el violín se escucha un poco más lejos que
el resto. Es una obra bien elegida para el
comienzo, parece una introducción al mundo
sonoro que vendrá.

Descarriado de Fernando Munizaga da
protagonismo a los impulsos sonoros y a la
elasticidad del material, dando la impresión de
un objeto que se encoje y se estira, que quiere

arrancar, le cuesta y finalmente lo hace. El
material despega y cada línea sonora va dando
forma a una trama, a veces repetitiva, otras
veces suspendida. Ahí están las olas a las que
alude el poema y la soledad del protagonista.

En el Centro del Laberinto de Remmy Canedo
posee dos partes: en la primera se declama el
poema de Guillermo Rivera y en la segunda
aparece la música propiamente tal. Si bien
puede resultar un poco extensa la primera
parte, lo que incluso es algo osado en vivo o
en disco, la manera en que crea el ambiente
de la obra es bastante especial, sobre todo al
sumergirnos en la concentración necesaria
para que pronto nos demos cuenta de la sutil
y paulatina emergencia de los instrumentos.
La segunda parte nos conduce por un mundo
musical muy distinto al resto del que aparece
en el disco, un mundo musical que recuerda
sutilmente al particular orientalismo
desarro llado por el compositor canadiense
Claude Vivier. Hay que aclarar que no se trata
de una imitación. La obra adquiere un carácter
casi ritual, como una ceremonia primigenia,
un intento de conexión con una tierra lejana
o un tiempo ancestral. Los efectos tanto vocales
como instrumentales no hacen sino potenciar
este rito y la expresividad de la música,
mientras que el sonido circular de ciertos
momentos pareciera querer atraparnos en este
laberinto.

Resucitado de Nicolás Espinoza otorga la
pausa necesaria y un contraste fragmentario
dentro de la secuencia del disco. Después de
la exuberancia sonora de En el Centro del

Laberinto, nos enfrentamos al sonido desnudo
de un dúo, corno y violonchelo, instrumentos
que en momentos parecen luchar y en otros
complementarse, aunque el segundo tenga
cierto protagonismo.

Cámara Oculta de Munizaga es otra partitura
instrumental y tal como lo explica el autor, es
una pugna entre luz y oscuridad, inspirada en

la acción fotográfica que significa capturar y
procesar una imagen: la de una mujer. La
oscuridad está asociada a la quietud, con un
sonido más puro y misterioso, mientras que
la luz a un movimiento nervioso y discontinuo
que irrumpe. En este ir y venir, el material
adquiere, como en la otra obra de Munizaga,
una interesante elasticidad. Lástima que el
violonchelo pierda presencia en el equilibrio
de la grabación.

Luz y sombra, pero en otro contexto,
reaparecen en Luminarias de Pérez. Quizás la
más tradicional en cuanto a la musicalización
de un texto y la menos extensa del disco, pero
no por ello menos agobiante, con su mezcla
de canto y narración, exploración de la
separación de los parlantes y fusión de timbres
instrumentales.

Retorna la declamación en el ciclo Los Apuntes

del Capitán Ajab de Espinoza, combinada con
fragmentos instrumentales y cantados, en que
la historia de un amor perdido es abordada por
el autor a través de una dualidad entre recuerdo
y presente. La nostalgia y las sonoridades
implícitas en el texto son capturadas por una
música casi celular, que pareciera no resolverse,
tal como esa relación amorosa está condenada
al fracaso. Los clusters finales preparan muy
bien el terreno para la última obra.

Poemas Secretos de Canedo cierra el disco y
propone un mundo sonoro distinto gracias a
su particular combinación de flauta,
violonchelo, vibráfono, guitarra eléctrica y
batería. El texto de Cameron habla de naipes
secretos y lo que Canedo hizo, según escribe
en las notas que acompañan a la grabación,
fue construir un tema con 52 variaciones, con
el tema oculto en toda la obra y cada variación,
de ese tema secreto, correspondiendo a una
carta del naipe tradicional. La selección de los
fragmentos queda en manos de los intérpretes.
Al final, texto y música quedan suspendidos,
como si el enigma sólo pudiera ser resuelto
con silencio y en el silencio.

