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PRESENTACION

Realizar la presentacion de un libro de compositores musi-
cales no estaba entre mis expectativas académicas, ya que, si
bien amo la musica y la considero la mejor compafiia incluso
por el silencio, en términos técnicos me siento ajena, pues soy
consciente del trabajo constante que implica este oficio al que
no tuve la suerte de estudiar y acceder en mi infancia. Iniciar
a una nifia en la musica implica abrirle un mundo posible, asi
como lo hace el aprendizaje de una nueva lengua. No fue este el
caso. Por eso, mi relaciéon con la musica es siempre paradéjica:
algo que viene de lejos (lo cual no es completamente falso en
una ontologia de la musica) y, a la vez, muy cercano, al punto de
conmoverme tanto que mi oido deja de ser mio y se convierte en
parte del mundo. Igualmente, tengo una gran admiracién por
los musicos, pues cada vez que los escucho interpretar siento su
goce. Esto me lleva a pensar que no solo tienen una verdadera
vocacion, sino que la reafirman cada vez que hacen inmersion
en sus instrumentos y los moldean sin cesar.

Por las razones indicadas, y por otras que resultaria de-
masiado largo evocar aqui, me siento halagada de escribir estas
lineas para un texto de musicos, y ser el umbral de entrada del
goce musical y, en particular, de la experiencia de la composi-
cién. Ahora bien, si revisamos el libro desde sus relaciones con
la investigacién, es necesario recordar que la musica es una de



las formas artisticas que mas vehicula la relacién con lo colec-
tivo, no solo en la terna practica artistica — artista - publico,
sino también en el encuentro entre colegas que se unen para
lograr la practica. A pesar de que uno puede ser un solistay en-
cerrarse en su universo musical, a la manera de Glenn Gould —
el cual rompe con la terna antes sefialada (0, en cualquier caso,
la difiere)—, por lo general, la practica musical se hace con los
otros, quienes proponen atributos para las obras. En esa me-
dida, los musicos forman cuerpos colectivos o, mas bien, so-
noridades colectivas para lograr tejidos sonoros e, incluso, ar-
quitecturas de silencios en las que terminamos por hundirnos.
En este gesto ya esta presente la investigacion colectiva que no
necesariamente se racionaliza, sino que forma parte de la fibra
vital de esta practica.

En ese sentido, cuando desde el Vicerrectorado de In-
vestigacién se propone como politica nombrar, organizar y
trabajar en grupos de investigacién, somos conscientes de
que, si bien no estamos inventando nada nuevo, buscamos
generar un marco institucional a practicas que desde hace
anos ya se realizan en la universidad, en tanto que ejercicio
mismo de las artes y, en particular, de las artes musicales
y sonoras. En el caso particular de este libro, hay una ur-
dimbre y una trama que al fin permiten este tejido-libro.
Del lado de la urdimbre nos encontramos al grupo de in-
vestigaciéon S/Z - Produccién musical e investigacién y a la
maestria de Composicién Musical, mientras que, del lado de
la trama, estarian los docentes invitados que formaron par-
te del seminario “Las artes como comprension de nuestro
mundo”. De este tejido-libro se puede deducir el panorama
de la composicién contemporanea en América o, al menos,
se vislumbran algunos puntos de dicha composiciéon. Por
tanto, para las politicas de investigacion de UArtes resultan
fundamentales tales encuentros ligados a los grupos de in-
vestigacion para que estos adquieran sentido, se cohesionen
y ganen un lugar.
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Presentacion

Ahora bien, jpor qué insistir en la conformacion de gru-
pos y semilleros como politica de investigacion? Para persis-
tir en el valor de lo colectivo que tanto ha faltado en América
Latina; para entender que el conocimiento y lo que en algunos
contextos nombramos como la ‘verdad’, proviene de una cons-
truccion plural. Asi, generar una imagen, un sonido, un movi-
miento, un filme se logra en un ‘entre’ de los cuerpos y de los
sentidos. Entender los semilleros como espacios de estudio y a
los grupos de investigacion como gestores de proyectos sobre
problematicas puntuales nos permitira a futuro seguir cualifi-
cando la investigacion. Grupos que se logran posicionar a nivel
local y regional. Grupos con sus propios programas de posgra-
do, que devienen institutos y alcanzan una autonomia tal que
se vuelven referentes de conocimiento. En ambos casos, los se-
milleros y los grupos de investigacién propician espacios expe-
rimentales para las artes para que, desde alli, se siga pensando
la compleja relacién investigacion-artes.

En este marco, este texto que tienen en sus manos es un
buen augurio. Agradezco a los/las autores/as y al editor por ha-
berlo materializado e invito a disfrutar su lectura.

Olga del Pilar Lépez
Vicerrectora de Posgrado e Investigacion
Universidad de las Artes






INTRODUCCION

El compositor
U la comprension
de sumundo

Luis Pérez-Valero
Universidad de las Artes
luis.perez@uartes.edu.ec

El compositor es una figura simple y a la vez compleja. Sim-
ple en tanto la sociedad deberia esperar de él la produccién de
obras musicales; bien sea dentro de los formatos tradicionales o
a través de nuevas propuestas inter/transdiciplinares. Comple-
ja, porque son muchas las aristas por las cuales el creador debe
pasar: generar la obra, que se corrija y edite, que sea accesible
al ptblico, a los intérpretes e incluso a criticos e investigadores.
El problema esta en definir qué es ser compositor en el mundo
de hoy. En la época de los virreinatos el compositor que ocupaba
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2° Simposio en Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

cargos en la capilla virreinal o en la catedral sabia que su musica
contaba con intérpretes, que habia un publico que aguardaba
para escuchar y tocar las nuevas obras, sin pensar que doscien-
tos o trescientos afios mas tarde sus partituras serian la materia
prima con que la industria de los fuegos artificiales fabricarian
los cohetes para celebrar el Domingo de Resurreccion.' Esto ul-
timo hoy en dia seria una propuesta conceptual.

La situacién es mas algida en la actualidad. Hace algunos
afios el compositor usaba papel y lapiz; ahora, el compositor
puede crear directamente sobre un software de notaciéon mu-
sical e, incluso, hay casos como Hans Zimmer que conectan un
controlador MIDI a su computadora, improvisan y en un por-
centaje muy amplio de lo tocado por primera vez, quedara como
version definitiva de una banda sonora. De los dedos al Oscar.
Lo que tienen en comun Zimmer y el compositor del barroco
latinoamericano es la demanda de su musica, alguien estd a la
espera, hay un circuito y un mercado.

El compositor latinoamericano es una categoria en si
mismo. Debe enfrentar las circunstancias sociohistéricas que le
ha tocado vivir; en algunos casos se enfrenta al clasico dilema
de la ‘identidad latinoamericana’ y, cuando creemos que al-
gunos escollos estan superados, aparece el problema de la cir-
culacion, scémo se vende la musica? Porque, si nos formamos
como compositores en todo el sentido técnico y académico del
término, ha sido porque vislumbramos un oficio de vida, aun-
que las circunstancias fueran adversas.

Por lo general, los compositores compaginan su actividad
creativa con la docencia y la investigacién, aunque lo ideal es
dedicar energia y tiempo para la creacion. Pero la elaboracion
de la partitura, que en si misma es compleja y requiere tiempo,
no es suficiente para que la musica ‘suene’. El envio de partitu-
ras a festivales, concursos o simposios es un acto que requiere
paciencia, dedicacion, tiempo y dinero que, en muchas ocasio-

1 Cfr. La conferencia de Juan Francisco Sans en el presente libro.
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Introduccion

nes, no se ve recompensado. A raiz de esto, a veces el compo-
sitor hace otros trabajos para sobrevivir, como escribir musica
que otros firmaran con su nombre.

Confesiones de un ghostwriter

Tanto las experiencias contadas por Adriana Verdié, como el
mundo de la ediciéon musical en América Latina narrado por Juan
Francisco Sans, me hicieron recordar mi breve, pero intenso re-
corrido por el mundo de las editoriales musicales europeas.

Mientras realizaba una maestria en musicologia en Es-
pafia, quise probar suerte para que mi musica se editara ‘dig-
namente’ en Europa. Hice como coment6 Adriana Verdié en su
conferencia: envié a cada editorial que consegui un nimero de
lo que consideré eran obras representativas de mi autoria, to-
das pasadas en limpio con Finale. No recuerdo cuantas ni cuales
fueron las obras, pero nunca olvidaré que alli estaba Certain Li-
mits (2008) para orquesta sinfénica, imposible de olvidar por-
que eran noventa paginas impresas en tamario A3, por lo que
cada impresién y envio representaba un costo considerable. En
Espafia habia muchas editoriales, pero que tuviesen una efi-
ciente proyeccion internacional recuerdo solo dos, las demas
hacian tirajes para justificar el presupuesto que recibian de los
ayuntamientos. De las editoriales espafiolas recibi si acaso una
carta de agradecimiento por el envio, pero dejaban claro que no
les interesaba publicar mis composiciones. Agotadas las posi-
bilidades de editorializar mi musica en Espafia, envié mis obras
a otros paises del espacio europeo, por lo cual, el monto del en-
vio aumentaba, como también las cartas de rechazo y la merma
del presupuesto doméstico.

Un dia recibo un correo electrénico del editor de una de
las mas famosas casas editoriales de Alemania, queria hablar
conmigo personalmente a través de Skype. Me emocioné y pen-
sé que habia llegado «el dia de mi suerte / sé que antes de mi

13
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muerte / seguro que mi suerte cambiara». El editor fue muy
amable, le gustaba mi entusiasmo, pero me aconsejaba no des-
perdiciar mas dinero ni energia, nadie me publicaria, «a menos
que ganes el Gran Premio de Composiciéon Toru Takemitsu en
Japén o que te recomiende directamente Boulez». Touché. Sin
embargo, al editor le gustd el trabajo de copia y edicién de mi
musica y me invité a trabajar como copista y editor de musi-
ca contemporanea para la casa editorial que él representaba.
Acepté y tuve una nueva experiencia que no aparece en mi CV:
me converti en ghost writer.

El trabajo estaba constituido por varias fases: copiar la
obra, hacer edicién con correcciones. Revisar y corregir junto
al compositor y luego con intérpretes que fungian de lectores
de la obra. El editor en jefe participaba al final o cuando surgia
un imprevisto. Esto se repetia al infinito hasta que la obra esta-
ba lista. Hubo muchas anécdotas, la mayoria de ellas positivas.
Pero en especial quiero dejar por sentado una. Hubo una ocasién
en que me toco editar a uno de los mas grandes compositores
europeos vivos de aquel entonces. La secretaria del compositor
enviaba su manuscrito escaneado en alta resoluciéon —si, hay
compositores con secretarias—. Era una obra para instrumento
solista y piano. En el proceso de copia descubro que el maes-
tro compositor dejo en blanco desde el compas 73 hasta el 116.
Cuarentay tres compases que estaban en el medio de la obray,
que evidentemente, era una seccién importante y contrastan-
te dentro de la composicién. Me comunico con el jefe editorial,
quien a su vez hablé con el compositor. Pero el autor, un hom-
bre muy importante y ocupado, recordé que ‘olvidé’ componer
esa seccion. El editor jefe me pide que yo haga dos propuestas
basandome en el estilo y técnicas de nuestro compositor estre-
lla. Lo hago, igual me iban a pagar y necesitaba el dinero después
de haber gastado todo lo que tenia en envios infructuosos. Hago
dos versiones, una A y otra B. Dos dias después recibo un men-
saje del editor jefe: «dice el compositor que la parte del solista
de A la sobrepongas con el acompafiamiento del piano de B».

UArtes Ediciones 14



Introduccion

iObra terminada! Mi nombre no aparece en ninguna parte, me
habia convertido en un ghost writer musical.

