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Editorial

Aprovechando la permanencia en nuestro Instituto de Gabriel Brncic, Resonancias presenta una extensa
y emotiva entrevista al compositor, abarcando aspectos de su actividad musical, su vida y la destacada
labor en el campo de la musica electroactistica tanto en Argentina como en Espaa, donde ha desarrollado
una importante labor docente y creativa.

En ese mismo sentido, la seccién Reflexiones, estd dedicada a diversos aspectos de la actividad creativa
relacionada con la tecnologia y los recursos electrénicos. José Miguel Candela da cuenta de la
recientemente formada Comunidad Electroacustica de Chile (CECh) y Cristian Morales aborda la
formacidn en este campo y establece criterios ante la problematica entre la infraestructura o recursos
tecnoldgicos y el contenido del pensamiento composicional electroacustico. Cierra esta seccidn, una
revision de los aspectos perceptuales, modos de audicién y andlisis de la musica electroacustica
realizado por el compositor e ingeniero Rodrigo Cadiz, quien se encuentra actualmente desarrollando
un doctorado en Chicago, EE.UU.

La seccion Estudios esta dedicada al 11T Premio de Musicologia Samuel Claro Valdés 2002 que nuestro
Instituto convoca en forma bianual. En esta ocasién corresponde la publicacidn de “Perspectivas de
estudio de la musica afroargentina: el caso de las practicas musicales vigentes en el culto a san Baltazar”
de Norberto Pablo Cirio, uno de los dos articulos que compartieron el Premio y cuya acta de premiacion
fue publicada en Resonancias N° 12, pags, 57-60. En este estudio, el musicélogo del Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega” aborda la presencia actual de la poblacién negra y su praxis musical
en Argentina, un aspecto que ha permanecido, en cierto modo, postergado en la temdtica de los estudios
sobre la miusica tradicional transandina.

Comentarios estd dedicado a dar a conocer y revisar tres producciones discograficas de musica actual.
Estas corresponden a grabaciones realizadas en el dltimo aiio, tanto por alumnos egresados recientemente
como por profesores del Instituto de Musica de nuestra universidad. Por ultimo, Bitacora da cuenta
de las actividades desarrolladas en el mismo Instituto en el periodo comprendido entre mayo y agosto
de 2003.

Como es habitual, invitamos a todos aquellos que deseen publicar sus trabajos en Resonancias a enviar
articulos de reflexién o de investigacién, informandose previamente de las normas establecidas en la

Pauta Editorial, publicada en este nimero.

Alejandro Guarello
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Revista Resonancias recibe colaboraciones inéditas en espafiol sobre musica.

Se privilegiard la publicacion de articulos sobre Chile y Latinoamérica. La seccion "Estudios” esta
destinada a comunicaciones de investigacion, en tanto que "Reflexiones” a ensayos.

Los textos se envian por correo al Director de Resonancias, Alejandro Guarello. Direccién: Instituto
de Miisica, Campus Oriente, P. Universidad Catdlica de Chile, Avda. Jaime Guzman Errdzuriz 3300,
Providencia, Santiago, Chile.

Los autores deben remitir 2 copias impresas a doble espacio del trabajo, un resumen que no exceda
las 400 palabras, una breve resefa biografica del o los autores donde, ademds, se indique su direccién
y un disquete con las caracteristicas que se detallan en el N° 6.

Laextension maxima de los textos para "Estudios” es de 8.000 palabras, incluyendo | a bibliografia.
Si consignan laminas, graficos y/o ejemplos musicales se debe considerar su equivalencia. El nimero
de palabras para los ensayos de "Reflexiones" es de 3.200.

Los textos se remitirdn junto a un disquette en programa Word. Los ejemplos musicales se recibirdn
en programa Finale, Sibelius, Encore o escaneados como ilustracion.

Todo ejemplo musical, grafico o ilustracion debe estar claramente ubicado e indicado en el texto
impreso. El nombre y apellidos del autor asi como la actividad e institucién a que pertenece (si

corresponde) se colocard a continuacion del titulo del trabajo.

Las notas de los articulos se pondran a pie de pagina y numeradas correlativamente. La bibliografia.
organizada alfabéticamente, se ubicard al final del articulo.

Los permisos de reproduccion de material sujeto a derechos de autor son de exclusiva responsabilidad
de los autores.

Los trabajos serdn evaluados para su publicacién por el Comité Editorial de Resonancias, pudiendo
éste convocar a personas externas para su consideracidon. La resolucidn es inapelable.

Resonancias se reserva el derecho de efectuar correcciones de rigor editorial de los articulos aceptados.
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Gabriel Brncic estudié composicién con
Gustavo Becerra-Schmidt; violin y oboe,
en el Conservatorio Nacional de la
Universidad de Chile y composicién y

Entrevista a Gabriel Brncic
Compositor chileno radicado en
Barcelona, Espana

———
_

Entrevista de
ALEJANDRO GUARELLO

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

musica electroacustica con
Ginastera, Gandini, Kroepfl,
Nono y Xenakis, en el Centro
Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales, en
Buenos Aires.

De 1967 a 1970 fue profesor
adjunto de la cétedra de
musica electroacustica del
Instituto Di Tella (Buenos
Aires) y entre 1971 y 1973,
director del Laboratorio de
sonido y musica
electroacustica del Centro de
Investigacidn en

Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia, de la Municipalidad de Buenos Aires. En
1975 se hace cargo de los cursos de composicién del Estudio de Misica Electroaciistica
Phonos de Barcelona. A partir de 1983 pasa a ser director de dicho Estudio y del
Grupo Instrumental Phonos. Fundador y vicepresidente de la Asociacién de Misica
Electroacustica de Espaiia, es ademds miembro de la Associacid Catalana de
Compositors y de la Computer Music Association. Fundador, con Eduardo Polonio
y Claudio Zulian del grupo Multimusica. Con este grupo y con el Grupo Instrumental
Phonos ejerce actividad de intérprete (viola).

Sus obras le han permitido obtener importantes distinciones: Premio del Instituto
de Extension Musical de 1a Universidad de Chile (1967-68-69); Beca del Instituto
Di Tella, Argentina (1965-67); Primer premio del concurso "Casa de las Américas",
Cuba (1966); Beca para composicion de la Fundacién Guggenheim, U.S.A. (1976);
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Primer premio del Concurso Internacional de Misica Electroacustica de Bourges, Francia (1984);
Premio "Ciudad de Barcelona" (1985).

Brncic es una de las figuras de mayor relieve en el actual panorama musical espaiiol centrando su
desarrollo profesional en la investigacion de nuevos sistemas musicales; la creacion e interpretacion
de obras musicales y la docencia de la composicidn musical, aplicando los nuevos criterios de la teoria
del sonido derivados de la tecnologia y de las investigaciones especificas sobre la estructura musical.

Gabriel Brncic desarrollé un programa de 3 meses de docencia dirigido a alumnos de los iiltimos afios
de la citedra de Composicion del Instituto de Misica y paralelamente ofrecié conferencias abiertas a
publico general sobre Luigi Nono. Ademas, fué parte del XIII Festival de Miisica Contemporanea
Chilena, que organiza todos los afios el IMUC durante el mes de noviembre, a través de la presentacion
de una de sus ultimas obras, interpretada por el arpista Manuel Jiménez y el violista escocés Garth
Knox y la participacién del compositor en la parte electrénica.

En el marco de esta visita conversamos con Gabriel relajadamente haciendo recuerdos, en forma muy
vivida, como si fuera hoy, de diferentes momentos de su vida.

Alejandro Guarello (AG): Gabriel, hablemos primero de cosas que no tienen que ver contigo, y poco
a poco vamos a ir entrando en esos niveles. Dada tu estadia en Espaiia, y en Barcelona concretamente,
la pregunta seria si nos puedes contar un poco de la actualidad musical en Espana.

Gabriel Brncic (GB) : Habria que considerar que la “Espaiia invertebrada” son varias
comunidades que tienen sus particularidades y desarrollos desiguales. Entonces
durante un tiempo hubo una sola cara, que eran los representantes de la musica
espaiiola, donde estan figuras como Halffter (Cristdbal Halffter), Luis de Pablo,
Josep M? Mestres-Quadreny, Carmelo Bernaola, José Soler, Ramén Barce, que tu
bien conoces. Tomas Marco, Eduardo Polonio. Gente que cumplié con toda un
expresion de la misica contemporanea europea, que investigd eso, que llegé a
producir su propia fisonomia; no se parecen entre si, son bastantes auténticos. Y
fueron responsables también de la educacién de la nueva generacién. Pero resulta
que esa nueva generacion no aparece en la mismaformay empiezan a surgir esas
islas: Barcelona, Madrid, Valencia, Andalucia, el Pais Vasco, Galicia, Aragon.

En cada comunidad aparece un nicleo de compositores jovenes que empieza a
repartirse por todas las ciudades. Esto lo verifiqué personalmente cuando asumi
toda la parte pedagdgica del Gabinete Miisica Electroacistica de Cuenca, que estaba
en el Conservatorio Profesional de Misica de Cuenca. Cuenca, ciudad antigua,
maravillosa, proxima a Madrid pero muy separada también en cuanto a que estd en
otra comunidad que es Castilla-La Mancha. Fue el primer conservatorio de Espafia
que tuvo un laboratorio de primer orden, con el sintetizador el Synthi 100 de la
empresa inglesa mds importante --de los ingenieros Zinovieff y Wood, dos creadores
importantisimos en la historia de los sintetizadores—, y un equipamiento de grabacién
Studer excelente y un sistema de altavoces perfecto. Te estoy hablando de 1983.
Pero este laboratorio estaba planeado desde un punto de vista muy aristocratico.
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Era un lugar muy pequeio donde se pretendia que habia un técnico que hacfa lo
que el compositor le decia.

AG: A su servicio.

GB: Habia dos personas. El compositor arrellanado en una silla de estas de directivo
de empresa. El técnico deambulando de mdquina en mdquina con un sistema a
control de remoto, con unas luces difusas y en un silencio sepulcral, en una especie
de sétano, con pared de piedra, porque era una construccién muy antigua, una cosa
idilica, misteriosa y con ese sabor de exclusividad.

AG: Pero en una excepcién absoluta.

GB: Un concepto y esquema que supuestamente recomendaron Cristobal Halffter
y Luis de Pablo —Halffter por haber estado en Freiburg y de Pablo también, por
haber estado trabajando en otros laboratorios, haber tenido experiencia de lo que
es eso— y porque ellos, como generacion primera que hizo mdsica electrénica en
Espafia, necesitaban ser ayudados, no en cuanto a la composiciéon naturalmente pero
si en cuanto los recursos técnicos. Esta es la diferencia en relacién a lo que se plante6
después.

Este laboratorio fue conocido después de importantes Seminarios: de Ljaren Hiller,
el mismo Juan Amendbar, Horacio Vaggione, en fin, yo mismo. Pero su actividad
fue muriendo porque esos seminarios ocupaban una semana al afio, venia gente de
Madrid casi exclusivamente; esto empez6 el ano 83. Hacia el 88-89, la verdad es
que se habian producido muchas obras. El mismo Luis de Pablo habfa producido
su importante obra We. Sin embargo algo pasaba, esto no segufa. Habia la sensacién
de que este laboratorio no producia adecuadamente. Entonces ahi fue que surgi6 la
idea de que hubiera un curso permanente de miusica electroacistica y yo fui el
encargado de eso.

Todo esta historia viene porque es alli donde se reuniétodauna generacion espaiola;
llegaron de todas partes de Espafa. Tuve alumnos realmente de diferentes
comunidades, algunos que venian con gran sacrificio desde puntos muy lejanos, se
quedaban tres dias cada mes en Cuenca y asistian a mis clases. Algunos durante
todo un curso y otros llegaron a estar tres afios haciendo todo el plan de estudios
que yo habia disefiado.

Esta es mi experiencia personal. Pero cosas asi ocurrieron con otros maestros y el
mds notable fue Guerrero. El llegé a reunir un niicleo de alumnos —que bien
conocemos— que realmente formoé a la nueva generacién de compositores que es
mds o menos la que coincide con la tuya.

AG: ;Y eso también fue en Cuenca o en otro lugar?
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GB: Francisco Guerrero es de Ciudad Real, pero vivié en Madrid. Se reunian no
sé si en Madrid mismo, pero fue tomando importancia. Incluso fue objeto de cierto

culto dc que ahi se estaba cocinando ung cosa nueva. Con ese aire un poco snob

que estaba apenas relacionado con Paris, el IRCAM y todo eso.
Guerrero efectivamente siempre tuvo la ayuda de un ingeniero informdtico que era
su intimo amigo, que desarroll6 muchas de las ideas tedricas de él en forma de
programacion. Entonces aparece la figura del técnico de otra manera. Surge realmente
la informdtica como una herramienta importantisima de la composicién.

Yo queria mucho a Guerrero, nos respetdbamos. Me acuerdo que la dltima vez que
lo vi, antes que muriera, fue en el estreno de su trio para cuerdas en Barcelona. Me
acerqué a abrazarlo porque me parecié una obra muy buena, ademds estuvo muy
bien tocada. Los intérpretes eran miembros un cuarteto de cuerdas permanente que
se habia creado en Galicia —donde habia un gran centro cultural, que se cerro; eso
ya no estd, no se siguié apoyando-. Habia un compositor, Manuel Rodeiro, que se
ocup6 incluso de traer a Daniel Teruggi, a personas importantes de musica
electroacustica, y publicaban materiales muy buenos, unos boletines preciosos.
Todas esas iniciativas que provenian de la primeraetapa del gobierno socialista de
pronto también se cortaron.

AG: ;Se “aznarizaron”, podriamos decir?

* Zulema de la Cruz,
Emiliano del Cerro,
Adolfo Nifiez,
Consuelo Diez, José
Manuel Berenguer,
Agustin Charles,
David del Puerto,
Joseba Torres, José
Iges, Albert Sarda,
Claudio Zulian,
Maria de Alvear,
Rafael Mira, Marisa
Manchado.

GB: Si. Fue un proceso lento. Incluso durante la dltima época de Felipe Gonzalez
ascendieron otras personas que estaban poco interesadas en los aspectos ligados a
la creacion actual y que tenian otro planteamiento cultural. Habia que invitar a Paul
McCartney por ejemplo, que eso era lo importante en cultura musical... en fin. Nadie
le discute eso, pero habia que hacer todas las cosas y no destruir lo que se habia
logrado hacer, derivando los presupuestos. Y para terminar y abreviar un poco,
existian esas politicas culturales, ese conjunto estable de una institucion de misica
contemporanea de Galicia que viene a Barcelona y presenta una produccién muy
bien hecha de este trio de Guerrero, que es una obra interesantisima y bellisima,
como va a ser después su Cuarteto, estrenado por Arditti. Yo me acerqué a saludarlo
-él era una persona no insegura pero muy necesitada de afecto— y me dice: “Gabriel

LIS

realmente te ha gustado”, *'si, le digo, es formidable”. Esa fue la tltima conversacion
que tuvimos. Unos meses después o al afio siguiente fallecid. Pero dej6 una estela,

una escuela.

También puedo hablar de otros maestros importantes, jovenes, de conservatorios
regionales y de lugares que no son muy conocidos, compositoras y compositores
de tu generacion®, muchas actividades musicales que habian empezado, por ejemplo,
los cursos de la Universidad de Alcald de Henares, famosos cursos de Teoria Musical.
Después los cursos de Veruela cerca de Zaragoza, que son de verano. El festival y
los cursos de Granada, los cursos de verano del LIEM (Laboratorio de Informatica
y Electréonica Musical), los seminarios de verano Phonos. También ciclos de
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conciertos como el de Jesus Villarojo, que instauré con su Grupo LIM (Laboratorio
de Interpretacion Musical). El Grupo LIM es de una importancia enorme en la
difusién de musica contempordnea porque tiene un repertorio extenso y puede
aportar cifras impresionantes de estreno de compositores espafioles y de obras
nuevas para formaciones ya no tan pequefias. Y la responsabilidad de tener ciclos
de musica contempordnea durante afos, por ejemplo, y después de salidas al
extranjero como representantes de Espana.

AG: Por lo que me doy cuenta la actividad de la musica contemporanea en Espana es alta.
GB: Ellos suelen quejarse mucho de que no ha habido un apoyo decidido.
AG: Segiin las expectativas.

GB: Segun las expectativas, y ademds ha habido mucha improvisacién. Los
instrumentistas han estado muy urgidos porque han tenido que trabajar en muchas
cosas, hacerlo en grupos estables ha sido muy dificil. Existe el Grupo Circulo en
Madrid hace mucho tiempo y el Barcelona 216, en Barcelona. También otros como
Plural Ensemble, Grup Instrumental de Valencia, Taller de Misica Contemporénea
de la Universidad de Malaga, Vol ad Libitum y seguramente me olvido de varios

mas.
AG: ;Pero cémo surgen éstos?, ;son iniciativas de los miusicos o de los compositores?

GB: Generalmente hay un compositor o director como Ramén Encinar, Martinez
Izquierdo, José Luis Temes, Jordi Rossinyol. A veces las asociaciones de compositores
han creado conjuntos estables para la difusién de la musica de sus asociados. Pocas
veces es una iniciativa cultural. O bien dicho desde la planificacién de la difusién
musical para toda la comunidad.

AG: O sea, del Gobierno central o del Gobierno regional.

GB: Claro. Como ha sucedido con la danza también. Las compaiifas de danza y los
coredgrafos se ayudan y solicitan una subvencién afio tras afo hasta que se forman
y se prestigian como ejecutantes y productores. Con el teatro pasé lo mismo. Una
suerte de estar concursando continuamente; unas famosas ayudas del INAEM
(Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica), la institucién primordial
en esto. Y después reproducciones de esas instituciones. En la Generalitat de
Catalunya también encontramos el Departamento de Misica dentro del Departamento
de Cultura.

AG: (Y eso es una suerte de competencia cultural?

GB: Si. El dinero viene de distintos lugares. Madrid como Gobierno Central del
Estado espaiiol no da dinero porque dice que la Comunidad lo tiene que dar. En la
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Comunidad Auténoma se defienden aludiendo al gobierno de Madrid. Pero prefiero
aclarar que no se trata de simplezas, sino de coordinacion de competencias en
diferentes ambitos y efectos culturales. En general las iniciativas responsables y
que valen la pena son ayudadas en ambos sentidos.

AG: Pero a veces existe una competencia que va hacia lo positivo, es decir, que si tal comunidad
auténoma tiene un Centro de la Misica que esta apoyando seriamente y que esta ganando prestigio
¢la otra busca competir e instalar la propia o eso no sucede?

GB: Si, ha sucedido. Pero esto, como tu bien sabes, se corresponde con matices
politicos a veces indefinibles.

AG: Pero no son estables. Van y vienen.

GB: Claro segtin las tendencias politicas de los funcionarios de la cultura que tienen
muchas responsabilidades, porque muchas veces es Educacion, Cultura y Deporte.
Porque el Partido Popular (PP) cambié lo que se llamaba Ministerio de Cultura, lo
englobé en el Ministerio de Educacién, y mds tarde se le agregé Deportes. Una
macroinstitucién que tiene que ver con muchos temas justamente para hacer un
ahorro del dinero publico. Pero con esto se pierde versatilidad y dedicacién a temas
de primera importancia en la estructura social.

AG: Se pierde versatilidad y precision.

GB: Precisién sobre todo en cuanto a la tarea que pretende. Yo pienso que algunos
funcionarios de gobierno —no sélo en Espafia, en muchos paises— piensan ‘“si un
artista es bueno ya triunfara de alguna manera”.

AG: Que se las arregle.

GB: Exactamente. Con ese pensamiento ya estamos. Se termind toda consideracion.
Pensemos en Beethoven que estuvo apoyado por un sinfin de personajes de una
capa social que tenfa dinero para financiar a un misico durante afios. Incluso con
la invasién napolednica Beethoven no sufrié la falta de esa subvencion. Habfa una
capa social que pensaba que a una persona de esa categoria artistica habia que
apoyarla.

AG: Ahora que hemos hablado de esta vision mds general de las instituciones y la relacién gobierno-
iniciativas, gobierno-auténomo, cuéntame un poco qué pasa con la docencia en la composicion. Algo
hablaste de Francisco Guerrero cuando empieza a formar generaciones, pero ese es un niicleo particular.
Mi pregunta apunta mds bien a la institucién, al cémo funciona: jsigue el régimen de Conservatorio?,
(cudl es larelacion entre el Conservatorio como concepto de conservar y la dimension de la composicién
y cudles serfan las universidades que lo han adoptado? Porque en Europa es raro encontrar que las
universidades se involucren en el fenémeno de la musica ya que existe la institucion del conservatorio.
En Chile toda la musica estd radicada en la universidad, una cosa absolutamente distinta a Europa.
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GB: Bueno, Chile mds que otros paises de Latinoamérica, presenta una cosa muy
avanzada en eso. Yo cuando hice valer mi titulo en Espaiia, el funcionario que me
lo dio me dijo “lo estamos estafando porque le estamos dando un titulo inferior al
que usted tiene. Le estamos dando el titulo de Profesor Superior en Composicién
y varias cosas mds —contrapunto y armonia, instrumentacion y orquestacion y
'‘formas'— y usted en cambio es un Licenciado Universitario en Composicién”.
Bueno, le pude responder, igual esto me sirve para trabajar aqui. Actualmente ese
titulo espanol equivale a una Licenciatura.

Contestando tu pregunta, la idea ha sido asumida ahora tltimo por algunas escuelas
que son las escuelas superiores de musica.

AG: ;Corresponde al modelo alemdn de la Hochschule?

GB:Si, que hacen vida universitaria. O sea se proponen una carrera universitaria
de misica.

AG: En ese sentido, la escuela superiores de musica se separan de los Conservatorios.

GB: Los conservatorios ejercen las funciones de escuelas de grado medio con el
compromiso de cumplir sus funciones al mayor nivel. Esto con gran alteracion del
profesorado que a veces espera pasar directamente a las escuelas superiores sin
concurso.

AG: Y eso ha generado un conflicto, seguramente.

GB: Un conflicto a veces muy justificado porque figuras muy interesantes, muy
importantes, tienen que concursar; en otros casos es bueno porque hay unarenovacién
de los docentes. También el criterio es contratar profesores de todas partes y hacer
con esto una nivelacién con otras fuentes del conocimiento.

AG: En ese sentido, en términos de infraestructura, yo conoci la recientemente creada Escuela Superior
de Catalunya, que estaba en un ex colegio. Pero habia un proyecto de construir un espacio especial.

GB: Se esta construyendo. Y esperamos cambiarnos en 2004. Estard en el mismo
complejo arquitectonico en que estdn el Auditorio de Barcelona —tres salas de
conciertos—, el Museo de la Miusica, la administracién de la Orquesta Ciudad de
Barcelona y Nacional de Catalunya y el Teatro Nacional.

AG: Esta generacién de infraestructura adecuada y moderna, sigue adelante?
GB: Si. Hubo una voluntad al respecto tanto del Gobierno y, curiosamente, de la
Corona. Por ejemplo, una cosa importante de la Espaia de los 70 y 80 fue la creacion

de las orquestas sinfonicas de alto nivel en casi todas las grandes ciudades.

AG: Eso es extraino tomando en cuenta la realidad en otros paises como Italia.
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GB: Tenemos orquestas. La Orquesta de Galicia, excelente, con Victor Pablo Pérez,
el mismo Max Valdés en Euskadi (Pais Vasco) y luego en Asturias, en fin. La
Orquesta de Valencia con Galduf, para qué decir. La Orquesta de Sevilla , también
en Malaga, en Canarias, ademds de las histéricas de Madrid y Barcelona. Junto a
ese movimiento de grandes orquestas sinfonicas esta la renovacion de los jovenes
instrumentistas de muy buena calidad lo que es fantastico —un fenémeno que he
visto en Chile también y que lo hemos comentado-, y en esto ha colaborado la
tecnologia, es decir, las ediciones de discos que muestran niveles de perfeccién en
la interpretacién que hace que los chicos quieran alcanzar ese sonido y esa manera
de tocar. Bueno, todo eso va unido a proyectos, muy funcionales, de grandes
auditorios en todas las ciudades, en Zaragoza, por ejemplo, en Santander. Son obras
de arquitectura pomposa hechas ademds por grandes arquitectos que se han vuelto
una verdadera cosa emblemadtica, como el antiguo Palacio de la Musica de Barcelona
o los teatros de 6pera.

AG: O sea podriamos hablar de un potenciamiento real de la muisica y de un nivel de ascenso en la
calidad de la difusién.

GB: Si. Y también podemos hablar de la 6pera. Esos grandes auditorios son espacios
polivalentes porque estdn pensados para hacer convenciones, y otras cosas, y estdn
muy equipados. Han sido criticados porque algunos no han resultado de tan buena
calidad para la musica, eso es muy variable, pero a lo que a voy es que, por ejemplo,
en Barcelona el famoso Auditorio de Musica recientemente inaugurado —obra del
arquitecto Moneo- fisicamente al lado del Teatro Nacional, como explicaba antes,
son bloques de actividad cultural. En ese Auditorio estara la Escuela Superior de
Mauisica junto a sus dependencias y con la posibilidad de utilizacién de las salas de
concierto. Incluso alli se va a hacer —justamente estamos organizdndo con la
Fundacién Phonos la ICMC (International Computer Music Conference) Conferencia
de la Asociacién Internacional de Musica y Computadores, el afio 2005. Esa va a
ser la sede de esta Conferencia.

AG: Hemos hablado del desarrollo del actual momento, del impulso de la vida musical en Espaiia,
pero lo hemos estado relacionando siempre con los gobiernos auténomos o centrales. ;Cudl es el rol
de la empresa privada?, ;estd ayudando? Tu en este momento trabajas en una universidad privada que
acogi6 a la Fundacion Phonos.

GB: En realidad es una universidad no tan privada. Es la mimada del Gobierno
auténomo. Es el modelo de universidad que la Comunidad Auténoma de Catalunya
pretendia como emblemadtica. Una universidad bastante modelo, en que se usaban
ciertos criterios con respecto a la vida académica de Catalunya y que tiene unos
distintivos de excelencia. La Universidad Pompeu Fabra ha comenzado con tener
una biblioteca donde lo esencial son los fondos bibliogréficos de la mejor calidad
y la mejor actualizacién y funcionamiento con la tecnologia mds avanzada. A partir
de esas bibliotecas gigantes se construye toda la trama docente con una muy alta
operatividad financiera. Se han reunido cosas muy interesantes no porque sea una
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empresa lucrativa sino porque se hahecho un estudio financiero que pretende que
la universidad no se quede parada de pronto; entonces, ellos han podido equilibrar
tanto los precios como la subvenciones del Estado. Esta universidad, naturalmente,
pertenece al Consejo Universitario de todo el Estado Espaiiol y estd sometida al
reglamento: si quieres crear una carrera, tiene que estar aprobada por este Consejo.
Yo he seguido muy de cerca ese proceso porque se ha creado la carrera de Informatica
para la Comunicacién. Una carrera tecnolégica importante, nueva, que tiene otros
criterios, no el de la simple informadtica de gestion.

AG: De productividad en diferentes dmbitos de aplicacion.

GB: Si, informdtica para las mds nuevas aplicaciones. Tu me preguntabas por la
ayuda de los entes privados.

AG: No tanto en la universidad sino también a la actividad musical, a los conciertos, etc.

GB: Indudablemente en estos grandes auditorios siempre encontramos ayuda de
empresas, bancos, cajas de ahorros.

AG: (Hay alguna ley especial del Gobierno que permita ese apoyo?
GB: Bueno estd la famosa Ley del Mecenazgo que no sale nunca pero que esta...
AG: Siempre estd en estudio.

GB: Permitiria que todo el pago de impuestos se redujera traspasando estos fondos
a una actividad cultural de mecenazgo. De hecho eso es verdad y todo el mundo
lo estd buscando, en los programas de concierto eso es visible: “Esta actividad se
hace con la ayuda o con el financiamiento de tales y tales empresas”.

AG: Tu, en un momento, a propésito de la Universidad Pompeu Fabra, hablaste de la Fundacién
Phonos de una manera bastante impersonal, pero tu fuiste uno de sus fundadores. Cuéntame un poco
la historia —metdmonos ahora en una cosa mas personal— ;cémo se constituye la Fundacién Phonos,
cémo fueron las cosas, Cuenca y todo eso?

GB: Si. Phonos fue y es siempre mi primera preocupacién en este aspecto. Cuenca
es la ilustracién de que en toda Espaiia existian nuevos espacios de creacién musical,
pero, cronolégicamente es casi diez afios después de Phonos.

AG: Es tu llegada a Espana.

GB: Claro, llego con mi familia, mi mujer y nuestras dos hijas pequeiias, la mayor
de tres afos y la menor de dos meses de edad. Una situacién muy dificil. Tuve la
suerte de que mi amigo, el compositor ecuatoriano Mesias Maihuasca me envié una
carta diciéndome: “Mira, en Catalunya hay dos personas muy importantes en cuanto
a muisica electrénica; tienes que ir a verlos”.
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En esos momentos Teresa Monsegur, mi mujer, coredgrafa y pedagoga, con gran
espiritu de trabajo, habia recorrido todas las escuelas de danza de Barcelona, ya

habia encontrado ciertos frabajos e ncluso habfa podido presentar una coreograffa
en un Festival Internacional de Danza, en febrero del afio 75 con la dnica banda
sonora que yo tenia en un grabador portatil, jes lo inico que habia traido! (rie). Yo
habia traido muy pocas cosas. ropa... casi nada, y Teresa me dice “;Y el oboe no
lo vas a llevar?” Y lo pone ella en 1a maleta, también pone un pequeiio grabador.
Y en ese grabador habia una cinta con una banda sonora que yo habia hecho para
una espectdculo en Buenos Aires. Y con eso ella pudo hacer su espectaculo: Lo que
tenemos.

Ese es el comienzo real mientras yo indago otras posibilidades en Madrid y Paris,
y doy algunas clases particulares de oboe, por ejemplo (rie), y de composicién. En
ese momento, tuve la suerte de hablar con Andrés Lewin-Richter, con Josep Maria
Mestres-Quadreny y mds tarde con Luis Callejo, que son tres fervientes musicos
modernos en esa sociedad del final del franquismo. Muy en un segundo plano, pero
que eran los portadores de una actividad de nivel internacional muy rica. Son los
que hacian difusion, conferencias, clases y acababan de reunirse para hacer un
laboratorio de misica electronica, en el afio 74. Andrés Lewin-Richter me invitd
acenar y me dijo: "Bueno estamos en el momento clave, nosotros en ese laboratorio
trabajamos ocasionalmente porque no somos profesionales de la musica. Producimos
nuestras obras pero estamos trabajando cada uno en otra cosa. Asi que tu te puedes
hacer cargo de eso". Para mi fue una noticia fantdstica y ante la propuestas de
Xenakis para que me vaya a Paris, incluso me consiguié un trabajo; de Luigi Nono
que me dice que me tengo que ir a Italia, que ahi esta todo arreglado, que venga
ya!; de Cristébal Halffter que me dice que vaya a Alemania, que ahi la cosa estd
fantdstica; de Luis de Pablo que también me ayuda subsistir; de Ginastera, mas
tarde y muchisimos amigos dispersos y gente solidaria a quien no conociamos.
Ademads obtengo la Beca Guggenheim...

AG: Muchas propuestas tentadoras.

GB: Si, pero yo tenia unas dudas tremendas porque la movida con las dos niiiitas
fue brutal, mi hija mayor se enfermd y nosotros vamos sufriendo el choque de la
adaptacion y el desgarro de muchas emociones encontradas y del sufrimiento de la
huida de Buenos Aires, que fue bastante dramadtica. Ademads la falta de medios
econdmicos. Cada dia habia noticias de lamuerte de alguien. Mi cufiado y su mujer
estaban ya presos en Argentina. Y en ese clima, hacerme cargo de una actividad
desde cero, actividad que yo conocia perfectamente como se organizaba porque ya
habia sido director de un laboratorio -l Laboratorio de Sonido y Miisica electrénica
del CICMAT (Centro de Investigaciones en Comunicacion Masiva Arte y Tecnologia,
de la Municipalidad de Buenos Aires)- y porque habia dado clases de misica
electrénica y de composicién electroactistica, para mi era una oportunidad de
demostrar quién era en ese campo. Y lo hice con todas las de la ley: presenté un
proyecto a Josep M* Mestres-Quadreny y éste la larga—no me lo dice en ese momento,
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me lo dice afios después— “tu proyecto era de una claridad meridiana, no pudimos
menos que darte la llave es misma noche”. Todas eran circunstancias muy positivas
pero que en ese momento uno no las sentfa porque estaba como anestesiado; la vida
del desterrado asi es, bastante compleja, no sélo buscar trabajo, tienes que cuidar
de la mds pequeia -que tiene dos meses-, ver que la mayor se tome los remedios
mientras tu mujer estd trabajando, y asi turnandonos. Sin conocer a mucha gente,
ni siquiera a otros chilenos, a otros argentinos, que seria la gente mas préxima
culturalmente. De todos modos los buenos amigos fueron apareciendo.
Bueno, el asunto es que un 14 de Abril del 1975 yo inauguro los primeros Cursos
de Musica Electrénica y Composicion Electroacustica y de composicién en general.
Me doy cuenta que hay mucha gente que quiere estudiar contrapunto, fuga, armonia,
técnicas de orquestacion y quiere estudiar de otra manera, porque los conservatorios
estaban en un nivel que era bueno pero que era...

AG: Decimonénico total.

GB: Si, se sometian a unos planes de estudio que no se habian renovado. Entonces
mucha gente del conservatorio —como el famoso compositor Jep Nuix, que
desgraciadamente fallecié, que fue un musico fantdstico y muy representativo de
la joven generacion de toda Espaiia, y muchos otros— se van a formar ahi. Algunos
vienen del rock, la misica popular urbana, del jazz. Unos tienen estudios de
conservatorio, otros son técnicos en sonido, otros instrumentistas puros.

AG: (Y en qué momento se crea Phonos? ;como Fundacién, como escuela?

GB: En ese momento se llamaba Phonos S.A. (Phonos Sociedad Anénima). Era la
tnica forma legal. Habfa una Ley de Fraga del tltimo periodo del franquismo, de
las asociaciones politicas, o sea de unos embriones de los partidos, porque no habia
partidos —estaban prohibidos—y entonces la formulalegal era formar una asociacion,
una sociedad anénima, que hiciera una especie de negocio no lucrativo, en que
habian puesto "grabacion de discos de musica contempordnea", "organizacién de
conferencias”, etc, unos objetivos muy tranquilos que eran permitidos pero como
sociedad andnima (risas).

AG: Increible. ;Y cudnto dura esa condicién de sociedad anénima para transformarse en Fundacién
Phonos?

GB: Bueno, sigue durando porque pudiera servir para hipotéticas actividades
comerciales, una empresa editorial, por ejemplo, o una agencia de conciertos. En
1976, Phonos hace una presentacion en el Festival Internacional de Musica de
Barcelona, en un concierto muy importante en la Fundacién Joan Mir6, que coincide
con la primera visita de Luigi Nono. Ahi es la primera vez que lo veo en Barcelona.
Viene a casa y podemos charlar de todo lo que nos habia sucedido, él me ofrece
nuevamente y esta vez en persona, no por carta, toda su ayuda. Es una persona
maravillosa. El, a su vez, estaba en un momento dificil. Hablamos el tema del
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silencio caminando por la calle. Di6 unas conferencias muy notables en el Instituto
Italiano de Barcelona. Asistieron muchos misicos; Franco habiamuerto el 75, habia
una efervescencia total. Se empieza a producir la transicién politica.

AG: Lo que aqui llaman el “destape”.

GB: Si, en forma muy peyorativa. Creo que era el término creado por la extrema
derecha para atentar contra cualquier esfuerzo democrético. Porque la de Espafia,
fue una transicién ejemplar —no sin dolores y muertos e intentos brutales de golpes
de estado—, tanto por la posicion del Rey, del Partido Socialista Obrero Espaiiol, de
los Partidos Cristianos de la derecha moderada, del Partido Comunista, como de
los Partidos Nacionalistas. Todos llegaron a un acuerdo que permitio la constitucién
de lo que se llamé después el "Estado de las Autonomias”. Asi es que por fin los
espaiioles se ponian de acuerdo en muchas cosas importantes para su futuro. Eso
fue muy bonito.

AG: Independiente de mucha efervescencia.

GB: Y eso a nosotros nos entré el alma al cuerpo, salvo que hubo un intento de
golpe de estado unos afos después, que fue oprobioso y que nos puso a punto de
tener que tomar las maletas e irnos a Francia. Una cosa espantosa.
Bueno, pero en ese momento, ese concierto del que estdbamos hablando en el
Festival Internacional de 1976, fue un éxito absoluto. Ahi yo presenté la primera
parte de Chile, Fértil Provincia, ~toqué yo mismo la viola y participé como oboista
en otras obras— y con otro musico —un musico cataldn que era mi alumno, un
percusionista, Jordi Mestres, que iba a colaborar después conmigo en la grabacion
de esa obra—. Bueno, ahi se produce una valorizacion de esta actividad en musica
electroacistica y es un hito, en realidad, que permite que en los afios sucesivos
nosotros compitamos y presentemos proyectos al Gobierno Auténomo de Catalunya
y que, en un momento dado, se nos apoye con una subvencién que nos permite
modernizar el laboratorio. Laboratorio que era bueno, dentro de unos niveles: tenia
muchos grabadores de buena calidad y dos sintetizadores pequefios excelentes,
también de EMS (Electronic Music Systems) un mezclador construido ahi por el
ingeniero Luis Callejo, unos micréfonos y pare de contar. Y un lugar muy bonito:
erauna casa antigua que estaba en un barrio muy tranquilo, entonces se podia grabar
sin ruido de la calle y sus espacios tenfan una acustica especial. Habia un jardin que
por varios afios cuidé.