El soporte.
La informaci ón de los compositores  y los
poetas contenida en el librillo que acompaña
al disco es suficiente. Sin embargo, debiera
incluir el detalle de los tracks, con sus
duraciones, años de composición y autores.
Además, la manera en que se incluyen los
poemas y las explicaciones de las obras son
algo confusas, ya que no siguen la secuencia
del disco y a veces no se entiende la separación
entre un comentario y otro. Hay algunas faltas
ortográficas y tampoco está claro quién
declama en dos obras.

Considero que las letras de la portada son muy
pequeñas y probablemente habría sido una
buena opción destacar que son autores chilenos.
Quien ve la portada o la contrapo rtada no
entiende a primera vista de qué se trata. Y en
la contratapa debieran incluirse nuevamente
una información más completa de los tracks:
años de composición de las obras, duración,
instrumentación o si se trata de partituras con
voz e instrumentos. Un dato importante que
no aparece es el año de edición  del disco.

Resumen.
Aunque hay algunos recursos instrumentales
y vocales que se repiten, no suenan reiterativos
sino más bien, y eso es interesante, otorgan
mayor unidad a todo el proyecto. Canedo
ofrece la perspectiva más diversa dentro del
disco, con dos obras distintas entre sí y al resto,
lo que favorece el contraste y la diversidad
estilís tica, tal como lo hacen las partituras
instrumentales de Munizaga y Espinoza. En
síntesis, un excelente aporte que podría
repetirse con más frecuencia, y otros grupos
de compositores jóvenes, dentro del exiguo
ámbito discográfico destinado al arte musical
ch i l eno  realmente  contemporáneo.

José Oplustil

Proyecto Graphos. 2009. Música de la

Ciudad y poesía del Puerto. Santiago: Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, Fondo para
el Fomento de la Música Nacional.

Obras: Christian Pérez: Simple/Mente /
Fernando Munizaga: Descarriado / Remmy
Canedo: En el Centro del Laberinto / Nicolás
Espinoza: Resucitado / Fernando Munizaga:
Cámara Oscura / Christian Peréz: Luminarias/
Nicolás Espinoza: Los Apuntes del Capitán

Ajab / Remmy Canedo: Poemas  Secretos.

Poetas: Juan Cameron / Carlos Amador
Marchant / Renán Ponce / Guillermo Rivera.

Intérpretes. Soprano: Francisca Cristopulos.
Mezzosoprano: Solange Orellana, Ana
Navarro. Barítono: Leonardo Aguilar. Flauta:
Felipe Acevedo, Caro lina Alvear, Karina
Fischer,  Paolo Muñoz. Clarinete: Claudio
Vásquez, Alfredo Torres, Alf redo Abarzúa.
Corno: Gerardo Villagrán, David Smith, Bobbi-
Jane Berkheimer. Violín: Fabián Esparza, Jaime
Flores. Violonchelo: Sebastián Mercado,
Isidora Edwards, Celso López, Marcelo
Cabello. Guitarra eléctrica: Nicolás Espinoza.
Piano: Rosa Vergara. Vibráfono: Félix Iglesias,
Remmy Canedo. Percusión: Patricio
Barrientos , Gipson Reyes , Gonzalo Ortiz .
Batería: Maximiliano Reyes. Director: Nicolás
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He estado escuchando No Time (at all) el disco

que el joven y talentoso guitarrista chileno
Diego Castro Magas acaba de publicar con el

apoyo del Fondo para el Fomento de la Música

Nacional (Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes) y veo cuánto me ha entusiasmado

oír, no solo un disco de guitarra sino un disco
de obras para guitarra.

La fabulosa técnica del intérprete, en
conjunción con su análisis impecable de las

piezas registradas, permite al oyente hacer una

lectura clara en la cual Castro no invade el
espacio de la composición.  Es más, hay

momentos en los cuales él parece colocarse a
un costado, como disimulándose. Asistimos

pues al raro ritual de escuchar la música como

“forma en estado puro”, de la manera en que
la definía Borges.