Al demostrar efectividad, a lo largo de los meses me lle-
garon obras para solista y debia escribir el acompafiamiento
copiando el estilo del compositor, quien estaba vivo, pero ocu-
pado en otros proyectos, deprimido o de vacaciones. Tuve que
hacer obras de camara a partir de bocetos de otros composito-
res que no escribian casi nada. En ocasiones, habia obras bien
escritas en grafia tradicional, pero el compositor o el editor
querian innovar en la notacién contemporanea y me tocé in-
ventar o errar nuevas formas de notacién. Aunque si erraba era
mejor, porque se demostraba la «visién de libertad que otorga-
ba el compositor». A veces tenia que preparar bocetos, esque-
mas de formas musicales, férmulas de intervalos para ayudar a
direccionar el trabajo de algin compositor que padecia ansie-
dad frente al sindrome del pentagrama en blanco. Sucede en las
editoriales normales, también en las musicales. En ocasiones,
me reunia con algin intérprete de la obra que no entendia algo
de la partitura y acudia directamente a mi como copista y edi-
tor, se sentian mas seguros de lo que yo pudiera decir que de la
palabra del propio creador. Todo lo anterior viene a reforzar lo
expresado por Sans que a la vez han dicho Barthes y Eco y que
yo adapto a mis circunstancias: /cémo podemos conocer las in-
tenciones del compositor si, quizas, el compositor no escribid
esa obra? Lo interesante de esta situacion es que los editores
de esa casa editorial son musicélogos con un profundo domi-
nio de la musica contemporanea, pero también comprenden el
mercado, y como conocedores del oficio de la investigacion no
dejan vestigios de esta practica porque no conviene destronar
la figura del compositor-genio-atormentado-de-vacaciones.?

2 Contrario a lo que pueda parecer mi narracion, la experiencia fue real-
mente enriquecedora: la editorial me ensefdé cémo editorializar la musica,
asi como las posibilidades del software Finale. Tuve acceso a bibliogra-
fia sobre técnicas y andlisis de composicién de mdsica contemporanea, a
manuscritos de fondos europeos, comunicacion directa con compositores,
directores y ensambles y un pago nada desdefiable; sin embargo, siste-
mdticamente no quedaron pruebas: no existia un contrato y cualquier
actividad que pareciese curso de capacitacion no generaba certificado. Un
negocio parecido al crimen organizado: la palabra lo era todo.
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Han pasado los afios y he comprendido que estuve ‘in-
documentado’ e invisible dentro del engranaje industrial de la
edicién musical de musica contemporanea. Los compositores
estaban en ‘permanente’ producciéon porque recibian encar-
go tras encargo. Obra encargada y compuesta era publicada y
estrenada. La publicacién debia funcionar perfectamente en la
primera lectura porque, en algunos casos, la musica se alqui-
laria por nimero de ensayos. Si una nota generaba duda, podia
ser el fin de la obray acabar en cuestion de dias con la confianza
del compositor y de la editorial. El compositor latinoamericano
no tiene tras de si a los distintos agentes que he mencionado
antes, aunque otros, verdaderamente grandes como Béla Bar-
tok, tampoco lo tuvieron.3

Sobre las conferencias

El 2° Simposio en Composicién e Investigacion Musical La-
tinoamericana se realiz6 en modalidad online entre marzo y
abril de 2021. En esta oportunidad, la actividad fue programada
como parte del médulo de Taller de Titulacién I de la maestria
en Composicion Musical y Artes Sonoras que se imparte en la
Universidad de las Artes del Ecuador, con sede en Guayaquil.
En este simposio nos acercamos a la figura del compositor
como creador y pedagogo, como lo han expuesto Adriana Ver-
dié y Maria Granillo; al compositor intérprete con Hitalo Coello
y la importancia de la ediciéon musical para los compositores,
presentado por Juan Francisco Sans. En esta oportunidad, los
estudiantes compartieron experiencias y anécdotas con cuatro
reconocidos maestros y, sin habérnoslo propuesto, cubrimos
un interesante espectro geografico y cultural: Verdié nacié en

3 Cfr. Elliot Antokoletz y Paolo Susanni. Béla Bartdk: A Research and Infor-
mation Guide. 3° ed. (Nueva York: Routledge, 2011); Laszl6 Somfai, Béla
Barték: Composition, Concepts, and Autograph Sources (Berkeley: University
of California Press, 1996).
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Argentina y ha consolidado su carrera en los Estados Unidos.
Coello realiza el doctorado en musica en la Argentina, pero es
ecuatoriano y vive en Loja, Ecuador. Juan Francisco Sans nos
hablé desde Medellin, Colombia; y destacamos que es de Vene-
zuela con una consolidada trayectoria académica y de gestion
institucional en ese pais. La maestra Granillo nos hablé desde
México y realizd sus estudios de posgrado entre Inglaterra y
Canada.

En esta segunda edicién también hubo una particulari-
dad: se habl6 mas de procesos de creacién, edicion musical y de
mucha miusica. Hubo referencia de los propios compositores o
de terceros. Desde Ligeti hasta Ramon Delgado Palacios, hubo
un ejercicio de reflexién en torno a la partitura como soporte,
al sonido como generacién de una poética o de la imaginacion
aplicada al momento delicado de la ensefianza de la composi-
cién. Una de las criticas que se hace a los compositores es si-
milar a la que dice Grier y Sans sobre el proceso de editar: no se
habla sobre lo que se crea o edita.

En este sentido, hay una invitacién a repensar la musica
y su soporte tradicional: la partitura. El proceso de creacion es
subjetivo y del cual solo saldra a flote el compositor que mejor
sepa direccionar su carga emocional, cultural y que posea las
técnicas para dejar por sentado lo que ‘quiere’ que se interprete.
Incluso cuando el compositor trabaja con software de compo-
sicién asistida debe tomar decisiones sobre cuales materiales
incorporara y cuales no, pensar en si copiara lo que ofrece la
computadora o realizard modificaciones a partir del gusto per-
sonal, por el placer de una contemplacion estética.

En cierto sentido, es una aproximacion desde una escucha
y creacién que busca alejarse de la historia de la musica. El pro-
blema es que la carga histérica y conceptual pesa mucho como
para deslindarse de una sola vez. La musica de vanguardia —
inserte aqui su favorita— es de vanguardia en la medida en que
propone una alternativa a la escucha y estéticas tradicionales;
pero es a través de los soportes tradicionales como el concier-
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to, la critica, los estudios musicolégicos, que la propuesta evita
desaparecer ante tanta informacion y, sobre todo, frente a la
fragilidad de la memoria.

Es de destacar que tanto Verdié, como Granillo y Coello
no se suscriben directamente a ninguna escuela de composi-
cién en particular, cada creador esta en una buisqueda personal,
aunque si esta claro por déonde buscar. En Verdié es importante
el poema y su acercamiento a la literatura, asi como un reco-
nocimiento a la escuela neoclasica de composicion francesa.
Granillo parte desde una btisqueda de imagenes y sensaciones,
como la respiracion, para desarrollar su poética. Coello conju-
ga el jazz, las nuevas texturas y la atonalidad en una propuesta
muy particular. Tanto Verdié como Granillo coinciden en que
la generacién de materiales como series, esquemas o patrones
ritmicos, son elementos que pueden incentivar la composicién,
pero no son la obra en si misma. Nuestros compositores coinci-
den también en la creacién a partir de la blisqueda de un soni-
do, bien sea que parta de un instrumento (Verdié y Coello) o del
cuerpo (Granillo).

De compaosicién, experiencias, sistemas U pedagogia

Adriana Verdié nos habla con imagenes llena de poesia y carga
sensorial. Compositora argentina y residenciada en los Estados
Unidos, su conferencia inicia con un recorrido desde su Mendoza
natal, pero con la conviccién que siempre estuvo alli: el deseo de
crear. Verdié incentiva hacia la busqueda de oportunidades, las
cuales, si no existen, hay que crearlas. En este sentido, la com-
positora no solo organizé una Asociacién de Directores de Coros
(ADYCA) para propiciar el acercamiento entre agrupaciones y
directores, sino que, incluso en Estados Unidos, fundo junto a
otros compositores el Composer’s Guild, realizando un evento
en homenaje a Cortazar, en el cual estrend una obra inspirada
en el escritor. De la conferencia de Verdié hemos aprendido que
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la vida es una Rayuela, para usar el titulo homoénimo del libro de
Julio Cortazar. La compositora, al llegar a los Estados Unidos,
comenzod una profesionalizacion en el ambito de la composi-
cién musical. Tuvo la oportunidad de tomar clases con Chen Vi,
George Crumb y Mario Davidovsky, lo que le permiti6 tener en
poco tiempo un estado de la cuestién del momento actual de la
composicion.

A nivel de composicién, Verdié nos explicé su proceso
como creadora y nos acercé a algunas de sus obras como Flute
3.2.4, Jira (Yira) Che (‘k) Tango. Para la compositora el oficio es
artesanal: mente, papel y lapiz se conjugan en una idea, en un
concepto de creacion. En especial, fue muy valioso compartir
su proceso de docencia e interacciéon con estudiantes de com-
posicién. Es interesante que, mientras en Argentina y Chile hay
tendencia a la adscripcion a una tendencia o escuela, en Esta-
dos Unidos, por lo menos en la California State University Long
Beach, cada maestro de composicién se enfrenta a problemas
diversos que van desde la escritura musical hasta la variedad
estilistica de sus estudiantes.

De jazz y musica docta

La presencia de Hitalo Coello no pasé desapercibida dentro del
simposio. Poseedor de excelentes cualidades como intérprete y
compositor, Coello nos acercé a lo que, para muchos, son dos
mundos irreconciliables: la musica jazz y la musica académica
contemporanea. El compositor nos aproximoé a su imaginario
creativo y sonoro desde sus distintas investigaciones en el area.
La composicién musical es una, aunque se pueden mezclar ele-
mentos como la armonia atonal, el uso de técnicas extendidas,
el recurso de la composicién asistida y la improvisacion.

Coello nos acerco a distintas obras de su autoria como el
Estudio 1, con el cual mostré ejemplos muy puntuales de cémo
pueden combinarse los distintos elementos en un juego de téc-
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nica e interpretacion. A partir de la conjunciéon entre la tona-
lidad, lo modal y la atonalidad, el compositor hace gala de la
amplitud de recursos que pueden utilizarse en el desarrollo de
una composiciéon musical.

El compositor ecuatoriano define los limites y parame-
tros de las distintas musicas. Jazz, musica electrénica y fusion
son géneros musicales con los cuales es facil divagar en un afan
de exploracién y cuya materialidad final puede llegar a una obra
rica en géneros, pero pobre en contenido estético. Para lograr
un resultado ecuanime, Coello considera fundamental la clari-
dad de cada elemento para su integracion en la obra.

Es esencial en Coello el trabajo creativo y profesional de
la improvisacion. Si bien Verdié y Granillo consideran que el
joven compositor puede improvisar, dicha improvisacién no
constituye en si una composicién; en el caso de Coello, el disefio
de una obra para improvisar va dirigido, pensado e imaginado
precisamente para el intérprete de jazz que debe manejar las
técnicas extendidas, comprender el lenguaje de la improvisa-
cién y de la musica académica contemporanea.

De composicién y edicion critica de la musica

El compositor nunca ha sido un enviado de los dioses, como la
visién romantica nos hahecho creer. No hay duda de que creado-
res como Liszt o Wagner tenian dotes y cualidades tan extraor-
dinarias como sus egos; pero no podemos olvidar que también
conocian los vericuetos de la industria cultural y de los agentes
econdémicos musicales de su época. A diario, estos ‘dioses’ se
mezclaban con lo mundano habitado por criticos, organizadores
de conciertos, abogados, afinadores y constructores de piano,
banqueros y editores musicales. No todo era romance palaciego.

Un tema que fue transversal a lo largo de todas las con-
ferencias fue la edicién y que fue magistralmente expuesto por
Juan Francisco Sans. Adriana Verdié tuvo algunas experiencias
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nada positivas en la edicién y circulaciéon de su musica hasta
que aparece en su carrera Cayambis Music Press. En el caso de
Coello es distinto, es un musico profesional de jazz, no le inte-
resa, por ahora, la publicacién, porque su musica se hace cons-
tantemente, él la interpreta, la grabay la difunde.

Con Sans queda constancia del esfuerzo que se ha hecho
para difundir la obra de compositores latinoamericanos y, en
especial, de los compositores venezolanos. El proceso de edicién
es vital cuando de musica notada se trata. La presencia de Sans
era una invitacién necesaria, no solamente por ser una perso-
nalidad dentro del mundo de la musicologia, como composi-
tor y pianista. Sans se acercé como un especialista de la edicién
para los estudiantes de composicién de la maestria, establecié
criterios que van mas alla de la creacién: comprender como se
comunica la intencién creativa, los vaivenes del texto, la circu-
lacién de la obra. Porque hay un aspecto importante, los estu-
diantes se graduaran y querran poner en circulaciéon su propia
musicay si una partitura no funciona en un ensayo, se perderan
horas de trabajo en la toma de decisiones que no le compete a
un intérprete. Decidir qué nota o ritmo ha de evitarse porque se
pierde tiempo y dinero. Cémo se acercan a la edicion critica los
compositores de hoy? ;Cémo hacen para vender sus partituras?
La compresion de aspectos musicolégicos es esencial para que
la partitura funcione y esto no se ensefia en América Latina.