AG: (En qué aiio salen de esacasay van a la Fundacién Mirg?
GB:En esa casa estuvimos varios afios y yo era quien hacia de todo ahi. 1974 -1985.

AG: Eras el “Maestro Chasquilla”, administrador...
GB: Tenia que preocuparme hasta de los detalles mas pedestres. Ahi venian grupos
de alumnos, se hacian grabaciones, sonido para peliculas y para ello se establecieron
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los primeros criterios de funcionamiento y de la reparticion de los periodos de
trabajo. Empezaron muchos compositores a tener las llaves del estudio. Algunos
venian lo justo para sus trabajos de clase, mientras otros trabajaban dia y noche,
iporque eran insaciables y lo aprovechaban al cien por ciento!
Se estableci6 un grupo grande de compositoras y compositores de misica
electroactstica —de quince o veinte— que, en realidad, fueron los primeros de Espana
que componen e investigan en este régimen de usuarios de un laboratorio de musica
electroactistica y a los cuales les transmiti el mdximo nivel de calidad técnica que
se podia obtener de ese laboratorio, cosa que después se agradece porque se produce
un estdndar que pretende parecerse al estdndar europeo. Nunca pudimos competir,
porque en Francia siempre habia mejores mdquinas, en Inglaterra y Alemania lo
mismo. Pero algunas de las obras generadas all{ ya se empiezan a tocarse afuera.
iGracias al intercambio entre radios europeas

Son importantes los Festivales de Bourges y el Premio de Bourges, en Francia, o
festivales que se organizan en funcién de la musica espaiola —Europalia, por ejemplo,
en Bruselas, que es un muestrario de toda la musica espanola contemporéanea, y ahi
hubo un concierto de Phonos—. Bueno, pasan los anos y en los 80 aparece la tan
ansiada subvencion del Gobierno Auténomo y entonces la idea de que Phonos se
transforme en una Fundacién, porque asf era posible comenzar a recibir aportaciones
de diversas fuentes. Se hacen todos los papeles y tenemos que dejar esa casa antigua
por distintas razones técnicas y porque mantenerla era ya un gasto enorme. La
Fundacién Joan Mir6 nos ofrece, por mediacién de Mestres-Quadreny, que es a su
vez miembro del Patronato —consejo directivo— de la Fundacién Mird, una serie de
posibilidades.

AG: ;De contactos y ayuda?

GB: Y de cohesién de la gente de la cultura. No olvidemos lo que Joan Miré y Joan
Brossa. el poeta, y los primeros congresistas catalanes significaron en la resistencia
cultural.

AG:Y en voluntad.

GB: Si. Es el mismo Mir6 el que dice que la Fundacién que lleva su nombre se ha
de llamar Centro de Estudios en Arte Contemporaneo (CEAC).

AG: Es un centro abierto...

GB: a la cultura, a toda manifestacidn, musica, poesia, arquitectura, cine. Realmente
hay un ambiente cultural magnifico en esos afios, que no es el de ahora. Ha habido
un cambio muy grande, mds adelante podemos hablar de él, pero en ese momento
se resume toda la época oscura que finalmente sale a la luz. Hubo mucha gente que
habia hecho cosas que no podia expresar, y se empieza a hacerlo, a difundir y sobre
todo se establece una conciencia muy clara de qué son los bienes culturales. Un
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poco lo que ha pasado con Neruda en el ambito popular en Chile o con Gabriela
Mistral. Empiezan a ser las personas que dan fisonomia y base de pensamiento a

grandes masas, va a ser un lengua je, como Matta, como Nemesio Antiinez, Violeta
Parray Victor Jara. Para qué nombrar a tantos. Todo eso va formando una base de
comportamiento, de ideas, que tienen los iconos de la miusica, los iconos de la
poesia, de lo visual, son grandes acompanantes, como un factor de calor de los
pueblos. Si los pueblos no tuvieran esos referentes estarian en el frio, friolentos.

AG: Es lo que verdaderamente se llama cultura o base cultural. Los artistas que con su legado van
formando estructuras sdlidas.

GB: Mucha gente dice “no. si esto lo hacen por vanidosos, les gusta lucirse”, pero
no. Los artistas estan produciendo bienes culturales que tarde o temprano ingresan
lentamente a esa base de pensamiento.

AG: Que forman el espiritu de un ciudadano. Esa efervescencia, ese brote contundente después del
fendmeno oscuro. Es como cuando llueve en el desierto, y luego florece jcon una fuerza!

GB: Exacto. Esa es una preciosa metafora.

AG: Y esa fuerza de impulso creador que es muy bien acogida por la Fundacién Miré y que hace que
la Fundacién Phonos se radique ahi, en la montana de Montjuic.

GB: En Montjuic, en un sétano bastante grande que yo hago refaccionar. Construimos
una oficina, un segundo laboratorio, sala de grabacidn, etc.

AG: (Eso también permite renovar mucha tecnologia, maquinaria, infraestructura técnica?

GB: Efectivamente, empezamos a tener grabadores multipista y sintetizadores
digitales de primera generacion, sistema MIDI.

AG: O sea fue un salto cuantitativo y cualitativo importante.

GB: Sin duda. Tuvimos el primer micro-ordenador, un aparatito pequefo que es,
en realidad, un microprocesador que hace las veces de calculador, con una impresora
mintscula que me permitié hacer el 83 la Polifonia a Barcelona mediante un
algoritmo. Luis Callejo, que es un fisico, profesor de Teoria de Sistemas en la
Universidad de Barcelona, al cual le ayudé a construir un conversor analégico-
digital, él lo diseiid y yo debi construirlo fisicamente. Estdbamos muy encantados
porque en esos anos produjimos casi por primera vez en Espaiia sonidos por sintesis
digital. Una buena tarde estdbamos escuchando un sonido curioso producido por
un programa, por un software, entonces Callejo, ensimismado, agarré un papel y
dijo: “por primera vez en Espana, en Iberia (risas) se produce en octubre del afo
ochenta y tanto”. Y empieza esa era.
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Fuimos a la Conferencia Internacional de Misica de Ordenadores en Venecia. Ah{
vuelvo a estar en la casa de Luigi Nono. Pasan cosas muy bonitas. Me entero de
toda la actualidad —y Luis Calle jo también—y a la vuelta del viaje veniamos en
coche y le dije: “;por qué no organizamos ahora ya, aparte de mis cursos de
composicidn, un curso especifico de informatica musical?”” Naturalmente todos los
viejos alumnos se entusiasmaron y se cred el curso con José Manuel Berenguer,
que se habia ido a Francia a estudiar en Bourges, el otro importante fue Claudio
Zulian. Ambos de lineas muy diferentes de pensamiento, pero los dos en el punto
mads alto del conocimiento. Asisten a este curso Merce Capdevila, Jep Nuix, Oriol
Graus, Anna Bofill, Juan Antonio Moreno, miisicos que dominan la misica
instrumental ademads. (Callejo era un tipo genial. Sus obras las he dado a conocer
en el curso que estoy haciendo en ahora en el IMUC, casi en la primera clase, tomé
como ejemplo una obra suya). Bueno, ese fue el momento en que se crea esta otra
manera de pensar todo lo tecnolégico en la era digital, a partir también de aportaciones
propias; conocer métodos de programacién y no guiarse por lo que venia hecho.

AG: Y en ese sentido, o para unir un poco lo que estabamos hablando antes sobre la Universidad

Pompeu Fabra, jen qué momento la Fundacién Phonos asume esta docencia de un Magister?, ;significa
eso separarse de la Fundacién Mirg?

GB: Bueno, la Fundacién Mir6 ya nos habia avisado; nosotros llegamos a comienzos
del 86 y permanecimos ahi hasta el afio 1994. Pero ya cuando se va a celebrar el
centenario de Mird, en el 93, la Fundacién Miré habia crecido tanto —el doble
fisicamente, es una obra gigantesca para que hubiera mas salas de exposicion,
servicios— y ese s6tano donde estibamomos era el depdsito de los cuadros que ellos
necesitaban, asi es que mds tiempo no ibamos a poder estar ahi. Todos lo sentimos
mucho echando de menos la interaccidn, porque siempre haciamos los conciertos
alli y eso significaba una actividad permanente de misica para la Fundacién Joan
Miré. Eso hay que decirlo; desde aquel mitico concierto el ano 1976 los conciertos
en la Fundacién Mir6 son permanentes, cada afo, se fueron engrosando y apareciendo
figuras internacionales; han estado muchos compositores de diversos paises. (A
partir de las experiencias de nuestros conciertos, actualmente hay conciertos para
escolares sobre una variada tematica y los entrafiables ciclos de conciertos de
Verano).

Entonces alli se produjo una serie de situaciones no exentas de discusiones bastante
graves entre sectores; aparecié una figura clave que es Xavier Serra, miisico y
tecnélogo. Es guitarrista y bidlogo, pero después se especializé en tecnologia musical
en Norteamérica, tiene un doctorado en informdtica musical en la Universidad de
Stanford. Su tesis es un programa de wransformacién de sonido mediante el computador.
El pas6 mucho tiempo en Stanford pero queria volver a Catalunya y el dnico referente
mds o menos —que a él no le parece muy grande porque Phonos no se compara con
el CCRMA (Center for Computer Research in Music and Accoustics) de Stanford—
le parecid a él volver al desierto, pero tuvo que ser realista, lo acogimos y se
transformé en un director, en un ingeniero mentor de la nueva era del laboratorio.
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Esto fue traumdtico para cierta gente. Hubo momentos dificiles al establecer nuevas
relaciones con un mundo académico con el cual no estdbamos relacionados.
Y es asi cuando yo mismo le propongo a Serra hacer cursos de extension universitaria;
"Cursos de Post-grado”, se llaman. La Universidad de Barcelona estuvo de acuerdo
y efectivamente hacemos cursos de post-grado a través de dicha Universidad. Pero
Serra estaba en tratativas con la recientemente fundada Universidad Pompeu Fabra
para tener un campo de trabajo propio en la facultad de Comunicacién Audiovisual,
€l ve ahi la oportunidad de tener un trabajo de profesor de musica y de sonido.
A la vez, apareci6 otra figura muy interesante que es la de Xavier Berenguer, un
ingeniero que tiene mucho sentido artistico y que ha tenido una incidencia muy
grande en las primeras empresas de animacién —mds tarde de animacién por
ordenador—. El inventa —ya pertenece a la Universidad Pompeu Fabra, como
profesor en la Facultad de Comunicacién Audiovisual —un Instituto destinado sélo
ala creacién audiovisual.

Entonces entre Xavier Berenguer y Xavier Serra negociaron nuestra insercién —la
de Phonos— en este proyecto del Instituto Universitario del Audiovisual en la
Universidad Pompeu Fabra. Sin embargo, Phonos no queria perder su fisonomia
porque de alguna manera tiene autonomia — nosotros tenfamos y seguimos teniendo
presupuesto propio—.

AG: Ustedes llegaban con “marraqueta”.

GB: Claro, exactamente, con un laboratorio. O sea que el primer inventario de ese
Instituto Universitario del Audiovisual es el laboratorio de Phonos, pero a la vez,
gracias a la Universidad, tenemos un local nuevo. Eso fue en el afio 94, en la tercera
etapa de mi trabajo en Barcelona, en Phonos. Firmamos un acuerdo de colaboracién
con el Rector de la Universidad, y ya quedaron las cosas claras: cémo Phonos se
relaciona con la Universidad. Esto coincide con la vuelta de Andrés Lewin-Richter,
que habia estado ausente durante largos afios por razones de su trabajo. Yo tuve que
asumir casi toda la direccién administrativa, compartiéndola con Javier Serra pero
con toda la parte artistica —la organizacion de conciertos y otras actividades—. Para
mi ese periodo fue muy pesado, muy complejo. Incluso afecté mi produccién.

AG: Creativa, de obras. Tuviste que bajar el ritmo. ;Pero estds contento de haber logrado todo eso
hasta el momento?

GB: Claro que si porque ahora ha habido muchos cambios. La universidad es una
cosa, afortunadamente, muy cambiante y estimulante. El mismo Serra me decia
"mira Gabriel, aqui la cosa no es consolidar nada sino que estar moviéndose
perpetuamente”, que es una teorfa empresarial moderna.

AG: De evolucién constante.

GB: Claro. Si no llegas a ser esclavo de cuestiones contingentes —logisticas y
administrativas— y a perder mucho tiempo en mantenimiento y organizacion ;qué
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sé yo! En cambio si te estds moviendo continuamente, todas esas cosas se van
disolviendo en gente que realmente puede hacer esas cosas, y tu labor principal es
estar pensando en qué es lo que viene adelante. En eso, Xavier Serra es una persona
genial. No en vano €l es ahora el Director del Instituto Universitario del Audiovisual.
Es una persona bastante interesante por todo lo que dice al respecto y por su
capacidad de organizacién, su capacidad politica. El organizé dentro del Instituto
un grupo que se llama de "tecnologia musical" el GMT, (Group of Music Technology)
y, ademds, como habia trabajado en Yamaha como jefe de ingenieros (era el que
sabfa la parte musical para que los ingenieros disefiaran sintetizadores), él reprodujo
ese esquema en Barcelona. Su proyecto es que ahi se hagan los trabajos de final de
carrera de las Facultades de Informdtica o ingenieria, obteniendo gente que sabe
musica, pianistas aficionados que saben musica pero que son ingenieros o a veces
misicos profesionales que han hecho ingenieria informdtica, asi es que les viene
muy bien estar haciendo un trabajo en informdtica musical. Entonces vuelve a
obtener la ayuda de Yamaha y este Centro, el GMT, tiene una cierta autonomia
econdémica. Esas son las combinaciones que a la universidad le gustan porque as{
la universidad tiene ingresos.

Bueno, hablaba del reintegro Lewin-Richter y eso, desde hace poco, me ha liberado
bastante. Fles un experto en gestiéon y con hacemos un equipo bastante integrado
y que funciona bien.

AG: Una buena dupla. Gabriel te voy a llevar a atrds. Volvamos ahora a los afios 60. Tt tienes

formacion de instrumentista, oboista, como violista, como compositor. ;De donde surge el interés

personal por introducirse en el mundo de la musica electroactstica?, jtuvieron algo que ver tus estudios

de ingenieria?

GB: Mis estudios de ingenierfa no son completos pero si me dan una base en
matematicas y en fisica inolvidable, que yo me las tomé muy en serio. En realidad
siempre he tenido un aspecto relacionado con las ciencias: en el colegio escogi
matematicas, en el Bachillerato, en casa también la ciencia era una cosa de gran
prestigio, mi padre Zlatko Brncic era un poeta atraido por las ciencias, mi tio era
un investigador en genética y en biologia, Danko Brncic, Premio Nacional de
Ciencias. Yo diria que todo ese aspecto del arte y la ciencia en casa estaba. También
la literatura en todos sus géneros, en fin, todo estaba junto, no habia jerarquia.
(Y puedes reirte, porque investigaciones de mi hermana Moira, en la rama materna
de nuestra familia, nos llevan, en el siglo XIX a Grove, el inventor de la pila que
lleva su nombre y al mismisimo Grove, su hermano, jel del Dictionary of Music
and Musicians'!). Bueno, habia un ambiente exaltado en ese aspecto.

Mi padre era un gedmetra, habia tenido un profesor en el Instituto Nacional, el Sr.
Federico Ruthland, famoso astrénomo segin creo, y siempre contaba le decia a
veces en clase: 'ese sefor es el tinico que sabe’. Nos contaba esa anécdota porque
sabia resolver teoremas de geometria. Todas esas historia a mi me fueron guiando
hacia ese lado.
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AG: Y cudl fue tu primera experiencia musical en ese aspecto, ;fue en Chile?

GB: Fueron algunas lecturas y clases en ingenierfa. Cuando estudiaba matrices o
probabilidades, un personaje que después fue ministro de economia, Cauas, hizo

unas clases muy interesantes en ingenieria sobre matrices, sobre cdlculos especificos
con matrices y determinantes. Yo quedé entusiasmado con esa materia, la explicé
muy bien y dijo cosas que les sentabanraras a una gran masa de estudiantes. Dijo:
“porque las matrices son una cosa que se utiliza en economia y son muy importantes
porque aqui se pueden calcular sobre espacios n-dimensionales con muchas variables,
y eso lo usan hasta los rusos” (risas). Como dando a entender que esto de la guerra
fria era por algo, porque todos poseian herramientas muy fuertes de las matematicas.
Un confusionismo terrible pero a la vez daba sefiales muy claras de la funcién de
las matematicas. Después yo he oido opiniones, acd en Chile, sobre ese tema: las
matemadticas como poesia puray como abstraccién, no como vehiculo de aplicacion
alguna. Las opiniones de Hilbert y otros mds modernos. Yo no tenia idea de Boulez
que en ese tiempo hizo justamente las Estructuras para dos pianos mediante el uso
elemental de matrices. Y yo empecé a hacer eso.

Me acuerdo que tenia un gran amigo Alejandro Contreras, violinista amateur pero
estudiante de fisica, con el cual tuvimos nuestro primer cuarteto de cuerdas, junto
con Renato Parada, Pablo Sanhueza o a veces Mario Moraga. En los intérvalos de
ensayo los cuartetos de Mozart yo le decia: "estoy usando las matrices en musica",
y él me decia: "jpero ti estds loco, qué tiene que ver..., las matrices son grupos de
puntitos con coordenadas"!, no, le decia yo, "pueden ser estructuras secuenciales
de notas, ritmos”. El no me entendia y me rechazaba. Fue el momento en que me
di cuenta que habia cientificos y aficionados a la musica.

AG: Pero no se unian en si mismos. La sintesis.

GB: Segui por ahi y después lei el famoso libro de La nutsica en la era técnica. Lo
compré en la libreria universitaria donde iba un dia conversando con el pianista
Juan Carlos Villegas a escuchar los preludios de Scriabin; yo le explicaba lo que
era la 'musica del futuro', que era como un conglomerado de méviles de Calder,
infinitos, en que aparecian y desaparecian sonidos-objetos y todo estaba hecho
mediante ciertos cdlculos, jque es lo que se hace ahora!

Entonces esto era insélito, pero muy bonito y estd por ahi documentado, en ciertos
escritos que hicimos en aquellos afios por conversaciones con Gustavo Becerra, en
las clases de composicion. Gustavo habia escrito “;Qué es la musica electrénica?”
en la Revista Musical Chilena. José Vicente Asuar en el afio 58-59 compuso su
primera obra electrénica. Ahi esta el mérito de Becerra, es una persona tan responsable,
tan profesional en su ejercicio de la docencia. Lo primero que hizo fue hacernos oir
las Variaciones Espectrales de Asuar en una clase de composicion.
Eso fue muy grato. Siempre se pensaba que el profesor de composicién tenfa que
ensefiar obras de autores lejanos, consagrados en Europa. No. El hacfa escuchar la
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creacién de un contemporaneo chileno que habia hecho una obra singular, con
medios electronicos. Naturalmente después hay otro compositor fundamental: Juan
Amendbar.

El era amigo de mi padre —he repetido esta anécdota— y lo veia a menudo. Yo tenia
10 u 11 anos, era un violinista incipiente y él nos dedico los Didlogos para flauta
y violin. Los compuso para nosotros, tengo la partitura con la indicacién manuscrita
"al joven violin de Gabriel..." Los empez6 a componer en casa, en el escritorio de
mi padre, cuando yo le pasé una hoja de cuaderno de solfeo. Ellos trabajaban en
una obra para coro sobre un poema de mi padre que fue cantada por el coro del
Liceo Manuel de Salas. Con Amendbar tuve el impacto de infancia. ;Cémo es un
compositor, qué hace?; porque lo vi escribir musica, alli al lado mio. Para mi a los
diez afos ese era...

GB: Si, fue un gran ejemplo. El tipo que toma la pluma y va cantando y escribiendo
y que va hablando hasta por los codos. Y mi padre le hace preguntas, le cuestiona
cosas y hablan sobre Alban Berg. Mi padre, jpara qué decir! Era una figura que
conocia muchamusica, estaba inswruido en lamusica, toda su literatura estd empapada
de musica; alguna vez escuchamos Stravinsky o Webern juntos. Me dio a conocer
lo que seria la conciencia del auditor ilustrado, y de que se estd ante un fenémeno
que no hay que rechazar aprioristicamente. No iba a decir ‘esta horrible musica’,
jamas.

AG: El sentido de apertura.

GB: No me presionaba estéticamente. Mds tarde, en esos momentos hubo una
transmision de musica electrénica por la Radio Chilena —aquella referencia que yo
he citado muchas veces— que me sorprendi6 solo en la casa. Quedé totalmente
impresionado. Creo que era alguno de los Estudios de Stockhausen o de Eimert.
¢Como era posible eso en los afos 56, 55?; me gustaria hacer una investigacién
para ver si fue verdad o una ilusién mia (risa).

Eso determina que ya en las clases de Becerra, afios después, el tema de la misica
concreta y la musica electrénica fueran temas normales. Entonces, la primera accién
fue componer musica concreta para los ballets que hacfamos con Teresa Monsegur
y con Gaby Concha; en general hicimos muchas versiones y un verdadero aprendizaje.
Incluso, te voy a decir que Carlos Crug —que era un buen amigo— me prestd un
grabador de esos incipientes, mi primer grabador, me dijo: "témalo, tu lo vas a
necesitar mucho mds que yo". En ese aparato grababa religiosamente todas las
extensiones instrumentales que hacia en la viola, improvisaba con ella, hacia sul
ponticello, sul tasto, pizzicati, col legno, vibratos diversos, percusion, sonidos con
mucha presion de arco, o flautati suavisimos, verdaderos estudios sobre la
interpretacion contempordnea de la viola. Algunos escuchaban muy escépticamente,
otros como Quique Rivera y como Juan Carlos Villegas pensaban que yo estaba
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descubriendo un mundo poco a poco. Hay otros misicos que son mds vendedores,
es decir, si ya han hecho esos pequefios sonidos tratan de colocarlos en algtn sitio
y darle una importancia desmedida. En ese momento yo dejé todo eso dentro de las

cosas que iba descubriendo lentamente. Después me di cuenta que las bases de una
obra como Coreiitica, que esta grabada en un disco aqui en Chile —es para viola a
seis canales espacializada—, estd ahi en el afo 60. Y que las propiedades de las obras
de Nono estdn ahi: separar los objetos con silencios, producir grandes contrastes
de un tipo de sonido a otro, hacer una nube de pizzicati, después un sonido sobre
la cuerda al aire que casi no se oye, etc. Todas esos materiales para mi eran ya
evidentes, pero claro, costaba escribirlos tal vez. Con Gustavo Becerra tratibamos
ese tema, (cOmo se escribe esto? Ah{ vino también mi estudio de los multif énicos
en el oboe, que también es bastante primigenio. Me acuerdo que el primer oboe que
tuve, claro, uno se equivoca y salen los multifénicos, y yo decia ";cémo es posible
que este instrumento esté sonando as{?". Me interesé de inmediato, pensé "esto es
un sonido” no un ruido espantoso, rechazable. Esto es un sonido, jcaramba!
Entonces empecé a usary a frecuentar los multifénicos, a ver cémo era su técnica
y a anotar sus posiciones. Eso desde el afio 59. Yo empecé a estudiar oboe el 56 y
utilicé los multifénicos en mi primera obra para orquesta que es Oda a la energia.
Los obofstas de la orquesta los tocaron. Alguno de ellos era mi condiscipulo, Cancio
Mallea, y el maestro Clavero, no sé quién mds estaba... el maestro Romero, ;puede
ser? En realidad escribi para oboe, oboe de amor y corno inglés. Pero como no habia
oboe de amor se hizo con corno inglés y dos oboes, las partes tenian los multifénicos
digitados. Pienso que esa composicién debe haber sido la primera obra en Chile
que tenfa esos sonidos.

GB: Y en el nivel de otros paises también. As{ es que, bueno, esto es instrumental
y electrénico al mismo tiempo. Ese serfa el resumen. Utilizo el medio de la grabacién
y después aparece esa misica concreta, que es una musica de objetos.
Bueno, quien me ayudaba era mi gran amigo y director de coros, Eduardo Vila, que
desgraciadamente murid. ;Lo conociste?

AG: Si, fue profesor de este Instituto.

GB: Era una persona interesante como organizador y como musico. Me ayudaba
en estas grabaciones. Asi nacen Génesis y Maquinas, dos espectaculos, uno de
Teresa Monsegur y el otro de Gabriela Concha. Esos son ejemplos de musica
concreta. El grabador me lo prestaba Becerra; después yo me compré uno. Becerra
me dio un trabajo —que ha sido recordado con Luis Merino—, un trabajo espantoso:
hacer partes de una orquestacién y mientras Gustavo orquestaba nosotros ibamos
haciendo las partes. Eso duré semanas de trasnoche. Habia que trasponer insarumentos
y hacerlo con tinta y bien hecho; hubo muchos parches, mucha tijera (risas). Con
ese dinero le compré a un amigo que yo teniaen el colegio un grabador, y esta fue
una herramienta de trabajo en ese momento —no le pude pagar todo-.

Domingo Santa Cruz me dijo "Gabriel yo sé que ti necesitas trabajo. Me puedes
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hacer la reduccién a piano de mi Egloga", y me pasa una gigante partitura de coro
y orquesta. Me pasé el verano entero en mi estudio y gracias al grabador —Santiago
Pacheco, que era el responsable de todas las grabaciones del Instituto de Extension
Musical me pasé una cinta con la Egloga- yo pude hacer oido exacto de cémo
sonaba la orquestacion y tener una imitacion como para no hacer un trabajo mecanico.
Me acuerdo de la sonoridad de los acordes finales; la buscaba en el piano hasta
encontrar mas o menos lo que sonaba en la orquesta.

AG: O sea lo hiciste medio a oidas.

GB: Si. Empleé esa técnica. Porque hay férmulas para reducir ;no es cierto?
Pero yo queria que algunos aspectos de la orquestacion, sobre todo la posicién de
los acordes, fuera la correcta. Y as{ fue. Con ese dinero compré realmente por entero
el grabador que me sirvié para muchas cosas.

AG: Respecto a tus estudios propiamente tal de musica electroaciistica ;con quién los realizaste?

GB: En Chile no. Lo tinico que haciamos eran grabaciones. Yo sabia que existia
el corte de cinta, evidentemente, lo habia visto hacer, lo practiqué pero sin los
medios técnicos. Sonido electrénico no. Habiamos pensado grabar cosas de la radio,
por ejemplo, sonidos, onda corta y todo eso. Alguna vez lo hice pero eran de muy
mala calidad; fueron descartadas. El efecto Larsen de realimentacién mediante un
micréfono y un parlante daba grandes resultados. Sonidos puros con los cuales
hacer texturas mds o menos 'arménicas’.

Se organizaron unas Jornadas de Miisica Contemporanea en la Universidad Catdlica,
justamente —eran los tiempos de Juan Orrego-Salas—y vino Francisco Kropfl. Dio
una conferencia interesantisima en que se puso al dia el tema, pero no s6lo misica
electrénica sino que se escuchd Atmdsferas y Apariciones de Ligeti, Modo de valores
e intensidades de Messiaen y algo de Maderna. Eso fue impresionante; ahi estuvo
Teresa también; era un momento muy bonito. Eso fue en los 60.
Y o hablé con Kropfl y le dije que cémo se podia estudiar esto. Y bueno, "veni a
Buenos Aires. Alli hay un laboratorio, yo voy a dar cursos y otras personas también
te enseiiardn". Todo se precipitd.

AG: (Cudndo viajas para alla?

GB: En 1964 hicimos la campaiia de Allende. Fue decepcionante. Trabajamos como
bestias, Quique Rivera, Sergio Ortega, René Valenzuela, Eduardo Vila, todos los
que ya he nombrado, y tantos otros y mas jimaginate! Piensa tu que todo estd unido
en una actividad politica contundente; muchos dias de trabajo, reuniones. De trabajo,
s, porque fbamos a hablar con la gente, haciendo actividades, formamos una orquesta
y escribimos musica para la campaiia. Con Sergio Ortega también hice ese trabajo
de ayudarle a hacer partes y todo eso. El componia rapidisimo todas sus marchas,
sus canciones, a veces tenfa que ser de un dia para otro. También, se hacfa miisica
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para el teatro donde grababa con el oboe. Todo fue muy rpido entre 1960 y 1965.
En el 64 volvieron de Europa Vicente Salas-Vid y Augusta Von Godin, ella era mi
profesora de Historia del Arte, a Vicente también lo conocia, era un investigador
musical. Me querian mucho, nos querian mucho; era la gente que finalmente nos
ayudé a vivir. Nos ofrecieron su casa, su biblioteca; inolvidable. De alli data nuestra
amistad con Gabriel Salas Godin, el hijo de ambos. Ellos pasaron por Buenos Aires
y recibieron de Alberto Ginastera el encargo de propagar la convocatoria al concurso
para el Segundo Periodo de Becas Latinoamericanas del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales (CLAEM). Vicente Sala-Vii me trajo el prospecto y
me dijo: "Gabriel, tu te tienes que presentar a esto porque es lo que tu necesitas;
ahi va a haber un laboratorio de musica electrénica”. Yo me encerré en mi estudio
otra vez, pluma en mano. Pasé en limpio todas mis partituras, hice copias de las
grabaciones de los ballets concretos y de las pocas obras grabadas, entre ellas la de
orquesta, la Oda a la Energia 'y la Sonata para violin solo. Afos después Oda a la
Energia recibié un elogioso comentario de Luigi Nono y la Sonata para violin solo
una sonrisa admirada de lannis Xenakis tocada por el magnifico y entusiasta amigo
Patricio Cadiz. Mandé todo lo que me parecié lo mejor que tenia. Le conté esto a
Quique Rivera, le dije: “mira, yo me voy a ir a este concurso”. “;Si? -—me dijo—,
yo también. Yo también quiero” (risas). También, se lo conté a Miguel Letelier.

AG:;Fueron los tres al final?

GB: Claro, ellos hicieron lo mismo, presentaron todos los papeles y ahi hubo una
situacién tensa ;nos aceptaran a los tres? Afortunadamente asi fue. Leén Schidlowsky
estaba en el jurado, Ricardo Malipiero, el propio Ginastera, Tosar y otros que no
recuerdo. Bueno, segtin Schidlowsky me cont, las cosas fueron muy justas. Nosotros
estdbamos al nivel requerido. No habia otros candidatos que nos hicieran sombras.
Ahi apareci en Buenos Aires, en Abril del 6S. Esto permitié que nuestra vida en
comiin con Teresa se trasladara a Buenos Aires. Ella inicié estudios de teatro. Bueno,
seguimos trabajando en nuestros inventos, espectaculos.

AG: Se puede hablar de Buenos Aires como tu segundo gran periodo.
GB: Si, que se extiende desde 1965 hasta 1974.
AG: Como estamos hablando del 74 y td, sin que yo te lo pidiera, hiciste una relacién con la politica
{como relacionas la misica con lo social y lo politico? ;Cudl es tu pensamiento al respecto, tu posicién?
Algo has dicho, trabajaste ferviente y sacrificadamente para la campaiia del 64 con Allende.
GB: Ahi hay hubo teorias diferentes.

AG: Si, l6gico, me imagino. Visiones distintas. Cuéntame un poco de eso.

GB: La de Ortega, la nuestra, y la de otros. Y en eso, leyendo textos de Nono uno
se aclara. Yo no los conocia pero adopté una posicién: la nueva dimensién politica,
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este cambio social, tenia que ir acompanado de un cambio en todas las esferas. Un
poco lo que Schonberg habia pensado aunque él no lo expresa de esa manera. El
se basa en la filosofia de Schopenhauer o de otros fildsofos, pero igual alli hay una
idea de cambio social, de que hay un cambio estético y de la percepcidn.
En mi caso, yo sentia un atractivo por todo eso y pensaba que, justamente, una masa
popular que no tuviera idea de lo que otras capas sociales cultivan seria siempre
una masa en desmedro, esclava. O sea que habia que propagar todo el conocimiento
de todo y no sélo destinarle lo que ellos entendian, controlaban y dominaban.
Encuentro que cada uno lo hizo a su manera. Y asi yo, mis obras dedicadas a aspectos
politicos o a...

AG: A funciones sociales o socio-culturales mostrando todos los recursos aunque fueran complejos.

GB: Claro, estaban hechas con las técnicas mas modernas y con toda la electrénica
que se pudiera concebir. El Octeto para bronces, que gané el Premio Casa de las
Américas de La Habana en el 66, tiene el mismo proceso que alguna obra de Nono,
con esos procedimientos comple jos de espejos, de cinones en expansién y un trabajo
muy rico en los recursos instrumentales. Estd hecho sobre La Internacional, por
ejemplo.

AG: (Es audible, es reconocible en la audicién?

GB: Si, es reconocible pero de una manera muy subliminal, muy especifica, te
remite a La Internacional pero no al aspecto de cantar la cancién, sino a tantas
cosas que puedan rodear eso, positivas y negativas. Yo tenia un aspecto critico en
ese sentido, nosotros teniamos muchas interrogantes en 1966.

Después, esa obradedicada a Ernesto Guevara, que era absolutamente electrénica
aunque tuviera dos instrumentos. Fue la primera obra con procesamiento de
instrumentos en vivo, del 67- 68.

AG: ;Hecha en Buenos Aires?

GB: Claro. Se llama Acuerdate, ha muerto! El clarinete y el violin pasados por el
laboratorio de sonido en el momento en que estdn tocando y una parte electrénica
a ocho canales. Todo eso se podia hacer en el Instituto Di Tella en Buenos Aires,
que estaba absolutamente bien equipado. No en vano el Instituto fue cerrado por
los militares. Habia un abismo cultural entre los dirigentes del pais y lo que se estaba
haciendo, lo emblemdtico que era ese Instituto. Estaba haciendo algo como el
IRCAM; el IRCAM se fund6 bastante después, en el 73. Menos tecnologia pero
las ideas ya estaban.

Otra obra fue dedicada a los esfuerzos que conducian a los procesos de paz, sobre
todo durante la Guerra de Vietnam -—composicion marcada por esa inquietud y
todo el alegato que eso trae— es Dialexis para once percusionistas y sonido
electrénico. Es del 66. Ahi Ginastera me acogié mucho como maestro. Apoyé ese
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proyecto con esa parte instrumental gigante, los once percusionistas, la celesta, el
vibrafono, el piano y el sonido de sintesis electrénica (recordemos la instrumentacion
de la Cantata para la América Mdgica).

Yo tenia un esquema muy Messiaen-Boulez, de mezclar todos los instrumentos de
placa, parche y metal, clasificar y todo lo mejor que pude escribirlo. (Y tenia esa
dedicatoria a Olga Poblete que fue mi gran profesora en el colegio y una luchadora
por la paz. Ella decia: "la paz no se espera, se conquista". No es una cosa que va a
llegar sola, sino que hay que hacer algo). Esta musica yo la hice con electrénica.
Fue la primera vez que hice un trabajo sistemadtico en el laboratorio: calculé las
frecuencias con procedimientos logaritmicos de modo que creé unos acordes que
no eran acordes tradicionales, sino que eran una gama de frecuencias crecientes o
decrecientes —en forma logaritmica— y que usaban todo el registro audible o franjas
de registro de diversos intérvalos. Eran ideas bastante correctas —yo considero— sin
tener mayor informacién sobre Stockhausen; una informacién lejana. Esa banda
sonora era muy austera, eran grandes sonidos que a veces inundaban todo y a veces
se quedaban en un segundo plano con respecto a la percusidn.
Esto vali6 la critica de otros comparieros que decian: "No, esa parte electrénica no
vale para nada. La parte de percusién estd muy bien". Después Andrés Spiller, un
director de orquesta y oboista, decia, j Ah, es muy simple!: "la percusion representa
al sufrido pueblo Vietnamita y la electrénica son los malos norteamericanos”.

AG: Cada cual hacia su interpretacion.

GB: Todas ridiculas. Después otro gran amigo, el arquitecto Luis Santos, me dijo
"Gabriel, le faltaba la soprano” (rie), jademds de todo el barullo queria una soprano!
La verdad es que tenia razén, después, escuchando otras obras contempordneas, en
medio del sonido polifacético aparece la soprano.

AG: Tremendo.

GB: Obras de Jonathan Harvey, de autores norteamericanos muy inspirados en los
europeos, en Xenakis.

AG: Y esaactitud de dedicar obras a problemas determinados, ;en qué la basas?

GB: En una necesidad de mostrar o sefialar los problemas humanos. El Octeto para
Bronces fue para recordar la matanza en el mineral de El Salvador.

AG: Mi pregunta es si eso contintia como una actividad posterior a los 60, 70.

GB: Si. Se fue trasladando masbien a personas que han demostrado calidad humana.
El mismo Nono, Kropfl, Becerra, Gandini, a las Madres de la Plaza de Mayo, el
mismo Dr. Emnest Luch, asesinado por ETA, que fue ministro de salud del primer
Gobierno Socialista en Espaia y después rector de la Universidad Internacional
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Menéndez Pelayo. Fue uno de los que me ayudé a hacer los Seminarios sobre
Miisica y Ordenadores, seminarios internacionales con los que estuvo plenamente
de acuerdo. Era un melémano, un cientifico y un hombre de la cultura y el didlogo;
una persona extraordinaria. Entonces pasé eso. Las circunstancias sociales generales
se fueron enfocando hacia personas.