Raro es, también, el músico que tiene esa
multiplicidad de caracteres puestos al servicio

de lenguajes tan diversos como los que

aparecen en este disco, pero también cuando
los contrastes son tan repentinos entre dos

gestos contiguos de una misma obra.
Claridad, nitidez, identidad gestual,
extraordinaria articulación, timbre exquisito
en todo el rango dinámico, son algunas de las
tantas virtudes de este intérprete.

Diego Castro también produjo el disco y sobre
el objeto en sí tenemos algo para decir. El
disco como concepto está totalmente logrado.
La temática del tiempo o no tiempo atraviesa
los poco más de 48 minutos, haciéndonos
perder, por momentos, la noción de duración;
cada una de las obras, cuidadosamente elegida
y ordenada (el orden no podría haber sido
mejor), plantea diferentes puntos de vista sobre
la cuestión central.

Excelentes también la captación de sonido por
Alfonso Pérez, las fotos de Sergio Recabarren
G., el diseño gráfico en general de We Hate

Design (una pena el tamaño del texto sobre
Diego Castro Magas, del lado interno de la
tapa: supera al más exigente examen
oftalmológico), el texto de Pablo Oyarzún R.
sobre Walter Benjamin, los textos de Walter
Benjamin interpolando los comentarios de los
compositores. El pensamiento de Benjamin
flotando a lo largo de todo este trabaj o y
sumiéndose como en un embudo en la pieza
de Brian Ferneyhough, que cierra y da nombre
a este CD.

Ahora, manos a las obras.
Algo de Donatoni está constituida por dos
piezas construidas a partir de una breve figura
melódico-rítmica característica de las
improvi saciones de Django Reinhardt: la
primera, de mucha fuerza, con cambios de
carácter implacables, una lógica de montaje
cinematográfico, pasando de una situación a
otra y regresando sorpresivamente a la anterior,
otorgando continuidad dentro de la
fragmentación. Cierra con la interpolación de
una figura en vibratissimo , por oposición a
ataques fortissimo.

La segunda pieza de este “Algo” contrasta con
la anterior, comenzando con una cierta
introspección, de la cual progresivamente va
renegan do. El discurso parece  ampliar las
digresiones y los cambios de caracteres hasta
confluir en un “do”, que actúa como nota polar,
del cual saldrá la sección final.

El primer minuto de Algop – 6  de Pablo
Aranda transcurre alrededor de la dinámica
fortissimo , con gestos poderosos de suma
violencia alternando pizzicati bartók, slaps,
acordes secos y figuras rápidas. El nivel de
tensión es constante, inmóvil  y culmina sin
ninguna preparación. Así, en seco. Así, en
seco, una sección lenta, fragme ntada, sin
ninguna transición, es repentinamente entre
nosotros, pero así como el primer minuto fue
inmóvil dentro de su violencia, poco a poco
se produce un desplazamiento hacia un estadio

más activo, con un juego entre armónicos,
figuras rápidas y pizzicati bartók.

Las miniaturas compuestas por Cristián
Morales Ossio con el nombre de “Interludios”
merecen una especial atención. No es habitual
encontrarse con piezas tan breves que tengan
ese don de mimetización. Los materiales que
intervienen en ellas dejan espacios permeables
al contacto con las obras que, en particular,
las suceden. Ahí reside su mayor virtud: en
resignificarse mediante el entorno y a su vez
resignificar lo que las rodea.

La función que cumplen estos interludios en
el CD es análoga a los textos de Walter
Benjamin que interpolan los comentarios de
los compositores sobre sus propias piezas en
el booklet.

Dicho proceso de mimetización es más
perceptible a través del diálogo Interludio I

(Como un Tango) -  Base Esad e Interludio III

(Llamados) – Metamorfosis. Pero ya retomaré
esto más adelante.

Cuando uno se enfrenta a varios de los títulos
de las obras de Guarel lo siempre  tiene la

sensación que las palabras  que lo forma n

existen en algún idioma.

Apostaría.

E indudablemente perdería.

Basta pensar en Domuns (1992), Intrelacción

(1988), o las más recientes Doo…pit (2000) y

La Bella Datoki (2002).