Respiracion, creacion y pedagogia

México tiene una larga linea de compositores que se puede ras-
trear desde la época colonial hasta nuestros dias. Tan amplio es
el horizonte como las propuestas estilisticas de sus creadores.
En esta oportunidad, Maria Granillo nos ofrece un panorama
sustancial sobre su trayectoria como compositora hasta llegar
a la ensefianza universitaria de la musica en posgrado. Como
musico y artista, Granillo nos comparte su amor a la docen-
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cia. La compositora ha ejercido la ensefianza en nifios y adul-
tos, desde la educacion basica hasta los cursos de posgrados. Su
formacion como compositora de la mano del maestro Federico
Ibarra ha transcurrido también entre Inglaterra y Canada. Un
aspecto importante del relato de Granillo es el proceso de crea-
cién y generacién de una poética personal. La autora utiliza los
tratados de armonia, contrapunto y orquestacién como refe-
rentes al momento de ensefiar y ejercitar la técnica, pero deja
claro que eso no es componer. El uso de féormulas y gramaticas
de creacion no redundan necesariamente en el objeto-arte en-
tendido como fenémeno que emociona e incita a la contempla-
cién estética.

No hay mejor manera de ensefiar que con el ejemplo. Es asi
que Granillo nos explica su experiencia y proceso con Breathing
Music (2006), obra que fue su tesis doctoral en Canada. La com-
posicion de alrededor de quince minutos de duracién fue creada
a partir de la relacién entre la respiraciéon como materia sonora,
pero a la vez como referente de la sensacién corporal de respi-
rar; como convertir todo lo anterior en una obra musical fue el
reto que se propuso nuestra invitada y que concretd en una obra
de madurez y profunda huella personal que, para nuestra fortu-
na, podemos escuchar en las plataformas digitales.
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Queria iniciar con algunas cositas importantes acerca de mi
curriculum que tiene muchas ramificaciones. Cuando yo entré
en la Universidad Nacional de Cuyo, la principal carrera en el
ambito de la musica era la licenciatura en Interpretacién de-
dicada para los instrumentistas, no habia variedad, era una
escuela de intérpretes. Pero en los afios ochenta, las autori-
dades comenzaron a estudiar la posibilidad de agregar carre-
ras y se sumaron Direccién y Direcciéon Coral. Yo fui la primera
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graduada de la carrera de Direccién Coral. Por eso, si a mi me
preguntan: «scémo definirias tu carrera?», yo dirfa: «me tocd,
en suerte, ser pionera de todo. Ser el conejillo de indias de una
carrera que empezaba». Y no fue la tinica vez que seria primera
en alguna cosa.

Con el pequetio grupo de estudiantes que se anoto para la
carrera de Direccion Coral, observamos la necesidad de tener mas
informacién de la que recibiamos en las clases. Para todos los que
estan en procesos de formacion debo decir que las oportunidades,
cuando no existen, hay que crearlas. Hay que ir a la cabeza y hacer
lo que se necesite para conseguir los recursos que se consideran
ausentes. Con un grupo de amigos muy cercanos —que €éramos
como cinco o seis en la carrera de Direccién Coral— creamos en
ese entonces la ADYCA: Asociacion de Directores de Coros.

Por el momento era regional, pero nos arreglabamos para
publicar una revista que eran dos hojitas que haciamos con nuestra
propia impresora y nosotros mismos distribuiamos los ejemplares.
Comenzamos de esa manera a comunicarnos con todo el pais. En
este momento la asociacién se llama ADICORAy agrupa a todas las
asociaciones corales de Argentinay a todos los directores.

¢Para qué creamos esa organizacion? Para poder invitar a
profesionales de otras provincias para que nos contaran sus ex-
periencias, impartieran clases y nos ayudaran a conseguir ma-
teriales. También organizamos pequefios festivales de manera
muy casera. Se organizaban con la colaboracién de nuestros
propios coros que alojaban a los miembros de los coros visitan-
tes y podiamos asi tener tres o cuatro coros de todo el pais, y
hacer un festival y culminar, por ejemplo, con la Novena Sin-
fonia de Beethoven con orquesta. Eso no existia, hubo que ha-
cerlo. Yo fui la presidenta fundadora de esa organizacion. Tenia
el coro de Magisterio, que era un coro que ya traia su prestigio
porque era dirigido por el maestro Felipe Vallesi, quien fue pilar
fundamental en la musica coral de la Argentina.

No habia una carrera de composiciéon en la Universidad
de Cuyo y menos en el resto de la provincia de Mendoza. Via-
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jar en esa época no era como ahora, que es mas accesible. En
aquel entonces mis primeras hazafias como compositora fue-
ron pequefias obras corales. Hice muchos arreglos de musica
folclérica para cerrar con mis coros en los conciertos. Algunas
composiciones como El Polvoroso, por ejemplo, fue premiada en
un concurso organizado por el Ateneo Ricardo Rojas en Argen-
tina; esta obra para cinco voces mixtas gané también un pri-
mer premio en Canada. Yo tenia la idea de seguir estudiando,
pero no habia cémo estudiar composiciéon de forma académica
en Mendoza. Entonces, ademas de un par de invitados a través
de ADYCA —que venian a exponer, hacer pequefios seminarios,
talleres de direccién y composicion coral, entre otras cosas—,
no tenia acceso a composicion.

Dada esta circunstancia comencé a buscar becas. Un par de
veces solicité ir a Francia para estudiar la chanson, y no la obtuve.
En 1985 surgi6 una oportunidad —con un proyecto familiar de
trabajo— de venir a Estados Unidos. Mi esposo también estaba,
en ese entonces, buscando becas para México. El era ya licencia-
do en Ciencias Politicas y pasé lo mismo. No tenia suerte. Como
estabamos en una provincia, toda la informacién sobre becas lle-
gaba después que pasaba el filtro de Buenos Aires. Mucha gente
solicitaba en los programas de becas y cuando a nosotros nos lle-
gaban, ya habia diez participantes antes que nosotros.

Estados Unidos: el accidente y el método

Una vez en Estados Unidos el idioma fue la barrera. Yo sabia
un poco de inglés con acento britanico. Me costaba entender el
acento californiano que es mas relajado ain que en la costa este.

Comencé a estudiar en la California State University Long
Beach por accidente. Era la universidad que tenia mas cerca y
ofrecia una maestria en composiciéon. En aquel entonces yo no
tenia un trabajo sélido como para decir «he aqui mi portafolio
de composicion». Asi que entré sin declarar opcién, con mis an-

27



2° Simposio en Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

tecedentes en Direccién Coral o Teoria Musical. A los pocos se-
mestres habia elaborado un portafolio que someti a evaluacién
y comencé directamente en Composicion e hice una maestria
en esta area.

Pero cuando las oportunidades no existen las tienes que
crear. El programa de composicion en Long Beach era entonces
pequefiisimo. Habia un seminario de composiciéon semanal que
era dictado por dos compositores. No habia un programa mas
desarrollado; sibien el titulo existia, se basaba en unas cuantas
materias electivas que en conjunto creaban la carrera. Enton-
ces, de nuevo, con mis compafieros compositores fundamos el
Composer’s Guild (asociacién de compositores) y haciamos lo
mismo que en Mendoza: invitdbamos a compositores o intér-
pretes de musica contemporanea para que nos mostraran, por
ejemplo, técnicas extendidas o nos presentaran su portafolio
como creadores.

Siempre que hubo oportunidad, me anoté en cortisimos
seminarios de verano, de una semana o cosas asi, en los que
trabajé con Chen Yi, George Crumb, Mario Davidovsky, entre
otros. Parami era tocar el cielo con las manos. Poder, de primera
mano, trabajar con ellos, mostrarles mi musica a compositores
de esa naturaleza. Yo no lo podia creer. Era para mi un premio.
Eso con el tiempo genera otros beneficios; por ejemplo, cuan-
do aplicas para programas doctorales necesitas cartas de reco-
mendacion, y yo obtuve dos cartas muy importantes. Entré al
programa doctoral de la Universidad de California en Berkeley
con recomendacién de George Crumb y Mario Davidosvky.' En
ese momento, creo que no hubiera tenido la posibilidad de in-

1 UC Berkeley en California es una de las universidades de investigacién mas
importantes del pais, comparada con las llamadas universidades de “Ivy League”
—universidades centenarias, asi llamadas por las hiedras centenarias que recu-
bren sus paredes de ladrillos rojos—. Esta lista incluye a instituciones como Yale,
Princeton, Harvard, Cornell, por mencionar las mas reconocidas. Muchas veces
Berkeley se confunde con una escuela de musica muy reconocida en EE. UU. que
se llama Berklee, que queda en la costa este y ofrece maestrias en carreras re-
lacionadas con la musica popular, el jazz, la industria musical y la misica para la
industria cinematografica. Muchos artistas de renombre como Juan Luis Guerra
y Lady Gaga han cursado sus estudios en Berklee.
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gresar sin haber hecho el esfuerzo de acumular todo el trabajo
antes y después de estos seminarios, ademas de los seminarios
de la maestria, para absorber lo que mas pudiera de ellos. Hay
que trabajar muy duro al principio.

Mis primeras composiciones las mandé a gran cantidad de
ensambles e instrumentistas que hubiera en el pais y que pudie-
ran leerlas, hasta que se interesara alguien y las tocara. Yo creo
que todo el mundo empieza de esa manera. En la actualidad,
nuestros alumnos en la Universidad de Long Beach tienen un
coloquio semanal con compositores invitados, nos visitan gru-
pos profesionales, los alumnos componen musica de uno a tres
minutos para estos invitados especiales y, al final de la jorna-
da, se hace un recital en el que la mitad del repertorio es musica
de los estudiantes y la otra parte pertenece al repertorio de la
agrupacion. Se hacen sesiones de discusion en las que los pro-
fesionales hacen comentarios y correcciones a las obras de los
alumnos. Eso naci6 a raiz de un impulso de los propios alumnos,
no vino desde los entes rectores hacia los alumnos. Nosotros
creamos ese medio. A veces surgen de estos encuentros comi-
siones de obras nuevas para los alumnos o la invitacién a seguir
participando en otros eventos. Son referencias de por vida que
uno no debe desperdiciar cuando tiene la oportunidad.

Mientras estudiaba en la Universidad de Long Beach —
donde hice mi primera maestria en composicion—, surgieron
un par de obras que luego empezaron a tener su lugar en el re-
pertorio. Una de ellas es para flauta sola y lleva el nombre de Flu-
te 3.2.4; otra obra que aln sigue en el repertorio de ejecutantes y
se graba con cierta frecuencia es para violonchelo solo y se llama
Jira (Yira) Che (‘k) Tango. Hice mis primeras obras para cuartetos
de cuerda y, sin saberlo, empecé a crear mi propio proceso para
crear musica. No sabia lo que era. No lo hacia conscientemente,
pero era mi forma de organizar mis materiales.

Cuando fui aceptada en la Universidad de California en
Berkeley trabajé con Jorge Liderman, que era el maestro que
ensefiaba Process Music, y alli descubri que lo que yo hacia in-
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tuitivamente era muy similar a lo que él ensefiaba. Con Lider-
man lo aprendi metédicamente y creé otras composiciones que
tienen algo de proceso en ella. Si bien me registré para hacer un
doctorado, obligatoriamente tenia que tomar los examenes de
la maestria; asi que me gradué en Berkeley con dos titulos: uno
de maestria y otro de doctorado, ambos en Composicion.

De compositores, '
compoasitoras, texturas y timbres

En un rincén muy querido de mi corazon estan las canciones.
Cuando se trata de canciones, no necesariamente me pregunto
qué técnica voy a usar. Primero pienso en cual sera el poema y
qué estilo de composicién servira para expresar la idea del tex-
to. Si me preguntasen en qué escuela compositiva me adscribo,
yo responderia que es una muy personal en la cual todo lo que
es necesario se articula y usa.