AG: Que hayan sido significativas. Bueno, una de ellas es —te lo digo al tiro porque se cumplen 30
afios de su muerte— Jorge Peiia, con quien trabajaste.

GB: Para qué decir.
AG: Ahora hay un gran homenaje en estos dias en La Serena.
GB: Espero poder ir.

AG: En esa relacién de personas significativas también, se deja entrever el por qué tienes que salir
de Buenos Aires. Eso convendria aclararlo, porque mas de alguien puede entender que fue por un
problema en Chile

GB: Fue simple persecucion politica generalizada. Concretamente mi actitud militante
-no sélo mia sino la de mi esposa y de la familia de mi esposa—motivé una persecucion
bestial ya desde los 70.

AG: EnBuenos Aires.

GB: En Buenos Aires. Ademds que yo soy sobrino politico de Salvador Allende.
(Allende estuvo enterrado en la tumba de Eduardo Grove, en Viiia, todo el tiempo,
hasta que se lo trasladd a Santiago. Eduardo Grove era tio abuelo mio. O sea habia
una relacién de carifio familiar, ademads, no sélo admiracién politica. Un hermano
de Eduardo Grove fue Marmaduke Grove).

Asi es que para nosotros la tradicién del socialismo es una cosa que viene de antiguo.
Y que mi padre se manifieste mds favorable al Partido Comunista es importante;
era su visién politica. Y que yo también haya pertenecido a las Juventudes Comunistas
pero, por sobre todo, hayamos valorado la idea de Allende de unir esas fuerzas, de
no desperdigarlas nunca, también era la idea del Pueblo Unido Jamds Serd Vencido.
Sergio Ortega también tenfa plena conciencia de eso. Todos nos desarrollamos con
una conciencia muy unitaria.

(Anoche estaba viendo en la television, recordando la Campaiia del No, aparece
hasta el Partido Nacional reclamando su participacién en ella, eso me dio una
impresion muy grande. O sea jcomo habran estado las cosas para haber llegado a
ese grado de consenso!)

La persecucion empez6 en mi caso en los afios 70, con un episodio muy cruel: un
secuestro.
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AG: O sea previo a todos los problemas chilenos.

GB: Si, por suerte Allende ya era presidente y la gestién personal del embajador
Ramén Huidobro y personas como Otaegui, que estaba como agregado cultural, me

salvaron la vida. Desde luego mi esposa Teresa fue quien luché por convencer a las
autoridades del tremendo riesgo que existia. Si no, yo habria muerto en ese momento.
Fue una situacién muy dificil. Por diversas relaciones con el movimiento de extrema
izquierda fuimos perseguidos todos, los familiares y toda una capa de la sociedad
por orden alfabético, con amenaza de muerte. Fui sometido a descargas eléctricas
y quemaduras de cigarrillos, como era habitual. Hasta el dltimo momento, en que
fui abandonado en el campo por fuerzas que no s quiénes eran —nunca supe porque
no los podia ver, estaba vendado, esposado y amarrado y tenia una pistola en la
cabeza, hasta el dltimo momento—.

AG: Y eso no termina asi, necesariamente.

GB: Ahi yo me di cuenta que habia presiones de la embajada chilena y de la
Cancilleria, que habian permitido mi liberacién. Alguien habia preguntado por mi

a las autoridades argentinas en forma terminante, era el cénsul chileno.
AG: Y habiendo superado eso, ;el problema se repite el 74?

GB: Bueno, es que ahi fue una saga: primero el Gobierno de Campora que permite
todo el apoyo a los exiliados chilenos —Gladys Marin en Buenos Aires en ese
momento— todos mis amigos que venian de Chile se les prestaba ayuda, eso lo puede
atestiguar tanta gente, companeros de colegio. Y yo, a los pocos meses, estoy en
la misma situacién. Mi casa asaltada y la perentoria amenaza de muerte. O sea, no
s6lo eran los chilenos de paso que se iban a Europa y que tenian que huir de Buenos
Aires, también porque empez6 la Operacion Condor y todo eso. Fue terrible,
espantoso. Ademads sin medios econdmicos. Ese momento es dificil porque un
perseguido politico —segtin el caso— a veces va exiliado con una proteccién implicita
de otro pais. Nosotros salimos por cuenta propia.

AG: Porque habia que salir, simplemente.
GB: Ayudados por personas del Gobierno Argentino, el propio Guido Di Tella, por
mediacién de Gerardo Gandini, Francisco Krépfl y muchos, todos mis amigos.
Gandini fue una persona clave. Me dijo "Gabriel, voy a hablar con Di Tella
inmediatamente” y éste autorizé que se me hiciera un préstamo del Fondo Nacional
de las Artes, que se fue pagando después. Eso me permitié comprar pasajes.

AG: (Eso significa que a partir del 74 tu te vas a Espana?

GB: Llegamos en diciembre de 1974 a Barcelona.
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AG: Pero en tu estadia de diez afos en Buenos Aires, casi, jtenias contacto con Chile?, ;venias
constantemente?

GB: Si, por razones muy curiosas. Desde luego por ver a mi familia y mis amigos,
pero el objetivo primordial era continuar mis estudios. Tenia que hacer unas proezas
que consistian en reunir a las comisiones para dar exdmenes particulares de materias
como actstica, instrumentacion, fuga, composicion. Y asi estuve. Hubo momentos
en que era imposible encontrar a todos los profesores y yo perdia el viaje. Bueno,
gracias a eso se me reconoci6 haber terminado la carrera. No pude dar el examen
de grado nunca. Eso fue un argumento muy favorable cuando afios después se
revis6 mi caso —después de la dictadura- para obtener el titulo.

AG: Qué historia esa!
GB: Y fue porque: "Gabriel se habfa preocupado de dar sus exdmenes".

AG: Siempre enel plano personal y en el musical, porque uno noes persona y musico por separado,
el estar fuera obviamente que te hace mantener un vinculo con otros compositores chilenos viviendo
en el exterior. Te voy a nombrar algunos y me gustaria saber qué contacto, qué relacidn en estos anos
has tenido con: Gustavo Becerra, que estd radicado en Alemania; Sergio Ortega y Edmundo Visquez,
ambos en Paris; Juan Allende Blin, en Alemania; el mismo Enrique Rivera, que en un momento dado
fue a hacer unos cursos a Detmold. ;De quién te acuerdas?

GB: Mas que verlos hubo cartas o estar sabiendo el uno del otro. Al que viy me
ocupé de ver fue a Gustavo Becerra. Organizamos un concierto de solidaridad con
Chile en la Universidad de Barcelona. Lo organicé a partir de una convocatoria que
hizo el Partido Socialista de unas Jornadas de Estudio sobre Chile muy interesantes
porque venian profesionales de todo tipo y hacian ponencias. Entonces, nada mejor
que los profesionales compositores participaran en las discusiones y presentaran
sus obras. Estaba el Rector de la Universidad de Barcelona, que quedé muy
impresionado con este concierto y porque la universidad estaba llena de gente.
Fue un concierto electrénico e instrumental en el que me ayudaron muchos compareros
catalanes. Becerra presentd unas piezas en que habia proyecciones de videos sobre
objetos que Flor Auth, su mujer, hacia. Muy bonito eso. Yo le ayudé a Gustavo a
trasladar su banda de cuatro canales; lo hicimos con dos magnet6fonos, no tenia
grandes posibilidades técnicas pero se pudo hacer. Yo estrené la primera parte de
Chile, Fértil Provincia. Fue la segunda vez que esta obra se agrandd; del plan
original se van cumpliendo etapas y ahi la hice con mds musicos.
Después invité a Becerra a hacer un curso en el Seminario de Composicién que yo
hacia en la Fundacién Miré cada verano, y el hizo, naturalmente, su curso sobre
“Posibilidad de una retérica musical”.

AG: Sutema favorito.
GB: Que, por cierto, en lareseia de la Revista Musical Chilena no figura (risas).
Al maestro, se le olvidé decir que estuvo en Barcelona dos veces: dos y tres veces.
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Estuvo en Valencia también el afio 92 cuando hubo muchas actividades y lo invitamos.

AG: ;Y asi fue que has mantenido con €l un contacto mds alld de las cartas?

GB: Y un tiempo de pelearnos mucho por diversas apreciaciones politicas, también.
Supongo que estaba en una cierta ortodoxia y yo me habia desvinculado. Estibamos
muy impresionados con Emesto Guevara. Para mi era una persona muy interesante
por su apertura, por su proveniencia, por su prosa literaria, él era mas interesante
que otros dirigente politicos. Y porque era muy inteligente. Sabia considerar a las
personas también. No dej6 de hacer todo lo posible por mejorar las condiciones
socio-economicas de los pueblos latinoamericanos. Tuvo que hablar con mucha
gente importante de su época y todos estos escurrian el bulto a la hora de ayudar
verdaderamente a Latinoamérica. Eso motivé un cambio de estilo que era, yo creo,
necesario.

AG: Y natural porque son de generaciones distintas, no tiene por qué producirse una coincidencia tan

potente.

AG: Masculino.

GB: Claro. Ni una obligacién. Bueno, pero eso con el exilio se borr6 de inmediato
y volvimos a escribirnos con gran carifio. El estaba muy relacionado con Quilapayiin
y Yo no tanto. Yo escribi una obra para Inti-Illimani pero nunca se la llegué a mandar.
Era La Tonada Larga a Recabarren, justamente, una pieza para cello y piano, y a
esa parte de cello y piano, en realidad, se le podia agregar el coro a tres voces.

GB: Si, sobre textos del poeta uruguayo Alberto Silva (La Tonada fue estrenada y
difundida por Constanza Davila y Eduardo Valenzuela). Con Sergio Ortega mads
bien siempre hubo amistad fraterna, saludos, consideraciones muy amistosas y
respetuosas.

AG: Sin embargo, estando relativamente cerca nunca hubo algun encuentro.

GB: No porque estibamos muy mal de dinero y de posibilidades. Yo no sali de
Barcelona durante afios, siempre estaba trabajando. Mi trabajo era dar clases dia y
noche, hacer desde luego toda las cosas de la casa y trabajos de toda indole, como
eran los audiovisuales, las sonorizaciones, mis conciertos de viola y electrénica y
tantos y tantos cursos en diversas ciudades de Espaia. Los audiovisuales nos
salvaron la vida mucho tiempo, y estoincluiala sonorizacién de las presentaciones.
Sin tener una empresa, yo tenia unos equipos que muchas veces me los alquilaban
y era yo el que llevaba los altavoces y amplificadores con mis propias manos y asf
es como me embromé una pierna para siempre, por cargar peso indebido. Después,
escribir articulos y muy de tanto en tanto un encargo de composicién.
De pronto empecé a ser mas conocido y a viajar por Espaiia; hacia cursos en San
Sebastidn, en Valencia, Madrid, Mdlaga, Oviedo. Me habia puesto de moda como
el compositor que sabia musica electrénica.
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AG: Siempre dentro de Espana.

GB: Si, después empecé a salir a Francia, Italia, Suecia; a Alemania no he ido por
mads que Gustavo me haya invitado trescientas mil veces. Nunca me ha dicho ‘ven
que hay tal cosa’, sino que ‘ven a mi casa’. A Sergio lo vi en Cuba. Fue un encuentro
maravilloso. Me mostré sus partituras estuvimos juntos siempre. Me acuerdo de la
despedida, fue muy emocionante; yo le regalé un montén de papeles de muchos
pentagramas que me habian dado los amigos cubanos.

AG: Esos papeles de orquesta que cuesta conseguir.

GB: Si. "Uy que bueno", me dijo Sergio. Después hablamos mucho por teléfono a
raiz de alumnos comunes que iban y venian entre Paris y Barcelona. Yo me fui
enterando de todas sus obras. Ademds, por Eduardo Valenzuela y Constanza Ddvila
que hicieron una labor enorme para difundir nuestras obras. Becerra organizé
conciertos en Alemania. A Edmundo Vdsquez no lo conoci propiamente pero sabia
de sus obras, he escuchado algunas.

AG: Telo vas a encontrar aqui porque viene al Festival.

GB: Fantistico, es muy buen compositor. Con Orrego-Salas tuve correspondencia
durante largo tiempo.

AG: El estaba definitivamente lejos, en Indiana.

GB: Si. No sé a raiz de qué empezamos a recordar tiempos en que €l dirigi6 el coro
que hizo Amendbar con el poema de mi padre, y que lo hizo muy bien. Habia una
relacién. Nos explicamos nuestras vidas por carta. De Eduardo Maturana también
supe. Nos {bamos siguiendo.

AG: ;El estaba en Centroamérica?

GB: No, estaba en Canada, creo. Agustin Cullell estuvo en Centroamérica, al que
también llegamos a llamar por teléfono, a escribirle una carta y a recuperarlo,
también, como amigo. Y mucha otra gente que no era instrumentista. Pero en
realidad la vida era tan apretada que no te permitia una vida social muy intensa con
tus amigos. De todas maneras —a lo mejor una caracteristica mia— hay otros chilenos
que han constituido grupos muy sélidos y han estado siempre juntos y motivados
por la democracia en la patria lejana. Por ejemplo, el diio Cherubito-Davalos fue
un punto de referencia. Yo estaba componiendo una obra para orquesta en homenaje
a Jorge Pefa. Y de repente dije "Qué diablos hago para orquesta. ; Cudl orquesta?”
y estdn ellos dos, que son unos maestros, que me estan pidiendo una obra a gritos,
que puedo hacerla con ellos. Fui probando todos los pasajes, sobre todo con Miguel
Ange] Cherubito, de un rigor enorme, y con Eulogio Davalos una cantidad de
matices y armoénicos refinados. Asi es que esa obra es un ejemplo muy bonito de
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colaboracién compositor-intérprete durante todo el afio 75-76. Tanto que la fueron
a estrenar al Witmore Hall de Londres, y tuvo un gran éxito.

AG: Estaentrevista, Gabriel, la hice a fines de octubre a propésito para preguntarte acerca de un dltimo

tema, que es sobre la vision que tu puedas tener de Chile considerando tu larga permanencia en Espaiia.

Has venido a Chile esporddicamente durante algunos afios, pero siempre por muy corto tiempo y por

situaciones familiares. No es lo que en esta oportunidad estas viviendo, llevas dos meses acd, estas

viendo la television; relaciondndote con mucha gente, etc. Te pregunto esto porque en el numero

anterior de Resonancias hicimos una especie de revisién de la vida musical desde el golpe de estado

hasta hoy, con la participacién de Fernando Garcia, Cirilo Vila, Andrés Rodriguez, German Dominguez,

distintos actores de acciones culturales durante la dictadura. Me gustaria saber cémo ves a Chile ahora.

GB: Primero haria un andlisis general, que ni siquiera es andlisis sino que son
sensaciones, impresiones que uno tiene constantemente y que estan dentro de uno.
El pais estd dentro de uno. Es inseparable como paisaje y lugar fisico y como
pluralidad de tipos. No hay un solo Chile homogéneo sino que hay muchos Chile
diferentes que confluyen en esa imagen o se balancean a veces mds para un lado
que para otro. Chile es un pais que tiene una composicién ancestral étnica propia,
que es desconocida pero que opera en la sociedad.

AG: En forma muy especial.

GB: Los pehuenches, los diaguitas, los incas, los araucanos, los onas. Toda esa
gente es la que vivié en Chile, es la que pertenece al pais porlos siglos de los siglos.
Y algo habrd de eso y nosotros tenemos que reconocerlo, buscarlo y quererlo.
Cuando vi en Argentina, en el Museo de Antropologia, las grandes exposiciones
sobre los fueguinos y los onas, quedé impresionado. Tanto que la Directora de ese
museo me dijo: "tiene que ir a Santiago ahora, al Museo Precolombino y ahi si que
hay cosas magnificas". Yo creo que eso es tan fundamental. Era una materia del
colegio que se estudiara a las comunidades autéctonas, pero de ahi inmediatamente
ya venia la Colonia, la Repiblica y después el brillo de Chile, los decenios, la
fundacién de la universidad y Chaifiarcillo y todo un énfasis de chilenidad. Y bueno
.y los otros? Desaparecieron en una oscura regién de su propia tierra. Es por eso
que uno se ha hecho de izquierda, en realidad, por que la historia siempre es una
cosa fulgurante de personajes que representan casi a los mismos personajes europeos
(espanoles, alemanes, ingleses, franceses, norteamericanos, judios o drabes) y falta
esa a parte de este sustrato importantisimo, que nos revela rasgos de personalidad
y cosas muy encontradas y conflictivisimas en la formacién del personaje, del
chileno, que estd ensalsado por el patriota y el soldado desconocido, etc. Una persona
que sigue siendo ignorada y no considerada. Anoche vi ese discurso tan importante
de Aylwin después del No, decia "porque aqui lo que importa es que cada chileno
sea considerado como una persona". Bueno, el otro fenémeno es que es un pais de
inmigraciéon o sea aqui hay todas las razas y personajes del mundo.

AG: Yo creo que tampoco estd muy entendido o asumido.
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GB: Y siempre las hubo. Muy interesante el libro de Edwards sobre Toesca, por
ejemplo. Es un libro maravilloso que narra las peripecias de este italiano en esta
sociedad colonial y los personajes que habia. Uno hace hincapié en muchos otros
pero se nota ahi una presencia de diversas fuerzas. Y, después, esos que se han sido
muy enaltecidos y que han llegado a ser famosos justamente por su calidad de
extranjeros. ;Por qué la calle Lord Cochrane, Domeyko?. Para qué decir. Si tu ves
los nombres de las calles verds apellidos netamente europeos por doquier y, después
las invasiones de migracién de las cuales proviene mi apellido. Parece increible que
un seior de Zagreb venga a parar a Punta Arenas. Ahora me doy cuenta que no
éramos unos poquitos, hay una cantidad de apellidos de distintas partes de Europa
impresionante. Toda esa mezcolanza es Chile y tenemos que soportarnos y cuidarmos.

AG: ;Cdémo la ves desde que la dejaste hasta ahora que la re-encuentras?

GB: Voy a resumir —porque es largo— en una frase que me dijo mi mujer, que es una
persona muy intuitiva e inteligente. Me dijo: "Gabriel, estoy bastante triste. Yo vine
a Chile en el afio 62 y los chilenos eran amabilisimos y ahora me he encontrado
con una especie de militares de civil". Asi me lo dijo y yo también habia tenido la
misma percepcién. O sea personas que hablan un lenguaje duro, monosildbico.

AG: Con cierta desconfianza.

GB: Desconfiados. Haciéndote ver que tu eres un sospechoso. Pocos amigos. Y un
lenguaje técnico en larelacién personal; a veces con mucha eficiencia. Es un absurdo
porque se puede ser eficiente y amable. El bien hacer no es una condicién de lo
desagradable. Es una cosabien notoria, incluso en la gente muy joven, en los chicos.
Un vocabulario que a lo mejor no es castrense puro sino que es de las peliculas, de
las series de televisién. Para qué decir la television. Me parece espantosa, con
honrosas excepciones; es como estar en dos mundos, pero ese mundo es muy
influyente en la sociedad transmitiendo contenidos continuamente negativos, muy
negativos. Entonces hay que penetrar esa capa a la cual no se estd acostumbrado,
seguir viendo esa cosa mds de raiz, esa bondad, esa curiosidad, ese espiritu de
investigacién que tiene el chileno.

AG: (Tucrees que eso se ha perdido a nivel de un primer contacto, en una superficie?

GB: Esta por debajo. Pero eso yo lo capté en Espaiia, también. Después de una
dictadura pasa eso y hay un cierto aspecto muy gris y muy siniestro de gente que
aunque no lo sea parece corrupta; es producto de una distancia de una educacién
con el modelo. El modelo que establece el poder, el modelo de comportamiento.
Lo demads, vamos a otro aspecto, que es absolutamente positivo: la gente ha luchado
muchisimo desde siempre por re-establecer las buenas relaciones y volver a un pais
equilibrado. Se habla mucho de ese empefio econémico, que dice que Chile es pais
ordenado que paga sus deudas, que estd al dia.
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AG: ;Eso es nuevo para ti?

GB: No, pero dicen que eso es una costumbre de los economistas chilenos hace
mucho tiempo. Lo reconoce hasta un funcionario del Gobierno de Pinochet. Pero
el tema es que esa supuesta eficiencia econdmica no es estandarte de nada, es como
cuando un papd le dice a sus hijos ";Qué mds quieren?. Yo no los quiero pero las
cuentas de casa estdn claras”. Es una cosa esttpida. Es obvio que hay que tener una
economia sana, pero eso no basta, se necesitan mas cosas.

AG: ;Y en el ambito de la musica?, te ha tocado ver poco porque en un mes no pasan muchas cosas
en Chile tampoco. ;Qué impresion tienes de la vida musical?

GB: La encuentro muy buena. También muy buena tu labor dentro de esta carrera
de composicion musical que se ha creado. Ha dado cabida a un tipo de musico que
antes no tenfamos, que era un misico con muchas ganas de aprender, muy intuitivo
y que puede tener la oportunidad de cultivarse hasta un cierto momento y después
elegirotrodestino. Y el que no, proseguir con gran éxito una carrera de composicion.
Eso es una cosa de economia. O sea que es un funcionamiento realista de una carrera
tan dificil como es la del compositor.

AG: Claro, que no le aporta ni un futuro de esplendor.

GB: Pero que le aporta desde el principio una visién més global de su oficio y de
los riesgos que estd corriendo, como para no desperdiciar su tiempo ni eternizar sus
estudios en pos de nada. Y eso me parece muy bien. Tengo muy buena impresion
de los alumnos que he tenido. Trabajan semana a semana. Estin muy bien.
Ya quedé muy impresionado, el diaque llegué, cuando me trajiste a un concierto
de alumnos. Realmente, aparte de la calidad y de las ideas de las obras, pensar que
ellos mismos las habian montado con sus propios comparieros y que los instrumentistas
eran muy buenos, se habian ocupado de hacer las obras muy bien hechas, no por
una obligacién pasajera, me causé una gran impresion. Para qué decir que el ambiente
del Instituto de Miisica es muy favorable. Yo nunca habia tenido relacién con la
Universidad Catdlica. Afios atrds di una conferencia, invitado por ti y Jaime Donoso.
Por amigos comunes, habia venido cuando estaba Eduardo Vila.

AG: Si, fue en nuestro Auditorio.

GB: Luegotuve correspondencia con Carmen Pefia en una época a través de trabajos
de musicologia. Pero siempre he ido a parar a mi Universidad, que es la Universidad
de Chile. En cada viaje siempre he hecho una conferencia alli. También en la Escuela
de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, por mediacién de
Renato Parada y en esta ocasion de Silvia Herrera.

AG: (Y cémo encontraste la gente, la Facultad?
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GB: Bueno, hubo épocas. La primera vez regresé, encontré que estaba juf?..., que
habia acusado el golpe tremendamente. Estaban todos sumidos en una cosa muy
dificultosa, la universidad misma ha pasado por una crisis muy grande. Luis Merino
tiene plena conciencia de eso. Cirilo Vila, por otro lado, ya estaba cansado de
ejercer el magisterio formidable durante muchos afos, sin mayores estimulos de
ninguna especie. Por suerte he visto que se ha rehecho en muchos aspectos. Ahora

tiene un laboratorio de misica electrénica bastante bueno.

AG:;Lo conociste?
GB: Si. Fui el otro dia a un concierto del curso de canto de Hans Stein. Escuché
el cancionero italiano de Wolf. Muy bien hecho. Saber que hay una presentacién
de un curso, de una cdtedra a ese nivel en Santiago de Chile, me llené de alegria.
Tal cual como podria ser en cualquier parte del mundo. Un pianista maravilloso y
dos cantantes de primera linea.

AG: Y en cudnto a la actividad musical en Chile, de oferta, de piiblico, ;te parece que es la adecuada?

GB: Creo que si. En Argentina y en Chile —y mds en Argentina por razones de
volumen- hay un prurito de saber todos lo que pasa, por lo menos estdn todos muy
informados. Aunque no se lo pueda tener, saber que existe y como es, obtener las
grabaciones, los libros, etc.

AG: ;Tu piensas que eso es menor acéd en Chile?

GB: Se va a equilibrando. Chile tenfa una clase culta muy potente pero muy
restringida.

AG: De eso se ha hablado mucho.

GB: Se veian siempre las mismas caras. Pero es un problema de volumen. En Buenos
Aires hay mds capas sociales diferentes, cada una con sus aspectos culturales, hay
mds gente y hubo, de antiguo, muchos mds medios. Y eso ha quedado.

AG: Siempre se ha comentado acerca de la década del 60, los musicos, los compositores, los Festivales
de Musica Chilena, donde el publico votaba. Aparentemente, habia una tremenda efervescencia, una
cierta masividad que ahora no estd, habia una continuidad, una praxis. ;Qué tan masivo era eso o era
un publico muy especializado?

GB: Yo participé en pocos. En el estreno de la Sinfonia N°2 de Becerra, si que habia
gente. Estaba lleno, llenisimo.

AG: Era real.

GB: Si.
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Gabriel Brncic con algunos de sus alumnos. De izquierda a derecha: Danor Quinteros, Jerénimo Castro, Gabriel Brncic,
Rodrigo Herrera, Anselmo Ugarte, Diego Noguera, Angela Avalos y Felipe Cisternas.

AG: Porque eso se perdid, con el dltimo Festival, que fue el afio... ;qué ano habra sido? El 687, el 697,
y después pasé todo lo que pasé. Vino una baja ostensible de la actividad musical. Hoy dia se trata

de recuperar espacios y actividades, hay grandes movimientos.

GB: El nivel de los musicos jévenes ha crecido enormemente. Creo que las
condiciones de acceso a la cultura deberdn ser mayores en el futuro.
En realidad mi actual visién de Chile es forzosamente restringida, me queda la
esperanza de seguir en este proceso de colaboracién que siempre he tenido para con
mi pais y comprender algunos aspectos nuevos de la cultura chilena.

AG: Al terminar esta extensa pero enriquecedora entrevista, quisiera agradecerte muy profundamente
la oportunidad que nos has dado de conocer gran parte de tu vida como compositor y gestor de
importantes iniciativas y creo que tu estadia en Chile ha sido de gran provecho para toda la comunidad
musical de nuestro pais. Espero que regreses pronto.

GB:Asi serd. Muchas gracias.

<=
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Es sabido que la historia de la musica electroacistica latinoamericana tiene su
punto de partida en Chile, concretamente en los afios 1956 con la obra Nacimiento
de Leodn Schidlowsky, y 1957 (en el Taller Experimental del Sonido de la
Universidad Cat6lica) con Peces de Juan Amendbar, y Diio Concreto de José Vicente

La comunidad
electroacustica de Chile
CECh

_

. e —
JOSE MIGUEL CANDELA
Coordinador CECh

Asuar. Sin embargo, por distintos motivos (carencia de iniciativas, marasmo cultural
en tiempos de dictadura, falta de apoyo por parte de instituciones académicas y
culturales) no ha existido en nuestro pais una continuidad en el trabajo electroactistico
digna de su condicién de pionero. Es asi como hoy debemos constatar que Chile
es uno de los pocos paises latinoamericanos cuyas academias no entregan una
formacién suficientemente sélida en el campo de la misica electroactistica, teniendo
el compositor interesado que estudiar en el extran jero.

Motivados por la necesidad de cambios a este respecto, es que un grupo de
compositores, con el apoyo del Centro de Misica y Tecnologia (CMT) de la Sociedad
Chilena del Derecho de Autor (dirigido por Tomds Thayer), empez6 en el ailo 2000
a realizar diversas iniciativas, primero de manera individual, y luego en forma
coordinada. Dentro de las mds importantes, se pueden incluir la realizacién de
diversas obras en los laboratorios del CMT (principalmente de los compositores
Ferndndez, Garcia-Gracia, P. Lazo, y Candela), y un primer miniciclo de musica
electroactistica, en la sala SCD de barrio Bellavista (2001), con conciertos de musica
acusmadtica latinoamericana (obras de E. Kacheli de Argentina, F. Menezes de Brasil,
C. Peralta de Colombia, J. Blanco de Cuba, G. Macias de México, y R. Cori de
Chile) y de musicachilena (obras de Rivas, Morales, Schumacher, Martinez, Garcia-
Gracia, Candela), méas un primer grupo de charlas y encuentros. Los resultados
fueron notables: las obras compuestas en el CMT tuvieron en su mayoria difusién
en Chile y en el extranjero, y los conciertos contaron con una alta asistencia de
publico joven, no habituado a la musica contemporanea, pero muy interesado en
las nuevas sonoridades alli expuestas.

Sin duda uno de los atractivos técnicos de estos conciertos fue ladifusion hexatonica
de las obras (dos parlantes frontales, dos laterales, dos traseros), lo que permitié
su espacializacién en vivo. Estas ideas (ciclo de conciertos de obras electroactisticas,
espacializacion en vivo) fueron las primeras de este tipo realizadas en la historia
de la musica electroacustica nacional.
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En un esfuerzo de dar continuidad y
proyeccion institucional a este tipo de
iniciativas, este grupo de compositores,
junto a otros compositores
electroacusticos radicados en el
extranjero, decide fundar en agosto
del aino 2002 la Comunidad
Electroacustica de Chile (CECh), con
los objetivos de :

- Fomentar la produccidn, creacién y
difusion de la musica electroacustica
tanto de compositores chilenos,
integrantes o no de esta comunidad,
como de compositores de otras
nacionalidades.

- Estimular la presentacion en Chile
de la produccién artistica
electroactistica de otros paises, a través
de conciertos, encuentros, estadias de
creacion, etc.

- Promover la insercién de los
compositores Chilenos en el concierto
electroacuistico internacional.
- Favorecer la investigacion y el debate
en torno a la creacién musical y
artistica.

- Estimular el intercambio y la libre
circulacién de los productos artisticos.
- Desarrollar el intercambio de
conocimientos y técnicas musicales
electroacusticas.

- Establecer didlogos y colaboraciones
con creadores de otras manifestaciones
artisticas.

La recién formada CECh realiza ese
mismo afo su Segundo Ciclo
Internacional de Musica
Electroacustica (siempre en la sala
SCD del barrio Bellavista), con el
apoyo del CMT, CROMA, Colectivo
de Arte La Vitrina, sello SVR y
APPLE-Chile. Esta vez, fueron cuatro
los conciertos: dos de musica
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internacional (con obras de compositores europeos,
asidticos, y africanos), uno dedicado a Cuba (en memoria
del recientemente fallecido Carlos Farifias, co-fundador
de los estudios EMEC del Instituto Superior de Arte de
La Habana, y una de las personas mds notables de la
musica contemporanea cubana), y uno de musica chilena.
Los llenos de piblico fueron absolutos, sobrepasando la
capacidad de la sala. Destacé en este ciclo la muestra
hexafénica de Peces (Juan Amendbar), la restauracion y
muestra de la obra acusmadtica /nterior del Premio nacional
de arte Gustavo Becerra-Schmidt, y las muestras de obras
de los internacionalmente reconocidos Beatriz Ferreyra
(Argentina), Ph. Leroux (Francia) y Joao Pedro Oliveira
(Portugal). Se realizaron los estrenos absolutos de las
obras de Candela (TTK, estreno parcial, para saxo y
electroacistica; saxofén soprano: Miguel Villafruela),
Garcia-Gracia (Nanco, para cello y electroacustica; cello:
Mariana Chamorro) y P.Lazo (Torro y Ok , ambas obras
audiovisuales; animaciones de F. Lazo). Todo el ciclo
fue transmitido en vivo por internet a través de audio-
streaming, y ademas la radio Beethoven, a través de su
programa Siglo XX, ayud6 en la difusién del evento,
realizando un ciclo de programas con las obras
participantes.

Ese mismo afo, la CECh participa en el IX Festival
Internacional "Primavera en La Habana" con obras de
Schumacher, Morales y Candela, y en la IV Bienal de
musica electraocistica de Sao Paulo con obras de
Fernandez, Garcia-Gracia, Carmona y Candela. Ademds,
realiza dos conciertos de musica chilena en Cuba: uno en
la Escuela Internacional de Cine y Television (EICTV;
obras de Morales, Garcia-Gracia, Schumacher, Carmona,
Martinez, Fernindez, Candela), y otro en el Teatro Amadeo
Roldéan (co-organizado con el Laboratorio Internacional
de Musica Electroacustica de La Habana; obras de P.
Lazo, Morales, Ferniandez, Martinez, Kaplan, Garcia-
Gracia, Schumacher, Candela). Por ultimo, se realiza un
concierto Cech en el II Encuentro de Miisica
Contemporanea de Valparaiso (Palacio de la Rioja, Viiia
del Mar), donde se muestran obras de Kaplan, Garcia-
Gracia, Martinez, Schumacher, P. Lazo, Morales, y
Candela

En 2003, la CECh es aceptada como como miembro de
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la Confederacion Internacional de Musica Electroacistica (CIME), insertando as{
a la musica electroacistica nacional en este importante motor del concierto
electroactstico mundial. Ademds, participa en el Festival Sonoimédgenes (Buenos
Aires, Argentina; curador: J. Martinez), y realiza el Tercer Ciclo Internacional de
Muisica Electroacustica, con el apoyo del CMT, CROMA, y la Escuela de Musica
SCD (donde actualmente el CMT tiene su sede). Dentro de lo mds importante de
este Ciclode 5 conciertos, destacan un concierto-homenaje al recientemente fallecido
Luciano Berio (en el que participa como invitado especial el compositor chileno
Gabriel Brncic), otro con obras electroacusticas participantes del festival Sonoimédgenes
(Argentina), y otro mas en el que se muestran por primera vez en Chile las obras
ganadoras del Concurso de Musica Electroactstica de Bourges (versién 2003), junto
a obras representantes de distintas federaciones-miembro de la CIME; ademads, la
musica chilena es representada por un homenaje a los 70 afios de José Vicente
Asuar (donde se muestran sus obras Variaciones Espectrales, Guararia Repano,
y Affaires des Oiseaux y los estrenos absolutos de obras de Garcia-Gracia (Werika),
P.Lazo (Medusa), F. Lazo (Les Filles du Mara),y A. Kaplan (Les trayectoires du
Réve).

Durante un afio de existencia, la CECh cuenta ya con 18 miembros, y el nimero
de adherencias tiende a aumentar en forma constante. Existen argumentos para
pensar en un desarrollo creciente de este tipo de actividades en el futuro. Yaexisten
conversaciones con el CEMAT de Italia, el Laboratorio de Informatica Musical de
Madrid (Espana), y con el Centro de Misica y Computadoras de la Universidad
de Virginia (EE.UU.), para futuros y diversos intercambios durante el afio 2004.
Ademas, los compositores Schumacher, Morales, Garcia-Gracia y Candela fueron
invitados a participar del Festival Primavera en La Habana 2004, y a realizar un
grupo de charlas en el Instituto Superior de Arte de La Habana. Esperemos que el
apoyo de nuestras instituciones culturales y del mundo empresarial nacional responda
a esta tendencia de crecimiento, y que nuestra musica electroacistica pueda
desarrollarse en dignidad y diversidad, tal y como le corresponde a su condicién
de precursora de la electroactstica latinoamericana.

<=
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Lallamada musica electrénica o electroacistica (ME en adelante), se hace presente,
al menos verbalmente, en pasillos y aulas de nuestros conservatorios de manera
casi espectral, mitica. El creciente interés tanto de estudiantes como de maestros
de composicion por esta ya no nueva manifestacién del pensamiento musical,

Presencia casi espectral

B ...mitica

CRISTIAN MORALES
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

reclama sin duda alguna diversos andlisis, en un pais donde la tecnologia parece
ponerse visiblemente al servicio del desarrollo ineludible del mercado — en todo
caso la tendencia universal.

(Por qué este auge casi exponencial?

En los afios cincuenta, en Chile, compositores tales como Schidlowski, Asuar y
Amendbar, no esperan que el tiempo pase para que las innovaciones y descubrimientos
realizados en Colonia (Stockhausen-Eimert-Meyer Eppler), y en Paris (Schaeffer-
Henry), arriben gloriosas a la fértil provincia y sefialada. Estos compositores son
los pioneros de la musica electrénica en Latinoamérica, lo cual demuestra que el
tema de las nuevas posibilidades que entrega la cultura electrénica y a forman parte
de una necesidad estética y, mas atin, de una forma de pensar la musica desde el
fenémeno sonoro mismo, mas alld de las problemadticas formales tan discutidas.

Mis adelante en la historia, y sin pretender ser exhautivos en la citaciéon de nombres,
este impulso inicial de los cincuenta encuentra su eco sdlo en algunos compositores.
Entre muy pocos, Gustavo Becerra-Schmidt y Gabriel Brncic, que nos visita en
estos dias. Este ultimo, quizds ha sido quien ha desarrollado con mayor seriedad un
estilo dentro de la ME plantedndose inquietudes éticas y estéticas propias de la
composicion tradicional, que tienen como punto de partida la observacion de los
fendmenos actisticos y como/cuando éstos se convierten en material de una
construccion musical. En Brncic, la ME no nace de un pensamiento desvinculado
de lo instrumental, pues este mundo formaria parte de un continuo sonoro (ver
timbrico), dentro del cual el compositor se sumerge y extrae propuestas que pueden
ser puramente electrénicas, puramente instrumentales o aquellas que tienden a
unificar ambas en la llamada muisica mixta.