Base Esad (1990) no es la excepción. Estrenada

en Londres por el guitarrista Oscar Ohlsen y

luego publicada por éste en su CD Esquinas,

el título, en esta oportunidad, remite

simplemente a la scordatura necesaria para su

ejecución: B (si bemol en la segunda cuerda),

AS (la bemol en la tercera ), E (mi, en la

primera), ES (mi bemol en la sexta), A (la, en
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la impresión que Hilda Paredes hubiese
comenzado sus Metamorfosis transformando
material del Interludio III (Llamados)

de Cristián Morales Ossio -en el track

previo-, algo que es cronológicamente (y no
solo cronológicamente)  imposible. Pero el
sentimiento de extrañeza experimentado luego
de semejante conexión nos prepara para lo que
sigue.

Mientras  que la obra de Morales Ossio es
fragmentaria, Metamor fosis de Paredes se
presenta como una constante transformación
del material de una sección, que se comunica
a su vez con la siguiente. El juego está claro.
Y podría ser obvio.

Pero Hilda evita dicha obviedad:

El andar de la obra.
    El trazo de las sonoridades elegidas.
       Los espacios.
                Silencios breves pero poderosos.

               Pausas-respiraciones
         Pausas-suspensiones
                              (El terreno de lo dicho y
lo no dicho termina edificando una pieza plena
de misterio. Exquisitamente poética).

Llegamos al último interludio de Morales
Ossio: Interludio II (Casi el silencio).
Como una perla.

(Último tramo del disco).

En Dea, de Francisco Silva, la idea se percibe
como friso temporal, una condensación de
acciones que, a pesar de su multiplicidad y
variedad, nos pone frente a una masa uniforme.
Lucha de la acción por deshacerse de su marco
estático. Porque a la larga todo es monolito.
Rugosidad. Casi-anulación-del-tiempo.

En Not Time (at all) de Ferneyhough, para dos

guitarras, se suma la participació n de José
Antonio Escobar. Basada en material “releído”
de “Les Froissements des Ailes de Gabriel”
(segunda escena de su ópera Shadowti me

(2004), en la cual opone un “tiempo no
histórico” al “tiempo histórico” de la primera
escena, en la que narra las últimas horas de la
vida de Walter Benjamin), esta obra retoma
ya sea material de la guitarra solista de dicha
escena, como del ensemble que la acompaña
originalmente. Una de las guitarras tiene una
scordatura de un cuarto de tono en cada cuerda,
mientras que la otra está afinada de forma
ordinaria. La increíble amalgama entre estas
afinaciones (y la soberbia interpretación de
Castro y Escobar), permite cobrar volumen y
profundidad al espectro armónico, aunque
contagiando esta multidimensionalidad a los
distintos materiales que van aparec iendo.

Una suerte de “3 D” musical.

Más allá de la riqueza rítmica, de la habilidad
con la que el compositor hace surgir los eventos
a lo largo del (no?) tiempo, permanece en el
oyente una sensación similar al célebre
“Trombone Shot” (Travelling in / Zoom out)
utilizado por Hitchcock en Vertigo .
Pero en este caso no desestabiliza, sino que
completa la percepción del fenómeno
armónico.

Entonces para hablar esta vez del No Time (at

all) de Diego Castro puedo parafrasear a
Ferneyhough hablando de su propio No Time

(at all): al fin y al cabo “la obra se asemeja a
algunas de las más ingeniosas piezas antiguas
para teclado de Frescobaldi en las cuales nada
es realmente como parece”…

Juan Carlos Tolosa
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No Time (at all). Diego Castro: guitarra.
Santiago: Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, Fondo para el Fomento de la Música
Nacional.

Obras: Franco Donatoni: Algo / Pablo Aranda:
Algop - 6  / Cristian Morales Ossio: Interludio

I (Como un tango) / Nicolás Espinoza:
Resucitado / Alejandro Guarello: Base Esad /
Cristian Morales Ossio: Interludio II

(Llamados) / Hilda Paredes: Metamorfosis /
Cristian Morales Ossio: Interludio III (Casi el

silencio) / Francisco Silva: Dea / Brian
Ferneyhough: No Time (at all).