Me atrae mucho la obra de Gyorgy Ligeti porque en él con-
fluyen la musica tonal, el dodecafonismo, la micropolifonia, es
un orquestador de masas sonoras. Sin embargo, Ligeti no te-
nia ningln prurito en cambiar de estilo, incluso dentro de una
misma obra. Si analizamos el Requiem de Ligeti, veremos que
el primero y la mitad del segundo movimiento son de un estilo
de composicién textural, de grandes masas sonoras. Después,
la textura se aliviana y aparece un nuevo Ligeti, un compositor
modernista y de texturas mas simples. Ligeti tiene la versatili-
dad de usar el estilo necesario para lo que quiere expresar. In-
dudablemente, el estilo y la personalidad del compositor varia
con el tiempo y con la necesidad de expresion.

Me atrae mucho la musica de Kaija Saariaho, ella es una
creadora expresiva y lirica con un lenguaje muy contempo-
raneo. Me gusta por lo mismo Chen Yi, porque ademas de su
lirismo tiene el filo particular de su etnia. Tiene una sonori-
dad Unica que nos presenta desde su experiencia musical. Me
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fascina George Crumb por la forma en que trabaja el sonido. Por
todo lo anterior, me gustan los compositores franceses por-
que trabajan, mas alla de una técnica de composicién, desde el
sonido y con el timbre, con la amalgama sonora de los instru-
mentos. Me gusta la filigrana que viene del sonido mismo sin
importar qué técnica compositiva se ocupe.

Con respecto a eso, hay un compositor asociado con el
IRCAM (Francia) que se llama Martin Matalén. Para la gente
que esta en musica electrénica Matalén es muy conocido. Aqui
en Estados Unidos no lo es tanto, pero creo que es un exquisi-
to compositor. Fue discipulo de Davidovsky; ademas, mantie-
ne conexiones con el Instituto de Musica Electrénica de Ber-
keley dirigido por Edmund Campion. Ellos fueron estudiantes
de Davidovsky, mas o menos en la misma época. También son
muy amigos y a veces hacen proyectos conjuntos. Yo descubri
la musica de Martin gracias a Campion, que trajo una obra de
Mataloén para analizar en un seminario de composicion.

Cuando yo terminé mi doctorado en Berkeley, volvi a mi
alma mater en Long Beach para enseflar teorias. En Estados
Unidos hay tres estratos de universidades: las Community Co-
llege, que vienen a ser de nivel terciario, en donde los titulos
son cortos y de aplicaciéon inmediata, carreras que tengan una
salida laboral inmediata.

Después estan las universidades de cuatro afios, como
la Cal State, donde yo trabajo. El sistema Cal State en Califor-
nia tiene dieciocho campus. Este tipo de universidades ofrecen
hasta el nivel de maestria. Si bien hay uno o dos doctorados, no
se especializan en programas de doctorado. Es lo que llamamos
Teaching Universities para las personas que trabajan alli. Estas
no son universidades de investigacion. Nosotros tenemos un
altisimo caudal de materias que ensefiamos por semestre. Yo
doy quince unidades, lo cual son a veces cinco diferentes cursos
por semestre. Este semestre tengo cuatro cursos y nueve alum-
nos de composiciéon con lecciones individuales por semana.
Cantidad y cantidad de horas de ensefianza. En estas univer-
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sidades se le da la bienvenida a la investigacion, pero no se les
exige a los profesores. Se agradece a los que tienen la intencién
de seguir adelante componiendo, creando. En nuestro caso, la
investigacion es mas bien la creacién artistica y no necesaria-
mente un trabajo de investigacion. Pero, a veces, estan las dos
cosas juntas. No es una exigencia inmediata.

En el nivel mas alto estan las Research Universities. Alli los
profesores pueden dar un curso o dos maximos por semestre,
porque se espera de ellos publicaciones, composiciones, libros,
investigacion en cualquier area. Es importante —si alguien
tiene la intencién de estudiar en Estados Unidos— saber es-
tas diferencias, porque tal vez el nivel de College no es lo mas
adecuado cuando ya se tiene un titulo de grado obtenido en el
pais de origen. Hay gente que viene directo a una universidad
de investigacion y se ubica facilmente, pero no es la forma mas
rapida, cuesta un poco mas.

La vida es una Rayuela

La vida es también suerte. Sin embargo, hay que tener al-
gun tipo de contacto y de antecedentes que abran las puertas.
¢Como he llegado de estudiante en una universidad intermedia
auna importante de investigacion? Soy lectora y fanatica de Ju-
lio Cortazar. Alrededor de este escritor hay una especie de culto,
no es un escritor mas, fue uno de los lideres del boom latinoa-
mericano en la literatura de los afios sesenta, y cre6 un grupo de
seguidores muy fuerte.

Cuando fue el aniversario de la muerte y del nacimiento
de Cortazar en 1994 —eran los noventa afios de su nacimiento
y diez afios de su muerte—, yo empecé a hurgar por todas par-
tes quién estaria interesado en California en hacer un festival
Cortazar. Yo compuse una obra que era un poco de multimedia,
sobre un texto para el que —por suerte— consegui los derechos
de autor, porque después nunca mas he visto a alguien (que no
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sea una celebridad) que consiga derechos para usar escritos de
Cortazar. Particularmente, cuando fueron los cien afios, fue
dificilisimo conseguir derechos de autor. En los afios noventa,
consegui los derechos para usar el texto de un capitulo de Ra-
yuela y escribi esta obra que es para coro hablado, una solis-
ta (mezzosoprano), que es un rol un poco hablado y un poco
cantado, flauta en sol, mas o menos en el mismo registro. Yo
queria un mimo o un artista de teatro, pero pude trabajar con
un bailarin.

Empecé a mover cielo y tierra. Consegui en la Universi-
dad de California en Los Angeles (UCLA), en el departamento
de Literatura, una profesora que, si bien no era especialista, era
una avida lectora de Cortazar. Ella y yo empezamos a trabajar
en conjunto y contacté al consulado argentino en California.
El cénsul en ese momento era también un ‘fan’ de Cortazar vy,
gracias a ello, organizamos un pequefio festival Cortazar de un
dia y medio en la UCLA, con el auspicio del consulado argenti-
no. Se estrend la obra. Hubo ponencias de literatura y trabajé
con el Departamento de Literatura de la UCLA. Ese movimiento
de buscar apoyo y subsidio y hacer un festival internacional fue
una de las cosas que le llamo la atencién al grupo que revisaba
las solicitudes de ingreso a Berkeley.

En Berkeley las solicitudes que aceptan son practicamen-
te diez por una, o menos. No sé en este momento, pero en aquel
entonces recibian solo cuatro compositores por afio y tal vez
recibian entre cien y doscientas solicitudes. El filtro era gigan-
tesco y no era facil entrar. Ese hecho de ser proactivo y no espe-
rar a que a uno lo inviten a hacer algo, sino ir, buscar y empujar
hasta que uno encuentre el espacio, esa tenacidad de progresar,
de salir adelante, de hacer lo que uno cree que vale la pena me
abri6 la primera puerta, la consideracién. Y la segunda puerta
fue la obra de flauta que compuse en 1993 para un comparfiero
de clase que queria una obra para su recital.

Presenté esa obra, Flute 3.2.4., en uno de los simposios de
composicion que antes mencioné, organizado por la Asociacion
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de Compositores de la Costa Este, y me invitaron a Pensilva-
nia con la idea de que tocara mi propia obra. Entonces les dije:
«yo no soy flautista», y no me lo podian creer. ;Por qué no me
lo podian creer? Porque todos los flautistas que miran la obra
piensan que la compuso alguien que toca la flauta y conoce muy
bien su técnica, porque he puesto cosas en la obra que son muy
especificas. Pero yo trabajaba con un flautista a mi lado, no
dejaba pasar un solo comentario de lo que él me decia, ano-
taba, le pedia que me mostrara. Yo le preguntaba: «iqué cosas
se puede hacer en la flauta que te gustan? Qué sonidos pue-
des sacar de la flauta que no son solo las notas? ;Qué efectos
le puedes sacar?» El me presentaba su material sonoro y yo me
envolvia de todo eso en mi mente, componia. Sumando esto a lo
que estaba aprendiendo mientras estudiaba composicién, por
primera vez, a partir de alli, creé mi propio lenguaje.>

De precomposicién y sistemas

El titulo de Flauta 3.2.4. es porque cada movimiento esta basado
en un ciclo de intervalos. El primer movimiento se basa en las
terceras y sextas. Pero el auditor no necesariamente siente es-
tos intervalos porque yo creé la obra de una manera muy perso-
nal. Mis paginas de precomposicion estan llenas de nimeros y
multiplicaciones y cuanta cosa me gusta hacer con los nimeros.
Pero no hice ningtin proceso con respecto al ritmo.

Ese aspecto de la composicion lo dejé abierto porque no que-
ria una obra serial. No me gusta la musica angular, no me gusta la
musica extremadamente disonante. No me molesta la disonancia
si esta al servicio de lo que quiero expresar. Me gusta, como les dije,
una estética mas francesa, el espectralismo, lo que surgi6 después
del espectralismo, los compositores que trabajan el sonido.

2 Al respecto, véase la anécdota del compositor venezolano Alfredo del
Médnaco y su obra para flauta Chants en la conferencia de Juan Francisco
Sans en el presente libro.
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Compuse la obra, miamigo la estrend, la grabé ylamandé a
ciertos seminarios. Una clarinetista que conoci en Pensilvania me
dijo: «manda tu obra de flauta a la Asociacion Nacional de Flau-
ta, que casi todos los afios tienen una categoria de composicion».
Yo revisé un par de cosas, acomodé la partitura manuscrita para
que fuera mas presentable (obviamente, no estaba publicada
por entonces), y la envié a la Asociacién de Flauta. No solamente
gustd y gand una mencién honorable, sino que al afio siguiente
fue una obra impuesta dentro del concurso para los alumnos que
tocaban flauta. O sea, mucha gente tuvo que estudiarse mi obra
para poder ir a la convencién. De alli tuve algunas propuestas de
publicarla, pero siempre en publicaciones conjuntas en un grupo
de obras de flauta, como en una especie de coleccién. No me lla-
maba mucho la atencién la idea, asi que esperé.

El 3mbito de la docencia

En Cal State doy clases de todo, todas las teorias existentes en el
mundo: armonia, contrapunto, analisis musical, musica con-
temporanea, composicién y todas las variedades. No es una ca-
tedra de una materia en especial. Por ejemplo, en la Universidad
de Cuyo, en mi Mendoza natal, quien tiene una catedra de con-
trapunto da siempre contrapunto. No da armonia, no da formas,
no da ninguna otra cosa; en sintesis, se vuelve un experto en la
ensefnanza de contrapunto. En Estados Unidos es algo diferente.
En las universidades de investigacién los profesores tienen su
area de especifica de investigacion y eso es lo que mayormen-
te ensefian. Si alguien es compositor, ensefia composiciéon: son
expertos en su tema. Pero en las universidades de cuatro afios
somos la maquina de ensefiar y es bastante desgastante para los
docentes, jnos convertimos en miniexpertos en todo!

También tiene su lado positivo —y a mi siempre me gusta
buscar la parte positiva de todo— y es que nos mantiene al dia

3 Adriana Verdié. Flute 3.2.4. (Virginia: Cayambis Music Press, 2015).
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con lo que se publica y crea en el mundo. Tengo que estar al dia
en musica contemporanea, en contrapunto, en armonia, por-
que me toca ensefiarlo el semestre que viene y no voy a ensefiar
lo mismo que hace diez afios atras. Pienso que se debe ensefiar
lo mas actual.

En épocas de clase poco tiempo me queda para componer,
pero nunca he dejado de crear. Yo creo que ensefiamos con el
ejemplo y no me creeria una maestra de composiciéon honesta si
no estuviera componiendo y enfrentandome a los problemas de
querer crear una obra y no encontrar la solucién a un problema
especifico. Segundo, por lo que ya les mencioné, al estar al dia
en todo, también uno esta conectado con muchas personas y
organizaciones, y en algiin momento va a haber la oportunidad
de componer. A veces viene en el semestre sabatico. A veces vie-
ne en una pequefia asignacién de un par de horas que uno puede
dedicar a componer. Cuando puedo, esas composiciones son en
colaboracién con los ejecutantes.

Universidad de Cuyo: un espacio de
encuentro para la musica latinoamericana

Con respecto al programa de la Universidad de Cuyo, cuando
yo vine a Estados Unidos me encontré con que aqui la vida es
muy rapida y exigente. Yo no tenia casi familia en Argenti-
na, asi que no viajaba seguido y no tenia muchas conexiones
con mi universidad, ni siquiera en Direccién Coral. Algunos
colegas me contactaban a ver si podiamos organizar algo en
ese campo, pero yo estaba completamente desvinculada del
mundo coral. Por muchos afios no hice nada con respecto
a la Universidad de Cuyo, ni ensefiar, ni presentar nada en
Argentina.