Asi los anos sesenta pasaron en nuestro pais. Compositores como Brncic emigran.
En Europa, a pesar de la vigencia de la reconstruccion de la post-guerra, los
laboratorios de musica electroacustica proliferan y evolucionan de manera inédita,
se dan cuenta de la necesidad de una formacién académica. Alli tenemos a la RAI
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en Italia, Fribourg en Suiza, los
laboratorios Bell en Estados Unidos,
Radio France y posteriormente el GRM
(Groupe de Recherches Musicales) y
el IRCAM (Institut de Recherches
Coordination Acoustique Musique),
en Paris.

En Chile, pese a algunos esfuerzos casi
inertes de Juan Amenabar, en
particular, los conservatorios chilenos
auin no contaban con una estructura
solida que permitiera a los creadores
acceder, ni mucho menos aprender la
utilizacién de los aparatos y conceptos
necesarios. Desde mi punto de vista,
esta situacion ha sido motivo de un
gran retraso en el pensamiento
composicional de algunos
compositores de esa época, el
desconocimiento de la mano del
prejuicio impiden la reflexidn.
Llegan los setenta y mientras el mundo
occidental gozaba de una apertura
cultural siempre creciente, los
compositores chilenos son invitados
no-muy gentilmente a abandonar su
quehacer creativo hasta un nuevo aviso
que nunca llegé. Las generaciones
actuales de compositores y musicos
deben saber lo heroico que fue durante
la dictadura el sélo hecho de alzar el
lapiz y poner una nota. Naturalmente,
en este estado de cosas fue impensable
entonces cualquier reflexion, cuando
menos institucional, acerca de las
posibilidades de la ME ni mucho
menos pensar en la viabilidad de un
laboratorio.

Ya es sabido que muchas
manifestaciones musicales y muy en
particular la ME, quedan condenadas
al aislamiento, a una seudo-vanguardia
proclamada a priori, situacién que va
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que acompanael revés que sufren los intelectuales chilenos.

Llegamos al turbio ocaso de la dictadura, comienzo de
los noventa. Don Juan Amendbar alimentado nuevamente
de ganas de “hacer algo” llama a tres alumnos que se
encuentran terminando la carrera de Licenciatura en
Muisica de la Facultad de Artes para comentarles un nuevo
proyecto : un laboratorio con equipamiento que él mismo
habia conseguido. Juan Carlos Vergara, Dario Cortés y
quien escribe este articulo fuimos invitados a dar el
puntapié inicial de lo que hoy se conoce como GEMA
(Gabinete Electroacustico para la Musica de Arte). Mi
primera reaccion fue preguntarme por qué Juan Amenabar
nos llamaba a nosotros y no a alumnos de composicion.
Afortunadamente el GEMA logra perdurar alli, en el
subterrdneo de la Facultad y hasta renovar su
infraestructura.

(Se llega a entender la profundidad y la proyeccion de
una idea como ésta?, me parece que la respuesta estd a la
vista: quienes conocen la importancia que le dan los
propios utilizadores podran corroborar una respuesta.
Hoy dia, nos encontramos en medio de la aceleracion de
esta curva exponencial de interés por la ME. La produccion
de obras ha sido también acelerado, lo cual es siempre
bueno. Sin embargo, tengo la impresion, o més que eso,
de que en nuestra querida patria toda clase de productos
novedosos, pa’lo’ regalone’ practicamente , que nos llegan
e invaden durante el afio no pasa ni por el mds minimo
filtro de la reflexién. Alguien se cuestiona lo que estd
comprando mensualmente?

El mercado y su importado modelo social operan de
manera tajante, con una eficiencia que es la envidia de
sus propios creadores. Si no encuentra el producto ; vaya
para Chile !, hay de todo, pero dése prisa porque mariana
ya no hay.

jEsta l6gica no puede imponerse en la creacion ! Quizds,
la vetusta bisqueda del arte comprometido cobra todo su
sentido si lo entendemos como un compromiso con la
reflexion. En los tiempos que corren, vemos con qué
liviandad y facilidad se producen musicas y misicos que
se apropian del rétulo “musica electrénica”, ignorando
completamente lo que ha sucedido en la historia y pasando
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porencimade toda investigacion seria y honesta, asi como las dificultades de diversa
indole que encontraron los musicos que si crearon esta musica.

Se reclama una reflexion que se irradie sobre todas las etapas del proceso creativo,
desde la imagen sonora que tenemos en nuestro cerebro —la utopia—, hasta las
muchas veces inesperada realidad acustica, y que cree reflexion en los receptores.
Creo que atin no hay hechos consumados en nuestro pais respecto a la ME. Los
conservatorios atin no cuentan con programas de estudio serios de electroactstica
e informdtica musical, tampoco de otras disciplinas que enriquecerian tanto el estudio
de la composiciéon como de la musicologia e incluso de la interpretacién. No habiendo
hechos consumados, tenemos todo por hacer.

La concepcién de un programa de estudios para estas disciplinas no pasa por la
compra de infraestructura y equipamiento por parte de las instituciones, pasa por
una reflexién ética acerca del por qué, del como se vincularan estas disciplinas con
las tradicionales y qué criterios ensefiaremos para su utilizacién.
Elestado actual de la ensefianza de la composicion en el extranjero no debe ser la
pauta ni la razén por la cual debemos implementar obligatoriamente un proyecto
de naturalezatal. Una toma de decisiones debe tomar en cuenta los afios que tenemos
por recobrar, ya no en cuanto a tecnologia, que la hay de sobra, sino en cuanto a
las busquedas y experimentaciones que realizaremos con ella.
L aprdctica de 1a composicién implica un conocimiento acabado de los materiales
con que se quiere trabajar, y estos materiales existen tanto en lo concreto (el sonido)
como en la abstraccién pura. Los compositores interpolamos y dialogamos con estos
materiales. ;Por qué no descubrir entonces una parte més de este continuo?

Un completo estudio de la composicion demanda el estudio de los fendmenos
sonoros, sus posibilidades de manipulacion estética y el impacto que las propuestas
emergentes puedan tener en el concierto nacional e internacional. En lo nacional
la ME debe dejar de pasearse como un espectro o un mito, sin permitir que los
resultados que obtengamos con ella pierdan el cardcter misterioso propio de toda
buena musica.

<=
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El principal propdsito de este articulo es estudiar diversas estrategias auditivas,
perceptuales y analiticas en el contexto de la musica electroacustica, una forma de
arte bastante nueva y diferente de formas mds tradicionales de musica. Este hecho
obliga a emplear enfoques perceptuales y analiticos distintos a los utilizados
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la musica electroacustica

—
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comunmente para estudiar musica vocal o instrumental. En el presente trabajo se
estudiardn las principales caracteristicas de la musica electroacustica, los factores
que hacen que ésta musica sea especial, las estrategias auditivas y perceptuales
empleadas por sus auditores y las principales metodologias de andlisis propuestas
en la literatura.

1. Introduccién

[.a musica electroactstica constituye un género bastante particular en la historia de
la misica y en mi opinion, uno que no es muy bien entendido incluso por algunos
musicos profesionales, tedricos y musicélogos. Son los compositores quienes parecen
ser mds conscientes de las caracteristicas y particularidades de este tipo de musica.
Una muestra de esto es que la mayoria de los escasos andlisis publicados sobre
musica electroactstica estdn hechos por compositores, ya sea el propio autor u otro
compositor.

Al hablar de musica electroacutstica es importante determinar claramente qué se
entiende por el término. Hay dos posibles definiciones. La primera considera formas
de musica que pueden utilizar cualquier tipo de fuente sonora que pase a través de
un circuito eléctrico y que resuene a través de un altoparlante. Cualquier tipo de
musica grabada electrénicamente y reproducida mediante altoparlantes cae en esta
categoria. La segunda definiciéon contempla la musica que es generada mediante
aparatos electrénicos o mediante una combinacion de éstos con instrumentos actsticos
(Boeswillwald, 1996). Para efectos del presente articulo, se considerara la segunda
definicion.

Esta musica manifiesta grandes diferencias con respecto a la musica instrumental
(Pope, 1994). Tanto es asi que algunos compositores de musica electroacistica han
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llegado a cuestionar si lo que hacen
puede ser considerado musica en el
sentido en que normalmente
entendemos el término. Otros prefieren
la definicién arte auditivo (audio art)
o arte sonoro (sonic art) y muchos
rechazan la idea de ser compositores
en el sentido tradicional. Por lo general,
comprenden a la musica como un
subconjunto del mds amplio arte
auditivo (Morthenson, 1985).

Estas diferencias afectan también a los
roles de compositor e intérprete.
Claramente separados y definidos en
1a wadicion musical de occidente, ahora
se han vuelto difusos y muchas veces
no es posible separarlos. La posibilidad
de ser compositor/intérprete abre
nuevas interrogantes y nuevos espacios
en la préctica de este arte (Pope, 1994).

A pesar de que el campo de la musica
electroacistica, y en especial de la
miusica computacional, es muy ricoen
publicaciones e investigacion, su
andlisis estd todavia en panales. De
hecho, las publicaciones sobre andlisis
de obras electroactsticas son muy
escasas en comparacion con la cantidad
de andlisis publicados sobre misica
instrumental o incluso contempordnea.

Al comparar la musica electroacustica
con la musica instrumental o vocal
tradicional, naturalmente surgen
algunas interrogantes. ;jPor qué es tan
diferente la musica electroacustica
respecto a formas mds tradicionales
de miusica? ;Cémo escuchamos este
tipo de musica? ; Cémo la percibimos?
Cémo podemos aproximarnos su
andlisis?

Este articulo tratard de responder a
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dichas preguntas. Las primeras tres interrogantes serdn
abordadas en las siguientes tres secciones. En primer
lugar, serdn estudiadas y discutidas las principales
caracteristicas de la musica electroacustica. A continuacion
se discutirdn las estrategias auditivas que adoptamos en
presencia de esta musica. Luego serdn abordadas algunas
aproximaciones perceptuales propuestas por distintos
autores. La quinta seccién intentard responder la tltima
pregunta por la via de mostrar como todas estasideas son
recogidas y aplicadas en los distintos métodos analiticos
que han sido propuestos. Finalmente, se presentaran las
principales conclusiones.

2. Caracteristicas de la musica electroacuistica
2.1 Material sonoro

Smalley identificatres tipos diferentes de sonidos (Smalley,
1992):

 Sonidos naturales o ambientales capturados mediante
micréfonos, sonidos que antes de su captura no poseian
propdsito musical alguno.

» Sonidos especialmente creados con un propdsito musical,
tales como sonidos vocales o instrumentales.

« Sonidos electroactsticos, creados mediante sintesis o
wansformaciones de otros sonidos y totalmente separados
de las otras dos categorias.

Una inmediata observacion sobre esta categorizacion es
que estos distintos tipos de sonidos difieren en sus fuentes
sonoras. En el dltimo caso es dificil identificar la fuente,
mientras que en los dos primeros usualmente no
necesitamos de ninguna pista visual para reconocerlas.
Esto sugiere que la percepcion de estos tipos de sonidos
difiere en cada caso.

Desde otro punto de vista, también es importante clasificar
los sonidos de acuerdo a su capacidad de referencia y
significacion.

2.1.1 Sonidos abstractos

El concepto de sonido abstracto estd directamente
relacionado con el concepto de audicion reducida (ver
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seccion 3.4) y con el término acusmdtico. Un sonido abstracto puede privilegiar
perceptualmente alguna cualidad o parametro en el cual el compositor ha puesto su
atencién en dentro del estudio. Esto puede relacionarse con las técnicas empleadas
en su creacién o manipulacién y/o en la contribucién de ese sonido en particular
al discurso musical de una obra. La percepcién de un sonido abstracto, por lo tanto,
estd frecuentemente determinada por su contexto.

Un sonido puede ser denominado abstracto o acusmdtico simplemente por la
incapacidad del auditor de asignarle una fuente sonora real o imaginaria y por la
negacion de una fuente visual (Windsor, 2000). Esto nos permite organizar y clasificar
el material sonoro en base a sus caracteristicas morfoldgicas y no en base a una
referencia a la posible fuente de emisién sonora. Muchos compositores de miisica
electroactistica aprovechan este fenémeno y construyen un continuo entre lo abstracto
y lo referente que funciona como un principio micro o macroestructural, o que
determina la narrativa general de la musica (Caesar, 1992).

2.1.2 Sonido referencial

Un sonido referencial es un sonido que expone, sugiere, o al menos no oculta su
fuente sonora. Un sonido de este tipo apunta en la direccién opuesta a la interioridad;
se refiere a algo concreto, a un contexto determinado y no a criterios perceptuales
intrinsecos. No es su origen real lo que importa, sino mds bien su poder de evocar
situaciones extrinsecas. Un sonido referencial incluso puede tener un origen sintético
(Caesar, 1992).

Es interesante notar que autores como Windsor creen que todos los sonidos poseen
ambas cualidades y que no existen los sonidos puramente abstractos o referenciales
(Windsor, 1996). Incluso el mismo Smalley, quien propuso esta clasificaciéon en un
comienzo, algunos anos mds tarde optd por los términos intrinseco/extrinseco para
diferenciar ambas clasificaciones (Smalley, 1997).

Por lo general los sonidos instrumentales son referenciales, por el simple hecho de
que la fuente es conocida. Un sonido de violin, por ejemplo, puede ser muy abstracto
en términos musicales pero el auditor siempre tiene la opcién de hacer referencia
al instrumento que emite el sonido. Un sonido creado artificialmente tiende a ser
abstracto, dada la imposibilidad de asignarle una fuente real. No obstante, Smalley
afirma que la mayoria de los sonidos tienen fuentes reconocibles e incluso, cuando
dichas fuentes estdn ocultas, pueden ser percibidas fuentes sustitutas (ver seccién
4.4) (Smalley, 1986).

Usualmente, cuando uno considera el material sonoro de la misica electroactistica,
se trata de material que tradicionalmente no es considerado como musical (Windsor,
1995). Las técnicas electroacusticas han llevado a la inclusién de todos los tipos de
sonidos anteriormente excluidos del discurso musical: ruidos, sonidos no
instrumentales, no vocales, obtenidos del medio ambiente o a través de la manipulacién
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de owos sonidos previamente grabados,
o puramente mediante sintesis. La
misica electroaciistica usualmente
presenta sonidos en una forma directa,
inmediata, en contraposicién con el
mundo estructurado y altamente
mediado de la misica tradicional. A
este respecto, Barry Truax nota, por
ejemplo, que las lineas divisorias entre
lenguaje, miisica y paisaje sonoro son
cada vez mds difusas cuando éstos son
usados como material sonoro en el
estudio (Truax, 2001).

Desde un punto de vista compositivo,
los sonidos dejan de ser s6lo soportes
para las alturas o estructuras ritmicas.
Su compleja multidimensionalidad se
torna en el factor formal preponderante
y gran parte de la composicién
electroactstica se basa en el valor del
sonido por si mismo y no solamente
en relaciones entre sonidos (Kropfl,
1996).

2.2 Ausencia de notacién y
representacion abstracta

El andlisis musical, tal como lo
conocemos, es un producto del siglo
XIX y la representacién abstracta de
la muisica (partituras o equivalentes)
es un pre-requisito analitico incluso
mds antiguo. Bennett y Camilleri
sugieren que no existen herramientas
analiticas o un vocabulario analitico
para la misica electroacustica, dado
que ésta en general ni siquiera posee
una representacion de este tipo
(Bennett, 1995; Camilleri, 1993).

La dificultad para pensar en términos
abstractos acerca de la miisica
electroaciistica y la falta de un
vocabulario adecuado hacen muy
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dificil la concepcién de modelos analiticos que tengan
una validez mas alld de las experiencias personales del
compositor o auditor. La miisica electroacustica existe
s6lo como sonido, existe s6lo en el presente y al no tener
una representacion grafica, no tiene un pasado. Desde
un punto de vista analitico, una partitura o una
representacion grafica de otro tipo nos permite detener el
tiempo y formamnos una idea del discurso temporal de 1a
musica sin tener que lidiar con la urgencia del tiempo
mismo. Una partitura no es la misica en s, sino s6lo una
intermediaria, una representacion, cuyas caracteristicas
nos permiten pensar acerca de la misica que representa.

La notacion tiene dos grandes propdsitos en la musica de
arte occidental (Windsor, 1995). Puede prescribir las
acciones de los ejecutantes, actuando como un conjunto
de restricciones sobre las variables interpretativas. En este
sentido, la notacién provee un medio mediante el cual un
compositor puede tratar de determinar qué es lo que debe
ser tocado, cuidndo y cémo. Una partitura puede ser
considerada como un mensaje, con una fuente (el
compositor) y un receptor (el o los intérpretes).

Sin embargo, una partitura también funciona como un
ente descriptor en un sentido bastante més estricto. Es
posible analizar una pieza musical talcomo si fuera una
representacion de la pieza en si misma. La notacién
musical provee al analista de una representacion fidedigna
y lista sobre lo que puede ser escuchado en una pieza
musical cuando ésta es interpretada correctamente.

Frente a esta lectura estricta de la notacion, es importante
tener en cuenta que una partitura es s6lo una de las fuentes
de informacion sobre una pieza de miisica. Otros factores,
tales como andlisis acusticos, datos psicolégicos o
perceptuales, documentos histéricos, impresiones de los
intérpretes, compositores o auditores también proveen al
analista de distintas e importantes descripciones de una
pieza.

En consecuencia, dado que la misica electroactistica no
posee ningtin tipo de partitura, que no hay en ella ninguna
correlacién entre una representacion grafica y sonido, el
enfoque analitico no puede ser otro que de orden
estético/perceptivo/cognitivo. Lo unico que puede
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analizarse, entonces, es el discurso musical; lo que Camilleri llama el texto sonoro
(Camilleri, 1993).

A pesar de esta aparente dificultad del enfoque analitico, al concentrarse el analista
solamente en el material sonoro sin ninguna referencia escrita, se evita el riesgo de
realizar un andlisis basado en un solo aspecto (como, por ejemplo, la relacién entre
alturas), un proceder que cominmente no tiene en cuenta lo que los auditores
realmente escuchan.

2.3 Composicién y andlisis

De acuerdo con Camilleri, un aspecto interesante de la musica electroacustica es
que su andlisis por lo general no coincide con un examen del proceso compositivo,
como usualmente sucede con la musica instrumental (Camilleri, 1993). El proceso
de composicién en este caso solo sirve para enfatizar y correlacionar algunas
caracteristicas fisicas de las fuentes sonoras que dan origen a la pieza. Este es un
hecho importante que no debe ser subestimado. Tradicionalmente uno de los objetivos
del analisis es descubrir o explicitar las intenciones del compositor y su metodologia.
Generalmente esto no es posible en el caso de la musica electroacistica. Lo que se
infiere al escuchar una pieza de misica puede tener muy poco que ver con la
metodologia del compositor, dadas las multiples transformaciones y origenes que
el material sonoro puede tener.

En consecuencia, el andlisis de la musica electroacustica debe centrarse en otros
aspectos y el divorcio entre compositor y la obra de arte una vez terminada es maés
pronunciado en este caso que en formas de misica mds tradicionales. Tal como ya
se menciond, es habitual que los compositores de musica electroactstica no consideren
que el resultado de su arte sea misica. Morthenson es bastante drastico en este
sentido y prefiere directamente el término arte electrosonico (Morthenson, 1985).

2.4 Composicion e improvisacion

Stephen Pope sostiene que muchos compositores de musica electroacustica que
utilizan computadores realizan improvisaciones estructuradas en tiempo real, o en
otras palabras, composiciones interactivas (Pope,1994). El debate acerca de donde
termina la improvisacién y donde empieza la composicion es algo que toma
extraordinaria fuerza en el caso de la musica electroacustica. Sin duda, el concepto
tradicional de composicion aqui se ve amenazado.

2.5 Misica electroactistica y su significado

Jan Morthenson sugiere que la musica electroacuistica no puede ser psicolégicamente
catalogada como musica bajo las condiciones culturales actuales, porque no conlleva
el significado esperado que usualmente le asignamos a la musica (Morthenson,
1985). Bajo su punto de vista, hay dos tipos de significado. Uno es el representado
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por un signo y el otro es el significado

de colocar ese signo en particular en
algiin contexto o lugar especifico. El
primer significado es mecdnico y
automatico y estd basado en signos
aprendidos, mientras el segundo
depende de juicios, experiencias,
situaciones y personalidades. El arte,
en su forma de ver, no es un requisito
necesario para la vida y por lo tanto
no necesitamos aprender el significado
de los signos o simbolos artisticos y
estéticos.

De acuerdo a estas ideas, los eventos
musicales representan
fundamentalmente un significado
interno, porque se refieren a otros
eventos musicales que estdn por
suceder o que han ocurrido
recientemente. Para reafirmar esta idea,

Morthenson cita a Leonard Meyer:

“Si, en base a la experiencia pasada,
un estimulo actual produce la
expectativa de un evento musical
posterior, entonces ese estimulo posee
un significado. De esto se deriva que
un estimulo o gesto que no apunta o
no genera expectativas de un evento
posterior carece de significado. Dado
que la expectativa es un producto
derivado de la experiencia estilistica,
cualquier misica en un estilo con el
cual no estemos familiarizados no nos
significa nada”.

Este punto constituye la esencia del
argumento de Morthenson: incluso la
musica contempordnea mds extrana
involucra a intérpretes haciendo cosas
con sus instrumentos, pero ese simple
hecho le permite al auditor asignarle
un significado hipotético porque
aquello se relaciona con ocurrencias
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pasadas en la historia de la musica. Se le puede asignar

el segundo tipo de significado, como una variante de la

miusica con todas sus implicaciones histéricas.

En cambio, la musica electroacustica por lo general no
precisa de artistas en el escenario para influenciar las
evaluaciones de los auditores. Mds atn, la mayor parte
del tiempo estan ausentes las acciones otrora reconocibles
de los compositores. En este tipo de musica, usualmente
no existe una discriminacion evidente entre creatividad
artistica y s6lo operaciones matematicas o técnicas. Algunas
veces el compositor se convierte en un supervisor, dado
que son operaciones estadisticas las que deciden el curso
de los eventos.

Los sonidos instrumentales tradicionales permiten
distinguir la experiencia musical de cualquier otra
experiencia auditiva. En el caso de la muisica electroactstica
esto no sucede, porque los sonidos electroacisticos se
relacionan mas con el medio ambiente que con la musica.
Por lo tanto, los auditores no poseen referencias suficientes
con las cuales comparar lo que estdn escuchando.

En resumen, cada pieza de musica electroactistica es nueva
y, de acuerdo con la definicion de Meyer. musicalmente
no posee significado. En consecuencia, la musica
electroacustica no puede ser considerada como musica.

Este enfoque propuesto por Morthenson puede parecer
hoy un poco radical, pero seguramente tuvo mucho sentido
en el tiempo en que dichas ideas fueron escritas (1985).
Actualmente existe una cultura sobre musica
electroactistica con referentes historicos suficientes como
para poder comparar cada nueva pieza que se crea. Al
respecto, Adkins introduce el concepto de cadena acistica,
que consiste basicamente en vinculos que se establecen
cuando un compositor se refiere al trabajo de otro en la
propia misica, no por una mencioén directa, sino porque
utiliza los mismos objetos sonoros (Adkins, 1999). Una
cadena acusmatica de este tipo claramente establece una
nueva categoria de significacién para la musica
electroacustica.

3. Estrategias auditivas

Investigaciones recientes en misica electroacustica
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sugieren que no escuchamos en una forma fija, uniforme u objetiva, sino que
percibimos la musica de maneras diversas y adoptamos distintas aproximaciones
en nuestra audicion. Mds atn, es bastante frecuente que adoptemos estrategias
auditivas diferentes durante el transcurso de una misma pieza.

Los aspectos mds sobresalientes de las estructuras y superficies musicales
(espectromorfologia) llevan a los auditores a adoptar estrategias diversas en la
audicién. Por ejemplo, una rdpida secuencia monofénica de eventos sonoros
auténomos no se escucha de la misma manera que un densa textura granular que
evoluciona en el tiempo. Similarmente, es poco probable que escuchemos de la
misma manera una pieza con una clara narrativa musical y otra con una superficie
musical altamente abstracta.

3.1 Audicién musical

Smalley menciona que la audicién musical es muy distinta a la audicién ordinaria.
Escuchar no es lo mismo que oir (Smalley, 1992). Oir implica un acto involuntario,
mientras que la audicion conlleva un acto intencional, una voluntad de aprehender
el sonido. De la misma manera, escuchar misica es muy distinto a oirla. Cuando
oimos una miusica en particular, solamente podemos escucharla si decidimos prestar
atencion. Tal como sugieren Jones y Yee, no es posible percibir, entender o recordar
musica si no prestamos atencion a ella (Jones y Yee, 1993).

3.2 Modos Schaefferianos de audiciéon

Pierre Schaffer identifica cuatro modos de audicion (Smalley, 1992). Los primeros
dos modos se relacionan con la audicién ordinaria y los modos tres y cuatro guardan
relacion con la audicién musical. Estos modos son:

« Ecouter. El auditor se ocupa de la proveniencia de los sonidos y el mensaje que
conllevan. La atencién se enfoca en la ocurrencia o en los eventos conectados al
sonido. Por ejemplo, si escuchamos el sonido de un automovil atravesando una
calle, no nos interesa el sonido en si mismo, sino lo que signitfica; probablemente
el vehiculo va muy rapido y nos podria atropellar. Este modo trata al sonido como
un signo de su fuente.

Ouir. No hay intencion de escuchar, pero un sonido nos llega y no podemos
evitarlo. Un ejemplo de esto puede ser una explosion o un llanto subito. Este es
el nivel mds crudo y elemental de percepcién auditiva.

e Entendre. Corresponde a un proceso selectivo donde algunos sonidos son preferidos
respecto a otros. De acuerdo a su etimologia, significa mostrar una intencién de
escuchar.

e Comprendre. Un paso mas alla del modo tercero. Implica la intencién de aprehender

un significado o unos valores, tratando al sonido como un signo que se refiere a

este significado como una funcién de un lenguaje o de algiin cddigo (audicion

semantica).
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3.3 Audicion de fondo

Barry Truax propone el término

audicion de fondo (background

listening) para diferenciar un nivel
distinto de audicion que ocurre cuando
existen sonidos que permanecen en el
fondo de nuestra atencion (Truax,
2001). Esto sucede cuando un auditor
no escucha un sonido en particular que
sin embargo estd presente, debido a
que ese sonido no tiene alguna
significacion inmediata o relevante.
Sin embargo, el auditor es consciente
de él y si se le pregunta si ha escuchado
el sonido en cuestion probablemente
responderd de forma afirmativa. Los
sonidos que son escuchados en el fondo
ocurren frecuentemente y por lo tanto
son esperados y predecibles. Se les
presta atencién solamente si es
necesario; de lo contrario, no son
siquiera notados.

3.4 Audicion reducida

En la teoria de Schaeffer, la audicion
reducida corresponde a la actitud con
la que el auditor escucha sonidos por
su propio valor, como un objeto sonoro
puro, carente de una fuente sonora y
sin un significado atribuible a ésta. En
la audicidn reducida, el foco es el
objeto sonoro en si mismo (no alo que
se refiere) y con los valores que
conlleva (y no los que sugiere).
Elnombre audicién reducida se refiere
a la nocién de una reduccién
fenomenoldgica, porque consiste en
descartar de la percepcion auditiva
todo lo que no le es propio, de manera
que se llegue a escuchar solamente el
sonido puro, en toda su materialidad,
sustancia y dimension. La audicién
reducida y el objeto sonoro (ver seccion
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5.1) se correlacionan directamente y se definen mutuamente

como la actividad y el objeto de la percepcidn.

Dado que en la audici6n ordinaria el sonido siempre €s

tratado como un vehiculo, entonces la audicién reducida
se convierte en un proceso anti-natural, que va en contra
de todo condicionamiento. El acto de remover las
referencias auditivas habituales es un acto voluntario y
artificial.

3.5 Modos auditivos de Smalley

Denis Smalley extiende los modos Schaefferianos al
combinarlos con los conceptos de autocentricidad y
alocentricidad de Schachtel (ver seccién 4.3). Como
resultado, propone los siguientes modos (Smalley, 1992):

e Indicativo. Corresponde al primer modo de Schaeffer
y considera al sonido como un mensaje y centrado en
el objeto. En este caso, el sonido actia como una sefal
o un signo de algo que no es sonoro por naturaleza,
algo necesario, por ejemplo, para la supervivencia.

» Reflexivo. Este modo estd centrado en el sujeto, es
claramente autocéntrico y se basa en respuestas
emocionales al objeto percibido. El objeto y la emocion
no son separables en este caso.

e Interactivo. Corresponde a los modos tres y cuatro de
Schaeffer y es claramente alocéntrico. Involucra una
relacidn activa de parte del sujeto para explorar
continuamente las cualidades y estructuras del objeto.
Este modo abarca la audicién estructural, actitudes
estéticas hacia los sonidos y la musica y el concepto de
audicion reducida de Schaeffer (ver seccion 3.4).

Los modos indicativos y reflexivos son los dominantes.
En cambio, el embarcarse en una relacién interactiva
requiere de esfuerzo y voluntad. A pesar de esto, en mi
opinién, una relacién de este tipo es la necesaria para
apreciar realmente la misica y constituye un requisito
bdsico para el andlisis.

3.6 Conductas auditivas de Delalande

La teoria analitica de Frangois Delalande, basada en el
andlisis de comportamientos auditivos, obtiene
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conclusiones estructurales del estudio de diversos testimonios auditivos (Delalande,
1998). Delalande argumenta que la mejor forma de representar los distintos aspectos
de una obra musical se consigue al basar el andlisis en una amplia muestra de
experiencias auditivas, con el objetivo de extraer los elementos estructurales y
narrativos comunes a ellas. Este tipo de andlisis es llamado por Delalande andlisis
de conductas auditivas (ver seccidn 5.3).

Delalande propone tres diferentes conductas auditivas: taxondmica, enfdtica y
figurativa.

« La audicién raxondmica se manifiesta a través de la tendencia a distinguir grandes
unidades morfoldgicas tales como secciones y hacer una lista mental de ellas.
También se manifiesta en la habilidad para notar como estas unidades se relacionan
e interconectan entre ellas.

« La conducta enfdtica presta atencion a las sensaciones, las cuales son cominmente
descritas como el producto psicoldgico del sonido. Esto esta claramente relacionado
con el modo reflexivo de Smalley.

« En la audicién figurativa el auditor tiende a pensar que los sonidos evocan algo
que se mueve y que estd vivo y presta su atencidn a la superficie musical, a los
detalles sobresalientes.

4. Percepcion de la musica electroacistica

A pesar de que el campo de la percepcién musical es bastante amplio, la percepcion
de la musica electroacustica es un tema que ain no ha sido estudiado en profundidad.
En los dltimos anos ha habido un gran avance en la investigacién sobre percepcién
de musica instrumental o vocal, pero los estudios publicados sobre percepcion de
musica electroacustica son todavia escasos.

A continuacioén se presentan los enfoques perceptuales mas importantes que han
sido propuestos hasta ahora

4.1 Enfoque ecolégico

Luke Windsor propone que los sonidos sean entendidos con relacién a los ambientes
dindmicos en los cuales éstos son producidos, ya sean sonidos creados naturalmente
o mediante alguna mediacién cultural (Windsor, 1996). En consecuencia, las
dificultades tedricas y analiticas que la musica electroacustica posee requeririan
soluciones basadas en una conciencia dual del auditor sobre los aspectos naturales
y culturales del sonido.

En otras palabras, esto sugiere que la musica electroacustica posee una naturaleza
dual. Por una parte, los sonidos son percibidos y por la otra significan. Son percibidos
porque proveen informacién que permite a un organismo reaccionar adecuadamente
a su ambiente de una manera directa. Y también significan porque son interpretados
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como artefactos culturales con un
contenido explicito.

Esta idea puede ser directamente
relacionada con los modos tercero y
cuarto de los modos de audicion de
Schaeffer (ver seccion 3.2). El tercer
modo (Entendre) implica seleccionar
algunos sonidos sobre otros y el modo
cuarto (Comprendre) implica asignar
un significado a esa experiencia.

Enel contextode la aciistica ecologica,
los sonidos no son concebidos como
entidades abstractas relacionadas una
con la otra, como por ejemplo tonos
de colores o timbres, ni tampoco como
signos referentes a conceptos o cosas.
Antes bien, se considera que los
sonidos proveen un contacto directo
entre los auditores y ocurrencias
ambientales significativas (Windsor,
2000).

Estas ideas estdn basadas en el trabajo
de Gisbon, creador del enfoque
ecoldgico para la percepcion visual,
quien afirma que la percepcién no
requiere de la mediaciéon de
representaciones mentales del mundo
externo. Este argumento es contrario
al punto de vista dominante de la
percepcidn y cognicién musical, en el
cual el procesamiento, el
almacenamiento y la manipulacién de
la informacién en la mente son lo
principal.

De acuerdo con Windsor, el enfoque
ecoldgico asume que el ambiente estd
altamente estructurado y que los
organismos son sensibles a dicha
estructura. Sin embargo, esto no
significa que la memoria, el lenguaje
y otros sistemas simbdlicos no tengan
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un rol importante en nuestra experiencia del mundo, sino
que la percepcién, por un lado; y los sistemas simbdlicos
que facilitan la mediacién, el almacenamiento y la
comunicacion de las percepciones, por el otro, son cosas

distintas.

Esta perspectiva ecoldgica se basa en la percepcion de
eventos. Este tipo de percepcidn trata de identificar las
propiedades invariantes de eventos que especifican las
caracteristicas permanentes y cambiantes del ambiente
que son importantes para un organismo. Este enfoque es
distinto de la psicoacustica tradicional en el sentido de
que ésta tltima se ocupa de identificar cambios en alturas,
estructuras espectrales o duraciones, mientras que la
primera trata de identificar las transformaciones en las
estructuras acusticas que informan al auditor de cambios
importantes en el medio ambiente.

Cabe destacar que este punto de vista no implica que los
sonidos no puedan ser percibidos con ciertas cualidades,
tales como los objetos sonoros de Schaffer (ver seccion
5.1) o que ellos no puedan significar. Lo que si implica
es que los sonidos no necesitan de tal mediacién para
informarnos acerca de nuestro ambiente y que las fuentes
sonoras pueden dificiles de ignorar, debido principalmente
a la naturaleza no musical de los sonidos electroactsticos.

En conclusién, esta vision es fundamentalmente opuesta
al concepto acismatico de Schaeffer en el sentido de que
la musica electroacustica, mas que proveer un método de
lidiar con fuentes sonoras, es mas bien una fuente
informativa de estimulos acusticos estructurados. La
percepcién de misica electroacistica puede ser
radicalmente distinta a la percepcién de eventos reales,
pero esto no es s6lo audicidon acusmatica o reducida. El
auditor que habita en un ambiente rico en estimulacién
y estructura percibird eventos no sélo a través de la
informacién presente en una pieza de musica sino del
ambiente como un todo, sea éste aculstico o no.

4.2 Paisajes sonoros
Un paisaje sonoro se define como la fuente imaginaria

de los sonidos percibidos (Wishart, 1986). Por ejemplo,
el paisaje sonoro de los sonidos escuchados en una sala
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de conciertos estd constituido por musicos tocando instrumentos. El paisaje sonoro
de la misma misica tocada a través de altoparlantes también corresponde a misicos
tocando instrumentos.

(Cudl es el paisaje sonoro de una pieza de muisica electroacistica? La respuesta a
esta pregunta no es fdcil y depende de cada pieza en particular. La mayoria de la
gente acostumbrada a escuchar conciertos de miusica tradicional en vivo se desorienta
al escuchar un concierto de musica electroactstica presentado mediante altoparlantes.
Esta desorientacion se debe a la incapacidad de definir una fuente sonora imaginable,
un paisaje sonoro, para los sonidos percibidos.

Smalley menciona que el extenso rango de fuentes sonoras que han sido incorporado
a la musica electroacustica ha provocado una revolucion en el contenido sonoro,
ante lo cual se observa una variada gama de respuestas auditivas (Smalley, 1992).
Wishart propone que nuestra percepcion de un paisaje sonoro puede ser descompuesta
en tres partes: naturaleza del espacio acustico percibido, la disposicion de los objetos
sonoros en tal espacio y la identificacion de objetos sonoros individuales (Wishart,

1986).
4.3 Autocentricidad y alocentricidad

Ernest Schachtel establece una diferencia entre actividades perceptuales centradas
en el sujeto y centradas en el objeto. Para hacer la diferenciacién, propone dos
modos perceptuales (Smalley, 1992).

Elmodo autocéntrico es el basado en el sujeto y en respuestas bdsicas y sentimientos
de satisfaccion o insatisfaccion. Este enfoque estd relacionado con las reacciones
subjetivas a los estimulos. Esta idea de percepcién es primitiva, basada en necesidades
y se asocia con las primeras relaciones del nifio con el mundo. Cabe destacar aqui
la similitud con la percepcién ecoldégica propuesta por Windsor.

Por el contrario, el modo alocéntrico es el centrado en el objeto en el sentido de
que no involucra las necesidades del individuo. La satisfaccion o insatisfaccién no
son relevantes en este caso. Este modo implica un proceso activo y selectivo de
focalizacion en un objeto para posteriormente discernir sus propiedades.

Las actitudes musicales autocéntricas se relacionan con respuestas emocionales al
sonido. En cambio, las actitudes alocéntricas involucran la aprehensién de las
estructuras musicales y la apreciacion de sonidos fuera de un contexto musical. Este
modo constituye un encuentro directo con el sonido y estd directamente relacionado
con el modo cuarto de Schaeffer (ver seccidén 3.2) y con el modo interactivo de
Smalley (ver seccién 3.5).