Intérpretes: Diego Castro y José Antonio
Escobar (tracks 10-14), guitarras.
Ingeniero de sonido: Alfonso Pérez.
Grabación realizada entre la primavera de 2007
y el verano de 2008 en los estudios Madreselva,
a excepción de los tracks 4, 6, 8, 10, 11, 12,
13 y 14 grabados en el Laboratorio de
Tecnología Musical (LATEM) del Instituto de
Música de la Pontificia Universidad Católica
de Chile por Cristian Morales Ossio.

Disco editado con el aporte del Fondo para el
Fomento de la Música Nacional del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

la quinta) y D (re en la cuarta).

Así como el nombre de la obra parece decir
algo que en realidad no quiere, la música da
la impresión de evolucionar en un plot, en una
fascinante trama, aunque de hecho la va
anulando a través de una forme à panneaux.

De la misma manera que existen ilusiones
óptic as o auditi vas, también hay ilusiones
formales: ese “desdecir” la direccionalidad,
supuesta contradicción, es la fuerza de la obra
guarelliana.

Y lo mínimo que hace es interrogarnos sobre
el tiempo, su posible transcurso y/ o
cristalizac ión. Cito a Guarello: “¿Qué es la
retrogradación sino el fallido intento por revertir
el tiempo?
¿Existe el presente en una obra musical, o es
sólo pasado (memoria) y futuro (expectativa
y previsión)?
¿Dónde ocurre la música; en el espacio, en el
tiempo?
¿Existe verdaderamente la música o sólo es?”

Pasajes sorprendentes, en Base Esad (sin duda
una de las mejores obras de este registro),
muchos. Pienso en aquel, de los acordes de
armónicos oponiéndose rápidamente a  figuras
rápidas, slaps, o sino aquel, prodigiosamente
difícil, que en mi lector de CDs aparece a los
7’: 27’’… (…en mi estudio tengo las versiones
de Ohlsen y la de Castro. No puedo resistir la
tentación de compararlas y me llama la atención
la variación entre el tiempo total de una y otra:
¡un minuto y medio! La versión de Castro es
la más breve; la diferencia  radica
principalmente en los momentos más rápidos
de la composición, una mayor compresión, al
borde de una situación vertiginosa, sin sacrificar
claridad, que conviene mejor a la música de
Guarello).

Así, como Diego Castro ordenó su disco, da

Instituto de Música
Pontificia Universidad Católica de Chile

C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S C O M E N T A R I O S  /  G R A B A C I O N E S

Grupo de Percusión UC. 2008. Música chilena

para percusión vol. 2. Santiago: Dirección
General de Posgrado, Investigación, Centro y
Programas de la Vicerrectoría Académica de
la Pontificia Universidad Católica de Chile y
Fondo de Fomento de la Música Nacional.

Obras: Sergio González: Chatarras y cacerolas

/ Guillermo Rifo: Visiones infantiles / Marcelo
Espíndola: Casi una cueca / Sebastián
Errázuriz: Los dominios innecesarios / Jaime
Vivanco: Suite Recoleta / Hernán Ramírez:
Bailarines faciales / Christián Hirth: Danza

de las hormigas / Gabriel Matthey: Chilenita

Nº 1.

Intérpretes. Percusión: Marcelo Espíndola,
Christián Hirth, Sergio Menares, Gonzalo
Muga, Carlos Vera Larrucea, Carlos Vera Pinto.
Bajo eléctrico y contrabajo: Riggo Olmedo.
Dirección general: Carlos Vera Pinto.

La presentación del disco es discreta pero
precisa; las breves reseñas de cada compositor,
firmadas por Juan Pablo González, están en
castellano e inglés. El único rasgo de la
presentación gráfico-material de este
docum ento es su misteriosa cará tula, que
representa una suerte de ojo de huracán o

torbellino que por alguna razón me recordó a
las presentaciones de las películas del agente
007 -o en una referencia más alta, a los minutos
iniciales de Vértigo de Alfred Hitchcock. Luego
de esta digresión, y entonces, ¿qué relación
guarda el torbellino huracanado con la música
registrada en este documento?