De pronto, me llega una invitacion de una profesora bul-
gara que ensefia en la Universidad de Cuyo. Ella es violinista,
toca en la Orquesta Filarmoénica de Mendoza, y es la directora
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del programa de la Maestria en Interpretacién de Mdusica La-
tinoamericana del siglo XX. La primera cosa que hice fue una
conferencia en la Semana de las Artes, alrededor de 2011. Fue
un simposio parecido a este en donde presenté un poco mi tra-
yectoria y algunas de las obras que llevaba. De alli me invité a
dictar un seminario de analisis (2012) y, posteriormente, uno
de musica de camara (2015). La ultima invitacién para dictar
musica de camara (2020) se vio frustrada por la pandemia de
COVID-19.4

El programa de la Universidad de Cuyo es interesantisimo,
por ahora es solamente para intérpretes instrumentistas, voca-
listas y directores corales. No ofrecen composicion. Los alum-
nos toman sus clases en una semana intensiva varias veces al
afio hasta que terminan su maestria. Es decir, generalmente los
estudiantes que estan trabajando piden una semana de licencia,
participan en un seminario de cuatro horas en la mafiana, uno
de cuatro horas de la tarde, los ensayos y el sabado tienen su
concierto de musica de camaray vuelven a su pais. Los alumnos
son de toda Latinoamérica.

En las cohortes que he dictado, he tenido alumnos de
Ecuador, Brasil, Chile, muchos de Colombia, Panama, Uru-
guay y algunos argentinos. Es internacional, es hermoso, se
hacen muy buenas conexiones entre ustedes los intérpretes
y, como les digo, es algo que puede hacerse a la distancia.
Creo que hay becas que ayudan a pagar por ello. Hasta aqui
la primera parte de mi exposicién, ahora paso a compartir mi
musica.

La otra vida de (a obra: la publicacion

Publicar en Estados Unidos es dificil. El primer contacto con un
editor fue a través de Cynthia Folio, la flautista que estrené mi

4 Nota del editor: El seminario comenzaba el 17 de marzo de 2020, pero,
por razones de la pandemia, la compositora no viajo a la Argentina.
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obra en Pensilvaniay es la versiéon que hasta hoy mas me ha gus-
tado. Ella empezd a publicar con una editorial de mujeres, Hilde-
gard, que era bastante nueva. Entonces, yo mandé mi partitura,
y me pusieron en un grupo con cuatro partituras mas de otras
compositoras mujeres, y ahi empezo6 un poco el tira y afloja.

Yo tenia dos contratos anteriores de publicacién a raiz
de los concursos ganados. En Canada me otorgaban la publi-
cacion de la partitura coral, que nunca vi. La pedi millones de
veces. No sé si después del concurso la editorial desapareci6 o
se desvinculd del grupo que organizaba los festivales, porque
nunca consegui que me mandaran la publicaciéon de la partitu-
ra. El problema es que cuando firmas un contrato con un editor
comprometes esa obra, no puedes mandarla a otro lado en caso
de que el editor no lo haga. Con la obra coral nunca tuve un gran
interés en moverla a otro editor porque era mi Unica obra co-
ral publicada. Pero lo mismo me pasé con la partitura de cello
Jira que gand un concurso en la Costa Este. Supuestamente, yo
firmé contrato de publicacion y ellos tenian los derechos, pero
no hacian publicidad. Era una editorial pequefia y no se movian
para nada. Después de unos afios, yo les escribi diciendo que
consideraba que la obra estaba muerta porque no tenian activi-
dad y yo daba unilateralmente por roto el contrato.

De ahi aparece Cayambis Music Press, que vino por la li-
neamas larga que nos podamos imaginar. Yo conoci a Cayambis
a través de mi conexién con Mendoza. La directora de la Maes-
tria en Interpretacién de Musica Latinoamericana del siglo XX
me dijo: «conoces esta editorial? Publican musica latinoame-
ricana». En Estados Unidos te recomiendan que no te encasilles,
que no firmes con un editor exclusivo de musica de mujeres o de
musica latinoamericana, etc. Pero las grandes editoriales son
practicamente inasequibles, le mandas a Schirmer y no contes-
tan. Le he mandado cosas a Ricordi (Italia) y si no tienes el apo-
yo de alguien que te ayude, no te consideran.

Yo siempre me pongo del otro lado. Por ejemplo, yo soy
el que recibe las solicitudes de publicacién de Ricordi, proba-
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blemente reciba quinientas mil partituras en un afio. No me las
voy a leer todas. Pero claro, si Berio me dice: «esta persona me
interes6», pues tal vez pongo mi atencién en ella. Si alguna de
sus figuras publicadas te recomienda, tal vez si consigues que
te publiquen.

Ahora, que existen tantos softwares de alta calidad de pro-
duccién, hay mucha autopublicacion, el compositor es su pro-
pio editor y se encarga de todo. Para mi ese nivel de dedicacion
es imposible por el tiempo que exige. Cayambis hace un trabajo
excelente. La editorial participa en varios festivales en los Esta-
dos Unidos, promueven la musica intensamente e incluso tie-
nen un instituto en el que organizan simposios, seminarios y
competencias. El afio pasado fui jurado de una competencia de
composicion de un alto nivel. Hubo alrededor de cien obras y fue
dificil seleccionar a los ganadores porque habia quince obras
que merecian el primer lugar. Cayambis Music Press como edi-
torial hace que la partitura publicada circule porque este afio
me han bombardeado con pedidos en simposios, presentacio-
nes, grabaciones, de todo un poco. Y es gracias a esta editorial.5

El enigmatico arte de ensenar compasicion

La enseflanza de la composicion es todo un tema. En Argentina,
por ejemplo, tienes que seguir el estilo composicional de tu maes-
tro: si es dodecafénico asi vas a componer, si es avant-garde, asi
vas a crear. En Chile, la nueva complejidad esta de moda y los
estudiantes estan deslumbrados con este estilo.

5 Nota del editor: En inglés el publisher y el editor son dos figuras distin-
tas. En lengua castellana se usa una misma palabra para designar ambas
figuras: ‘editor’. En inglés el publisher es aquel que maneja y gerencia
la maquinaria de impresion y se encarga de la publicidad, la gestién, la
ventay la circulacion de la obra. El editor es aquel que, literalmente, en-
tra en el trabajo de la partitura, revisa el manuscrito y lo copia en algin
software de edicién musical, revisa que como lectura musical la partitura
esté limpia y que fluya para el musico. Véase la conferencia de Juan
Francisco Sans en la presente publicacién.
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En la California State University Long Beach somos sie-
te los compositores. Cada uno con su estilo y nadie impone
una escuela de composicion especifica. Como docentes nos
llegan alumnos que no han compuesto ni dos notas en toda
su vida, asi como alumnos que son transferidos para hacer
su maestria y tienen un portafolio de composiciéon. En una
leccién de composiciéon lo primero que yo quiero es que no
venga un alumno con algo que empez6 a componer en el ve-
rano y quiere terminar, prefiero que traiga algo nuevo. Les
pregunto qué quieren hacer conmigo, y qué es lo que yo pue-
do ofrecerles.

Casi todos mis alumnos estan componiendo ahora para
un ensamble de metales de dos trompetas, tromboén y tuba. Mi
funcién es ser todo oidos, los estudiantes pueden componer lo
que deseen. Metaféricamente, el alumno trae la masa de arcilla,
y entonces yo guio sus manos para que empiece a tomar forma,
pero yo no creo la masa de arcilla. Todo es idea y composicién
del estudiante. Yo escucho lo que el alumno propone y con base
en eso sugiero formas de mejorar.

Por ejemplo, un alumno que me trae unos bocetos de
musica atonal pero no muy disonante, no encasillado en nada.
Comenzamos a trabajar y descubro que tiene un mundo sonoro
fantastico. Yo le pregunté: «icudl es tu etnia? sDe dénde vie-
nes?», me dijo: «yo me estoy criando practicamente aqui, pero
vengo de Vietnam»; le pregunté: «sque hay en Vietnam?», él
me dijo: «hay diferentes cosas. Vietnam es una nacién nueva,
entonces tenemos cuatro lineas. Hay una que es un poco mas
folklorica, pero en realidad es todo adquirido». Entonces, yo le
dije: «esa es tu arista. Ese es tu sonido tinico y exclusivo que na-
die mas que td va a tener». El compositor tiene que capitalizar
su experiencia musical, como escucha y de qué manera siente la
musica. Los diferentes elementos e influencias estan en la ca-
beza del creador. La composicién no viene de la estratosfera,
viene de las ideas y experiencias musicales que el compositor
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tiene en su cabeza y se ha alimentado con ellas. No va a salir de
la nada.

Cada individuo tiene un caudal emocional que cuando
creamos es un elemento imprescindible. Los alumnos que estan
comenzando me preguntan: «y como hago?, ipor dénde em-
piezo?, iqué es lo que tengo que hacer?». Yo les respondo que no
les puedo decir qué van a componer. Lo Unico que puedo hacer
es decirles que no solamente se sienten al piano y que toquen
algoy cuando les guste como suena, lo escriban. Es mas impor-
tante que ‘escuchen’ lo que hay en su mente. La composicién
tiene que nacer de la mente al lapiz. Nace como un dibujo, una
forma sonora, y no solamente como notas. El compositor debe
imaginar, ver y escuchar ‘ese’ algo. De alli, debe volcarlo al pa-
pel. No es al revés.

Hay muchos estudiantes que son grandes improvisado-
res. Improvisan algo y de alli empiezan. Pero una vez que ya sa-
caron la idea que sali6 de una improvisacion, yo los incentivo a
que comiencen a desarrollar ese material, que lo escriban y lo
trabajen, que estudien cudl es el potencial de ese material, qué
pueden extraer de ahi.

Yo trabajo mucho con niimeros, me resulta muy simpati-
co. Entonces, le pongo nimeros a todo: al intervalo, a la medida
métrica. Después procuro manipular este material a través de los
numeros. Por ejemplo, lleno un par de paginas de precomposicion
que son numeros, nimeros y nimeros. Y después estan los penta-
gramas de lo que yo interpreto que esos niimeros significan.

Siempre les digo a los alumnos que trabajar con nimeros,
con manipulacién de células, con lo que sea, es un proceso de
creacién personal pero no es la composicion. A nadie le interesa
que tengas doce tonos y que estén escritos de una manera de-
terminada. Lo que el piblico va a oir es una musica que llegara a
nivel emotivo. Lo que se habla en una clase es intelectual, no es
el resultado final. La musica muere si nos preocupamos solo del
resultado intelectual.
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Componer desde el sonido: el proceso
de imaginacion, silencio y creacion

No tengo un proceso especifico para crear, yo empiezo con lo
que tengo. Si recibo un encargo, por ejemplo, para corno fran-
cés y piano, comienzo a imaginar como suena un corno francés,
qué es lo que me gusta de lo que suena de ese instrumento, qué
me dice ese corno francés, qué tipo de musica escucho dentro
de mi cerebro con ese instrumento. Si es para un instrumento
para el que no he compuesto o que no me ha interesado explo-
rar, suelo dedicar una semana a escuchar y revisar el reperto-
rio compuesto para ese instrumento. Escucho musica que vaya
desde el barroco hasta la actualidad. Escucho, escucho, escu-
cho. Luego apago todo. Viene un proceso de silencio para que
el corno francés en mi cabeza empiece a cantar. Alli agarro mi
lapiz —como un software—, y empiezo a hacer.

A veces son garabatos que para mi representan algo. Yo
uso el software para copiar, no para crear, mayormente escribo
con papel y lapiz. Me preocupa cuando mis estudiantes depen-
den del software para componer y deben apretar el playback, y si
no escuchan de qué se trata no pueden seguir. Eso significa que
no tienen la composiciéon en la mente.

Siyo voy a escribir para cuerdas no puedo poner notas con
ritmo en un papel y luego colocar dindmicas y articulaciones. Me
cuesta hacer eso porque yo no escucho notas y ritmos en mi ca-
beza: yo escucho el arco que roza, el ruido de los dedos sobre la
tastiera, copiar, desarmar. Compongo desde el sonido. No digo:
«voy a escribir con doce tonos», «voy a escribir con esta escala»,
0 «voy a escribir con estos acordes». Eso viene después, segiin
en lo que la musica empieza a sonar en mi mente, el sistema que
me sirva para expresar el sonido que nace en mi mente.