La autocentricidad y alocentricidad pueden existir en forma paralela y también
varian de acuerdo con cada auditor. Hay algunos que en la presencia de un sonido
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inmediatamente utilizardn un enfoque

autocéntrico mientras otros seguiran

una estrategia alocéntrica. Esta idea

complementa |a naturaleza sonora dual
que propone Windsor, en el sentido de
que los sonidos son percibidos (en el
sentido autocéntrico) pero también
significan (de una manera alocéntrica).
También esta idea puede vincularse
directamente con las conductas
auditivas de Delalande (ver seccion
3.6).

4.4 Sustitucion

Denis Smalley introduce el término
sustitucion (surrogacy) como una
forma de describir el nivel o el grado
en los cuales los auditores relacionan
perceptualmente los sonidos con
fuentes fisicas y gestuales reales o
imaginarias en un contexto acusmdtico.
A medida que el nivel de sustitucion
se hace mads fuerte, los auditores
pueden asignar causas imaginarias a
distintos sonidos y a su evolucién
espectromorfolédgica, o etiquetar el
sonido como abstracto. Smalley
denomina a estos varios niveles como
ordenes de sustitucion (Smalley, 1986).

5. Estrategias analiticas

El andlisis de la musica, como teoria
y praxis. ha pasado dltimamente por
un periodo de autocuestionamiento,
sin duda como resultado de la
incapacidad de las técnicas
tradicionales de abordar musica de la
avant-garde de la post-guerra (Norris,
1999). Incluso hoy, mucha misica
contempordnea parece inescrutable.
Este es el contexto en el cual se
encuentra la musica electroacustica.

REFLEXIONES

Tal como Delalande seiiala, el objeto del andlisis es el
sonido. Y los objetos sonoros (ver seccién 5.1) existen

s6lo en las mentes de los auditores (Delalande, 1998).

Camillent afirma que la ntroducei6n de la tecnologfa en
sus varias fases de desarrollo desde 1940 hasta hoy ha
provocado no solo un enriquecimiento de la gama sonora,
sino que también ha generado una gran cantidad de
reflexiones tedricas acerca de como clasificar los sonidos
de las nuevas obras y como analizarlas (Camilleri, 1993).
Para algunos autores, entre ellos Nicola Sani, el rol del
andlisis debe ser no sélo el proveer anilisis individuales
sobre obras especificas, sino mds bien identificar la
especificidad de este género enel contexto dela produccién
artistica de nuestro tiempo (Sani, 1996).

La mdsica electroacustica se basa fuertemente en el uso
de la tecnologia, la cual avanza a una velocidad vertiginosa.
En el momento de analizar, ésto se convierte en un
problema, dado que existe una fuerte tendencia a basar el
andlisis en los aspectos técnicos (Sani, 1996). La misica
computacional y electroactustica se presenta y legitima
comouna parte del conocimiento (know-how) tecnoldgico,
lo cual no puede estar mas lejos de la verdad. El
conocimiento tecnoldgico hace posible la creacion de
ciertas composiciones, pero no puede ser la justificacion
estética de las mismas. En este sentido, el andlisis de una
pieza de miusica electroacustica no debe convertirse en
un manual de instrucciones o una guia de uso de la
tecnologia.

Hay dos cosas que hay que considerar al momento de
analizar masica electroactstica. En primer lugar, el punto
de partida del andlisis es la audicién de la obra. Segundo,
la actitud receptiva del auditor influye en el andlisis porque
sus propiedades no son meramente asociativas, sino una
parte estructural de la potencialidad del medio
electroacustico (Camilleri, 1993).

Camilleri sugiere que las estrategias analiticas para la
musica electroacustica deben considerar tres aspectos:

1. Reflexion del lenguaje musical, sus potencialidades
y sus ligazones al mundo sonoro natural

2. Relacioén entre las propiedades psicoacusticas
del fenémeno sonoro y su descripcién

3. Creaci6n de un Iéxico analitico
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Estos tres aspectos son esenciales e igualmente importantes, porque permiten crear
un marco apropiado al proceso de andlisis. Una de las caracteristicas de la musica
electroacustica es que puede fusionar facilmente sonidos naturales y artificiales de
forma casi imperceptible. Este solo hecho obliga al analista a reflexionar sobre el
tipo de lenguaje musical utilizado. El establecer relaciones estructurales entre los
elementos presentados en la musica es crucial. El andlisis musical no es una mera
descripcion, y esto también es vdlido para la musica electroacustica. Ademds, dado
que aiin no existen métodos y estrategias generales para este tipo de analisis, tampoco
existe un léxico analitico, por lo que un objetivo importante de cualquier nueva
estrategia debe ser el proveer un marco de referencia (Iéxico) consistente y exhaustivo.

A continuacion se presentan las principales metodologias analiticas propuestas hasta
ahora.

5.1 Objetos sonoros

Lateoria tipomorfologica de Pierre Schaeffer, a pesar de que no constituye realmente
una metodologia analitica sino mdas bien compositiva y tedrica, ha sido utilizada
por muchos como un punto de partida para el andlisis de musica electroacistica. En
su propuesta, Schaeffer identifica tres tipos de objetos sonoros, presentes en el
discurso musical, de acuerdo a criterios topoldgicos y morfoldgicos; los cuales
indican los tipos generales de estos objetos y sus caracteristicas respectivamente.
En esencia, los tres tipo de objetos sonoros propuestos por Schaeffer son los continuos,
los iterativos y los impulsivos. Esta clasificacion claramente se basa en las
caracteristicas morfoldgicas de los sonidos, y serd extendida mas adelante por
Smalley (ver seccion 5.2).

Schaeffer también considera tres planes de referencia a través de los cuales los
objetos sonoros son descritos y clasificados:

¢ Plan melddico o de textura: la evolucién de las alturas en el tiempo

e Plan dindmico o formal: los pardmetros de la intensidad en el tiempo

e Plan arménico o timbrico: las relaciones entre los pardmetros anteriores
y sus componentes espectrales.

Cada plan de referencia presenta diversos sistemas de clasificacién de acuerdo a los
tipos de movimientos melddicos, dindmicos y timbricos. Ademas, Schaetfer establece
cuatro clases de criterios de clasificacion: material, mantenimiento, forma y variacion,
los cuales se correlacionan con las caracteristicas morfoldgicas de los objetos
SONoros.

5.2 Espectromorfologia

Denis Smalley desarroll6 el concepto de espectromorfologia como una herramienta
para describir y analizar experiencias auditivas (Smalley, 1986, 1997). Las dos
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partes del término se refieren al sonido

(espectro) y la evolucién de su molde
o forma de onda (morfologia) a través
del tiempo. El espectro no puede existir
sin la morfologia: algo tiene que ser
moldeado y debe poseer también
contenido sonoro.

Desde un punto de vista analitico, la
propuesta de Smalley es
extremadamente importante, dado que
en los primeros treinta y cinco afos
de actividad electroacustica no fue
propuesta ninguna metodologia
comprehensiva para el andlisis. La
teoria de Pierre Schaeffer sobre tipos
morfoldgicos o tipomorfologia (objetos
sonoros, ver seccion 5.1) fue el intento
mads serio. La espectromorfologia es
mds exhaustiva, puede ser aplicada a
distintos contextos musicales y
extiende las ideas de Schaeffer al
incluir estructuras jerdrquicas y otras
propiedades como movimiento y
espacio (Camilleri, 1993).

Es importante destacar, no obstante,
que la espectromorfologia es una
herramienta descriptiva basada en la
percepcién auditiva. Un enfoque
espectromorfolégico considera
modelos y procesos espectrales y
morfolégicos y provee un marco de
referencia para entender relaciones
estructurales y comportamientos
sonoros experimentados en el flujo
temporal de la musica (Smalley, 1997).
El marco tedrico de Ila
espectromorfologia se articula en
cuatro partes principales: los arquetipos
espectrales, morfologia, movimiento
y procesos estructurales. A
continuacion se detallan las primeras
dos partes. dado que son las mds
relevantes para efectos del presente
articulo.
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5.2.1 Arquetipos espectrales

Smalley identifica tres tipos basicos de espectros: nota,

nodo y ruido. La nota corresponde a un tono musical
normal, con una frecuencia fundamental y armdnicos. Un
nodo corresponde a una densidad de sonido mds compleja,
donde la identificacién de un croma o altura determinada
es dificil. Un ruido es una densidad sonora extremadamente
comprimida donde no hay identificacién de una altura o
croma posible.

Cada uno de estos arquetipos espectrales puede tener un
comportamiento temporal distinto, que Smalley clasifica
en arquetipos morfolégicos.

5.2.2 Arquetipos morfolégicos, modelos y cadenas

Smalley va muchomdsallddelas definiciones de Schaeffer
al designar diversos arquetipos morfologicos y crear una
serie de modelos obtenidos a través de diversas
transformaciones tales como la retrogradaciéon. Pueden
discernirse tres arquetipos bdsicos en las fuentes de sonidos:
ataque impulsivo, ataque resonante y continuo graduado.

El ataque impulsivo corresponde a un rapido impulso que
es inmediatamente terminado. En este caso el inicio del
sonido es también su final. La atencién se enfoca por
completo en el ataque subito. El ataque resonante es
modelado en sonidos cuyo ataque impulsivo es extendido
a través de una resonancia (como por ejemplo una cuerda
pulsada o una campana) para luego decaer ya sea en
forma rdpida o graduada dependiendo del caso. La atencién
se enfoca en la sorpresiva aparicién y en la forma en que
ésta se convierte en un sonido sostenido. El tercer arquetipo
es un continuo graduado el cual es modelado en sonidos
sostenidos. El ataque es graduado, dando paso a un
comportamiento continuo que luego decae en forma
también graduada. En este caso el ataque es percibido
como una influencia mucho mds débil que en el caso de
los otros dos arquetipos. La atencién se enfoca
principalmente en la forma en que el sonido es mantenido.
Desde estos tres arquetipos principales puede generarse
una sutil variedad de articulaciones temporales.
Smalley extiende estos arquetipos en una mayor cantidad
de modelos morfolégicos. Estos modelos permiten lo que
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Smalley denomina modulacion morfolégica, dado que proveen un marco de referencia
mas completo y versatil para la clasificacion de unidades morfoldgicas estructurales.
No obstante, estas morfologias no son solamente objetos aislados sino que pueden
enlazarse y mezclarse formando cadenas, creando asi objetos hibridos.

5.3 Analisis basado en conductas auditivas

Delalande (Delalande, 1998) hace una critica explicita de 1a espectromorfologia de
Smalley. De acuerdo con sus propuestas, hay un tipo de andlisis simplemente
inaceptable: uno que apunte a demostrar lo que la musica es, o cudl sea la forma o
la estructura. En consecuencia, uno debe descartar la ilusion de un analisis tnico
y definitivo. Delalande enfatiza que al analizar musica electroacustica (o incluso
un sonido medianamente complejo) es siempre posible revelar una infinidad de
caracteristicas morfoldgicas y distintas configuraciones de morfologias. Esto no
s6lo se aplica a todas las piezas de misica sino también a todos los objetos sonoros.
Un andlisis siempre implica una reduccién. Sélo algunas caracteristicas y
configuraciones son seleccionadas de entre todas las posibles. La pregunta del
objetivo del andlisis y la pertinencia de las caracteristicas en relacién con este
objetivo es, por lo tanto, evadida.

Como solucién a esto, Delalande propone el curso de accién opuesto. El objetivo
del andlisis, segiin sus ideas, es revelar las elecciones (implicitas o explicitas) y
acciones del compositor, o explicar los comportamientos auditivos de los receptores
(ver seccién 3.6), o ambos al mismo tiempo. Solamente después que un objetivo
analitico ha sido elegido es posible definir un criterio de pertenencia. En un nivel
general y tedrico no hay razén alguna para que las unidades pertinentes coincidan
con unidades espectromorfoldgicas.

En sus andlisis, Delalande realiza en forma separada analisis taxonémicos, enféticos
y figurativos de la misma pieza. Los resultados son totalmente distintos, pero
complementarios. Cada comportamiento da su propia forma a los objetos sonoros.

5.4 El sonograma

La mdsica electroacustica frecuentemente contiene cambios espectrales y otros
aspectos timbricos que hacen inadecuada la notacién musical. En estos casos,
representaciones visuales de la musica pueden ayudar a entender y apreciar las
caracteristicas que pueden haberse ignorado sin este soporte (Helmut, 1996). Al
respecto, Mara Helmut propone el sonograma como una representacion util del
espectro de frecuencias de una pieza y de su evolucién en el tiempo. En adicién a
esto, propone la utilizacién de capas adicionales de informacién relevante tales
como relaciones de alturas, fraseo, dindmicas locales y globales y técnicas empleadas.
El sonograma se propone como una interesante herramienta de andlisis y que ha
sido utilizada para entender el disefio sonoro de obras electroacdsticas.

Un sonograma consiste basicamente en un gréafico bi-dimensional en donde el eje
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X corresponde al tiempo y el eje Y al
eje de frecuencias. Distintos colores
son utilizados para representar las

intensidades individuales de los

componentes de frecuencia presentes
en la misica. A pesar de que la
informacién visual que un sonograma
proporciona no corresponde
directamente al sonido, puede proveer
informacién util de la mdsica y servir
como un complemento a otras formas
de analisis.

5.5 Andlisis narrativo

Cada proceso creativo desarrolla su
propia narrativa, incluso en forma
independiente de los propdsitos del
creador (Giomi and Ligabue, 1998).
En su trabajo, Giomi y Ligabue
proponen un andlisis narrativo de
miusica electroacistica utilizando un
proceso analitico basado en aspectos
perceptuales y una metodologia
estética-cognitiva, desarrollada por los
propios autores. Este andlisis pretende
operar en forma andloga al andlisis de
una obra literaria, donde existen
protagonistas y antagonistas, y una
trayectoria narrativa claramente
establecida.

Este tipo de analisis permite el examen
de los objetos analiticos desde distintos
puntos de vista, empezando por
unidades pequefias como los objetos
0 eventos SONOros para seguir con
cadenas sintagmadticas, estrategias
compositivas y la segmentacion de la
estructura formal de la pieza. Esta
division estructural se basa en criterios
tales como material, comportamiento
ritmico-dindmico, coherencia,
morfologia timbrica, densidad,
movimiento y tensién. Este andlisis

REFLEXI!IONES

también considera estrategias de comienzo y final, el uso
de la analepsia (repeticién narrativa) y la prolepsia
(anticipacién narrativa), asociaciones semanticas tanto

musicales como metaforicas y asociaciones psicologicas

extra musicales.
6. Conclusiones

La musica electroacustica es, sin dudas, un género
particular y distinto a la musica instrumental. El sélo
hecho de utilizar cualquier fuente sonora en un contexto
musical establece una gran diferencia. La utilizacion de
sonidos no musicales en un contexto musical genera todo
tipo de interrogantes acerca de la forma en que percibimos
dichos sonidos y su significado. Propuestas como la
audicién reducida de Schaeffer intentan enfocar la atencién
auditiva sélo en aspectos morfolégicos, obviando toda
referencia externa. Por el contrario, autores como Windsor
y Wishart argumentan que los sonidos no pueden dejar
de significar y que una audicién reducida no es posible.
Tal como Smalley propone, atin cuando no seamos capaces
de asignar una fuente real o virtual a un sonido
electroacustico, podemos asignarles una fuente sustituta.

Autores como Morthenson cuestionan la musica
electroactistica como musica y ofrecen diversos argumentos
por los cuales ésta no debiera ser considerada miusica.
Algunos compositores también cuestionan el rol de la
composicion en este contexto. Desde mi punto de vista,
creo que la musica electroacustica puede perfectamente
ser considerada como un género mas dentro de la musica,
a pesar de sus diferencias, y atin sigo pensando que es
posible componerla, toda vez que se trata de posicionar
sonidos en el tiempo. Sin lugar a dudas, la musica
elecwoacustica genera serios cuestionamientos perceptuales
y tedricos, debido en gran parte a su naturaleza, pero
también debido a su poco tiempo de vida. Este género
estd aun naciendo, y posee, segiin mi parecer, un futuro
muy rico e interesante.

Cada una de las propuestas analiticas mencionadas en
este articulo son importantes de considerar ya que se
enfocan en distintos aspectos de la musica. La
espectromorfologia de Smalley se basa en las propiedades
fisicas (acusticas) del sonido, mientras Delalande considera
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las caracteristicas psicoacisticas. El sonograma permite observar la estructura
espectral y en enfoque narrativo busca estructuras y estrategias narrativas identificables
en la misica. Cada uno de estas ideas tiene fortalezas y debilidades.

Personalmente, creo que la mejor forma de analizar musica electroacustica es usar
la mayor cantidad de estrategias como sea posible y tratar de abordar todos los
aspectos de la obra. Estoy convencido que la misica electroactstica ha cambiado
las bases tedricas del andlisis musical. El andlisis ya no se basa exclusivamente en
una partitura escrita y las intenciones del compositor ya no son el principal foco del
andlisis. Lo que ahora importa es el resultado sonoro. Camilleri sugiere que la falta
de una partitura en este caso no es una debilidad sino una fortaleza. Un modelo
tedrico y analitico basado solo en el texto sonoro representa un punto de contacto
real entre la teoria musical y el modelamiento de estrategias musicales perceptuales
y cognitivas.

A mi modo de ver, la misica electroactistica no sélo ha cambiado sino ampliado el
campo del andlisis. Bajo este punto de vista, es posible afirmar que el andlisis
tradicional es un subconjunto de un tipo mds general de andlisis como el descrito
en éste articulo. El lector habrd notado que cada una de las estrategias descritas aqui
podrian perfectamente ser aplicadas a musica tradicional e incluso musica popular.

Para finalizar, me gustaria enfatizar que desde 1940 se ha generado una intensa
actividad en este campo y no hay senales de que esto se haya acabado en ningin
sentido. La investigacién en misica electroacistica sigue su curso y nuevas ideas
y enfoques son propuestos constantemente. Tal como Camilleri desea. quizds en un
futuro cercano podamos disponer de un léxico analitico comiin y sélidamente
establecido.
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y lugar de nacimiento; institucion donde ha realizado sus estudios; publicaciones y ponencias
recientes.

Art. 12° La entrega del premio se realizara en la Universidad Catdlica de Chile en septiembre
de 2004, en un acto academico donde el jurado fundamentara su decision y realizara una evaluacion
critica de los trabajos recibidos.

Art. 132 Las monografias que no resulten ganadoras quedaran a disposicion de sus autores hasta
el 30 de diciembre de 2004 en el Instituto de Musica, pasada esta fecha seran destruidas para
preservar su confidencialidad.

En la pagina web de la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catolica de Chile,
www.facultadartes.puc.cl se podran leer algunas monografias premiadas en versiones anteriores
del Premio, los comentarios criticos realizados por el jurado a los trabajos recibidos anteriormente,
y las noticias sobre la cuarta version del Premio. Los detalles de la premiacion estaran
disponibles en dicha pagina web en el mes de Septiembre de 2004.

Mayores informaciones al fono (562) 686-5098, fax (562) 686-5250, y e-mail: jgonzaro@ puc.cl
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En el presente articulo pretendo dar cuenta de un tema marginal en los
estudios de la musica tradicional argentina, el de la poblacién negra actual.
Tal confinamiento se debe, fundamentalmente, a tres factores: el primero y
mds importante es de indole tedrica, ya que una antigua -pero vigente- vision
académica sobre el mismo considera que sélo puede darse cuenta de una

Perspectivas de estudio de la musica
afroargentina:

el caso de las practicas musicales
vigentes en el culto a san Baltazar

-

NORBERTO PABLO CIRIO
Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”

cultura afroamericana en aquellos casos en los que el componente negro se
mantuvo idéntico o lo mas idénticamente posible a como era antes de ser
trafido a América; el segundo es que ya desde la segunda mitad del s. XIX
se considera que no hay negros en la Argentina y, cuando los hubo, fueron
minoria y no dejaron herencia musical. El tercero es que, si bien dicha
poblacién no solo existe sino que posee una riqueza musical relevante, el
grado de atomizacién y fusidn social en que se halla dentro de la poblacién
total del pais torna dificil su localizacién y estudio.

A fin de dar cuenta de este tema expondré algunas perspectivas tedricas para
el estudio de la cultura afroamericana, ejemplificando con un caso concreto
que investigo desde hace 1991, las practicas musicales afroargentinas del
culto a san Baltazar, el Rey Mago negro que dicha poblacién venera desde
la época colonial y que actualmente se mantiene vigente en una amplia zona
del Litoral entre la poblacion criolla.

Perspectivas tedricas para el estudio de la cultura afroamericana

Pureza o contaminacién, o separagdo ou mistura, en términos de Fernandes
(1984), fueron los dos polos entre los que se movi6 una disciplina que nacida
en la complicidad colonialista necesit0 de esta dicotomia para dar cuenta de
la resistencia -o no- de lo diferente aunque, conforme pasé el tiempo, dicha
otredad fue diferencidndose, al menos en sus rasgos concretos, cada vez
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menos. Buena parte de los estudios sobre los negros en América han sido

signados de esta manera. Asi, mientras sus diferencias observables se
mantuvieran mas o menos acentuadas, se los consideraba como verdaderos
enclaves africanos en América, como bastiones de resistencia cultural; al
contrario, mientras menos distantes estuvieran del investigador pasaban a
ser conceptuados como campesinos, desocupados, “cabecitas negras”, etc.
Esta dicotomia pureza-contaminacién entra en juego con otra muy cara al
pensamiento occidental: estructural-concreto, o en sus variantes de arquetipo-
tipo, religiosa, de trascendente-secular, filoséfica, de espiritu-materia, etc.,
pero donde siempre al primer miembro de cada par se le confirié un estatus
superior, modelador, rector, y al segundo un estatus de epifenémeno, de
cascara, de manifestacion. Este privilegio del espiritu sobre el cuerpo ha
sido recurrentemente detentado al momento de dilucidar qué es lo que
verdaderamente cuenta para comprender una cultura. Si bien los rasgos
observables son los mds perceptibles y sobre ellos se basaron buena parte
de los estudios de corte esencialista, tan pronto como €stos comenzaban a
cambiar o a desaparecer, las miradas interpretativas comenzaron a dirigirse
hacia lo estructural, pues al postular que la estructura rige y modela podia
dar mejor cuenta de la cultura en estudio. Veamos algunos ejemplos. El
estudio de la supervivencia de rasgos culturales concretos africanos en
América -africanismos- ha sido inaugurado por Herskovits con su trabajo
The Myth of the Negro Past (1941). Su influencia fue tan grande que auin
constituye el referente obligado en todo estudio sobre el negro en América.
Bastide es otro importante autor-que en el Brasil hizo girar el debate sobre,
los africanismos alrededor a dos grandes cuestiones: A) el lugar de Africa
en el Brasil, y B) el sincretismo (Montero 1999: 339). En Los cultos
afroamericanos (1982), afirma que ademds de un estudio etnografico es
importante contar con un enfoque histérico a fin de dar cuenta de

- “por qué algunas religiones se han conservado y por qué
otras han muerto; por qué en las religiones que se han
mantenido, aspectos enteros de los cultos primitivos han
desaparecido, mientras que otros se mantienen sélidos en
sus bases;

- por qué y cémo estas religiones se han ido transformando

a lo largo del tiempo, se han sincretizado a veces con el

catolicismo, otras con el protestantismo, otras con el

espiritismo;

comparar, por Ultimo, los cultos afroamericanos con los

cultos africanos para comprender las razones de su
diferenciacién progresiva a partir de un tronco comiin
(teniendo en cuenta, por supuesto, que los propios cultos
africanos también han evolucionado desde la €poca de la
trata de negros y que la continuacién de las relaciones
comerciales entre Africa y el Nuevo Mundo no ha sido lo
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bastante intensa y prolongada como para que estos cultos
pudiesen seguir equilibrdndose en su dinamismo a medida
que cambiaban a amboslados del Atldntico)” (Bastide 1982:
54).

De esta manera, A) conduce a dos resultantes, pues si la valoracién es positiva,
esto es, si la presencia de rasgos culturales africanos es muy visible, dicha
presencia es tomada como una forma de resistencia cultural ante la sociedad
blanca, considerando a esas tradiciones como supervivencias, cuando no
arcaismos. En cambio, si la valoracién es negativa, esto es, si la presencia
cultural africana es poco perceptible, significa una renuncia sin retorno a
favor de la modernidad y el raciocinio occidental-capitalista; B) el sincretismo
es tomado como sindénimo de mestizaje, dando cabida a la dupla mutuamente
excluyente de preservacion-combinacién. Ambas resultantes no hacen mds
que seiialar que, para Bastide, laimportancia de dar cuenta de las condiciones
sociales de la permanencia cultural africana en el Brasil se reduce a una
cuestion de tomay daca y pareciendo, como senala Montero (1999), incapaz
de construir una problemadtica que asocie una lectura fina de los procesos
de significacién con un andlisis de las determinaciones estructurales que
orientan el accionar cultural.

Mintz y Price, en An Anthropological Approach to the Afro-American Past:
A Caribbean Perspective (1977), marcan un importante viraje en este tipo
de andlisis al concluir que en vez de supeditar todo a la existencia de rasgos
concretos afro convendr{a trazar una investigacién a partir del estudio de las
reglas, estructuras, principios y valores (frecuentemente inconscientes) que
estructuran la produccién de ciertas manifestaciones afroamericanas,
permitiendo as{

“una mejor vision del cambio y la readaptacién cultural y
resalta la africanidad de manifestaciones que, de acuerdo con
los estudios anteriores que enfatizaban {tems determinados,
no la reflejaban” (Frigerio 1993: 57).

Esta propuesta es contempordnea a una profunda revision, por parte de la
antropologia y otras disciplinas humanisticas, del concepto de tradicién en
cuanto a su construccion, vigencia y legitimidad. Handler y Linnekin en
Tradition, Genuine or Spurious (1984), desnaturalizan el concepto de tradicion
dominante tanto en el discurso social como en el cientifico, pues entrana las
ideas de atdvico y esencia en cuanto al cuerpo de costumbres y creencias
heredadas del pasado, proponiendo considerarlo como un proceso simbdlico
de construccién del pasado a partir de las vivencias del presente.

En la historia, Hobsbawm (2002) propuso que las tradiciones no solo se
heredan sino que se inventan. Ello estd relacionado con el auge del
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nacionalismo y la etnicidad, especialmente a partir del s. XIX, cuando para
consolidar la conformacion de los modernos estados-naciones los sectores
de poder implicados debieron construir e instituir tradiciones legitimantes,
las més de las veces basadas en un pasado modificado, imaginado o
directamente fabricado, pero siempre con un tinte de inmemorial. As{, con
el término “tradicién inventada”, intenta dar cuenta de las prdcticas ritualizadas
que tienen como objetivo inculcar determinadas normas y valores a fin de
conformar un pasado histdrico conveniente a sus fines de poder, dominio
y legitimacion.

En el folclore, la tradicién también comenzd a considerarse mas un proceso
que una acumulacién de materiales rusticos heredados a través del tiempo,
como era moneda corriente entre los folcloristas latinoamericanos. En esta
linea, Blache (1988) establece una interesante diferencia entre folclore como
tradicién y folclore como contenido:

“en el primer caso se transfiere a los sucesores hechos concretos
[...]. En cambio, la tradicion como contenido, denota que sus
creadores o portadores estdn traspasando a sus continuadores
la manera de dar respuesta, de adaptarse, de vincularse a su
contexto en el presente, siguiendo pautas provenientes del
pasado. En esta ultima instancia puede cambiar su apariencia
externa, pero si se comprueba que sigue cumpliendo la misma
relacién con el contexto, permite afirmar que se trata de un
fendmeno cuyos efectos son homologables” (Blache 1988:
27).

Adhiriendo a los postulados de Mintz y Price, y Blache, Frigerio, en Un
andlisis de la performance artistica afroamericana y sus raices africanas
(1992-3), propone seis caracteristicas que parecen regir la produccion y el
desenvolvimiento de los participantes de una performance artistica
afroamericana, ya que

“*Si bien los distintos (para nosotros) géneros como el canto,
la miisica, el baile tienen sus propias técnicas o caracteristicas
qua género distintivo (que derivan, muchas veces, de su raiz
africana), su produccién conjunta en eventos sociales parece
tener caracteristicas similares en casi toda Atfroamérica. Estas
caracteristicas parecen derivar de las culturas africanas que
le dieron origen” (Frigerio 1992-3: 57-58).

Dichas caracteristicas son: 1) Multidimensionalidad. Es la principal. La
performance ocurre de manera densa a varios niveles a la vez, mezclando
géneros que para nosotros son distintos y estin separados. Un ejemplo es
la capoeira Angola, que “‘es a la vez una lucha, un juego, una danza, musica,
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canto, ritual, teatro y mimica. Es la interpretacion, la fusion, de todos estos
elementos lo que la hace una forma artistica tnica” (Frigerio 1992-3: 58).
2) Cualidad participativa. No hay una separacion tajante entre performery
publico, como en el arte occidental. La audiencia participa de diversas formas,
depende la circunstancia. Dado que la performance artistica afroamericana
se produce menos como situacion de representacion que espontaneamente,
en contextos lidicos. 3) Ubicuidad en la vida cotidiana. Como corolario de
lo anterior cada individuo es, en potencia, un performer capaz expresar su
arte de acuerdo al curso de la vida diaria. 4) Importancia de lo conversacional.
Todo lo anterior abre la puerta hacia un modo conversacional entre los
distintos performers: interaccion entre solista y coro; entre tambores; entre
solista y respuesta instrumental; entre bailarin y tambor; entre un cantante
y un tambor; entre bailarines y entre el cantante y el principal bailarin,
bailarines u otros. 5) Importancia del estilo personal. Dada la relevancia del
estilo conversacional, cada performer se ve comprometido a un mayor y
mejor desempefio, propiciando marcas identitarias personales. Frigerio sefiala
una importante consecuencia de este punto, y que a la sazén recuerda el
carécter procesal del hecho folclérico, pues “este énfasis en el estilo personal
lleva a continuas modificaciones que abren el camino para innovaciones,
que pueden con el tiempo dar lugar a nuevas manifestaciones artisticas”
(Frigerio 1992-3: 62). 6) Cumple nitidas funciones sociales. Puesto que las
performances artisticas afroamericanas casi siempre se realizan de manera
intragrupal, la cualidad participativa posibilita que los roles del performer
y la audiencia sean intercambiables.

Mds alld de que algunas de éstas no se presenten en todas las performances
afroamericanas, o inclusive se den en otras culturas, Frigerio sostiene que
es en su conjunto que configuran y otorgan ese caricter tnicoy diferenciable
de otras performances americanas. Su propuesta parte de la necesidad de
estudiar los africanismos de manera actualizada, pues los abusos de purismo
y laestrechez al momento de demarcarlos en la literatura cldsica conducia,
generalmente, a una vision estdticay empobrecida del hecho cultural (Frigerio
2000: 31).

Por mi parte, y coincidiendo en que los estudios afro-atldnticos son estudios
de criollizacidn, pues analizan la mezcla (Farris Thompson, en Frigerio
2000), estimo que ambos enfoques -el que se basa en la retencién de
africanismos y el que se centra en la bisqueda de una gramatica inconsciente
afroamericana-, pecan de abuso de intencionalidad, pues si bien es cierto
que los cambiantes rasgos materiales o concretos muchas veces no llegan
a ser dignos de confianza cientifica debido a su inestabilidad existencial,
considero que los rasgos estructurales no deben ser tomados como inmutables.
Es cierto que hay maneras de hacer que obedecen mds a una l6gica interna
que a la pervivencia de rasgos concretos, pero sobre lo que me interesa
llamar la atencién es el deber de desnaturalizar 1a manera en que la cultura
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occidental sobrevalora dogmaticamente el espiritu por sobre la materia, lo
estructural por sobre lo concreto -en definitiva, lo que no se ve por sobre lo
que se ve-, otorgindole a lo primero cardcter de deus ex machina.

Otro punto importante de reflexién en los estudios sobre los afroamericanos
son sus prdcticas religiosas. Por lo general, el contacto entre el catolicismo
y las religiones de origen africano ha sido tratado a partir de la dicotomia
sincretismo o criollizacion, las mas de las veces concluyendo que las religiones
afro dejaron permear elementos catélicos, que a la inversa. Mas alld de sus
implicaciones de pureza-contaminacion, este tratamiento desemboca en el
controvertido tépico de la religiosidad popular, campo sobre el cual los
investigadores solo comparten su postura de ambivalencia (Maynard 1985,
en Massolo 1994: 101), pues ;jen qué medida un culto puede considerarse
popular?, ;puede este adjetivo englobar a tradiciones religiosas tan diversas
geogréfica como culturalmente?, jes esta la expresion mas feliz cuando
ningln nativo se define a si mismo como practicante de una “religién
popular”? Estas y otras preguntas formula Fernandes (1984) al revisar la
literatura recientemente producida sobre el tema en el Brasil, concluyendo
que el problema de base es la definicién de pueblo y cémo se lo explica
teniendo en cuenta las relaciones entre los vinculos horizontales y verticales
del hecho social:

“Por um lado, o predicado ‘popular’ deve caracterizar lagos
que unem uma classe de iguais (vinculos horizontais); mas
por outro lado, deve também dar conta das relagdes obtidas
entre posi¢cOes desiguais en um eixo vertical. Remete as idéias
de fraternidade, no primeiro caso, e aos da autoridade, no
segundo. ‘Popular’ enquanto ‘classe subalterna’ estd associado
ao primeiro sentido; e quando pensado como ‘extra-oficial’,
associa-se, prioritariamente, ao segundo. Tomar um ou outro
ponto de partida leva a resultados diversos e contraditérios
que, no entanto, constituem, reunidos, oposicoes significativas”
(Fernandes 1984: 243).

Segin Santamaria (1991), la religién popular puede ser definida como

*“el conjunto de experiencias, actitudes y comportamientos
simbdlicos que demuestran la existencia de un imaginario
social que incluye lo sobrenatural en la realidad cotidiana.
Por lo tanto no sélo cabe lo litirgico, lo ritual o lo cultural
sino una amplia gama de comportamientos individuales y
colectivos que definen el proceso global de simbolizacion”
(Santamaria 1991: 13).

De este modo, la religién popular también puede ser entendida en oposicion
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a la religi6n erudita, dividiendo al campo religioso entre dominantes y
dominados (Rodrigues Branddo 1981), o simplemente como aquella
perteneciente a la mayoria de los hombres (Fernandes 1984). Por otro lado,
dado que la disputa por el poder parece constituir la moneda comin en todo
sistema religioso, Rodrigues Branddo (en Fernandes 1984: 243-247) destaca
tres subtemas asociados: A) El ecumenismo: el ecumenismo popular se
caracteriza por conglomerar elementos de varias religiones en un conjunto
aparentemente heterogéneo. B) La dominacién institucional: si la ensefianza
escolarizada es parte constitutiva de los modernos mecanismos de dominacién
institucional -como en las religiones eruditas-, en la religién popular el
devoto aprende en el hacer cotidiano, en una transmision directa y oral del
conocimiento. C) La fiesta: constituye un espacio propio, distintivo y obligado.
No hay culto popular sin fiesta y muchas veces ésta escandaliza a los
directivos de las religiones eruditas. Para Amegeiras (1987) es un evento
especial, no comiin, que interrumpe las labores cotidianas y que por su
cardcter integral moviliza todas las dimensiones de la existencia humana.
Por su parte, para Santamaria (1991) la fiesta es un

“conjunto de actitudes y actividades colectivas que suponen
la interrupcién ciclica y transitoria del orden normativo,
actuando como mecanismo de flexibilizacién. Las funciones
de la fiesta en el marco de la religiosidad popular son muchas:
memoria colectiva del pasado, catarsis simbdlica de la agresion,
retorno al caos esencial anterior a la fundacién del orden,
negacién de las distinciones sociales impuestas por la
prescripcion de roles y relaciones, instancia d e reconocimiento
colectivo, distribucién y estabilizacién alimentaria, ritual
propiciatorio, renovacién del mundo, complejo imploratorio,
etc.” (Santamaria 1991: 16).

Al pensar las religiones afrobrasilefias desde | a religiosidad popular, Fernandes
sostiene que se adiciona el problema de la oposicién racial blanco-negro que
tiende a recortar las relaciones horizontales y a atravesar las verticales, pues
entre lo social y lo racial se halla la pregunta de fondo, la dicotomia separacion
0 mezcla. Siguiendo a Rodrigues Branddo, veamos qué sucede en el culto
a san Baltazar: A) El ecumenismo: es un culto paralitirgico y presenta
elementos religiosos de diversa procedencia que van desde practicas de la
ortodoxia catdlica, como el rezo de la Novena, hasta modos devocionales
africanos, como la realizacién de danzas sagradas. B) La dominacién
institucional: el saber devocionario sobre el santo, asi como los discursos
sobre su hagiografia y los mecanismos del culto, se transmiten exclusivamente
por carriles extra-institucionales, de manera empirica y oral. C) La fiesta:
es el elemento que, por antonomasia, caracteriza a esta devocién. Resulta
esencial paralas familias duefias de una imagen del santo realizar su fiesta
anual. Aquellas que por diversos motivos (estrechez econdmica, luto, etc.)
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no pueden consideran que comenten una falta. Hay una maxima al respecto
empleada por los devotos para caracterizar al culto: “El santo quiere fiesta™.