La obra que inicia el disco es un clásico -si
nos podemos  permit ir esa categoría- en el
estrecho ámbito de la composición para
percusión en Chile. Chatarras y cacerolas ha
tenido una vida saludable como obra, debido
a su apretada escritura rítmica, deudora del
talento de Sergio González como percusionista
y baterista, y a que existe una versión previa
registrada en el disco Para los arqueólogos

del futuro (1989), del conjunto Congreso, que
González lidera. El quinteto se escucha a sus
anchas en esta obra, la cual seguramente han
ejecutado en multitud de ocasiones; el resultado
entonces es una muy buena rendición de la
partitura.

Visiones infantiles de Guillermo Rifo para trío
de teclados -manera común para referirse a la
percusión temperada- parte de la relación
simbólica entre el sonido de las cajas de música
-cristalino, metálico, melódico, repetitivo- para
plantear una obra enteramente  tradicional
ejecutada por vibráfono, marimba y
glockenspiel.

Casi una cueca es una canción para quinteto
mixto de percusión. Uso la categoría canción
por el uso sobresaliente de lo melódico (en el
glockenspiel, marimba y xilófono), el papel
acompañante que tiene la marimba y el
vibráfono, así como una estructura de estrofas.
Claramente es una obra distinta a las dos que
la preceden. Se escucha mucho más la
influencia de músicas diagonales, por llamarlas
de alguna manera, y por no llamarlas con el
eufemismo vacío de fusión, vale decir, músicas
que se nutren de la enseñanza académica y

Volviendo al argumento derivado de las obras
de G. Rifo y S. Errázuriz, tenemos un notable
contrapeso en Bailarines faciales (1972) de
Hernán Ramírez. Esta composición está escrita
estrictamente para percusión y ninguna otra
configuración instrumental podría ejecutarla.
Es, en otras palabras, idiomática. Este logro
debe corresponder a que Ramírez es un
compositor múltiple, no ligado a un idioma o
técnica fija, lo cual se observa en su nutrida
producc ión. Por otro lado la modernidad
audible no tiene una buena vejez treinta y
tantos años después de su estreno. Este
desajuste puede obedecer a que si bien es una
obra moderna para percusión -y en esto ya
redundamos- es también una obra con
programa, tal como dicen las notas en el folleto.
A esto se le suma otros expedientes: la notación
“con elementos aleatorios” (sic) que permite
improvisar y el uso del “control prosódico”.
Sin entrar a detallar todos estos elementos,
saltamos hacia el resultado: indudablemente
esta pieza func iona mejor en escena que
confinada a un registro fonográfico, que le
hace un flaco favor a todas las características
antes detalladas que además se encuadran en
una música de relato, audible en todas los tutti

y aglomeraciones fortissimo que caen en pausas
de resonancia, pasajes melódicos en clave de
diálogo, el deseo por provocar un aire de
suspenso en momentos pianissimo, etc.

La Danza de las Hormigas de C. Hirth es una
perfecta compañera de Casi una cueca.
Nuevamente una canción en estructura, procede
ágilmente por sus partes, mostrando el talento
de Hirth para orquestar su música, su preciso
conocimiento de los instrumentos (sorprende
el efecto de glissando en la melodía). Gracias
al título es casi imposible no imaginar, junto
con la audición, algún tipo de animación visual
que vaya con la música -tenga aquella algo o
no que ver con las hormigas.

La obra de Gabriel Matthey Chilenita  nº 1 es
una obra muy ingeniosa de un compositor que
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la mayor parte de las veces desea pasar por
ingenioso o gracioso según se lo mire. Sin
embargo esta pieza, en la simplicidad espartana
de sus recursos, resulta muy seria, precisa, sin
elementos que queden fuera de su encuadre.
En las notas del folleto nuevamente la reseña
presenta expedientes que, quizá, exceden a la
obra. La mención a Steve Reich como marca
de origen nos parece justa al ser audible en la
obra; pero la caracterizaci ón biológica del
trabajo con el material nos parece gratuita.
Esto no es exclusivo de Matthey. La metáfora
biológica para auto-analizar una obra es moneda
común en los feudos composicionales chilenos.
El asunto es que, servirse de tal lenguaje solo
deja a la obra con una vestimenta varias tallas
más grande, y el resultado es que la audición
promedio, metafórica como muchas cosas en
lo humano, intenta escuchar las células y las
mutacion es, y sólo oye figuras rítmicas de
diversa extensión, combinadas y articuladas
con otras figuras idénticas o distintas, pero
nada que se asemeje a cómo una entidad
orgánica sufre el proceso de cambiar su
naturaleza por otra.