Me gusta escribir canciones porque tienen textoy signifi-
cado. Pero, independientemente, el texto también tiene sonido
y se puede usar la voz como sonido. La composicién para coro
funciona no solamente por lo que las palabras dicen, sino por
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cémo suenan. Pueden ser palabras que funcionan como per-
cusion. El coro puede usar el texto porque es percusivo. Puede
existir un tratamiento hablado y no cantado. Si voy a componer
para voz, yo leo el poema o el escrito muchas veces hasta que
suena a algo en mi. De alli me voy al papel. Si es instrumental,
lo mismo. Lo que empiece a sonar y después decido: me voy con
musica de proceso, voy a hacer un proceso melédico. De pronto
en una seccion uso dos o tres acordes y los combino acustica-
mente. Y otra seccion la hago estatica o con mas movimiento,
segun lo que haga falta para la expresién que la obra vaya a te-
ner; es el sistema que yo uso. Esto trato de que mis alumnos
hagan: iqué es lo que pide un material determinado? ;Cémo se
va a poner? /COmo se organizara?

Y si nos mordemos el dolor es dulce

“Capitulo Siete” sobre un texto de Rayuela de Julio Cortazar la
compuse para la conmemoracion de los diez afios de la muerte
de Cortazar y noventa afios de su nacimiento en 1994. En aquel
entonces no sabia que Cortazar habia grabado con su propia voz
ese capitulo y que ademas era uno de sus favoritos. También era
mi favorito, asi que pedi los derechos y compuse la obra.

La obra es para un personaje desfasado en tres: un bai-
larin, un flautista y una cantante mezzosoprano. Las tres per-
sonas son la misma persona que expresan una con la voz y el
sentido de las palabras, otra con el sonido puro, y otro con la
expresion del cuerpo el mismo sentimiento. En otras palabras,
yo propongo un poco lo que hace Cortazar con el tratamiento de
sus personajes: nunca estan en una sola dimensién, son multi-
dimensionales.

Después, como la obra era sobre un capitulo de Rayuela,
usé el texto como percusién. Las voces del coro usan silabas de
las frases. En algiin momento usan una frase completa. Pero
como esta todo descuartizado en pedacitos, es un poco lo que
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Cortazar ha hecho con la forma de la novela, que se puede leer
de cabo a rabo, o puedes interceptarla con los capitulos de la
tercera parte que son completamente desligados de la histo-
ria, pero aportan al contexto general. Entonces, hice una forma
abierta en moédulos. Los médulos se pueden intercambiar en or-
den y tiene dos secciones, no tres: primera y segunda parte. Los
modulos no tienen un orden cualquiera, porque mas 0 menos vas
avanzando como en la obra In C (1964) de Terry Riley.° La obra es
una especie de canon poco sincronizado: cuando un intérprete
escucha que alguien ha pasado al segundo médulo, el otro intér-
prete lo va siguiendo y asi sucesivamente. De esta manera, en mi
obra Capitulo Siete, el texto va progresando de acuerdo al orden
del capitulo, pero no en orden lineal sino desarmado.

Esa obra la presenté en varios simposios de composicion
y obtuve comentarios muy valiosos de distintos compositores.
Uno de ellos fue de un profesor en la Universidad del Estado en
San Francisco, me dijo que él se intrigd tanto con la obra que se
ley6 Rayuela y luego me dijo que no notaba la correlacion entre
mi obray la novela mas alla del aspecto modular. Le dije que no
era mi intenciéon copiar la estructura de Cortazar, sino hacer un
homenaje a su estructuray crear mi propio mundo desde el cual
yo podia hacer musica con su texto, que fuera la sonoridad de
ese texto por encima del significado de las palabras. Desglosarlo
en ese personaje que para mi se desglosa en musica, expresion
corporal y voz. Era mi homenaje, mi recreacion de lo que yo ab-
sorbi de esa novela. Entonces, no traté de hacer lo mismo, sino
de inspirarme vy recrear. Yo no podia componer un Cortazar para
voz y piano en musica tonal. En mi mente eso no tiene lugar. No
le encuentro el sentido. Asi le rendia mi homenaje a Cortazar.

Aparte de esta y otras pocas, no he tenido muchas oportu-
nidades de hacer un trabajo multi, inter o transdisciplinario. Los
jovenes de hoy tienen un mundo por delante que es fascinante.
Cuando yo naci no existia el mundo de la computadora, para los

6 Terry Riley. In C. (Celestial Harmony, 1964).
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jovenes es una extension natural. Sin embargo, siempre me ha
interesado la expresion que incluye algo un poco mas alla.

La obra mas cercana con la tecnologia que tengo es Ma-
teria en gestacion, para ensamble de computadoras y que tam-
bién fue para el centenario Cortazar. Usé la voz grabada de
Cortazar como base sonora. Las otras computadoras del en-
samble usaban elementos sonoros de distinta categoria. Algu-
nos eran acusticos y otro era el sonido generado con Max/MSP
que también creaba elementos visuales que se proyectaban.
Fue una composicion con el Laptop ensamble de la universidad,
los que participamos componiamos y ejecutabamos.

Acabo de componer una obra para para oboe y piano que
fue un pedido de la oboista del quinteto que grab6 Tangoes-
cente.” Me pidié que escribiera una obra para ella en la cual se
reflejara el tema de la separacion familiar en la frontera, tema
recurrente y politicamente problematico en Estados Unidos
en los ultimos afios. La obra es para un medio completamente
tradicional, pero con algo de actuacion en el escenario sin ser
una obra de teatro. Yo necesito como creadora pensar en el es-
pacio fisico y definir si quiero oscuridad y luz.® En la disposi-
cién escénica hay un foco de luz en el centro, el escenario vacio
o con una silla que representa la ausencia de la persona que te
quitaron en la frontera. La instrumentista debia entrar y traer
la musica desde fuera del escenario, desde el pasado, caminar
hacia el escenario, pero no acercarse al foco. Ella permanece
en la penumbra, el instrumento esta, se escucha, pero no se
ve claramente. El piano esta alli pero no es el tipico escenario
en el cual van a ejecutar la obra en vivo. Esta sucediendo otra
cosa. Luego, la intérprete se acerca a este lugar en donde esta
el haz de luzy toca gran parte de la obra en ese lugar. Luego se
retiray se va al fondo, lo mas atras que se pueda en un escena-
rio rectangular o cuadrado. El piano obviamente no se mueve.

7 Adriana Verdié. Tangoescente (Virginia: Cayambis Music Press, 2014).
8 Se iba a estrenar en el Festival “SHE” de Mujeres en la mdsica el 12 de
marzo 2020, pero se canceld por la pandemia.
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Son detalles minimos pero que tienen un efecto psicologico
importante en el escucha.®

Flute 3.24

Hay obras que son puramente musicales y hay obras que, cuan-
do alguien te pide que compongas algo, se hacen con la expecta-
tiva de quien te la estd pidiendo. Generalmente, cuando alguien
se acerca a un compositor latinoamericano —por incluirnos en
un grupo étnico—, o si el compositor esta publicado por algin
editor latinoamericano, tiene la idea de que compongamos algo
con sabor latinoamericano. Puede pasar o no.

Como creadores podemos incluir algiin elemento lati-
noamericano, un ritmo, una asociaciéon sonora; o podemos
escribir una obra mas neutral en donde no estara esa esencia,
pero que esta en el fondo de nuestro cerebro, no a la vista o en-
tendimiento de cualquiera, no es explicito que se escuche ese
elemento latinoamericano. Es nuestra forma de componer que
lo incluira.

Por ejemplo, mucha gente me pregunta sobre Flute
3.2.4 «ien qué te inspiraste?». Esta es la obra en la que no
me inspiré en nada. Es un ejercicio de especulacién numérica
absoluta. Aunque no se crea, porque no parece que esto sea
compuesto a base de nimeros. Todo el mundo piensa que es
inspiracion puray demas, que silo tiene, pero no es lo princi-
pal. Primero hay todo un papel que habla de la imagen sonora
de esta pieza como latinoamericana. Cuando comencé a com-
poner, pensé en las flautas de pan que estan en toda la cor-
dillera latinoamericana. En muchas comunidades indigenas
las flautas tienen notas de acuerdo al oido del que la fabricay
necesitan dos ejecutantes para poder tener una escala com-

9 La obra se estrené de forma virtual con escenografia limitada, en el ciclo
“Accent” Faculty Perfomance Series, el 4 de maro de 2021 [https://www.
youtube.com/watch?v=uilpBK-8WA0&t=1s].
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pleta. Tocan el tema, y lo tocan despacio y después aceleran,
aceleran y aceleran para mostrar que pueden tocar la melodia
muy rapido, a pesar de que estan completando los sonidos
con dos flautas de pan.

Mi idea fue: si hay gente que no es musico y practica esto
con tanta agilidad, un flautista entrenado puede hacer que su
flauta toque dos cosas a la vez, algo en dos voces. Esa fue la idea
sonora, me quedé con la idea de un sonido precioso, que me en-
canta, un sonido que rebota en el fondo de la flauta de pan y
sube, es magico. En la partitura, por ejemplo, el ejecutante no
tiene la articulaciéon normal, debe articular con ‘K’ y cortar el
sonido con ‘T’. Es tan importante el corte de la nota como la
apertura del sonido. En otras palabras, yo pido una modifica-
cién actstica de la forma de ejecutar el instrumento.

Les voy a mostrar un poco la precomposicién (ejemplo
musical 1). Esta es una obra vieja, en aquel entonces yo necesi-
taba tener la seguridad de que estructuralmente la obra no iba
a zozobrar. Para mi el generador de la obra es la primera ter-
cera menor. Con otra tercera a distancia de tercera mayor. De
ahi empecé a hacer operaciones, poner la célula de arriba hacia
abajo, volver a generar y después la segunda célula como base,
volver a generar y empezar a sacar las notas en comun. Y me
sali6 todo el primer sistema. De ahi, empecé a sumar y restar y
salié una secciéon donde sumo 1 + 12 y saco las notas comunes
y me queda esta célula —que pertenece a 12—, junto con esta
—que pertenece al 1—, y la célula en comun. Entonces, la célula
en comun es el ostinato al principio de la obra. Y estas son la
melodia en el registro 1.

Después, hice lo mismo con el grupo 2 y 11. Una célula que
salié de un lado la combiné con otra, y aqui tenia una nota que
tomé como la nota pedal y las demas que van en el orden inter-
valico, son lamelodia. Entonces, en la seccién ‘B’ de la partitura
es cuando hay una sola nota que hace el pedal y la melodia tiene
todas las demas notas. En la secciéon ‘C’ no hay dos voces, es
solo una voz.
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Ejemplo musical 1. Boceto del primer movimiento de Flute 3.2.4."°

Todo esto una vez compuesto paso a ser historia. No me inte-
resa de donde sali6 el material. Es mi material sonoro y con lo
que trabajo una determinada obra. Sali6 precioso porque me dio
un titulo y yo estaba feliz. Cuando empecé a escribir la musi-
ca era fea. Después de haber creado algo con lo que yo estaba
tan contenta y que creia bien armado, no podia sacar musica de
esta estructuray descarté como cinco intentos de empezar has-
ta que llegué a la primera frase. De ahi se vino la cascada. Pero
me tomo semanas y semanas llegar a la musica.

Me di cuenta de que, si bien yo controlaba los nimeros,
es tan maniaco el proceso de composicion de esta obra que en
la primera secciéon no solamente hay dos notas que van en el re-
gistro grave, sino que ademas cada fa sostenido, cada la se repite
cinco veces. Y cada uno de los si, re, do sostenido y mi se repiten
cinco veces, nada mas. Limité la cantidad de notas que se articu-
lan. Pese a todo el ritmo de la obra no esta calculado, no se basa
en nada. Para el segundo movimiento tomé los intervalos de la
segunda y la séptima; o sea, la inversiéon de la segunda de ma-
yor a menor. Pero no lo hice como material sonoro, sino como
para contar proporciones, la frase. Cuanto para la primera parte,
cuantos pulsos para la segunda, para la tercera, etc. Estan mis
escalas y como se conectan todas las notas. Después la cuarta y
la quinta las usé con estas células de operacién en matematica.