Respecto al sincretismo en la religiosidad popular latinoamericana, Garreta
(1986) sostiene que se remonta al periodo de la colonizacién europea, siendo
el resultado de una evangelizacion realizada en diferentes épocas de diferentes
modos y con distintos resultados, dada la asimetria relacional entre los
sectores que se fue estableciendo y cristalizando a través de procesos socio-
histéricos como la colonizacion, el destierro y la emigracién. A ello, Forni
(1986) agrega que el sincretismo es una tendencia constante en toda situacion
de contacto y que la religiosidad popular constituye el elemento bdsico para
la comprensién del conjunto de valores, simbolos, legitimaciones e
interpretaciones que la orientan, dada su persistencia en las clases populares
atin después de grandes procesos de cambio como la industrializacién y la
urbanizacion.

Puro o impuro, separacién o mistura, estructural o concreto, religion afro
o religién popular, son algunas de las dicotomias con las que se analizaron
las culturas afroamericanas. Lejos de constituir categorias mutuamente
excluyentes, nuestro sistema clasificatorio considera poco felices aquellas
manifestaciones que no se encuadran dentro de un tinico constructo. Asi lo
problematizé Douglas en sus libros Pureza y peligro : Un andlisis de los
conceptos de contaminacion y tabi (1966) y Sobre la naturaleza de las cosas
(1976). Por mi parte, y haciéndome eco de que toda manera de ser cultural
distinta a la del investigador puede ayudar a comprender me jor al hombre
si se estd dispuesto a considerarla no solo diferente sino también interesante,
he optado por una postura un poco ecléctica, pero que me brinda un marco
epistemoldgico lo suficientemente amplio como para prever las trampas
duelistas de nuestro pensamiento occidental. No es mi intencién probar que
lo actualmente africano del culto a san Baltazar en la Argentina constituye
una isla de pureza negra, una embajada del pasado que llega a nuestros dias
tal cual fue concebida in illo tempore, sino dar cuenta de los componentes
afro del mismo en el marco de una perspectiva procesual teniendo en cuenta
como los ejes tiempo y espacio han jugado -y juegan- como marcas
referenciales en la construccién de un hecho cultural vivo y, por ende,
dindmico.

Estado de la cuestién sobre los afroargentinos y sus manifestaciones
musicales

Una posible lectura de los estudios sobre los pasados y presentes afroargentinos
puede trazarse de acuerdo a los modelos de desarrollo de nuestro pais. El
ideal de la Generacion del ‘80 de forjar una nacién a la europea para producir
una “regeneracion de razas”, tal como preconizaba Sarmiento, fomentando
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los consiguientes flujos migratorios masivos de dicho continente, propicié
un extendido estado de ceguera para con todo aquello que no estuviese
vinculado al Viejo Mundo y que, en el caso que nos ocupa, se ha mantenido
de manera casi incélume hasta el presente. Al igual que con los aborigenes,
los negros fueron considerados en su maxima otredad, como un grupo en
irreversible decadencia, cuando no directamente desaparecidos. Su pasado
poco interesaba, su futuro parecia tener los dias contados y en el presente
nada podia hacerse con ellos ni para ellos. Asi se explica el reiterado anuncio
de su desaparicién desde hace ya mds de un siglo (Estrada 1863, Gdlvez
1883, Soiza Reilly 1905, Alvarez 1908, Thompson 1973 y Goldberg y Mallo
2000). Siempre se afirmé que “quedaban pocos”, que eran “los iltimos”
aunque, como se aprecia de la concatenacion de los afios de estos estudios,
ellos parecieron pasar las décadas de manera incorruptible. Esta peculiar
narrativa gener$ un imaginario por el cual aiin son admisibles aseveraciones
como “‘todo se fue para siempre cuando los ojos sin luz del dltimo negro
auténtico clausuraron la vision envejecida y remota de los panoramas
africanos. Ese dia dej6 de existir el Africa en el Plata” (Vega 1932b), o que
en la Argentina “negros, lo que se dice negros, no hay” (Luna 1980: S5). Pas6
mucho tiempo hasta que, por lo menos académicamente, se comenzara a
asumir que los afroargentinos no constituian una Atldntida y que a veces la
estadistica demogrifica guarda escasa correlacion con el impacto estético
(Farris Thompson, en Frigerio 2000). De estos discursos puedo concluir que,
primero, el deseo de que desaparezcan por parte de la sociedad blanca fue
mas determinante para su defuncion -simbdlica, al menos- que su decrecimiento
censal conforme pasaban los anos; segundo, al desatenderse de su
contemporaneidad se rompe el didlogo directo, ya no es tan facil observarlos,
escuchar sus voces contando su version de la historia, por lo que el estudio
paso a los comodos recovecos de la indagacién archiveril y, asi, aument6 la

posibilidad para manejar el pasado mds convenientemente.

La esclavitud, el motivo por el cual comenzo a haber negros en lo que hoy
es la Argentina, ha sido un tema recurrentemente investigado, tanto con
apetito censal como para inferir las dimensiones de su incidencia cultural.
Aunque aqui el sistema esclavista no adquirid la envergadura econémico-
demogréfica que tuvo en otros paises americanos, los negros representaron
una parte importante dentro de la sociedad colonial. Prueba de ello fue la
existencia de un continuo comercio de esclavos que comenz6 con el
otorgamiento del primer permiso real en 1534, curiosamente dos afos antes
de la primera fundacion de Buenos Aires (Reid Andrews 1989: 31). Varios
andlisis estadisticos han intentado establecer cudntos y de donde vinieron
(Scheuss de Studer 1958, Clementi 1974, Gonzilez Arzac 1974, Gallardo
1989, Cassani 1990 y Goldberg 2000). Mds alld de la falta de documentacion

sobre la totalidad importada debido al trafico clandestino -particularmente
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intenso hasta bien entrado el s. XIX-, y lo poco confiable que resultan las

citas contemporaneas de etnias y lugares de origen (Ortiz Oderigo 1984),

estos estudios aportan un valioso conocimiento sobre la génests y la dimension
de la esclavitud en el Rio de la Plata. Lamentablemente, también se comprobd
que los datos censales no siempre ofrecen informacién fidedigna, pues a
veces no se consider6 el color de las personas o -por diversos motivos- se
falsearon las cifras a favor de la poblacion blanca. De acuerdo a estos
estudios, el mdximo porcentual de negros que tuvo la poblacién de Buenos
Aires fue del 30,1% en 1806 (Reid Andrews 1989: 81) y que, segtin el primer
censo nacional de 1778, en muchas provincias ese porcentaje fue muy
superior, oscilando entre el 64% (Tucuman) y el 46% (Salta) (Guzman 2000:
70), pero para las tltimas décadas del s. XIX estaban reducidos a indices
tan ba jos como 1,8% en 1887. Actualmente, si bien no hay cifras oficiales,
se estiman en unos dos mil individuos.

En el ambiente académico las razones usualmente propuestas sobre su
disminucién demografica coinciden en que no se debid a un solo factor sino
a una compleja amalgama de acontecimientos. Las mds significativas fueron
la Guerra de la Independencia (1806-1825), la Guerra del Paraguay (1864-
1870) y la peste amarilla que asolé Buenos Aires en 1871. Aunque la
esclavitud se abolié formalmente en 1813 con la Ley de libertad de vientres,
sigui6é de manera mds o menos subrepticia hasta 1840, cuando fue prohibida
por un tratado antiesclavista con Gran Bretaia'.

En las investigaciones sobre los afroargentinos e s posible trazar una linea
divisora, un antes y un después a partir del libro Los afroargentinos de
Buenos Aires del historiador britdnico Reid Andrews (1980, publicado en
espafiol en 1989). Considero que con é1 hubo en nuestro pais un significativo
viraje de paradigma, pues se inserta en un contexto mundial donde las
minorias étnicas y los grupos con rasgos culturales diferentes comenzaban
a cobrar notoriedad e interés. Este libro es el resultado de un curso de
posgrado en Historia Latinoamericana de la Universidad de Wisconsin, para
el cual a fines de los ‘70 realizé un trabajo de campo de dieciocho meses
en la ciudad de Buenos Aires. Su objetivo fue probar las repetidas explicaciones
que durante la dltima centuria se dieron sobre su desaparicion, pues si bien
resultaban l6gicas, coherentes y razonables, poco o ningiin esfuerzo se habia
hecho para probarlas (Reid Andrews 1989: 11). Este estudio es valioso por
varios aspectos: primero, por constituir una puesta al dia de un tema
intencionalmente olvidado; segundo, por la sistematizacidn integral sobre
muchos aspectos de este grupo (un somero punteo del indice lo demuestra:
El enigma de la desaparicién, La transicion de la esclavitud a la libertad,
Organizaciones comunitarias, Los afroargentinos en la actualidad, etc.); y,
tercero, por la especial mirada de un extranjero sobre temas como el racismo
y la composicion multiétnica de un pais que se consideraba blanco.
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1. Sin embargo sefala Reid
Andrews: “hay considerable
duda acerca de que la
emancipacion se haya puesto
nunca en vigencia. El articulo
de la Constitucion de 1853
que disponia su abolicién,
también dictaba el
establecimiento de una
comisién para reembolsar a
los propietarios por sus
esclavos liberados. Si bien tal
comision se establecié en la
provincia de Santa Fe, donde
los esclavos siguieron
formando la espina dorsal de
la fuerza laboral agricola,
ninguna se cre6 en Buenos
Aires, ni en la mayoria de las
otrasprovincias. Dado que la
Constitucién también
disponia que el Estado no
podia expropiar ninguna
propiedad sin indemnizacion
previa, parece ser que los
esclavos que quedaban en
Bucnos Aires en 1861
probablemente nunca
recibieron los beneficios de
la emancipacion. Leslie Rout
resume muy bien la
cmancipacion argentina
cuando observa que en la
Argentina nunca se abolié
realmentc la esclavitud: ésta
murié sencillamente de
vejez” (Reid Andrews 1989:
68).
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2. Algunas etapas las
desarroll€é junto a los sefores
Gustavo Horacio Rey y
Walter Alberto Calzato.
autofinancidndonos y
empleando nuestras
vacaciones para los trabajos
de campo. Con el primero
escribi algunos articulos (ver
Bibliografia).

3. Dado que san Baltazar no
esta canonizado, su
veneracion popular se realiza
solo en capillas o altares
familiares. La capilla familiar
consiste en una pequefia
construccién especialmente
destinada al/la patrén/a de la
familia y suele construirse
separada de la casa. Esta
construccion no invalida la
existencia de un altar familiar,
pues mientras la capilla estd
abierta a 1a comunidad el altar
es de uso exclusivo del
nicleo familiar. Por
extension, se denomina
capillaatodoel terreno donde
se ubica ésta, contando
generalmente con una cancha
de baile y un puesto de
comidas. El altar doméstico
consiste en una pequefia mesa
casi siempre ubicada en la
habitacion principal dela casa
que alberga los santos
propiedad de la familia,
estampitas y amuletos.
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Mi estudio sobre las practicas musicales en el culto a san Baltazar

Comencé esta investigacién de manera independiente en 1991. En septiembre
de 1996 ingresé al Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” y en
1998 radiqué alli el proyecto, donde lo continto hasta el presente con el
titulo La musica afroargentina: Historia y vigencia de prdcticas musicales
vinculadas al culto a san Baltazar?. Dado que al comienzo de mi trabajo lo
dnico publicado sobre el tema con cardcter académico era el libro de
Quereilhac de Kussrow (1980), quien estudio el tema a comienzos de los
70, la distancia que mediaba con su trabajo hizo que debiera empezar
practicamente de cero. Tenfa que actualizar lo estudiado por ella veinte afios
atrds y dar cuenta de la concreta e ignorada dimensién de este culto en
nuestro pais. Asi, concebi mi investigacién realizando trabajos de campo
bajo dos modalidades: por un lado, prospectar la region del Litoral a fin de
levantar un mapa religioso-musical del culto y, por el otro, detenerme en las
capillas? que considere relevantes. Légicamente, la segunda intencién estuvo
supeditada a la primera. Dado que la fiesta del santo se realiza en su dia -6
de enero- o en sus inmediaciones, no podia trabajar en mds de una o dos
fiestas al afio y, puesto que muchas de las practicas musicales del culto sélo
se actualizan ese dia, debia ser tdctico al momento de seleccionar la/s fiesta/s
a trabajar cada ano. La metodologia del trabajo de campo que empleo consiste
en la observacidn, la observacion participante, la entrevista unipersonal y
grupal semiestructurada y en profundidad y la grabacién en audio y video
de las prdcticas musicales y danzarias, tanto en forma espontdnea como
inducida. Al presente realicé dieciocho trabajos de campo a las provincias
de Buenos Aires, Corrientes, Chaco y Santa Fe, la mayoria durante el periodo
festivo, documentando un total de 75 capillas: 41 personalmente y sobre 34
dispongo de informacién que por el tiempo o la distancia aun no relevé.
Dada mi especializacion en la antropologia de la misica, me interesa de
manera particular captar el sentido y vivencia de este culto a través de las
practicas musicales que los devotos actualizan pararendirle tributo. Como
expondré a continuacién, dado a que este culto comenzé en nuestro pais en
el siglo XVIII con su instauracion por el clero de Buenos Aires a la poblacion
negra, y teniendo en cuenta que tempranamente éstos introdujeron algunos
patrones de religiosidad propios, deseo comprobar si dichos patrones tienen
vigencia. Dicha vigencia no significa pervivencia intacta del pasado, sino
que es la resultante de un largo y vivo proceso de adaptacidn, recreacion,
creacién y transmision que permite tanto la manifestacién de practicas
ancestrales como la construccién un imaginario negro legitimante en una
sociedad “blanca”.

Origen del culto en la Argentina

En Hispanoamérica los esclavos negros siempre estuvieron sujetos a fuertes
controles. L.a metrépoli, temerosa de los frecuentes motines y revueltas que
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ocasionaban (Reid Andrews 1989: 131; Lavina 1996: 18), instauré mecanismos
de control social y cultural como la cofradia, institucion de caracter patemalista
de origen medieval. De este modo favorecid la congregacion de grupos
estamentales y activo su participacién sobre una base reglamentada (Sénchez
2001: 7). En lo que hoy es la Argentina, la primer cofradia fue la de San
Baltazar y Animas, creada en Buenos Aires el 24 de septiembre de 1772

para “morenos, pardos e indios” 4

y ubicada en la parroquia de Nuestra
Sefiora de la Piedad del Monte Calvario, a extramuros de la ciudad. Esta
pervivié 84 afios, disolviéndose en 1856. Con su creacién el gobierno
soluciond. o por lo menos crey6 solucionar, tres problemas a un tiempo:
convertir a los negros en cristianos (una obsesion que atormento a la conquista
espafiola en general), tenerlos calmos de revueltas augurandoles una eterna
libertad post mortem vy, al naturalizar su condicién, desentenderse de su

estatus de esclavos.

La Constitucién de la Cofradia de San Baltazar y Animas -tinica conservada
de las cuatro cofradias de negros que hubo en Buenos Aires-, es una tuente
de gran valor para comprender el funcionamiento de la institucién y los
pleitos en que los cofrades se vieron envueltos por realizar sus practicas
musicales devocionales nativas. Estos pleitos tuvieron origen en la discrepancia
entre el poder blanco (metrépoli, virrey y clero) y los negros, en cuanto al
modo de venerar al santo. Hay abundantes testimonios de que en Europa la
musica y la danza dentro del recinto sagrado eran actividades severamente
controladas, pues por lo comtun la grey devenia en actos escandalosos. Dicha
preocupacion se trasladé a América ante lo propenso que fueron los negros
a dichas practicas.

Es cierto que la Iglesia no permitié, en un principio, que los negros dancen
en los oficios que celebraba la Cofradia, aunque dada la desobediencia de
éstos pronto tuvo que aceptarlas. De hecho, sorprende su complicidad con
el sistema esclavista al crear una cofradia advocada a un personaje que de
acuerdo a su propio canon no es santo. Mucha de la informacién porporcionada
por las fuentes tratadas da cuenta del éxito de los negros al introducir sus
précticas musicales en la Cofradia. En la Constitucion se estipulan prevenciones
del mismo, como cuando se especifica en el Capitulo 1° quiénes puede
admitirse: “personas de ambos sexos, asi Morenos, Pardos, € indios, que [...]
sepan la Doctrina Christiana, sean de buena vida, y costumbres, sin nota de
escandalozos, y el que no tubiere dichas calidades, no podra ser admitido”
(AGN 31-8-5, doc. 1365). Esta advertencia hacia los posibles escandalos
que los negroseran proclives es similar a las referidas a sus bulliciosos bailes
de candombe u otras danzas, tan mal vistos por la sociedad blanca de la
época y motivo de prohibicién por numerosos bandos virreinales, siendo el
mads antiguo de 1766, que claramente diferenciaba los “bayles indecentes™
que se hacian al son de tambores, de otros, celebratorios y de cardcter
religioso, prohibiendo los primeros. Desde el punto de vista espafol, los

ESTUDIOS

4. A pesar de ello, sobre el
tltimo grupono hay pruebas
de su participacién.
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“bayles indecentes” eran aquellos lascivos, frenéticos y paganos que los
negros habian traido de Africa; los segundos, otros igualmente africanos
pero posiblemente de cardcter grave, recatado, pues fueron admitidos.

A pesar de que este culto era una estrategia de dominacidn, los negros han
sabido insertar valores propios de su cultura, como el modo devocional a
través del canto y el baile. Segin Lavifa, ellos no solo utilizaron estas
instituciones para reafirmar su identidad sino que, en el caso de la cofradia
“la iglesia facilitd, sin saberlo, estos lazos y reforzé los espacios de libertad
al autorizar las fiestas de los negros en dias determinados. Lo que los
doctrineros y patronos pensaban que eran malinterpretaciones propias de la
barbarie e ignorancia de los esclavos eran para ellos fiestas en honor de las
divinidades afroamericanas. Los tambores con motivo de las fiestas [...]
escondian otras intenciones. No era el producto de la ignorancia sino de la
resistencia y del ocultamiento” (Lavifia 1996: 14-15). Es cierto que media
una considerable distancia témporo-espacial entre el culto a san Baltazar
afroportefo y el vigente en el Litoral. Aunque atn no he podido consultar
los archivos provinciales (probablemente un rico repositorio sobre el tema),
ofrezco a continuacién un bosquejo del pasado del culto litoralefio a fin de
delimitar su profundidad temporal y su entroncamiento con el de Buenos
Aires. La referencia mds antigua la obtuve en Chavarria (Ctes.) en una capilla
de dos hermanas negras, hoy fallecidas. Antiguamente se hallaba en las
afueras del pueblo en el paraje El Chanaral (Ctes.), hasta que fue destruida
por una inundacién que azotd gran parte del Litoral en 1980. Ademds de la
capilla, el agua destruyé muchos de los objetos del culto entre los que el
informante Alfredo Falcon (aprox. 45 afios) recuerda que habia un *“gran
libro de actas” cuyo comienzo era leido ceremonialmente cada 6 de enero.
Por haberlo escuchado durante afios, este hombre recuerda que comenzaba
diciendo: “Afio 1726, en este lugar denominado Chanaral...”, y daba cuenta
de la concesion de ese terreno por parte de la Corona para el emplazamiento
de la capilla.

Las actuales practicas musicales afroargentinas del culto

En esta seccién pretendo satisfacer una aproximacion integradora de lo que
sucede musicalmente en las fiestas de san Baltazar. Considerando a la musica
como una actividad indisolublemente ligada a la sociedad en que se halla
inserta y siendo, por tanto, un encapsulamiento de formas cognitivas y de
valores compartidos cuyos rasgos revisten particulares significados de sentido
(McLeod 198@), deseo mostrar como los promeseros renuevan anualmente
su vinculo con el santo, cémo esta renovacién posibilita que se mantengan
vigentes musicas y danzas de procedencia afro y, fundamentalmente, como
los rituales en que se realizan otorgan a los actores del preciado y necesario
sentido de cquilibrio y bienestar para sus vidas.

Un aspecto medular de este culto es la manifestacion de la fe a través de la




80

musica y que cada capilla es singular e independiente en cuanto a sus practicas
musicales, por lo que existe una amplia variedad de muisicas vinculadas al
culto. Quien pueda recorrer un drea cualquiera de la zona estudiada comprobara

que, virtualmente, no hay dos capillas que veneren al santo de la misma

manera. Muchos de los géneros vigentes son el resultado de diversas herencias
que sobrevivieron en el tiempo y que los devotos * mantienen como vehiculos
de comunicacién con lo sagrado. De otros géneros he tenido la oportunidad
de documentar su insercion en el culto y de conversar con los actores
implicados, dando cuenta del proceso de cambio inherente en toda
manifestacion cultural viva. Antafio, la devocién se manifestaba a través de
géneros ahora en desuso, de los que he podido recabar informacidn a través
de documentos historicos y de la historia oral. Seguidamente mostraré cémo
las prdcticas musicales relevadas pueden clasificarse de acuerdo a tres
aspectos: época de vigencia, pertenencia cultural y, para las danzas, el niimero
y la relacion proxémica entre los bailarines:
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5. En sentido amplio, devoto
es todo creyente que concurre
a la capilla y/o a la fiesta con
regularidad. En sentido
restringido, es el promesero,
quien se auxilia en el santo y
empeiia su palabra a cambio
de un favor y/o cumple el
milagro realizado mediante
el “pago” dc lo
oportunamente ofrecido,
durante su fiesta.

Cuadro 7: Epoca de vigencia.

Pasado colonial Candombe
“Tambo”
Zemba

Pasado inmediato (iiltimos 100 afios) | Candombe

En la actualidad Baién

Candombe

Chamamé

Chamamé con tambora

Charanda o zemba

Corrido

Cumbia

Cumbia con tambora

“Danza de las banderas”

“Danza de los cambara’angad”
Pericon

Rock

Toques de tambores en la religién
africanista

“Valseado”

“Valseado™ con tambora
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Cuadro 8: Pertenencia cultural.

Afroargentina

Candombe

Charanda o zemba

“Danza de los cambara’angd”
“Tambo”

Zemba

Afrobrasilefia

Toques de tambores en la
religién africanista

Criolla con aportes afro

Chamamé con tambora
“Valseado” con tambora

Criolla

Baion
Chamamé
Corrido
Pericon
“Valseado”

Popular

Cumbia
Rock

Popular con aportes afro

Cumbia con tambora

Desconocida

“Danza de las banderas”

Cuadro 9: Los géneros danzarios segiin el niimero
y la relacion proxémica entre los bailarines.

Colectivas

Charanda o zemba

“Danza de las banderas”
“Danza de los cambara’angad”
“Tambo”

Zemba

De pare jas sueltas interdependientes

Candombe
Pericén

De a tres, tomados

Charanda o zemba

Pareja suelta Cumbia
Cumbia con tambora
Rock

Pareja tomada Baién
Chamamé

Chamamé con tambora
Charanda o zemba

Corrido

“Valseado”

“Valseado” con tambora




82 ESTUDIOS

Por lo expuesto, seria improcedente acordar una manera de veneracion
musical, por lo que resulta prudente sostener que la principal caracteristica
que conecta a las dispersas capillas ddndole sentido de unidad a la veneracion
es que la musica (en este contexto ella incluye a la danza) siempre es el
vehiculo de manifestacién de la fe.

Los aspectos que tomé para establecer la atricanidad de las practicas musicales
en cuestion fueron cuatro: A) consideraciones de los devotos acerca de su
pertenencia afro; B) antecedentes de su empleo en contextos culturales
afroamericanos; C) vinculacién con el culto a san Baltazar o la drbita
afroargentina; y D) presencia de concepciones religiosas de corte afro que
le dan sentido. De este modo obtuve una serie de aspectos musicales relevantes
desde el punto de vista africanista que su exposicién completa rebasaria los
limites propuestos en el presente trabajo, por lo que me centraré en dos de
los mds significativos: los cambara’angd y la danzade la charanda o zemba.
Como en todas las practicas musicales afro de cardcter religioso, su ejecucion
es privativa de los varones.

1) Los cambara’angd. Son devotos de san Baltazar que en cumplimiento
de favores realizados a ellos o a sus familiares, para el ciclo festivo visten
disfraces ceremoniales que ocultan su identidad. Su deber es animar la fiesta
con gritos y peleas pantomimicas, incitar a los concurrentes al baile danzando
solos, entre ellos y/o armando parejas, asi como ayudar en los menesteres
necesarios para el decurso de la celebracién. Sus movimientos son histridnicos,
les estd prohibido ingerir bebidas alcohdlicas y hablar con las damas. Segiin
sus dotes musicales, también participan en los conjuntos de chamamé que
se forman ad hoc. Durante la procesion algunos montan a caballo y simulan
luchas ecuestres con jinetes no enmascarados, donde siempre éstos resultan
perseguidos y alcanzados. En las fiestas diurnas estdn habilitados para quitarse
las mdscaras al promediar su desarrollo, después de la procesion, mientras
que en las nocturnas ello ocurre hacia la medianoche. Este rol es
preponderantemente masculino y por lo general participan jévenes y nifios.
Para adquirir tal condicidn, los postulantes deben participar en un rito de
pasaje -“El nombramiento”- al inicio del ciclo festivo, es decir el primer dia
de la Novena (en esta ceremonia también se “nombran” a las nuevas reinas
y altéreces). Alli efectian un pago de cardcter anual y declaran piblicamente
los afos que cada uno se compromete a asistir en tal condicién. EI tiempo
minimo es de 3 afios (2 + | de regalo); cumplida la promesa quedan libres
de su obligacién, aunque cada cual puede optar por proseguir los afios que
desee.

Cambara’angd es un vocablo guarani de cardcter aglutinante. Segin los
diccionarios de Jover Peralta y Osuna (1951) y de Ortiz Mayans (1980), el
guarani dispone de dos palabras para “negro”, jhii para objetos, y cambd
para personas; ra’angd, por su parte, es “imagen, sombra, figura, careta’.
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6. Las mdscaras pueden ser
“dc cabeza” y “de cara o
careta”. En el primer caso
cubre toda la cabeza,
pudiendo llegar hasta el
cuello: en el segundo caso lo
que se cubre es solo el rosuo.
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Segtn los informantes, cambara’angd puede traducirse como “disfrazado
de negro” o “negro de mentira”. Mas alla de su traduccién literal al espaiiol,
lo importante es que esta palabra subraya el cardcter no real del disfrazado,
enfatizando su cualidad de simulador. Otras denominaciones verndculas son
cambd, cambacito y, menos frecuentemente, “payaso”. De acuerdo a mi
experiencia de campo, los cambara’angd se encuentran en cuatro capillas
del sudoeste correntino: El Batel (Dto. Goya), Ifran; Yataity Calle y Cruz
de los Milagros y, segin referencias de terceros, en Mercedes (Ctes.) y
General Obligado (Santa Fe).

El atuendo ceremonial consiste en méscara de cabezaf, capa, delantal y
polainas, con predominio de los colores rojo y amarillo. Todas las prendas
estan atiborradas de apliques de diverso tipo: lentejuelas, juguetes de plastico,
adornos de Navidad, espejitos, afeitadoras descartables, relojes de juguete,
pequeiias luces accionadas a pila, etc. Para las peleas pantomimicas se valen
de boleadoras de lana especialmente fabricadas, revélveres de cebita, cuchillos
y espadas de madera. Dada la importancia del ocultamiento de su identidad,
ninguna parte del cuerpo queda al descubierto, excepto las manos. Por ello,
también falsean la voz y se niegan a dar sus nombres. Mientras permanezcan
enmascarados sélo pueden ser llamados con el nombre genérico de cambd
o sus hom6logos mencionados.

Los cambara’angd son ante todo actores alegres, aunque su hilaridad no
desplaza la manifiesta violencia de sus peleas pantomimicas. Su presencia
conforma un resorte lidico clave en la tiesta. No tienen un baile o una misica
propia, su deber es bailar mientras haya misica, sea chamamé, “valseado”
o cumbia, los tres géneros danzarios de las capillas donde estdn presentes.

La presencia de estos personajes en algunas capillas constituye un punto
importante en la reflexién sobre los elementos religiosos atro. En el Africa
negra la danza y la mascarada resultan claves en el desarrollo de los rituales
religiosos, constituyendo vehiculos devocionales e invocatorios:

“La mascarada esta considerada [...] como una manifestacion
material de una fuerza intangible, como la encamacién temporal
de lo sobrenatural. Esta manifestacion, sin embargo, para que
sea posible, requiere la participaciéon humana, tanto al nivel
de un sistema de creencias que lo hace plausible, como al de
un agente humano (a menudo el enmascarado) que actiia como
vehiculo de dicha manifestacién. Algin signo o conjunto de
signos debe distinguir a este agente humano de los otros seres
humanos y establecer el hecho de que durante la celebracién
de los ritos ha dejado de ser uno mds para convertirse en el
avatar de la divinidad o del antepasado cuya presencia se
invoca. Estos signos [...] incluyen las formas de conducta (el
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enmascarado se comporta como el dios y no como un individuo
cualquiera), la oratoria o los sonidos (el enmascarado
frecuentemente emite sonidos extrafios que se cree que son
proferidos por los dioses o habla como los seres
sobrenaturales). El signo mds facilmente reconocible y més
importante es, por supuesto, el ropaje” (Balogun 1982: 41-
42).

El cambara’angd es un vehiculo de la manifestacion del santo, portador de
los simbolos de la deidad. Construye su comportamiento sobre la base de
la total anulacién de las caracteristicas que lo individualizan como humano:
no tiene nombre propio, no tiene imagen propia, no tiene voz propia. El
nuevo comportamiento va mds alld de un mero rol, pues le otorga una forma
distinta de existencia donde la distancia entre el hombre y la divinidad
desaparece y el anhelado vinculo entre ambos aparece re-ligado. Asi, el
devoto devenido en cambara’angd hace manifiesta la aficion del santo por
el baile y la musica. Respecto a esta modalidad de encarnacién es ilustrativo
un comentario de un devoto sobre un cambd que, por haber querido propasarse
con una mujer, reflexioné que era una actitud impropia de alguien que estd
“vistiendo las ropas del santo”.

2) Charanda o zemba. Es una danza religiosa que se practica s6lo en la
capilla dela localidad correntina de Empedrado (Ctes.) para el dia del santo,
6 de enero. Puede realizarse con tres finalidades: 1) para agradecer y/o
solicitar favores al santo, 2) para que su espiritu “baje” a su imagen y, 3)
para influir sobre fenémenos naturales, como detener o provocar una
tormenta. Para esta tiltima finalidad basta la ejecucién musical. Segtn los
informantes mds ancianos su coreografia ha cambiado a través del tiempo.
Actualmente la realizan parejas enlazadas independientes, integradas por
una “dama” y un damo que se colocan uno al lado del otro tomados entre
si de la cintura y van describiendo circulos en cuatro pasos para luego volver
de igual forma sobre lo andado. Toman pequefios trazos rectos y es casi
imposible que las parejas no se choquen entre si ya que no hay sincronizacién
mads alld de cada una. También, realizando los mismos pasos, se baila de a
tres (un damo al centro y dos “damas” a sus costados), o en grupo (damos
y “damas” intercalados). Cuando se hace para agradecer o solicitar un
milagro para un hijo pequefio, éste suele ser llevado en brazos. La ejecucion
musical de la charanda es vocal-instrumental. La parte vocal se compone
de siete breves cantos semi-independientes’, aunque actualmente sélo tres
estdn vigentes. Los textos lingiiisticos se expresan en espafiol, con algunos
vocablos en guarani y otros de origen y significado dudoso o desconocido.
Es de destacar que en general no poseen metro fijo ni rima y, dado que su
texto no se encuadra dentro de la poética tradicional de nuestro pais, cuando
indagamos entre los actores acerca de su procedencia afirmaron que no eran
de creacién humana, que no habian sido “copiados” de otros hombres, sino
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que los hizo el santo y se los ensefié enel pasado. Enla parte instrumental
intervienen una o dos guitarras, un tridangulo y un “bombo” ambipercusivo,
los que invariable e ininterrumpidamente acompaian el canto con una
tnica célula ritmica binaria (corchea con puntillo - semicorchea - dos
corcheas). La ejecucidén comienza con el parche chico (“el guia”) del
“bombo”, al que inmediatamente se suman el parche grande, el tridngulo
y la/s guitarra/s. El conjunto instrumental realiza un ciclo de ocho
compases de ostinato y en el noveno (debido a que ningin canto es
tético), comienza el canto por una o varias voces, siempre al unisono.
Todos los cantos se encuentran en modo mayor, en 4 x 8, y sus lineas
melddicas describen una curva que, a rasgos generales, comienza alto
y desciende paulatina pero constantemente hasta finalizar en la ténica.

Considero que esta danza es religiosa porque mediante ella los promeseros
piden o agradecen favores al santo y porque se desarrolla exclusivamente
dentro de un dambito liturgico. De este modo, su puesta en préctica
diverge del fin lidico que desempeiian la cumbia y el chamamé, las
otras danzas de esta fiesta. Dado su contexto y finalidad de ejecucion,
no seria lejana la posibilidad de que la charanda derive de las “danzas
celebratorias” mencionadas en los documentos coloniales portefios. El
hecho de que el espiritu de la divinidad “baje” a su imagen es una
concepcion ajena a la ortodoxia catdlica, donde jamds un santo se
posesiona. Aqui, si bien el espiritu se corporiza sélo en la imagen y
nunca en seres humanos, podriamos considerarlo como un indicio de
africanidad, pues en muchas religiones africanas y afroamericanas los
espiritus se incorporan sélo a los “hermanos de religién”. Sobre el modo
devocional en las religiones de procedencia afro en América, Frigerio
argumenta que ‘“‘se expresa a través de la misica, del canto, de la danza,
de la mimica que frecuentemente realizan los bailarines, en la necesidad
de ropas especiales. Todos estos aspectos no s6lo son la forma de rendir
culto a uno o varios orixds (deidades) sino que también constituyen un
todo simbdlico que a través de estos distintos medios permite a los
asistentes aprehender la idea de lo que significa cada orixa” (Frigerio
1992-93: 58). Las caracteristicas enumeradas se hallan presentes en la
charanda. Los informantes la consideran como un todo indiferenciado
de musica instrumental, canto, danza y rezo. A través de su coreografia
representan figuras que remiten a aspectos de su cosmovisién, como el
concepto circular del tiempo. En cuanto a las ropas especiales, los
promeseros tienen predileccién porlas rojas y amarillas, especialmente
en las capas y las cintas en banderola que portan a fin de que se los
distinga como tales. Este “todo indiferenciado” remite a una de las
caracteristicas que seiiala Frigerio de las performances afro, su
multidimensionalidad. La charanda es musica instrumental, canto,
danza, rezo y las ropas especiales de los promeseros, pero es mds que
la suma de todas esas partes, es un palimpsesto cultural a través del cual
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los actores se identifican como grupo y canalizan y actualizan deseos,
pedidos y agradecimientos al santo. Sobre su funcionalidad considero, como
Béhague (1991: 11), que la misica y la danza constituyen el vehiculo
principal de la realizacién religiosa, estando asi totalmente integrados a la
organizacion social del culto. De este modo, la charanda esté respaldada
por uno de los atributos de san Baltazar, el ser alegre, aficionado al baile y
a la diversion, atributo que toma cuerpo en esta experiencia colectiva.

Acerca de su otra denominacion, zemba, vigente hasta por lo menos 19748,
Ayestardn (1994: 135-6) sostiene que era el nombre que tuvo el antiguo
candombe ritual uruguayo en su etapa de decadencia, a principios de 1900
y Sdnchez (1999) da cuenta de ella como una danza afroboliviana de pareja,
dedicada a la fertilidad, actualmente desaparecida. En Luanda, Angola,
semba o rilta es una danza practicada por los kimbundii parlantes (Kubik
1990: 161), y es sugestivo que su coreografia coincida en gran medida con
la charanda que se bailaba hasta mediados de los *70 pues, de hecho, zemba
quiere decir “ombligo, ombligada”, una de sus antiguas figuras, también
verificable en el candombe uruguayo referido por Ayestaran. Asimismo, en
varios idiomas africanos como el chiluba, nganlela, kikongo, de la cuenca
de los rios Zaire y Angola, zemba es un vocablo vinculado al baile (Sdnchez
1999: 50).

Los cantos de la charanda son: 1) Mango-Mango; 2) No quiero caricias;
3) Gallo cantor; 4) La charanda; 5) Carpincho no tiene gente; 6) Yacaré
marimbote; 7) Camba San Lorenzo. Los marcados en negrita son los vigentes.
Respecto a los instrumentos musicales que intervienen en su ejecucion, es
de resaltar uno en cuanto a su vinculacién con la cultura afro: el *bombo”.
Es el tinico membrandfono en la misica tradicional de nuestro pafs que se
percute con las manos y su Unico ejemplar se encuentra en la capilla de
Empedrado. Mide 1,13 metros de largo, estd realizado en una sola pieza de
tronco ahuecado de forma tronco-cénica abarrilada y sus dos bocas se hallan
cubiertas con parches de perro o chivo, sin pelo. Cada parche est4 sujeto al
cuerpo por un aro de metal y corre entre ellos una soga en zigzag a fin de
lograr la tensién necesaria. Para su ejecucion se lo coloca sobre una tarima
de madera de unos 80 cm de alto y dos hombres se sientan a horcajadas
sobre €I, percutiendo un parche cada uno. En su parte media posee un oido
por el que se puede apreciar el grosor del cuerpo, 3 cm. Su peso es
considerable, porlo que se necesitan dos o tres personas para transportarlo.
Su ejecucidn estd circunscripta a la charanda 'y los actores coinciden en que
no solo su sonido es la voz del santo, sino que mediante este instrumento
san Baltazar les habla, pues la autoria de seis de los siete los cantos le
pertenece.