En general  un excelente registro, que nos
entrega un documento que testifica una
transición en el área de la percusión en Chile,
transición doble, en cuanto a la ampliación de
las posibilidades de repertorio y en el
surgimiento de nuevas voces, tanto en la
invención como en la ejecución.

Nicolás Carrasco

Rodrigo F. Cádiz. UNISONO. Santiago:
Producción Independiente, Consejo Nacional
de la Cultura y Las Artes.

Obras
Disco A : TransParencias / Erupciones / Trío/
Atracciones / Tempur / Túneles / Particles /
Arquesting.

Disco B: iCons / eQuena / G3 / ePiano / Yuga/
eRecorder / Transcripciones / eChant.

Varios intérpretes.

En esta nueva edición discográfica, el
compositor chileno Rodrigo Cádiz nos presenta
un doble compacto con dieciséis obras de su
autoría. La mayoría son para formatos
instrumentales pequeños (entre uno y cinco
instrumentos), algunas intervenidas con medios
computacionales.

El primer disco contiene siete composiciones
acústicas y una electroacústica mixta. Estas
ocho  obras nos resultan muy diversas no
solamente desde los formatos instrumentales,
sino también desde su propio lenguaje. Así,
el trío de cuerdas -Trío, (1997)-  es de una
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vuelcan su invención en formatos populares.
Los percusionistas son quizás los músicos que
más nutren lo diagonal, y obligadamente, ya
que la percus ión sigue siendo e Chile un
elemento decorativo del siglo XX en el
repertorio orquestal y camerístico; entonces,
alimentan su sustento y su quehacer musical
con la militancia y la creatividad en bandas
de música popular de diversa índole. Luego,
su educación de academia le pide a los gritos
ser exhibida y aprovechada. Aquí el caso se
ejemplifica en la figura de S. González, de
Marcelo Espíndola y de Christián Hirth.

Los dominios innecesarios de S. Errázuriz,
una obra que según la reseña del folleto es
“compleja de montar” es, como la de Rifo,
una composición completamente tradicional.
La diferencia es que la escritura de Errázuriz
no es la de un percusionista y la dificultad de
montaje, audible en el registro, podría deberse
al poco manejo del compositor en el lenguaje,
las posibilidades y provechos de la percusión
y los percusionistas; pero, y arriesgamos una
hipótesis, la dificultad quizá se deba a que la
obra y su trayecto  no presenta desafíos de
ninguna especie al trío ejecutante.  La rítmica
es simple y basada en un pulso simétrico y
audible, los timbres no son investigados, las
capacidades dinámicas y dramáticas de los
instrumentos son tratadas como si se estuviera
negociando con un cuarteto de cuerdas. Sin
insistir, al igual que la obra de Rifo, es
tradicional porque fácilmente podría ser
ejecutada por un piano  -de lo cual no se deduce
un juicio estético negativo, sino un juicio a la
eficacia de las obras  al contrapesarlas al
material del cual están hechas. No existe una
manera de enjuiciar estas obras como ‘menos
modernas’  (¿significa algo eso a estas alturas
del partido?) o como tradicionales o
vanguardistas, relacionando tales conceptos a
lo melódico o a lo disonante, sino a la
consciencia que tiene la obra y su autor del
trabajo y los materiales que usa.

La quinta pieza del programa es una sorpresa
para el conocedor avezado en música chilena.