10 Reproduccion bajo la autorizaciéon de la compositora.
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Nadie se imagina que la obra estd compuesta de esta
manera y parece que esta flotando en el aire como inspiracién
natural. Es, probablemente, la obra mas procesada y contro-
lada que tengo. Pero no parece asi. Una vez que yo usé todos
los segmentos y elementos pasa a la historia. Es una obra
maniaca, pero no suena asi. Nunca he tenido un comentario
que identifique que el proceso de creaciéon fuese estricto. La
audiencia cree que es una obra de inspiracion libre. Lo que el
publico no sabe es que tiré a la basura cuatro intentos que no
podia aprobar como mi musica y que no me resultaban acep-
tables como expresion musical. Usaba el sistema tal como lo
usé en esta version, pero cuando daba unas cuantas lineas lo
dejaba, porque para mi oido interno eso no era musica, eran
nimeros y cosas artificiales, la musica no salia de alli. Asi que
tuve que descartar mucho para llegar al compromiso de defi-
nir el sistema, organizar la obra, definir una estructura firme
y que ademas fuese musica.

En el caso de Flute 3.2.4 para mi fue imprescindible crear
una estructura que no fuera ni doce tonos, ni musica de proce-
so, ni nada por el estilo. Que fuera una estructura sélida. Hice
muchas especulaciones de precomposiciéon y mi maestro me
dijo: «muy bien, pero ahora tienes otros intervalos que no has
tratado, qué vas a ser con los intervalos de segunda o sépti-
ma¢». Entonces, sali6 el segundo movimiento y después el ter-
cero. Inventé un sistema para cada uno. Es personal y no tiene
que ver con otros sistemas de crear. En ese momento yo era una
estudiante que estaba empezando a entender la musica con-
temporanea.

La musica es un arte complejo que llega a través de todos
nuestros sentidos. Puede que lo que escuchamos nos emociona
y luego nos llega a nivel intelectual, no es necesario entender
primero para emocionarnos después. Por ejemplo, cuando doy
clase de formas musicales les digo a mis alumnos que deben
aprender a escuchar y entender lo que el compositor ha escrito.
Tal vez otra persona que no sea especialista disfrutara la obra
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tanto como el estudiante, pero no entenderan lo que quiere
decir musicalmente porque no saben los elementos técnicos
referenciales. Para mi, aunque la obra sea elaborada desde un
serialismo integral tiene que llegar a las emociones, a lo mas
profundo a nivel sensitivo del ser humano.

Cheryl Songs

Ultimamente compongo desde lo audiovisual, que no sea solo el
escenario tradicional con el instrumentista, sino que haya algo
mas que suceda en la escena y que tenga relacion con el sentir
de la musica. /Qué es lo que estoy sintiendo? Siento el deseo de
una resolucién, la tristeza de una frase, lo que sea. Sentir lamu-
sica es imprescindible para mi, no ha de ser un simple trabajo,
un ejercicio de composicién o un ejercicio de escritura.

Esto conlleva a que cuando voy a escribir canciones hay
algunas que son tonales. La tonalidad es el sistema que mas me
gusta y no me avergiienzo. Yo compongo canciones tonales y
otras entre lo tonal y lo modal, todo depende de lo que desee
expresar. Por ejemplo, tengo un ciclo de canciones sobre textos
para nifios, poemas sencillos. Alrededor del afio 2004, un tenor
que se estaba graduando en interpretacién vocal me pidi6é que
le escribiera unas canciones para un evento benéfico que estaba
organizando. Yo acepté, pero le dejé claro que no tenia tiempo
para buscar textos de dominio publico. El tenia una coleccién de
textos que habian sido escritos por su tia, elegi cinco y compuse
las canciones que son para que un nifio las sienta y sienta lo que
esa sefiora habia escrito.

Cheryl Songs son cinco canciones, la mayoria graciosas
para mezzosoprano, tenor, redoblante y piano; estan todas en
inglés. No es musica intelectual, es musica para el corazén.™

Cuando mi estudiante me pidi6 las canciones, yo conocia
su tono de voz, pero no sabia el tono de voz de la mezzosoprano.

11 Adriana Verdié. Cheryl Songs (Virginia: Cayambis Music Press, 2014).
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En mi mente estaba la voz de una soprano que fue quien grabé
el ciclo completo, los agudos y los graves los hice pensando en
ella. Daba en el registro que él me habia dado de su amiga, pero
su amiga tenia la voz mas oscura. Hay dos influencias que se
escuchan en estas canciones, una es el estilo de Carlos Guas-
tavino, que es un melodista extraordinario, sus canciones son
hermosas, simples, sin sobrecargar el acompaiiamiento, para
que las voces floten. La otra es Mozart, cuya musica vocal ad-
miro enormemente. Por ejemplo, en la cancion Twilight (Cre-
pusculo) el texto dice que, al esconderse el sol, las estrellas
brillan sobre un color especial. Ese momento es cuando voy a
la subdominante, en el momento sublime de la cancién. Este
es un concepto que he tomado de la musica de Mozart. Como
se aprecia, como compositora empleo todo lo que conozco: el
repertorio que he escuchado, lo que esta en mi cabeza; cuando
hay que componer de acuerdo a una expresioén que quiero busco
en el sistema que uso, el lenguaje musical y en mi experiencia.

Cheryl Songs tienen un punch line, algo gracioso al final.
Hay una cancion en la que se estan preparando los nifios para
ir de pesca con su familia, preparan las cafias de pescar y todo
lo necesario, se suben emocionados al auto y cuando entran en
la autopista hay cien mil autos que también van a pescar, como
diciendo: «jay, Dios mio!». Son canciones de nifios, con ese co-
lor y la emocién de nifio. Me encantaron las poesias, sencillas y
tiernas, y compuse cinco canciones.

Cada proceso de composicion es muy personal. Cuando yo
recibo un alumno con lo que yo llamo ‘ideas fésforo’, es decir,
vienen con muchas ideas pero pocas notas, me gusta cuestionar
qué va ahacer con esa idea o célula. ;A donde quiere llegar? Por-
que es tan corto que no hay ni un segundo y medio de musica.
Nunca me ha gustado comenzar con una idea pequenay que la
obra se convierta en una laguna de aburrimiento.

A mime interesa que la obra fluya, que mantenga el inte-
rés del oyente y que tenga un climax. Yo he hecho muchos ex-
perimentos precomposicionales. En la actualidad me animo con
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hacer cosas con algo menos de planificaciéon, pero no me gusta
dejar las ideas sueltas, procuro tener un poco planificado con
ayuda de los nimeros, porque me gustan y me ha funcionado.

Confluencia

Tengo una obra con secciones enteras de musica de procesos.
Confluencia (2019)* para clarinete, violonchelo y flauta nace de
un encargo. Un clarinetista —con un sonido tnico en el mun-
do— me encargd una obra para un concierto y, en ese momen-
to, teniamos un alumno graduado que tenia su recital de cello.
Ademas, el flautista tenia un sonido que pocas veces uno tiene
la fortuna de tener. La introduccién es un poco abstracta, lo que
me parecié que despertaba el interés. Una vez que se llega a la
doble barra empieza un proceso que va determinando la obra.

La combinacién de violonchelo y clarinete la tengo en
otro par de obras, ademdas son mis instrumentos favoritos.
He aprendido lo basico para poner mis manos en las cuerdas
o soplar algunas notas para sentir la emanacion del sonido. En
general, cada vez que voy a componer me imagino que toco
el instrumento para tratar de sentir fisicamente qué es lo que
estoy escribiendo. En Confluencia hubo la casualidad de que
coincidieron los tres intérpretes en mi ciudad en ese momen-
to: el violonchelista estaba de paso por unos meses, el flautista
estaba terminando su maestria y el clarinetista era local, todo
confluy6 en el amor al sonido, al timbre y al profesionalismo de
estos tres ejecutantes.

Actualmente estoy trabajando un doble quinteto de
vientos para Cayambis. Como voy a entrar a mi aflo sabatico
conversé con la fagotista de un quinteto de vientos para el que
compuse Tangoescente, una especie de bis que compuse para
Quintessential Winds, un quinteto con el que estuve como

12 Adriana Verdié. Confluencia (Virginia: Cayambis Music Press, 2015).
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compositora en residencia. Escribi para ellos un quinteto, Ce-
lebrations, que era mas ligera y con todas las expectativas de
la musica latinoamericana incorporadas de forma consciente.
Conversando con la fagotista, me dice que son los mismos in-
tegrantes del afio 2007, solo que con otro flautista. Es mara-
villoso, componer para un grupo con el que trabajé hace doce
afios atras. Me digo: jperfecto! Vamos a hacer un doble quinteto
e incorporamos al quinteto de vientos de la universidad.

Lamentablemente, en medio de la pandemia ensayar en
grupo no ha sido muy eficiente, el proceso de montajey las ga-
nas estan, pero un poco dilatado.

Jira (Yira) Che ('K) Tango

Jira (Yira) Che (‘K) Tango es para cello solo, la compuse para
un intérprete de la Republica Checa, Jiri Barta.’* Es una obra
corta porque era un bis. No sé si él la alcanzd a tocar alguna
vez. El nombre de la composicién es como un rompecabezas.
Su nombre se escribe Jiri, y se parece al nombre de un tango
muy conocido llamado Yira, yira. El iba a hacer un concierto en
la Argentina, yo le escribi la obra para que él se riera musical-
mente de los argentinos en el Teatro Colén, con todo el manie-
rismo del tango y la exageracion de los cantantes y todo eso. A
pesar de ser comica y corta es de dificilisima ejecucion.

En concierto la obra ha gustado mucho al ptblico. Ha sido
grabada por distintos intérpretes. Es un tango intencional, ex-
plicito, en donde el elemento latinoamericano estay ala vez no,
porque no estd escrito en el lenguaje tonal del tango tradicional.
Es una burla al manierismo del tango. Técnicamente, la parte
central en el que el solista debe articular con claridad un fugado
en tres voces exige una gran técnica del intérprete. Hace poco
estuve trabajando con una intérprete, Christine Lamprea, que

13 Adriana Verdié. Jira (Yira) Che (‘K) Tango (Virginia: Cayambis Music
Press, 2015).

53



2° Simposio en Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

esta participando en sistema virtual llamado “Immerspheres”,
en el que, seglin me explico, los videos de los intérpretes se su-
perponen a los del espacio auspiciante (teatro, auditorio, etc.)
creando asi un concierto ‘virtual’ en el montaje. Con ella estu-
vimos trabajando particularmente en esa seccion que es dificil
desde el punto de vista técnico.

Cuando la escribi no me import6 lo dificil que fuera por-
que sabia que el intérprete para quien yo estaba componiendo
era genial. Nunca me intimida el nivel de dificultad de la parti-
tura si es posible que se toque, quizas haya que practicar mas.
No creo que ninguna de mis obras sea imposible de tocar, pero
cuando el compositor escribe obras para instrumento solo, es
casi imposible no escribir para un virtuoso, porque se trata de
que se luzca el solista.

Ejemplo musical 2. Inicio de Jira (Yira) Che (‘K) Tango.*

MUsica de cdmara

En cambio, en la musica de camara el compositor debe pensar
qué contenido técnico y musical le otorgara a cada instrumento,
qué rol tendra durante la ejecucion, cual serda la funcion textural
que tendra en cada seccion, como funcionara todo el ensamble, si
habré un instrumento como solista y otro como parte del acom-
pafiamiento. El compositor trabaja con el material que tiene.

Por ejemplo, en un quinteto de vientos es frecuente escu-
char mas a la flauta que el resto de los instrumentos, pero cual-

14 Reproducido bajo autorizaciéon de Cayambis Music Press.
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quiera puede tener un rol melédico siempre y cuando la textura
que los rodea no los cubra y no opaque la melodia. Es el desafio
de trabajar con ensambles de dos o mas instrumentos. Sila obra
es para voz y piano, ¢como el piano apoyara la voz sin aturdir,
sin cubrirla? §Qué registros se usaran en los instrumentos para
que no se cubran en el ensamble sin perjudicar al otro?

Tangoescente es un tango para quinteto de vientos en el
cual cada instrumento tiene un rol determinado en ciertos mo-
mentos: a veces la melodia esta en el medio, otras en el registro
bajo del clarinete, alli la textura de los demas instrumentos es
abierta para que el clarinete se escuche, se alivianan las partes.
Hay contrapunto, que es una de mis técnicas favoritas, el con-
trapunto tradicional de Bach, y los demas. Uso esta técnica en
todas las obras, en el estilo que sea.