Laexistencia de un tnico ejemplar impide generalizaciones sobre su filiacion.
La busqueda bibliografica en el Africa negra y Afroamérica ha sido
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infructuosa, aunque hallé evidencia de dos similares. Uno es el tambu del
batuque (una practica musical de origen angola-congolés) en el estado de
San Pablo, Brasil, un unimembrandfono abierto realizado con un tronco

ahuecado de forma cilindrica. Se lo ejecuta con las manos, mientras otro
ejecutante percute sobre su cuerpo dos varas de madera -“matracas’- (Kubik
1990). El otro tambor es el cumaco, de Venezuela. Es de forma tubular,
cilindrica, de | a 2 m de largo, con un parche clavado, que se construye con
un tronco de drbol, se ejecuta con las manos y su cuerpo se percute con dos
varas de madera -laures- (Ramén y Rivera 1971: 72). Como atestiguan
numerosas fuentes, los tambores percutidos con las manos siempre estuvieron
presentes en los cultos afroamericanos (Frigerio 1992-93; Lavifia 1996
Sdnchez 1999, por ejemplo) y en el de este santo negro, por lo que si bien
es dificil estipular de qué etnia africana procede el *bombo” de Empedrado,
puedo afirmar que, tanto por su exclusivo empleo en este culto como por la
ascendencia negra expresada por los actores entrevistados, se vincula al
continente de referencia. Por otraparte, la inexistencia de tambores percutidos
con las manos tanto en el dmbito aborigen como en el criollo argentino,
avala su ascendencia negra.

Conclusiones

En un articulo sobre las religiones afrobrasilefias en la Argentina, Frigerio
y Carozzi (1993) distinguen dos etapas en la historia de las religiones de
origen africano en nuestro pais, la primera llega hasta fines del s. XIX o
comienzos del XX y era practicada por los afroargentinos y, la segunda
comenzd hacia 1960 con la reintroduccion de religiones afro desde Uruguay
y el Brasil. Mi trabajo pretende enriquecer esa afirmacién al contribuir al
conocimiento mds profundo de esa primera etapa, pues entiendo el culto a
san Baltazar como la llegada al presente de aquellas tradiciones afro
introducidas por los negros en la Cofradia de San Baltazar y Animas (1772-
1856). Si bien hoy en dia la poblacidn afroargentina se halle muy reducida,
ello no impide que parte de su cultura se mantenga vigente.

El culto a san Baltazar en nuestro pais, lejos de ser homogéneo, acusa una
amplia gama estilistica en sus modos devocionales y de celebracién de lugar
alugar, de capilla a capilla, por lo que susrasgos de atricanidad se encuentran
dispersos. Mas esta particularidad, esta falta de unidad, lejos de entenderla
como algo que entorpece nuestro andlisis o, como se pensaria desde una
narrativa antropoldgica ya perimida, meros “restos”, “supervivencias”,
constituye una de las caracteristicas que puntualiza Frigerio (1992-3) para
con las performances artisticas afroamericanas, la preponderancia del estilo
personal. Aqui no sélo se expresa en las exégesis individuales de los devotos
del santo, sino que cada capilla, como unidad minima auténoma, conserva
modos de veneracién particulares y tinicos, pero que a su vez se encuentran
articulados en una devocién en comtn, un santo negro.
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Seria simplista concluir que el disparador de este culto ha sido tinicamente
la percepcidn religiosa africana de los esclavos negros traidos de nuestro
pais. Tampoco creo conveniente que pueda inferirse a partir de férmulas

como “esto lo aportaron los negros, esto los espaiioles y esto los aborigenes”,
cual porcentuales ingredientes de una torta cultural (Vega 1932a y b). Aqui
el producto es mas que la suma de sus partes, y cuando ese producto es la
resultante de m4s de doscientos anos de sincretismo religioso devenido en
un culto popular de gran representatividad, para una cuidadosarevision de
los factores incidentales de su existencia debe sopesarse cuidadosamente
los actores y las circunstancias que propiciaron su génesis, los cambios
operados a lo largo del tiempo y como se fue dando su continuidad hasta
el presente, pues sélo el presente es, en definitiva, lo tinico que se puede
documentar a través del trabajo de campo.

He dado cuenta de las perspectivas tedricas para el estudio de los
afroamericanos y los afroargentinos a través del tiempo desde la antropologia,
el folclore y la historia concluyendo que, en lineas generales, los estudios
comenzaron poniendo el foco de atencién en el cambio de los rasgos
eriginariamente africanos en América como signo de debilitamiento, de
criollizacién (Bastide y Herskovits), para luego desplazarse al andlisis de
las reglas, estructuras, principios y valores (frecuentemente inconscientes)
que estructuran la produccion de las manifestaciones afroamericanas (Mintz
y Price). El estado de la cuestién realizado sobre los afroargentinos y sus
manifestaciones musicales consistié en puesta al dia de las contribuciones
de los historiadores, antropélogos, musicélogos, folcloristas y arquedlogos.
Dos conclusiones ofrezco sobre el tema: que el ideal de la Generacién de
‘80 de forjar un pafs “a la europea” propicid una vision arcaizante, agénica,
cuando no pintoresquista, de nuestra poblacién negra aseverando, por lo
menos desde Estrada (1863), su inminente desaparicion fisicocultural, visién
llega hasta nuestros dias. La segunda conclusion es que el viraje tedrico que
produjo en nuestro ambiente académico el libro de Reid Andrews (1989),
posibilité una visién mds dindmica de la pervivencia cultural al enfocar el
tema desde otros dngulos. Ello ha dado como resultado valiosas contribuciones
como, por ejemplo, un estudio sobre el candombe portefio (Frigerio 1993).
La historia del culto a san Baltazar en la Argentina se remonta a la necesidad
sociopolitica de la metrépoli, instaurando la Iglesia este culto entre la
poblacion negra de Buenos Aires, a fin de tenerlos bajo su control al tiempo
que los convertia en cristianos. Esto se llevé a cabo con la creacién de la
Cofradia de san Baltazar y Animas en 1772 en Buenos Aires. Sibien esta
cofradia fue disefiada como una herramienta de control social y religioso,
he dado cuenta de cémo los negros introdujeron en el culto maneras
devocionales propias, como la ejecucion de miisica y danza, segtin consta
en numerosos documentos coloniales. Asimismo, desde la historia oral he
reconstruido el culto a este santo. Los testimonios aportan valiosa informacién
que se retrotrae a 1726. Los dos ejemplos con que doy cuenta de los rasgos
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afro en las précticas musicales de este culto, los cambara’angd y la danza
de la charanda o zemba, pretenden ilustrar, aunque sea someramente, la
riqueza y variedad delos modos devocionales documentados en mis trabajos
de campo.

El estudio de la cultura africana en la Argentina ha estado durante mucho
tiempo condicionado a la ideologia de la Generacién del *80, la cual pregonaba
un pafs progresista, moderno, en definitiva, “blanco”, por lo que su incidencia
fue menospreciada, cuando no sistematicamente negada. S6lo hace un par
de décadas comenzaron los abordajes menos comprometidos con ese proyecto
de nacién y mds acordes a los marcos teéricos de vanguardia. El presente
traba jo pretende contribuir a ese mejor conocimiento de uno de los grupos
que gestd, consolidé y constituye parte activa de nuestra cultura argentina,
los afroargentinos, en el caso concreto de sus aportes musicales y religiosos
en el culto popular a san Baltazar, el rey mago negro que la Iglesia virreinal
instituyé como devocién entre los negros de Buenos Aires y que se mantiene
hasta el presente en una amplia regién del Litoral con el nombre de san
Baltazar.
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Keanad; Cristobal De Ferari: Sparluc; Rail
Diaz: Utdpika 2; Sebastian Jatz: Eupraxia,
JavierParty: Fdrragoparafidstico, Nano Rosas:
Ausencia Presente; Rodrigo Rubilar: Légéreté.

Disco compacto financiado por Fondart.
Varios Intérpretes.

Siguiendo una exitosa experiencia anterior, la
segunda generacion de egresados de
composicion del Instituto de Misica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile nos
presenta un grupo de nueve obras compuestas
entre los aiios 2000 y 2002 que dan cuenta del
vasto espectro creativo del misica nueva
nacional.

La primera obra, Introspectiva (2001-02) de
Santiago Astaburuaga presenta un mundo
sonoro de gran energia y dinamismo en el que
se explotan, de modo consistente, los recursos
timbricos del clarinete ba jo ejecutado en forma
brillante por el musico belga Benjamin
Dieltjens.

Desvanecer (2001- 02) de Nicolas Carrasco
explora en ciertas complejidades texturales
logrando, con éxito, constituir una estrecha
relacion entre los instrumentos de cuerda a
través de un discurso atrayente y expectante.
El tejido de las cuerdas, interpretado con acierto
y esmero por Cecilia Carrere, violin; Claudio
Morales, viola 'y Celso Lépez, violoncello,
establece una propuesta novedosa dentro de
la literatura musical chilena para cuerdas.
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Con una estética diferente y experimental

aparece Keand (2002) de Manuel Contreras,
creando una atmdésfera sonora de gran interés
y variedad al utilizar los diversos recursos de
la voz unidos a la timbrica instrumental. El
texto, una oracion cristiana en arameo del
siglo I (Padre Nuestro), sirve como material
fonético para construcciones sonoras muy
bien logradas por Daniela Fugellie, soprano;
Fernanda Ortega, piano; Jorge Dupuy, guitarra;
Mauricio Ruiz y Gipson Reyes, percusiones.

Sparluc (2002) de Cristobal De Ferari
constituye un juego instrumental, a veces
obsesivo, que va pasando por diversas etapas
o paneles y que poco a poco se va
fragmentando en medio del silencio hasta
alcanzar el gesto final. Felipe Hidalgo, violin;
Claudio Morales, viola y Celso Lopez,
violoncello realizan un trabajo muy preciso,
reflejando con claridad el modo de escritura
utilizado por el compositor.

Dentro de un campo experimental y de gran
libertad se presenta Utdpika 2 (2001) de Rauil
Diaz. Siguiendo la linea de anteriores trabajos,
el compositor logra un mundo sonoro
novedoso y atrayente que pasa indistintamente
por la sutileza o la violencia acercdndose a
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ciertos aspectos del free-jazz. Los intérpretes
demuestran gran soltura de improvisacion.
Participan en esta grabacién: Victor Astorga,
oboe; Edén Carrasco, saxo; Roberto Veloso,
trompeta, Felipe Contreras, contrabajo y Alvaro
Ortega, percusion.

Eupraxia (2002) de Sebastidn Jatz muestra un
comportamiento mds cldsico transitando por
zonas homogéneas de recursos alcanzando,
por momentos, un cierto lirismo melédico. El
trabajo de Cecilia Carrére e Isidro Rodriguez
en los violines es consistente y seguro. Esta
obraes, tal vez, 1a mds “indecisa’ en cuanto
lenguaje, situdndose en medio de una escritura
que se mueve entre lo contemporaneo y ciertos
giros més tradicionales.

Fdrragoparafrdstico (2000) de Javier Party
consiste en una disolucion paulatina de un
gesto inicial (quizds demasiado breve para el
interés que genera) muy bien lograda, con
gran delicadeza y poesia. El texto que resulta
incomprensible por su utilizacién fonética por
sobre susemadntica sirve de sustento y direccion
al bello trabajo de Maria José Braiies, soprano;
Gonzalo Beltrdn, violin y Rodrigo Rubilar,
piano.

Ausencia Presente (2002) de Nano Rosas es
la obra mds extensay a su vez la mds delicada
de la presente grabacion. A partir del cuarteto
de cuerdas (Felipe Hidalgo y Francisco Roa,
violines; Claudio Morales, viola y Celso Lopez,
violoncello), el compositor explora el gesto
minimo inscrito en el silencio creando un
espacio armoénico de notable misticismo y
contemplacion.

Finalmente, sonoridades suspendidas en la
resonancia nos muestra Légereté (2000) de
Rodrigo Rubilar, pieza que tiende a permanecer
estdtica pese a sus esporddicos intentos de
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actividad ritmica. Fernanda Ortega en el piano;
Diego Castro en la guitarra y Sergio Menares
con el vibrafono, logran sacar buen provecho
de esta inusual combinacién instrumental
propuesta por el compositor.

Por tratarse de un proyecto de estudiantes
egresados, hay que agradecer la colaboracion
de los mdsicos intérpretes, muchos de ellos
companeros de estudios de los compositores,
que con su entusiasmo y la ayuda de algunos
profesionales hicieron posible esta grabacion.

Por tltimo, es necesario destacar el importante
e imprescindible apoyo de Fondart para realizar
este tipo de produccién con nueva musica tan
poco conocida y difundida en nuestro pais.

Alejandro Guarello

Instituto de Mdsica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=

Nueve composiciones
de Camara
Pablo Aranda

Vablo Aramnda

‘nueve composicionesy
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Ale (2002), para piano solo / Jerzt (1994), para
guitarra y flauta interceptadas / Algop-6 (1990-
1991), para guitarra / perTUBAdo (1995), para
tuba y piano reservado / Di (1995), para piano,
violin, viola y violoncello / Ilogica (1996),
para guitarra sola / Tres Micropiezas (1993-
1994) para guitarra, flauta, clarinete, violin y
violoncello / Oir-d (2000) para violin solo /
oir-B (1998) para flauta y piano.

Intérpretes: Cecilia Carrére, Diego Castro,
Valentina Diaz-Frenot, Nicolds Faunes,
Alejandro Lavanderos, Celso Lépez, Claudio
Morales, Hernan Munoz, Luis Orlandini, David
Ninez, Fernanda Ortega, Maria Iris Radrigén,
Jorge Rodriguez y Jeffrey Parker.

SVR Productores, producido por Pablo Aranda.
Auspiciado por FONDART, Gobierno de Chile.
Registros realizados en el Instituto de Misica
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile
y en el Instituto Chileno-Alemdn de Cultura
(Goethe-institut), Santiago de Chile. Grabacién
y masterizacién de Cristidn Moya Cifuentes.
Duracién total: 41:47. Ano 2003.

Su primer registro fonogrifico, fruto una
trayectoria compositiva de 15 afos (1987-
2002). nos entrega en este trabajo el joven
compositor chileno Pablo Aranda (1960).
Habiéndose formado inicialmente en el campo
de la pedagogia a través de sus estudios en la
Universidad Metropolitana de Ciencias de la
Educacién (1981-1986), Aranda se interesa
crecientemente en la composicién hasta
ingresar definitivamente a la Universidad de
Chile (1987-1993) y luego realizar estudios
efr la Musikhochschule de Colonia (1993-
1996), estudiando en toda su trayectoria con
los maestros Cirilo Vila, Andrés Alcalde,
Johannes Fritsch y Franco Donatoni.

Como objeto, el disco presenta peculiaridades
fisicas que estdn en directa relacién con el
estilo del compositor, esto es, de disefio sobrio
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y abreviado, sin mayores recursos graficos ni
textuales con la sola excepcién de algunas
fotografias en las que aparecen algunos
intérpretes y el propio creador. En términos
formales, no obstante, el disco contiene dos
errores bdsicos: primero, contiene un track
extra, produciéndose un problema en la
enumeracion de los tracks 8 al 12, que en
realidad son 7 al 11; segundo, omite la
indicacién sobre qué interpretes participan en
cudles obras.

Otra cosa es el texto que presenta las obras
del disco, escrito por Ricardo Loebell y el
propio Pablo Aranda. Al igual como ha
sucedido y sucede con otros registros sonoros
del medio nacional, el acto de resefar la musica
en los librillos se ha convertido en un género
literario antes que un intento de introducir al
auditor a la obra del compositor. No decimos
con esto que esta introduccién deba contener
necesariamente una descripcion de las obras,
pero sabemos que si tiene que ser una
invitacion que —al igual que la musica- tenga
algo que decir para introducir al auditor al
espiritu de cuerpo del disco. En este caso nos
encontramos con un texto que combina
metdforas filoséficas, observaciones técnico-
musicales -expuestas poéticamente- y otras
asociaciones impresionistas altamente
herméticas, puestas alli para un lector-auditor
que al parecer no existe, o que al menos no
espera encontrar en un disco de esta naturaleza
ese tipo de descripciones.

Sobre el disco mismo, podemos decir que la
reunién de obras que el compositor nos ofrece
aqui constituyen un buen resumen del
significado y aporte que Pablo Aranda ha
hecho a la cultura musical nacional. La
organizacion de las obras --con una marcada
preferencia por la guitarra, el piano, la flauta
y el violin- estd distribuida en 4 obras solistas,
3 ddos y 2 obras de cdmara. La propuesta
equilibra, de este modo, el sentido arménico
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con el melddico, elemento que se ve
favorecido con la participacién de
instrumentos que alcanzan un alto nivel, como
el piano de Ale y Di, la tuba de perTUBAdo,
el violin de Oir-d y la guitarra de Jlidgica.

Si bien la concepcion de lo sonoro'y las técnica
compositivas que Aranda domina se
circunscriben dentro de los marcos
tradicionales de la musica de la segunda mitad
del siglo XX, el trabajo resultante de su obra
es de una originalidad y expresividad
extraordinarias. Por esta razén las
particularidades de este compositor pueden
describirse a través de varios rasgos
marcadamente personales.

En primer término su construccion musical
presenta un discurso de cardcter sintético
donde se evitan los elementos adicionales y
se ofrecen, en cambio, gestos y concisas
cadenas motivicas que dan un abreviado pero
intenso significado al devenir de las obras.
Esta caracteristica —presente en casi todas las
piezas de este disco, a excepcion de Jerzt, que
pertenece sin duda a otro periodo- se hace
patente en Tres Micropiezas, oir-B y Algop-
6, donde queda reflejada, como sefiala el
comentario de Ricardo Loebell en el librillo,
una subjetividad donde se crean espacios
contrastantes entre la linealidad y la polaridad
de las voces.

Sin embargo, esta no es la unica cualidad de
estas obras. En Tres Micropiezas se percibe,
ademds de su concisa factura, la exposicion
de tres recursos atractivos: en la primera
micropieza una liquidacién del primer gesto
a través de la conduccién de determinadas
notas-eje en la guitarra; en la segunda
apreciamos un sonido de cardcter melddico
y percusivo debido al contraste que genera la
irrupcién que los instrumentos hacen sobre
la linea de los vientos, intercaldndose
sucesivamente; la tercera micropieza,
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finalmente, se construye sobre un unisono
como elemento central y austero que nos hace
pensar en Di, pieza escrita un afio después de
ésta.

En Algop-6 vemos el incesante transcurrir de
una musica cuyos grados de diferenciacion
son logrados mediante los variados recursos
que posee la guitarra, dividiendo las secciones
de la pieza mediante pizzicatos a la Bartok y
armonicos contrastantes. En el caso de Jetzt
notamos algunos elementos experimentales
como el uso del puntillismo, enarmdnicos y
la interpolacion de una pieza ajena, como es
el Nocturno N°2 de Chopin, configurando un
escenario dicotémico de homogeneidad
(conjuncidén) y heterogeneidad sonora
(recursos timbricos). Este fragmento final,
que podriamos bautizar como polimusical, es
ajeno al trabajo de Aranda y representa un
dnimo mds bien investigativo que el propio
compositor parece haber dejado de lado en
sus obras posteriores; la alta dificultad del
wozo, ademads, obliga alos intérpretes a incurrir
en imprecisiones en las zonas homofénicas.

En segundo lugar observamos en este disco
-y en la obra de Aranda en general- la tendencia
a la fragmentacion del ambiente sonoro
mediante el uso de una organizaciéon motivica
microscopica. Este recurso compositivo, tal
vez el rasgo mds caracteristico de este
compositor, origina un sucesivo y expresivo
uso del silencio y manipulacién de la dindmica
como medidas extremas de diferenciacion del
discurso. De este modo se difumina o
desdibuja la percepcion de la forma y aparece
para el auditor ordinario una recurrente
estructura (sélo aparente) tipo A1-A2-An.
Lo anterior se aprecia en todas sus obras, pero
especialmente en Algop-6, Micropiezas, oir-B,
Ale, Oir-D e lldgica. En estas dos ultimas
composiciones la construccion musical se
basa en un neuma ascendente y en gestos
precisos—respectivamente-, donde la
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materialidad del instrumento (arco, pulsacién)
motiva el uso de los recursos del instrumento
en incisos alternados sucesivamente (y por lo
mismo breves). En Oir-d hallamos, sin
embargo, el unico fragmento donde puede
apreciarse claramente un cierto grado de
desarrollo--en el sentido tradicional-, acentuado
por el contraste del ambiente melddico dado
entre los neumas del arco y las voces
polifénicas de las dobles cuerdas.

Un caso similar ocurre con Ale en una sucesion
de secciones fragmentadas por la presencia de
gestos repetidos de alta expresividad y
polaridad (altura), gestos que en el piano
resuenan con una especial pureza, sobre todo
en las zonas disonantes que el intérprete logra
destacar con admirable delicadeza.

En tercer lugar vemos en la obra de Aranda
un manejo en el arte de acoplar los
instrumentos a modo de una simbiosis sonora,
rasgos que se hacen mds evidentes en
perTUBAdo y Di. Enlaprimera esta simbiosis
se logra con un reposo transitorio que es
producido por un colchén de vibracién
empidtica y armonica entre el piano y la tuba,
formando asi un contrapunto timbrico muy
refinado; en la segunda obra, en cambio, esto
se logra a través de un insistente neuma
ascendente (también presente en Oir-d) que
entrega gran homogeneidad al ambiente y
color a la nube sonora en movimiento.

A nuestro juicio Di representa el trabajo mejor
logrado del disco toda vez que maneja de
manera expresiva y equilibrada las variables
fundamentales de la musica. Esto es lo que
ocurre con la altura, variable que aparece en
la superficie a través de notas tenidas y
tremoladas que van alterndndose para darle
unidad y forma acumulativa a la obra; también
con la duracién (ritmo), que la composicion
ofrece con sorprendente cuidado en su escritura
y una precisién milimétrica en el ataque —muy
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bien ejecutado por los instrumentistas- que va
dando paso a un flujo de sonidos que parecieran
estar subiéndose constantemente al carro del
tiempo. Asi se genera una resultante timbrica
que es curiosamente mondtona y homogénea
pero que en ningin momento se hace
inadecuada.

Todos estos elementos entregan —a nuestro
juicio- una poderosa y misteriosa belleza
estética que resuelve la falsamente desdibujada
percepcién de la forma en las obras de este
compositor. Ademads, permite que el auditor
repare Unicamente en el sonido mismo,
cumpliendo asi la mdxima formalista que nos
sefiala que el acto compositivo es la creacion
de una coleccién de sonidos cuya expresion
sonora se plasma a través del propio fluir de
la sintaxis musical, sin referencia alguna al
significado extra sonoro de la obra. Este aserto
es vdlido también para este nuevo disco de
musica de cdmara contemporanea chilena.

Christian Spencer

Instituto de Miisica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=

Retrospectiva. Musica
sinfonica, de camara,
coral e instrumentos
solos

Alejandro Guarello

Volumen I: 1. [ntrelaccion (1988) para orquesta /
2. Vikach 1 (2000) para saxos y percusiones /
3. Pour klavier (1985) para piano / 4. Solitario
VI (2000) para flauta sola / 5. Variae (1990)
para clarinete, trompeta, violin, contrabajo y
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piano / 6. Simulacros (1978) para coro / 7.
Pseudovariaciones (1977) para percusiones/
8. Vetro (1984) para clarinete, violin y
violoncello.

Volumen II: 1. Doo....Pit (2000) para 2 flautas,
clarinete bajo, 2 percusionistas, 2 violines y
violoncello / 2. Sub Terra para violoncello y
piano / 3. Variaciones (1978) para orquesta/
4. Incontri (0) (1984) para flauta, clarinete y
violoncello / 5. Trio 1982 (1982) para violin,
violoncello y piano / 6. Base Esad (1990)
para guitarra / 7. Domuns (1992) para piano.

Produccién discografica en dos CD.
Financiado con el aporte de FONDART
(Fondo de Desarrollo de las Artes y la
Cultura), 2001.

Como dice el titulo del album se trata de una
audicion retrospectiva de la creacién de
Guarello, desde sus €épocas de estudiante en
Chile hasta las grabadas en el 2000. Por lo
tanto algunas de las piezas se tomaron de
fonogramas grabados anteriormente, como
Vetro (de “Musica Chilena del Siglo XX,
vol. IV, ANC, 1999), Simulacros (en “Miisica
Coral Chilena”, ANC) y Vikach I
(de “Secuencias”, 2001).

Del tiempo como alumno de composicién
presenta Pseudovariaciones, Variaciones 'y
Simulacros. Otras dos composiciones remiten
a los afios en que Alejandro Guarello estuvo
estudiando en Italia con Franco Donatoni y
Giacomo Manzoni, como Vetro, Incontri (o).

Los comentarios que escribimos aqui se
hicieron a partir de la audicién atenta y
también tuvieron en cuenta la informacién
detallada de cada composicion contenida en
elfolleto y escrita aparentemente por el propio
compositor, pues no figura autor.

Una caracteristica comtin a las composiciones
es que todas son de un movimiento,
seccionadas interiormente por diferentes
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musiea’sipfonica
coral

de camara
imstrumentos solos

recursos de division y articulacién. A pesar
de la aparente diversidad de propuestas
sonoras, hay también otro rasgo comun a
varias obras. Es la alusion a procedimientos
del siglo XVIII, como inventar un motivo
musical a partir de las letras del titulo (Pour
klavier), o un titulo a partir de los nombres
de los ejecutantes (Vikach), el tratamiento re-
creativo del contrapunto. En definitiva, una
permanente re-lectura de lengua jes del pasado,
dato comun a los musicos italianos de la
década del 70.

Una actitud de Guarello recuerda a los gestos
del arte conceptual, en cuanto a que
continuamente pretende remitir la audicién a
la musica misma, rechazando la idea de que
asociaciones extra musicales atribuyan
significado a sus composiciones. Sin embargo,
las explicaciones que figuran en el folleto
aluden a las relaciones de los titulos con el
lenguaje adoptado, o con los intérpretes, o
con las circunstancias de creacion. Tales
explicaciones dotan “involuntariamente” de
connotaciones a la audicion.

Las Variaciones para orquesta (1978, 7" 46”)
fueron premiadas por el XII Festival de Musica
Chilenay estrenadas por la Orquesta Sinfénica
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de Chile en 1979. A partir de entonces, se
interpretaron varias veces. Las variaciones se
elaboraron sobre un tema de once notas del
total cromdtico, y configuran una simetria
cuyo eje es la cuarta variacion, compuesta
sobre la nota faltante (de la serie de doce
sonidos) en el tema inicial. La obra se cierra
con la presentacion del tema “enmarcado” en
la nota faltante del tema.

Diez anos después, Guarello compuso
Intrelaccion (1988, 13’ 58”°) para orquesta,
donde hizo explicita su concepcion de la
“musica pura”, aquella que “no tiene un
significado en particular”. Esta intencién se
subray6 desde el titulo, que no manifiesta un
contenido semdantico convencional. En la
misma direccion, el compositor invita al oyente
a buscar relaciones intrinsecas en la
construccion sonora para armar sus propias
respuestas. Esta invocacion se transcribié en
el programa del estreno de la composicion.

Vikach I (2000, 10’ 23”) para saxos alto y
soprano y un conjunto de percusion (marimba,
vibrafono, parches y platillos) se compuso por
encargo del Premio Charles Ives, segtin nos
informa el folleto del CD, y como Intrelaccion,
se construye por secciones contrastantes, a
partir de la exploracién de los recursos
instrumentales. El titulo proviene de la primera
silaba de Villafruela (Miguel), Kanamori
(Rodrigo) y de Charles (Ives).

Solitario V1(2000, 11’ 23”’) para flauta sola
es interpretada por Guillermo Lavado. Laidea
de escribir una serie de piezas para diferentes
instrumentos solistas es comuin a otros
compositores sudamericanos. Pone en escena
una variedad de recursos flautisticos (tanto en
los diferentes tipos de emisién como en el uso
de los registros extremos, frullatti, soplados,
glissandi, arménicos, acordes en armonicos,
multif énicos) para oponer densidades timbricas

e intensidades. Hace referencia a aer6fonos
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andinos. Crea polifonia virtual o sensacion de
simultaneidades, como una melodia con
percusion, recurso que convocando la memoria
musical, ayuda a construir la forma en el
auditor.

Variae (1991, 9’ 42”) para clarinete, trompeta.
violin, contrabajo y piano. Por ser un encargo
para estrenarse en un Festival de Misica
Contemporénea de Chile, el orgdnico debia
seguir el de la obra de referencia. La obra
programada para esa jornada fue el Quinteto
de Hindemith, y Guarello escribi6 para este
conjunto no convencional de cimara. Se trata
de un tema con variaciones grabado en 1992
por integrantes de la Orquesta Sinfdénica de
Chile.

Simulacros (1978, 4 14”) para coro.
Composicion que obtuvo el primer premio del
Concurso de Composicién Misica coral,
Festival de Musica Contempordnea, organizado
por la Agrupacién Beethoven y el Instituto
Goethe en 1978. Sobre texto homénimo de
Virgilio Rodriguez Severin, poeta
contempordneo de Valparaiso, Guarello inventa
un juego de representaciones musicales,
nuevamente con alusion a géneros musicales
del pasado. Esta vez remoza el género
madrigalesco veneciano de fines del siglo X VL
El uso del “madrigalismo” como recurso
expresivo que subraya el contenido seméantico
de la poesia, describe musicalmente las
oposiciones cielo / mar, suefio / olvido, luz /
oscura, con contrastes de agudos — graves, de
voces femeninas -~ masculinas. Otro ejemplo
es la frase “hilos delgados de sombra” que se
abre desde un unisono en voces femeninas a
la polifonia del coro mixto. Esta es uno de los
logros creativos de Guarello, donde la audicién
atenta abre un amplio margen a la emocion.

Guarello compuso Pseudovariaciones para
percusion (6’ 17”) en 1977, durante el primer
afio de estudiante de composicion con Cirilo
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Vila, en la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile. Aprovecho la dotacion instrumental
disponible en su entorno. Se inventaron
variaciones sobre un motivo inicial de cinco

notas.

Vetro (1984) para clarinete, violin y
violoncello, se incluyé también en el dlbum
Miisica chilena del siglo XX. Volumen IV,
producido por la Asociacién Nacional de
Compositores, Chile (ANC). Remito a los
comentarios que publicamos en ocasion de
resenar ese disco en Resonancias n° 7. Incontri
(0) (1984, 815”) tiene la misma formacién
instrumental de Vetro, a pedido del
violoncellista Carlos Beyris quien estrend
esta dltima en Siena.

Se incluye dos obras para piano solo. Ambas
trabajan sobre el desarrollo retérico de motivos
tematicos presentados al comienzo. La pianista
Cecilia Plaza estrend Pour klavier (1985, 5°
49°") en el Primer Encuentro de Miisica
Contemporanea Anacrusa, mientras que el
pianista chileno Alfredo Perl estrené Domuns
(1992, 18’ 38”’) cn Alemania en 1994. Domuns

es la pieza de mayor duracién del album.

El Trio 1982 (1982, 10" 18°") para violin,
violoncello y piano, recuerda por su intencion
a “Composicion a tres voces” (1934) de John
Cage, con igual formacidn instrumental y
donde el piano *“preparado” se ejecuta desde
el teclado y punteando directamente el
encordado. En el Trio de Guarello el
encordado se frota con una varilla a manera
de arco, cuando el autor lo pide. Otra
composicion para violoncello y piano donde
se solicita virtuosismo de los intérpretes, es
Sub Terra (1986, 4’ 56°°), por haber sido
solicitada para un concurso de instrumentistas
de Vina del Mar, organizado por la
Universidad de Chile. Alli alude a algunos
rasgos de la tonada y de la cueca chilenas.

Doo....Pit (2000, 9° 55°) para 2 flautas,

99

clarinete bajo, 2 percusionistas, 2 violines y
violoncello, es una de las composiciones,
como Intrelaccion, donde si se justifica el
decir de Guarello, “la musica pura [...] no
representa, no relata, no expresa situaciones
vividas reales o fantéasticas. Simplemente es”.
Sin duda un desafio para los ejecutantes, que
deben “armar” la construccion sonora entre
momentos de movilidad contrastantes con
otros de estatismo, sonidos reales con
armonicos, glissandi con entradas percusivas
y pizzicati de tipo bartokianos en las cuerdas,
de frases medidas con otras amétricas. Es
interesante cémo el uso del silencio contribuye
a articular las frases de sonidos sueltos, de
las escalas discontinuas de los teclados y
aer6fonos con los sonidos continuos y
glissandi de los cord6fonos.

Base Esad (1990, 12’ 04”) para guitarra, pide
también la ejecucion no convencional. Aqui
Guarello solicita un cambio de afinacidn, que
estd recordado en el titulo (B: si b para la
segunda cuerda; AS: lab para la tercera cuerda;
E: mi para la primera; ES: mib para la sexta
cuerda; A: la para la quinta; D: re para la
cuarta cuerda). Oscar Ohlsen la grabd en su
disco “Esquinas”, SVR-ABC-3006-12.

En sintesis, la obra de Guarello se relaciona
con las estéticas de los siglos XVII y XVIII
europeos, en el sentido de su reflexién sobre
técnicas del lenguaje musical, como el
contrapunto, los contrastes, la valorizacion
de un evidente planteo previo a la composicion
en si misma.

Trabaja con intertextualidad, ya sea por las
alusiones a técnicas contrapuntisticas del
barroco, por el uso del madrigalismo, por la
presencia de elementos folkldricos, por su
didlogo con el pasado. La preocupacidn por
la construccién formal resulta en formas
equilibradas, frecuentemente simétricas en si
mismas, ya que compone “en espejo” (Trio
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1982, Variaciones para orquesta). Todas las
obras aqui presentadas se estructuran en un
solo movimiento. Elude las reiteraciones. Los
principios formales mds frecuentados son la
variacion y el contraste.

Guarello es un musico académico que gand
su prestigio con una profusa produccion
artistica. En general el compositor ha escrito
sus obras a pedido, ya fuera de entidades
académicas, musicales o bien, de los propios
intérpretes que tocaron la pieza. Varias
composiciones obtuvieron premios de

relevancia nacional y otras se tocaron en

COMENTARIOS / GRABACIONES

concursos de instrumentistas. Como pocos
compositores latinoamericanos, ha logrado
que sus creaciones se ejecuten en publico en
Chile, algunas en Estados Unidos y Londres.
Mids atin, logré que se grabaran.

En otro orden, respecto al disefio gréfico y
diagramacion del folleto del dlbum que
pertenecen a Paula Mujica M., son de una

belleza sobria que materializan el contenido
musical de los CDs.

Graciela Musri
Universidad Nacional de San Juan,
Argentina

<=
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Bitacora de Actividades IMUC

mayo 2003 / agosto 2003

e Inicio Octava Escuela
Taller de Interpretacion de Lied y Arias I nte I‘naCI Onal
de Opera. 23 de junio al 4 de julio del Instltuto de MuS|Ca
2003.

2003
Alberto Rosado (Espaia). Piano.
Seminario: Introduccién al Piano Contemporaneo. Ciclo de conferencias: “Dos cldsicos de mediados
del siglo pasado: Muisica Ricercata, de Ligeti y Miradas sobre el Nifio Jesiis, de Messian; “Tres maneras
diferentes de “preparar” el piano: Cage, Cowel y Crumb”; “Un acercamiento a la Escuela de Viena y
su repercusién en musicos como Boulez, Berio y Stockhausen”; “Los pdjaros bailan. Messian, Ligeti
y Takemitsu”. Auditorium Instituto de Misica.
Taller de piano contemporaneo. Auditorium Instituto de Musica. 20 de agosto al 4 de septiembre 2003.

Jaime Donoso. Otros Talleres,
onferencia inaugural Ciclo “Integra . .

de Sonatas para Violin y Piano de L. S_emlnarlosﬁ
Van Beethoven”. Instituto Goethe de ConferenC|aS, ClaseS
Santiago. 5 e mayo 2003. magistrales, Entrevistas,
Charla para Nuevos Académicos de

la Universidad Catlica de Chile. Encuentros

Comité de Acogida. Centro de

Extension Pontificia Universidad

Catdlica de Chile. 9 de mayo 2003.

Charla en Ciclo “El Romanticismo”. Instituto Cultural de Las Condes. Santiago. 28 de mayo 2003.
Charla informativa a los alumnos del Preuniversitario. Programa IDUC. Campus Oriente Universidad
Catdlica de Chile. 26 de junio 2003.

Conferencia: “Ofr y obedecer a la musica™. European Southern Observatory. The Silla University.
Observatorio La Silla, La Serena. 4 de agosto 2003.

Conferencia: “Qué hace el Arte en una Universidad”. Salén de Honor Universidad Catdlica de Chile.
18 de agosto 2003.

Conferencia: “Musica y misicas”. Seminario Pontificio Mayor de Santiago. 28 de agosto 2003.
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Ponencia: “Vigencia y Mito”. Simposio Internacional “La interpretacion pianistica, el paradigma de
Arrau”. Division de Cultura. Ministerio de Educacién. Sala Arrau.Teatro Municipal de Santiago. 29
de agosto 2003.

Juan Pablo Gonzilez.

Conferencia: “Orquestas de sefioritas: encarnacién sonora y visual del fin del siglo europeo en Chile”.
Jornadas de Historia del Arte. [conografia, Identidad Nacional y Cambio de siglo (XIX — XX ). Facultad
de Humanidades Universidad Adolfo Ibanez. 15 de mayo 2003.