La Suite Recoleta de Jaime Vivanco (1961-
2003) -arreglada para quinteto más bajo
eléctrico por M. Espíndola-  es una bellísima
canción que apareció en el disco Fulano del
grupo Fulano en 1987, convirtiéndose
rápidamente en un preferido dentro del
repertori o del grupo. Las razones  de esta
preferencia se debieron al uso de un patrón de
cueca, dos melodías precisas -una simple y
lenta, otra sinuosa y compleja-  y la soberbia
ejecución de la banda. Me atrevería a decir
que Suite Recoleta caló precisamente en un
espacio que hereda de obras  como las 12

tonadas de carácter popular para piano de
Pedro Humberto Allende, obras que logran,
no sin cierto misterio, suturar la brecha propia
de toda obra sincrética, entregando un producto
que parece equilibrado y completo en sí mismo,
dando alimento a que la fantasía de un lenguaje
musical  nacional siga viviendo su muerte
confortablemente. La rendición en este disco
sirve como un merecido homenaje a la figura
de Vivanco, pero no logra convocar el cruce
y la intensidad de afectos que tiene la versión
original (que quedaron por siempre prendadas
en la voz de Arlette Jequier y en el solo de
saxo soprano de Cristián  Crisosto).  Ahora
bien, podría haber sido un mejor homenaje
-en el sentido de tener un equilibrio entre el
homenajeado y quien hace el homenaje-  haber
arreglado otra u otras piezas del repertorio de
Fulano que se prestaran mejor a las
posibilidades de la percusión: pienso aquí en
Perro, chico, malo del disco En el bunker

(1989) y su doble Rrope, cochi, loma del disco
Trabajos Inútiles (1997), perfectos vehículos
de destreza rítmica y de ensamble, o en un
veta derechamente experimental, la pieza En

el bunker, que podría ser arreglada para un
cuarteto de percusión y aditamentos
electrónicos.

con un material sonoro muy cercano a la
música concreta. Esta última también integra
elementos multimediales a través del uso de
sensores gestuales (lo que por supuesto no es
apreciable desde la grabación). Totalmente
distinta nos resulta Yuga (2001), en la cual el
compositor vuelve a explorar patrones
pulsativos. Es una obra entretenida, de alguna
forma cercana a la música tecno.

La gran diversidad que ofrece este disco
compacto resulta atractiva por un lado, sin
embargo, también nos dificulta su comprensión
como unidad. De todas formas aquí no se trata
de una selección de obras de Cádiz, sino de
una simple muestra de su producción
compuesta en  los últimos diez años.

Las obras fueron grabadas en distintos lugares,
algunas incluso en vivo. Pese a esto la
masterización final logra darle una sonoridad
homogénea y una muy buena calidad de audio.

El librillo que acompaña a este fonograma,
escrito en español e inglés, proporciona al
auditor la información necesaria sobre el
propósito del disco, una reseña del compositor
y referencias generales sobre cada obra.

Aliocha Solovera
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textura sencilla donde abundan patrones
repetitivos, adquiriendo por momentos un
carácter minimalista.  Por otro lado,
Transparencias para soprano, flauta dulce,
guitarra, violoncello y piano, es cercana a un
lenguaje post expresionista casi weberniano.

También hay tres obras para instrumento solo:
Temptur, para flauta sola (2002) revisada en
2008, Túneles (2002) para saxofón tenor y
Particles (2003), para trombón y computador.
Entre ellas destaca Particles. Si bien es una
obra intervenida con electrónica en tiempo
real, su concepción es más bien acústica. La
parte instrumental y la del computador se
funden en tejidos homogéneos logrando
interesantes texturas polifónicas. Cabe también
destacar la excelente interpretación del
trombonista Scott Kinmont.

El segundo disco presenta obras  generadas o
intervenidas con medios computacionales,
utilizando diversos procedimientos. Tal es el
caso, por ejemplo, de eQuena, G-3, eRecorder

y eChant  (2008, 2001, 2008, respectivamente),
que exploran la interacción de instrumentos
acústicos y medios electrónicos controlados
por computador en tiempo real.

Yuga, Icons, y ePiano, son obras generadas
directamente por el computador. En ePiano

(2004) utiliza sonidos instrumentales del piano,
mientras en Icons (2007), por otro lado, trabaja
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Rectificación:

En la página 69 del número 25 dice que el conjunto Planeta Minimal “se origina en el año 2003 al interior de la Universidad
Católica de Valparaíso”. Debe decir: “se origina en el año 2003 al interior de la Universidad de Valparaíso”.