Alejandro Vera.

Participa en el I Encuentro Nacional de Profesores de Lectura Musical. Pontificia Universidad Catélica
de Valparaiso. 21 de julio de 2003

Ponencia: “Hacia una historia social de la musica antigua de Ibero-américa”. Simposio Internacional
Para una historia social de la miisica antigua de Ibero América. Programa de Estudios Histérico-
Musicoldgicos de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Auditorium Instituto de Miisica. 22 de
julio 2003.

Luis Orlandini.

Clases magistrales de guitarra. VIII Jornadas Musicales de Invierno. Concepcion y Los Angeles. 21
al 26 de julio 2003.

Eduardo Figueroa (Chile-Italia).
Seminario: /! basso continuo para intérpretes de laid, guitarra e instrumentos antiguos. Auditorium
Instituto de Musica. 18 al 22 de agosto 2003.

Adriana Martinez y Lourdes Ruzsa (México). Piano.
Conferencia-concierto. “Musica mexicana entre los siglos XIX y XX”. Auditorium Instituto de Musica.
19 de agosto 2003.

Olga Franssen y Esther Steenbergen (Holanda). Guitarra.
Encuentro académico con profesores y alumnos de guitarra. Auditorium Instituto de Musica. 20 de
agosto 2003.

Rafael Cuen y José Francisco Ramirez (México). Guitarra.
Conferencia-concierto: “Musica flamenca en México™ y “Muisica para guitarra en México™. Auditorium
Instituto de Mdsica. 21 de agosto 2003.

Maria Iris Radrigdn.

Conferencia: “La formacién del pianista.Su proyeccién en el campo laboral™. Simposio Internacional
“La interpretacion pianistica, el paradigma de Arrau”. Division de Cultura. Ministerio de Educacién.
Sala Arrau.Teatro Municipal de Santiago. 28 de agosto 2003.

Alejandro Guarello.

Conferencia: “Arrau y los musicos contempordneos™. Simposio Internacional “La interpretacion
pianistica, el paradigma de Arrau”. Division de Cultura. Ministerio de Educacion. Sala Arrau.Teatro
Municipal de Santiago. 28 de agosto 2003.

Jaime Donoso, Maria Iris Radrigén y Frida Conn.

Mesa redonda: “Arrau, el artista, el mito y su legado”. Simposio Internacional “La interpretacion
pianistica, el paradigma de Arrau”. Divisién de Cultura. Ministerio de Educacién. Sala Arrau.Teatro
Municipal de Santiago. 28 de agosto 2003.
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Alejandro Vera, Presentaciones

Presentacién en Chile de su libro

“Muisica vocal profana en el Madrid

de Felipe IV: el Libro de Tonos Humanos (1656)”. Centro Cultural de Espaa. Instituto de Cultura
Hispdnica de Santiago de Chile. 13 de agosto 2003.

Octavio Hasbun.

Reseiia de la publicacion “Muisica vocal profana en el Madrid de Felipe IV.: el Libro de Tonos Humanos
(1656)”, de Alejandro Vera. Lleida (Espaiia). Institut d’Estudis llerdencs.Obra ganadora del XV Premio
de Investigacién Musical Emili Pujol.Centro Cultural de Espaia. Instituto de Cultura Hispanica de
Santiago de Chile. 13 de agosto 2003.

Alejandro Guarello y Ricardo Loebel.
CD “Pablo Aranda: nueve composiciones de cimara”. FONDART. Sello SVR. Instituto Goethe. 18
de agosto 2003.

Gerardo Salazar.

Seminario: Percusion Orquestal y de Banda. Escuela de Musica Juan Sebastian Bach. Valdivia. 26 al
30 de mayo 2003.

Seminario: Percusion Especializada. Liceo de Musica de Copiapd. Copiap6. 28 de julio al 1° de agosto
2003.

Firma de Protocolo de cooperacion PrOtOCOIOS de acuerdos

para el desarrollo del “Festival
Presencia de las Miisicas Actuales”
entre el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, la Facultad del Patrimonio de la Universidad Internacional Sek, la Escuela
Moderna de Musica y la Universidad Catdlica de Valparaiso. 22 de mayo 2003.

Firma de Protocolo de acuerdo para promover el desarrollo de la cultura musical chilena y las
manifestaciones artisticas contemporaneas con especial énfasis en los jévenes tanto en su calidad de
creadores (compositores) como en su condicién de piblico auditor. Firmaron el protocolo don Claudio
di Girélamo de la Divisién de Cultura del Ministerio de Educacion y don Octavio Hasbun, Director
Instituto de Misica PUC. 4 de agosto 2003.

Convenios de difusion XXXIX Otros acuerdos y convenios
Temporada Oficial de

Conciertos UC 2003:

El Mercurio.

Radio Beethoven.

Division de Cultura del Ministerio de Educacion proyecto “Un escenario ptiblico”.



104 BITACORA

Publicaciones, Pablo Aranda.
Graba_CIOneSy composiciones de cdmara”.
CreaC|OneS FONDART. Producciones SVR.

Juan Pablo Gonzélez.

“Dannemann, Manuel”, “Garrido,
Pablo” y Grebe, Maria Ester”. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Vol. 7. Ludwig Finscher ed,
Kassel: Barenreiter-Verlag.

Resonancias, Revista Instituto de Musica N°1 2,

P royectos Pablo Aranda.

Creacion. “dass”. Obra para orquesta
de cdmara y 4 guitarras. Fundacién
ANDES 2002-2003.

Carlos Vera y José Diaz.
CD. “Grabacion de musica chilena para conjunto de percusiéon”. DIPUC 2002-2003.

Juan Pablo Gonzélez.

“Historia de la Misica Popular Chilena: 1950-1973”. FONDECYT 2003-2004. (Coinvestigadores
Oscar Ohlsen y Claudio Rolle).

“Mauisica y Baile de la Década de 1930 chilena”. DIPUC 2002-2003.

Alejandro Lavanderos.
CD “ANTARA. Las texturas del sonido”. DIPUC 2002- 2003.

Carmen Peina.

“Ejercitacion en comunicacion escrita para el curso Historia de la Musica del Instituto de Musica”.
FONDEDOC 2003.

Miguel Angel Jiménez.

“Musica docta para piano escrita en la primera mitad del siglo XX: segunda parte.” FONDEDOC
2003.

Alejandro Vera.
“La musica en Santiago de Chile en la época colonial”. DIPUC 2003.

Gina Allende.
“Eleccidon de ejemplos musicales para ejercitacion auditiva e indice de obras con guia de audicién para
cursos de entrenamiento auditivo”. FONDEDOC 2003.

Karina Fischer, Guillermo Lavado y Luis Alberto Latorre.
CD. “Grabacidn de obras inéditas para flauta y piano de Cirilo Vila y Amold Schoenberg™. FONDART
2003.
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Guillermo Lavado.
Primera grabacién en estudio Concierto para flauta y cuerdas (1957), de Gustavo Becerra. Orquesta
Sinfénica de Chile. Instituto Chile. Sello SVR. Mayo 2003.

Ahlke Fittje de Scheffelt. Concursos, Jurados
Jurado Concurso Solistas Cantantes y Congresos

Temporada de Conciertos de la
Orquesta Sinfdénica de

Chile.Universidad de Chile Sy 6 de
junio 2003.

Maria Iris Radrigén.
Jurado Concurso Internacional Claudio Arrau. Ilustre Municipalidad de Chilldn. Chilldn. 7 al 14 de
junio 2003.

Jaime Donoso.

Jurado Premio Nacional de Arte: Artes de la Representacion, en representacion del Conse jo de Rectores.
4 de agosto 2003.

Jurado Concurso mural para el edificio de Ingenieria de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Fundacidén San Agustin. Campus San Joaquin PUC. 21 de agosto 2003.

Juan Pablo Gonzilez. Profesores en el
Dicta Seminario de Musica .
Latinoamericana. Dicta :0nfer2ncia: eXt ran] ero

“Metodologias de estudio de la musica
popular en América Latina”en
Magister en Interpretacion Musical Latinoamericana. Guia tesis de grado en Magister en Arte
Latinoamericano. Universidad Nacional de Cuyo, Argentina. 23 al 27 de junio 2003.
Conferencia: “Problemas basicos del estudio dela musica popular en América Latina”. Cdtedra Abierta
de Miisica Popular. Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza, Argentina. 23 al 27 de junio 2003.

Penélope Knuth.

Participa como pedagoga en sesiones metodoldgicas y asiste a clases magistrales dictadas por los
maestros Brian Lewis, [saac Perlman, Akiko Meyers, entre otros. Starling - Delay Symposium Teaching
the Exceptional Violinist. The Juilliard School, Nueva York. Junio 2003.

Silvia Contreras

Dicta curso Improvisacion al Piano. 28° Congreso Internacional Dalcroze. Carmegie Mellon University.
Pittsburgh,USA. Dicta Conferencia sobre su libro: “Repertorio Didactico Musical - una propuesta
globalizadora™. 7 al 25 de julio 2003.

Dicta Taller de Ritmica Corporal. Congreso Internacional Artistico. Cordova, Argentina. 15y 16 de
agosto 2003.

Dicta Curso de Improvisacién al Piano. Departamento de Misica de la Universidad Nacional de
Bogotd, Colombia. 25 Septiembre al 7 de Octubre de 2003.
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Programas radiales S0 d )

-y “Guitarra”, Programa semanal Oscar
y de teleV|S|On Ohlsen. Radio Beethoven.
Ciclos de Conciertos corresponden  primeras audicionss en Chile

Las obras indicadas con doble asterisco (**)
corresponden a estrenos absolutos.
Fernando Ansaldi y Frida Conn. “Ciclo Integral de Sonatas para Violin y Piano,
de Ludwig van Beethoven”. Instituto Goethe. 5 al 26 de mayo 2003.
Primer concierto: Sonata en Re mayor op. 12, N° 1, Sonata en Mi bemol mayor op.12 N°3. 5 de
mayo.
Segundo concierto: Sonata en La menor op. 23; Sonata en La mayor op.12 N°2; Sonata en Fa
mayor op. 24 “Primavera”. 12 de mayo.
Tercer concierto: Sonata en Sol mayor op.30 N° 3; Sonata en La mayor op. 30 N°l; Sonata en
Do menor op. 30 N°2.19 de mayo.
Cuarto concierto: Sonata en Sol mayor op.96; Sonata en La mayor “Kreutzer”. 26 de mayo.

Temporada Oficial de Conciertos UC 2003.

Primer concierto: “Musicas actuales de América Latina”. Grupo de Percusion
UC. Ensamble ANTARA. 5 de junio.

Desde Joan Miré (1993), de Fernando Garcia: Timbarimba** (2003), de Boris Alvarado; K “isa, de
Salvador Torre; Dos piezas, de Fernando Garcia; Pirka, brasa y ceniza, de Jorge Parrado; Estudio para
percusion N° 1 (1995), de Carlos Zamora, El reencuentro (1999), de Guillermo Rifo; Objetos alternados,
de Jorge Springinsfeld; An-Ta-Ra, de Boris Alvarado: Rabuco** (2003), de Guillermo Rifo. (Grupo
de Percusion: Marcelo Espindola, Sergio Menares, Gonzalo Muga, Carlos Vera. Ensamble ANTARA:
Alejandro Lavanderos, Carolina La Rivera, Diego Villela, Nicolds Faunes, Fernando Figueroa, Carlos
Rojas).

Segundo concierto: “Obras diversas del siglo XX para Canto y Guitarras”. 12 de
junio.

Cinco micropiezas. de Leo Brouwer; Lemun** (2003), de Raul Céspedes; Aire de milonga, de Sebastidn
Zambrana; Pa’ la Dorita (Gato), de Remo Pignone; Cuarteto D.173: “Duo en La menor”, arr. Julian
Bream*; Gloriana : “The second lute song of the Earl of Essex” y Folksong arrangements, de
Ben jamin Britten; Songs of the half-light*, de Lennox Berkeley (Oscar Ohlseny Diego Castro, guitarras.
Rodrigo Del Pozo, tenor).

Tercer concierto: “Siglo XX, el sonido de la diversidad”. Ensamble XXI. 19 de
junio.

Entrance, de Edward Brown; Maya para flauta sola, de Yoshihisa Taira; Bagatelas 1 y 2, de Gyorgi
Ligeti; Asterion para oboe solo, de Sebastidn Jatz, Quinteto, de Hans Werner Hanze; La Cheminée
du Roi René: “Madrigal-Nocturne” y “Chasse a Valabre”, de Darius Milhaud; Solitario para clarinete
solo, de Alejandro Guarello; Pequerio miisica de cdmara: Quinto movimiento, de Paul Hindemith;
Tango y Vals, de Carlos Zamora; Concertante para corno solo, de Edward Brown; Afro, de Paquito
D Rivera; Valsa para fagot solo, de Francisco Mignone; Serenata para quinteto de vientos: “Caprice”,
de André Jolivet. (Alejandro Lavanderos, flauta. Victor Astorga, oboe. Francisco Gouet, clarinete.
Jorge Espinoza, fagot. Jaime Ibafiez, corno).
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Cuarto Concierto: Dio Ansaldi e Invitados. 19 de junio.

Suite en estilo antiguo para violin y piano, de Alfred Schnittke; 44 Diios para 2 violines: N°17: *Marche
Hongroise”, N° 38 “Danse Roumaine”, N° 37: “Prélude et canon”, N°9: “Jeu”, N° 10: “Chanson
Ruthéne, N° 11: “Berceuse”, N° 35: “Danse Ruthéne”, N° 39: “Danse Serbe”. de Bela Bartdk; Suite
para violin y piano, de Manuel Enriquez; Quinteto op.34 en Fa menor para piano y cuerdas, de
Johannes Brahms. (Fernando Ansaldi y Rubén Sierra, violines. Frida Conn, piano. Enrique Lépez,
viola. Patricio Barria, violoncello).

Quinto concierto: “Obras vocales romdnticas y cldsicas. Lieder y canciones
populares para cuatro voces, violin, violoncello y piano”. 3 de julio.
Der Fischer, op 31:3y Nachtgesang op. 31:2, de Moritz Haupmann, textos de J.W. von Goethe;
Maigesang op.52, Mephistos Flohlied op. 75:3, de Ludwig van Beethoven, texto J.W. von Goethe;
Adelaide op 46, de Ludwig van Beethoven, texto Friedrich von Matthinsson; Waldesgruss op 26:1 'y
Friihlingsblumen 0p.26:2, de Carl Reinecke, texto de Graf A.V. Schlippenbach; Canciones populares,
arr. Ludwig van Beethoven: Seis canciones irlandesas WoO 152, 153, 154y Seis canciones escocesas
op.108, WoO 15. (Ahlke Scheffelt, soprano. Juliane Berg, mezzo-soprano. Gonzalo Cuadra, tenor.
Sergio Gémez, bajo. Maria Iris Radrigén, piano. Gonzalo Beltrdn, violin. Edgar Fischer, violoncello).

Sexto concierto: “Homenaje a Alberto Ginastera. 20 afios de su fallecimiento”.
Duo Fischer Radrigdn. 10 de julio.

Sonata para violoncello y piano op.49%, de Alberto Ginastera; Partita N° 3 para violoncello solo
(1983), de Gustavo Becerra-Schmidt; EI canto del cisne negro y Scherzo-gavora, de Heitor Villalobos;
Pampeana N°2 para violoncello y piano y Triste, de Alberto Ginastera. (Maria Iris Radrigén, piano.
Edgar Fischer, violoncello).

Séptimo concierto: “Musica en las cortes alemanas del 1700”. 17 de julio.
Concierto en La menor para flauta, oboe, violin y continuo, de George. Ph. Telemann; Quinteto en
Re mayor para flauta, oboe, violin y clavecin, de J. Christian Bach; Ricercare a 3 para clavecin solo:
Regis lussu Cantio et Reliquia Canonica Arte Absoluta, de Juan Sebastian Bach; Ofrenda Musical:
“Sonata sopr’il soggetto reale”, para flauta, violin, violoncello y clavecin. (Francisco Rojas, violin.
Rodrigo Herrera, oboe; Alejandro Lavanderos, flauta traversa. Cristidn Peralta, violoncello. Verénica
Sierralta, clavecin).

Octavo concierto: “Concerto vocale”. Direccién Victor Alarcén y Rodrigo Del
Pozo. 24 dejulio.

Membra Jesu Nostri, de Dietrich Buxtehude. (Carolina Ullrich y Nora Miranda, sopranos. Claudia
Godoy, alto. Rodrigo Del Pozo, tenor. Patricio Sabaté, bajo. Gonzalo Beltrén, violin. Mauricio Vega,
violin. Alberto Castillo, viola. Gina Allende, viola da gamba. Cristidn Peralta, violoncello. Verdnica
Sierralta, drgano. José Migel Reyes, contrabajo).

Noveno concierto: “/nvito all amoroso riposo. Musica vocal e instrumental italiana
del temprano barroco”. Estudio MusicAntigua. 31 de julio.

Canzon La Loda, Ciaccona, Canzon La Pighetta, Canzon La Cattarina, Canzonetta Folle chi spera
con secretezza risposta, (prima parte), Non val bellezza né gemma ascosa (seconda parte), Ballo detto
Il Pollicio, Ruggiero, Canzon detta La Benaglia a tre, Canzon La treccha, Aria de Ciaccona su la
cetra amorosa, de Tarquinio Merula. Sonara XVI, de Giovanni Battista Fontana; Alla luna, Invito
all ‘amoroso riposo, Amante legato, Amorosa lontananza, Desio di sguardi, de Biagio Marini; Sonata
I Corisino, de Francesco Turini; [l verno, Balletto e Corrente, Invita la sua Donna alle delitie della
campagna, de Biagio Marini. (Gonzalo Cuadra, tenor. Sergio Candia, flauta dulce y direccién. Ricardo
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Simian, flauta dulce. Cristobdl Urrutia y Gonzalo Beltran, violin barroco. Cristidn Gutiérrez, guitarra
barroca y teorba. Gina Allende, viola da gamba. Gabriel Arroyo, espineta y clavecin).

Décimo concierto: “Franz Schubert y su época. Misica para Canto y Guitarra”.
7 de agosto.

Gran obertura op.61, de Mauro Giuliani; La Bella Molinera D.795: “Das Wandern”, “Wohin?”,
“Halt!”, “Danksagung en den Bach”, “Am Feierabend”, de Franz Schubert; Fantasia op.21 “Les
Adieux”, de Fernando Sor; La Bella Molinera D.795: “Der neugierige”, “Ungeduld”,* Morgengruss”,
“Pause”, de Franz Schubert; Sonata en Fa mayor, de Antén Diabelli; La Bella Molinera D.795: “Die
liebe Farbe”, “Die biose Farbe”,” Trockne Blumen”, “Der Miiller und der Bach”, “Des Baches
Wiegenlied”, de Franz Schubert. (Rodrigo Del Pozo, tenor. Luis Orlandini, guitarra).

Décimo-primer concierto: “Obras de Johann Sebastian Bach”. Orquesta de Cdmara
UC y Coro de Cdmara UC. Direcciéon Alejandro Reyes. 14 de agosto.
Concierto para dos clavecines y orquesta de cuerdas en Do menor BWV 1062; Suite N°2 en Si menor
para flauta traversa y orquesta de cuerdas BWV 1067; Magnificat para solistas, coroy orquesta en
Re mayor BWV 24 3. (Verénica Sierralta y Svetlana Kotova, clavecin. Claudia Trujillo, soprano. Pilar
Diaz, contralto. Rodrigo Del Pozo, tenor; Patricio Sabaté, bajo).

Décimo-segundo concierto: “Alberto Rosado: pianista (profesor visitante, Espana)”.
21 de agosto.

Sonata D 959 en La Mayor, de Franz Schubert; Miisica ricercata (1951-1953), de Gyorgy Ligeti; Vingt
regards sur l’enfant Jesus (1944), de Oliver Messiaen. (Alberto Rosado, piano).

Otros Conclertos Las obras indicadas con asicrisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Karina Fischer, Guillermo Lavado y Alberto Latorre.

Sonata op.26 para flauta y piano*, de Arnold Schoenberg; Honeyréves para flauta y piano*, de Bruno
Madema; Dialogo Angelico para dos flautas*, de Goffredo Petrassi. Instituto Goethe. 10 de junio
2003.

Gerardo Salazar.

Recital de Marimba y Percusién. Colegio Inmaculada Concepcién de Vitacura. Santiago. 25 de junio
2003.

Coro de Cdmara UC. Director Mauricio Cortés.

Samson*, de George F. Haendel. Orquesta de Camara de Chile. Director Fernando Rosas. XXXII
Temporada Internacional de Conciertos Teatro Oriente, 19 de junio. Teatro Municipal de Santiago, 22
de junio. Teatro Municipal de Vifia del Mar, 28 de junio. Parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario,
Las Condes, 3 de julio 2003.

Octavio Hasbun, Carmen Troncoso y Dante Sasmay.
Concierto de Musica Contempordnea para Flauta Dulce y Piano. Sala América. Biblioteca Nacional.
1° de julio 2003.
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Orquesta de Camara de Chile. Director Jaime Donoso.
Teatro Municipal de Nufioa. 18 de julio. Teatro Municipal de Viiia del Mar. 19 de julio. Teatro Municipal
de Santiago. 20 de julio 2003.

Oscar Ohlsen — Diego Castro.
Concierto “Duos de guitarra”. Centro Cultural Montecarmelo. Providencia. 24 de julio 2003.

Estudio MusicAntigua. “Glosas y caprichos. Musica Espafiola e Italiana del siglo
XVI.

(Candela Scalabrini, soprano. Gina Allende, vihuela de arco. Gabriel Arroyo, espineta. Sergio Candia,
flautas renacentistas. Cristidn Gutiérrez, vihuela de mano). Refectorio Iglesia Recoleta Franciscana.
4 de agosto 2003.

Ensamble ANTARA. “...de aqui y de alld...”. Entre otras obras: Dos piezas para piccolo,
flauta en do, flauta en sol y flauta baja, de Fernando Garcia; Ektdreas para clarinete y didjiridd, de
Jos€ Beaudrant; An para 4 flautas en do y didjiridd, de Boris Alvarado. Festival Interuniversitario
“Presencias de la Miisica Actual”. Teatro Municipal de Vina del Mar. 10 de agosto 2003.

Rodrigo Del Pozo y Luis Orlandini. Teatro Colegio Santa Ursula. Vitacura, Santiago. 11 de
agosto 2003.
Concierto "Franz Schubert y su Epoca".

Estudio MusicAntigua. Director Sergio Candia. Centro Cultural de Espaiia. 13 de agosto
2003.

Esta sombra que se atreve*, de Nicolds Borly, Pastorcito triste*, de Carlos Patiiio; Es en el mar de
la corte*, de Felipe de la Cruz; Hola pastor que a la orilla*, de Fray Manuel Correa. Ceremonia de
lanzamiento del libro “Miisica vocal profana en el Madrid de Felipe I'V: el Libro de Tonos Humanos
(1656)”, de Alejandro Vera.

Taller de Misica Contempordanea UC. Director Pablo Aranda.
Entre otras obras: Algop-6, Ilogicay Ale, de Pablo Aranda. Dea, de Francisco Silva. (Fernanda Ortega,
piano. Diego Castro, guitarra. Celso Lopez, violoncello. Jorge Rodriguez, clarinete. Nicolds Faunes,
flauta traversa, Cecilia Carrére, violin. Artista invitado: Luis Orlandini, guitarra). Instituto Goethe. 18
de agosto 2003.

Ensamble Res Nova. Directora Paula Torres.
Concierto “Muisica Coral Latinoamericana”. Auditorium Instituto de Musica. 19 de agosto 2003.
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. Las obras indicadas con asterisco (%*)
C O n C ' e rtOS d e al U m n OS corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Orquesta de Cdmara U.C. Director Alejandro Reyes.

Obras de: Johann Christian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Richard Strauss. (Solista : Victor
Astorga. Oboe. Concertino conductor Fernando Ansaldi. Violines 1°: Gonzalo Beltrdn, Paula Poveda,
Consuelo Valdés, Denisse Rojas. Violines 2°: Natalia Cantillano, Fernando Roa, Jorge Silva, Jazmin
Baeza, Ivanka Milosevic. Violas: Luis Ramirez, Isabel Visquez, Ana Maria Riquelme. Violoncellos:
Roberto Matus, Carolina Ramos, Isidora Edwards. Contrabajo: Felipe Contreras. Clavecin: Diego
Lorca. Artistas invitados: Maria Francisca Ferndndez, Maximiliano Trigo, Herndn Madriaza, Andrea
Mourgues, José Aridon Linares, Alevi Pefia, Sebastidn Rojas, Eugenio Caceres y José Luis Urquieta).
Concierto inaugural de la Temporada 2003. Templo Mayor Campus Oriente PUC. 6 de mayo 2003.

Concierto alumnos de la catedra de Composicion.

Siempre viva** (2002), de Gustavo Barrientos; Alrus** y Alea** (2002), de José Luis Santorcuato;
Cimarra a cuatro** (2002), de Leonardo Bolgeri; Ectdreas** (2002), de José Baudrand;
Farragoparafrastico** (2002), de Javier Party ( invitado). (Jackeline Herndndez y Maria José Branes,
canto. Dante Jara, flauta. Maria José Nunez, Clarinete. Felipe Hidalgo y Rodrigo Rubilar, piano.
Gonzalo Beltrdn, violin. Andrés Pantoja, Renato Serrano, Cristdbal Poblete y Alex Contreras, guitarra.
Diego Villela, oboe. Carlos Rojas, didjeridu). Auditorium Instituto de Misica. 16 de mayo 2003.

Orquesta de Camara UC. Director Alejandro Reyes.
Concierto Teatro Instituto de San Fernando. Colegio Marista. San Fernando. 28 de mayo 2003.
Obras de Johann Christian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Edward Elgar y Gustav Holst.

Ensamble de Percusion Alumnos Instituto de Musica.
Concierto. Teatro Municipal de San Felipe. 26 de junio 2003.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcon.

Ceremonia de Titulacion de la Escuela de Construccidn Civil, Facultad de Ingenieria. Aulas Lassen.
Campus San Joaquin. 29 de mayo 2003.

Ceremonia de Premiacién Asociacién de Ex alumnos UC. Aula Magna Casa Central.26 de junio 2003.
Ceremonia Dia del Sagrado Corazén PUC. Salén de Honor Casa Central. 27 de junio 2003.
Concierto en Estacion Santa Ana del Metro de Santiago. Convenio Vicerrectoria de Comunicaciones
y Extensién PUC y Metro S.A. 12 de agosto 2003.

Leonardo Aguilar, alumno profesor Sergio Gémez.

Recital en /I Ciclo de cantantes jovenes. Instituto Chileno Norteamericano de Cultura. 24 de junio
2003.

Recital de Canto. Auditorium Instituto de Misica. 22 de agosto 2003.

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt.

Concierto de alumnos. Auditorium Instituto de Musica. 20 de junio 2003.

Carolina Ullrich. Solista. Menbra Jesu Nostri, de Dietrich Buxtehude. Teatro Municipal de Santiago.
18 de junio 2003. Solista Der Hirt auf dem Felsen, de Franz Schubert y otras obras. Centro Chileno
de Ciegos. 10 de julio 2003.

Carolina Garcia y Gonzalo Simonetti. Recital en /1 Ciclo de cantantes jovenes. Instituto Chileno
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Norteamericano de Cultura. 17 y 24 de junio 2003.

Audicién de alumnos principiantes. Piano: Marta Montes y Mario Lobos. Auditorium Instituto de
Miisica. 20 de junio 2003.

Carolina Garcia. Concierto “Arias de 6pera”. Agrupacion Lirica de Los Andes. Auditorio llustre
Municipalidad de Los Andes. 19 de julio 2003.

Gonzalo Simonetti. Solista. “Homenaje a Claudio Monteverdi”. Community Church. 1° de julio 2003.
Maria José Brafies. Solista. Concierto lanzamiento del “Libro de Tonos Humanos”, de Alejandro Vera.
Centro Cultural de Espaiia. 13 de agosto 2003.

Concierto de alumnos “En alas del Canto™: Lied, 6pera y opereta. Piano: Mario Lobos y Christoph
Scheffelt. Instituto Cultural de Providencia. 27 de agosto 2003.

Mariana Ossandén. Solista. Concierto “Musica Vocal e Instrumental del Barroco Latinoamericano”.
Centro Cultural de Espana. 29 de agosto 2003.

Orquesta de Cdmara UC. Director Jaime Donoso.
Obras de: Francis Poulenc, Edward Elgar, Gustav Holst y Wolfgang Amadeus Mozart. (Solista: Danor
Quinteros, piano). Instituto Goethe. 25 de junio 2003.

Alumnos profesora visitante Juliane Berg.
Concierto final Taller de Lied y Arias de Opera. Auditorium Instituto de Miisica . 4 de julio 2003.

Sexteto Oriente Jazz.

Concierto (Paulo Montero, saxo alto. Rodrigo Urbina, saxo tenor. Carlos Vera L., vibrifono. Felipe
Perfia, guitarra eléctrica. Javier Barahona, bajo. Rodrigo Recabarren, bateria). Multisala Cultural
Baquedano. Metro de Santiago. 29 de julio 2003.

Big — Band UC. Director Carlos Vera.

Presentacién en Club de Jazz de Santiago. 28 de junio 2003.

Concierto. Sala Estudio Master. Universidad de Chile. 30 de junio 2003.
Concierto. Teatro Escuela Moderna de Miisica. 25 de agosto 2003.

Orquesta de Camara UC. Director Alejandro Reyes.

Concierto para dos clavecines y orquesta de cuerdas en Do menor BWV 1062, Suite en Si menor para
flauta iraversa y orquesta cuerdas BWV 1067 y Concierto para tres clavecines y orquesta de cuerdas
en Do mayor BWV 1064, de Juan Sebastian Bach; (Solistas: Svetlana Kotova, Verdnica Sierralta y
Miguel Angel Jiménez, clavecin. Cristidn Guerrero, flauta traversa). Concierto Teatro Municipal de
Santiago. 27 de agosto 2003.

Taller de Miusica de Cdmara Antigua, profesor Sergio Candia.
Concierto Semana Universitaria PUC. Auditorio Arquitectura. Campus L o Contador. 27 de agosto
2003.

Alumnos profesor visitante Alberto Rosado.
Concierto final Taller de Piano Contemporéneo. Auditorium Instituto de Misica. 3 de septiembre 2003.
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rev Audiciones de alumnos_ _
B eves Instituto de Musica. Auditorium
Instituto de Musica:

Profesora Maria Iris Radrigdn: 5 de mayoy 18 de junio 2003.

Profesor Oscar Ohlsen: 6 de mayo, 3 y 9 de julio, 14 de agosto 2003.
Profesor Fernando Ansaldi: 7 de mayo, 16 de julio y 6 de agosto 2003.
Profesora Frida Conn: 9 de mayo y 10 de junio 2003.

Profesor Alejandro Lavanderos: 12 de mayo, 9 de junioy 11 de agosto 2003.
Profesor Javier Contreras: 13 de mayo 2003.

Profesor Guillermo Lavado y Karina Fischer: 19 de mayo 2003.

Profesores Carlos Vera, José Diaz y Gerardo Salazar: 22 de mayo y 17 de junio 2003.
Profesor Sergio Gémez: 23 de mayo, 5 de junioy 17 y 23 de julio 2003.
Profesor Octavio Hasbun: 26 de mayo 2003.

Profesor Edgar Fischer: 28 de mayo, 11 y 19 de junioy 27 de agosto 2003.
Profesor José Miguel Reyes Roco: 29 de mayo y 12 de junio 2003.

Profesor Fernando Ansaldi: 4 de junio 2003.

Profesor Diego Castro:13 de junio 2003.

Profesor Carlos Vera.: 25 de junio 2003.

Profesor Francisco Gouet: 2 de julio 2003.

Profesor Miguel Villafruela : 8 y 18 de julio 2003.

Profesora Carolina La Rivera: 10 de julio y 13 de agosto 2003.

Profesora Gina Allende: 11 de julio 2003.

Profesora Marisol Gonzélez: 14 de julio 2003.

Profesora Lucia Gana: 27 de mayo y 15 de julio 2003.

Profesores Alejandro Peralta, Oscar Ohlsen y Luis Orlandini: Ciclo de 7 audiciones de guitarra. 5 al
27 de agosto 2003.

Becas “Amigos del Teatro Municipal de Santiago”.
Carolina Ullrich, beca de honor. Carolina Garcia. Gonzalo Simonetti, beca de honor. 12 de mayo 2003.

Danor Quinteros y Cristidn Gutiérrez.
Seleccionados por una comisién integrada por profesores del Instituto de Misica para participar como
solista junto a la Orquesta de Cdmara UC.

Luis Orlandini

Recital de duos de guitarras. Programa “Domingo de Conciertos”, Estudio Master, Radio U.de Chile.
4 de mayo. Casa de la Cultura Anahuac, Parque Metropolitano, Santiago. 11 de mayo. Centro Cultural
"La Huella", La Dehesa, Santiago. 13 de agosto. Festival “Entrecuerdas”, Goethe Institut, Santiago.
20 de agosto. Teatro Universidad de Chile, Temporada "Veladas Musicales" de Misica de Camara.
27 de agosto. Teatro de la Universidad de Talca. 29 de agosto 2003.

Recital Flauta — Guitarra. Aula Magna. Universidad Austral de Valdivia. 30 de mayo 2003. Teatro
Municipal de Osorno. 3 de junio 2003.

Concierto Elegiaco N° 3, de Leo Brouwer. Solista Temporada Oficial de Conciertos Teatro Municipal
de Antofagasta, Orquesta Sinfénica de Antofagasta. 4 de julio 2003.

Recital en Temporada Federico Heinlein de Montecarmelo. Municipalidad de Santiago. 15 de julio
2003.

Fantasia para un Gentilhombre, de Joaquin Rodrigo. Aula Magna Universidad de Santiago, Orquesta
Clasica de Santiago. 16 de julio 2003.
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Miguel Villafruela

Sonata Breve para saxof6n soprano, flauta y piano., de Alfonso Montecinos. Instituto Cultural de
Providencia. 25 de agosto 2003.

Fulgor'y Muerte de Joaquin Murieta, de Sergio Ortega. Orquesta Filarmoénica de Santiago. Teatro
Municipal de Santiago. 12 al 23 de junio 2003.

Un Americano en Paris, de George Gershwin. Orquesta Sinfénica Nacional de Chile. 23 de mayo de
2003.

Recital . XX Temporada Goethe Institut. /nter Nationes Goethe Zentrum Concepcion. Instituto Chileno-
Aleman de Cultura. 8 de mayo 2003.

Recital del Cuarteto de Saxofones Villafruela. Casa de la Cultura Anahuac del Parque Metropolitano.
Entre otras obras: Danzon para cuarteto de saxofones (1998), de Luis Advis.

4 de mayo 2003.

Gerardo Salazar.

Solista en Concertino para xilofon y orquesta, de Mayuzumi. /Il Temporada de Conciertos. Fundacién
Educacional de la Minerfa. Tierra Amarilla III region. 1° de agosto 2003.

Dirige Ensamble de Percusion FOJI. Teatro Municipal de Santiago. 20 de julio y 27 de agosto 2003.

Karina Fischer y Rodrigo Herrera.
Solistas Concierto para Flauta y Oboe, de Antonio Salieri. Orquesta de Camara de Valparaiso. Junio-
julio 2003.

Guillermo Lavado.
Solista Concierto para Flauta y Orquesta, de Gustavo Becerra. Orquesta sinfonica de Chile. Julio 11
y 122003.

Visita oficial de profesores de Visitas al Instituto de Musica

la Escuela de Musica de la
Universidad de Guanajuato,
México. 18 al 22 de agosto
2003.

Gonzalo Beltrdn Morales, guitarra. Nuevos prOfeSIOna|eS

Pamela Flores Vargas y Nicolds
Opyarzun Arroyo, canto. Victor Astorga
Villa, oboe.

Juana Corbella
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<=




PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
2004

PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE NO CURRICULAR
Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a nifos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin

contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares de
formacion instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00 a
14.00 horas y cuenta con un promedio de 180 alumnos anuales.
Cursos: Kinder Musical, Instrumento, Voz
y Teoria (prdctica audio-perceptiva)

CICLO ELEMENTAL O PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE
CURRICULAR
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion para
la prueba especial de ingreso a la carrera universitaria
(Licenciatura en Musica) y de complemento minimo
a la formacioén instrumental elemental.

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Viola da gamba,
Flauta Dulce, Flauta Traversa, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompeta, Trombon,
Corno, Saxofon, Guitarra, Piano, Percusion,

Canto, Taller de Lenguaje Musical y Taller de Bajo Cifrado

PROGRAMAS UNIVERSITARIOS DE PREGRADO
Grado de Licenciatura en Musica (4 anos)
Opciones: Interpretacion Musical (incluye Direccion Coral),
Composicion y Musicologia
Titulo de Intérprete Musical con mencion en
Instrumento, Voz o Direccion Coral

NOVENA ESCUELA INTERNACIONAL DE PROFESORES
VISITANTES 2004

David Nuiez (Bélgica) Violin
Profesor Alberto Rosado (Espafa) Piano
Emannuel Nunez (Francia) Composicion

Bernard Wlf (Alemania) Percusion
Werner Pfaff (Alemania) Direccion Coral

Informaciones : Pontificia Universidad Catolica de Chile. Campus Oriente.
Instituto de Musica. Jaime Guzman Errazuriz 3300. Providencia.
Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250.

Email: imusica@puc.cl