Cuando estuve en la Argentina en el afio 2012 me encon-
tré con las exalumnas del coro de magisterio, quienes ya eran
cantantes profesionales. La directora de la 6pera de Mendoza
pertenecid a ese coro e iba a una conferencia en Colombia, ella
es una gran contralto y me comisiond la creacién de una obra.
Ademas, también coincidi con la talentosa escritora Adriana
Fontana; ella comenz6 escribiendo con lentitud, yo la empuja-
bay le decia: «escribe algo», e hizo el libreto de un ballet con el
que ha ganado varios premios. Comenzamos a desarrollar esa
propuesta en donde éramos todas mujeres.

La conferencia de Colombia tenia que ver con el tema de la
mujer. Desarrollamos la idea de que Fontana escribiera algunos
poemas basados o inspirados en poetas latinoamericanas y que
se tratara en cierta forma de lo que me habia pedido la contral-
to, que tuviera que ver con los elementos. Asi creamos De muje-
res y elementos, esta la mujer agua, la mujer tierra, la mujer fuego,
la mujer aire. Y algunas son mas ritmicas, otras menos.

Cercadelafechadelaconferencia, lacontralto se enfermd
de gravedad y no lo pudo estrenar. Luego, cuando yo regresé a la
Argentina creé una version para dos voces. Asi nadie estrenaria
las canciones en la version que escribi originalmente para ella.
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La version de una voz no ha sido estrenada en Latinoamérica.
Comparto con ustedes la primera cancién, que esta inspirada en
Sor Juana. En homenaje a las poetas latinoamericanas, las ci-
tas a textos de Sor Juana, Alfonsina Storni, Olga-Elena Mattei,
y Gioconda Belli estan habladas. Y el texto que escribi6é Adriana
estd cantado. Esta cancién en honor a Sor Juana tiene un fondo
musical mas arcaico.

A modo de conclusion

Con frecuencia les digo a mis alumnos que componer es un ejer-
cicio de crear en el cual usamos todo lo que hemos aprendido a
lo largo de nuestra vida. De todas las clases y del repertorio que
hemos escuchado algo nos queda. Componer es el momento de
usar todos nuestros recursos, todo lo que esta en nuestra mente
para luego organizarlo con coherencia.

Aveces uno tiene que insistir en un proyecto, otras veces
tirarlo y volver a comenzar; a veces es frustrante y uno siente
que no va a salir. Hay que trabajar. En algunos momentos hay
que dejar que la idea y la obra reposen, pero solamente con el
esfuerzo, el trabajo continuo y con la confianza del que tra-
baja se obtendran buenos resultados. Hay que seguir adelante
siempre.
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En el marco del simposio y bajo la tematica de las artes como
comprension de nuestro mundo, voy a contar un poco de lo que
hago —bajo esa mirada en la comprensiéon de nuestro mundo
por medio del arte— y la conjuncién de varias cuestiones esté-
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ticas, técnicas y sonoras que trato de unir en mi investigacién
de tesis doctoral.

Las artes como comprension de nuestro mundo es un tema
muy amplio. Cada musico tiene la opcién de buscar una pers-
pectiva que de alguna manera haga lupa en las artes para ver
qué sucede en el mundo, un mundo en el que cada uno de no-
sotros tiene que elegir el aspecto que ha de representarse en la
composicion, ya sea cultural, social, histérico, ideoldgico, etc.
Para abordar de mejor manera el campo que se desea investigar,
es necesario definir el objeto de estudio. En mi caso, ese objeto
o formante cultural es la elaboracién de un lenguaje basado en
otros lenguajes: el jazz y la muisica académica contemporanea.

El jazz en si mismo es amplio y ha tenido una evolucion
rapida a lo largo del siglo XX. Las versiones de los estandares de
jazz se interpretan en distintos formatos instrumentales y, su-
mado a eso, se fusionan con otros géneros. En todo lo anterior
es fundamental la improvisacién y el ritmo, asi como también
el uso de un beat o un pulso definido, refiriéndome, por supues-
to, a la vertiente mas difundida y conocida de este género.

La armonia del jazz es compleja y a la vez maravillosa.
Tenemos la armonia tonal-modal y, por supuesto, armonia
atonal y técnicas académicas como el serialismo que se usan en
formaciones jazzisticas o por compositores especializados en
el jazz. En el ambito melddico hay mucho material dedicado a
lo diaténico y lo cromatico. A veces se usa un cromatismo muy
elaborado, expandido, libre y que roza con lo atonal.

En cuanto a la improvisacion, cabe mencionar que improvi-
sar no es sindnimo de hacer un solo y, asi mismo, hacer un solo no
es equivalente a improvisar. En el jazz, la improvisacién sucede en
distintos planos: no solamente lo hace el solista, quien esta en pri-
mer plano; sino que también se improvisa en el acompafiamien-
to, en la parte ritmica, en la armonia, etc., todos los instrumentos
interactian dentro de una armonia o bajo alguna consigna, y es a
través de esa consigna que dialogan en el plano ritmico, arménico,
textural, dindmico, etc., haciendo uso de la improvisacion.
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En el jazz mas tradicional es esencial el uso de la forma
binaria reexpositiva: se expone un tema junto con su armonia
y, luego, se improvisa sobre esa estructura formal arménica;
a veces la armonia es mucho mas libre. Finalmente, hay una
reexposicion en donde se toca el tema con algunas variantes
improvisadas; asi, casi nunca la reexposicién es igual a la del
inicio. En cualquier caso, la estructura formal es analoga a la
forma binaria reexpositiva de la sonata.

Una buena manera de conocer la obra de un compositor es
aquella en la que este explica parte de su obra en conferencias,
libros de ensayos o tratados técnicos de composicion y analisis.
Yo hubiese querido preguntarle, por ejemplo, un sinfin de cosas
a Olivier Messiaen, a pesar de que escribi6 sobre sus procesos de
composicion. Salvando las distancias, creo que constituye una
buena oportunidad la realizaciéon de simposios como este, en el
que tenemos al compositor y podemos conocer mas de cerca su
proceso creativo, ahondando en la idea que germiné su obra,
en como vio el objeto de estudio, qué procesos llevo a cabo, etc.

La busqueda: jazz e investigacion

Me he dedicado en los Gltimos 18 meses a investigar, cata-
logar, grabar y establecer relaciones entre el jazz y la mu-
sica académica. El primer pilar de mi trabajo es la busqueda
de recursos timbricos a través de las técnicas extendidas y
herramientas tecnolédgicas, cuando es el caso. En general, es-
tas herramientas permiten ampliar el espectro timbrico que
se usa normalmente en el jazz. Yo no lo hago como un aditivo
0 como sonidos que se suman a una estructura que esta ela-
borada bajo otro paradigma compositivo mas convencional,
no es solo un timbre afiadido como una cosa decorativa. No
es eso, es el timbre para que sea usado como un estructurador
de la composicion. Por ejemplo, una seccion elaborada a partir
de técnicas extendidas, en donde el mismo timbre, segin sus
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propiedades, ‘dicta’ al compositor la forma en la que puede
constituirse dicha seccion.

El otro pilar es el uso de herramientas ritmicas, ya que
procuro hacer una triangulacion entre el jazz, el timbre y la
aplicacion del ritmo. Este Gltimo puede resumirse como la yux-
taposicion y superposicion de distintas duraciones y, en medio
de estas, esta el silencio.

En el ejemplo musical 3 vemos las distintas opciones que
se calcularon con el programa Open Music para hacer una in-
terpolacion ritmica en una obra que se llama Estudio 1 (2020).

Ejemplo musical 3. Interpolaciones ritmicas para el Estudio 1.’

En cuanto a la composicién asistida, esta funciona como una
herramienta para que el compositor expanda sus ideas, por-
que a veces el creador queda encerrado en lo que mentalmente
puede procesar. Una de las ventajas que tiene la composicion
asistida es ofrecer alternativas al compositor, le amplia la pa-
leta de colores y posibilidades, que de manera ordinaria no
imagino tener.

1 Elaboracién del autor a partir del software Open Music.
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Otro concepto que quiero traer a colacion es la expansion
como el resultado de la investigacion timbrica y ritmica. De esta
manera, timbre y ritmo —a veces de manera principal — sirven
como estructuradores de la composicién, de una secciéon o de un
producto sonoro junto con otros elementos de la obra. La dina-
mica, el registro, la textura, etc., son aspectos que en la musica
tonal-modal no definen una estructura; por el contrario, fun-
cionan como aporte para la armonia, la melodia, la estructura
formal o la unién de las tres. Por ejemplo, la dindmica puede
funcionar para destacar ciertos segmentos, pasajes o secciones
y que son fundamentales en la musica de camara u orquestal.

Yo uso la dindamica, el registro, la texturay otros elemen-
tos con mayor énfasis, de manera que la estructura de la obra
se integre en un todo como en la imagen del ejemplo musical 4.

Ejemplo musical 4. Integracién de elementos en el Estudio 1.2

Observamos en el ejemplo musical el uso de técnicas exten-
didas en el contrabajo y en el piano, este Gltimo con el uso
del pedal. En este ejemplo, el timbre se usa como estructura
base de la composicién, derivando en una ampliacién de las
posibilidades timbricas al improvisar. Asi, el grado de impro-
visacion siempre cambia, nunca es igual en cada ejecucion.

2 Elaboracién del autor.

63



2° Simposio en Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

A veces hay un espacio mas chico para que la improvisacion
suceda y en otros momentos ese espacio es mas grande. Eso
también es interesante.

En resumen, ¢de qué se trata todo esto? Componer, ana-
lizar, localizar, catalogar, aplicar, incorporar, experimentar,
procesar, grabar, expandir, usar la composicion asistida por
computadora. §Qué materiales? Sonidos, timbres, técnicas ex-
tendidas, procesos, ritmos, estructuras, texturas, etc.

Algunos antecedentes: _
jazz, musica electronica y fusion

Por supuesto, esto no se me ocurri6 a mi, mezclar musica aca-
démica contemporanea con el jazz ha sido un influjo de ambos
campos. Ha habido compositores académicos que han com-
puesto para grupos, formaciones propias o relacionadas con el
mundo del jazz y, por otra parte, también ha habido creadores
de jazz que han usado técnicas, por ejemplo, del serialismo, del
dodecafonismo, de la musica contemporanea, para alimentar
su propio idiolecto jazzistico.

Hay otro tipo de antecedentes en cambio, con cri-
terios comunes de exclusién. Yo creo que la muestra mas
grande de esto es el free jazz, el cual considero que apa-
recié en un momento determinado de la historia a raiz de
la negacién de varias convenciones: sistemas ortodoxos
de composicién centroeuropea que en ese momento habia
sido heredada por Estados Unidos, la negacién de la pre-
ponderancia de un ritmo definido, un beat —que en el free
jazz pasoé a llamarse pulso, como la reparticiéon de impul-
sos de energia que fluctian—. Pero la idea era negarse a
un ritmo definido, como un loop o como un beat; nada de
armonia convencional o la preponderancia de un instru-
mento sobre otro. Esto puede ser visto como la apertura a
ritmos mas universales, pero, en esencia, era la negacion
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de lo convencional o tradicional. El free jazz, pienso, cons-
tituye el mejor ejemplo de esto.?

Sin que sea el foco de mi tesis, he trabajado también el
ambito del jazz y la musica electrénica. Busco como se elabora
una estética a partir de otras estéticas. En las décadas de los 50
y 60 los compositores agarraban cintas magnetofénicas que
cortaban y de manera artesanal hacian loops sobre grabacio-
nes de, por ejemplo, Chet Baker. Poco a poco esos procesos se
fueron haciendo con la computadora a raiz de que la tecno-
logia lo fue permitiendo. Lo que sucedia en ese entonces era
un tanto artesanal —pensando en los procesos técnicos—. De
todas formas, se trataba de la obtencién de una sonoridad ba-
sada en otra anterior, al estilo de un DJ que, en gran parte, usa
cintas y grabaciones elaboradas por otros o, ¢por qué no?, del
mundo del jazz.

Otro concepto que he abordado ha sido el de fusién, que
dentro del jazz y el rock tiene muchos exponentes. Si uno ve los
musicos de los afios setenta como Frank Zappa o Pink Floyd,
nos encontramos con que apenas son la punta del iceberg de un
gran movimiento musical. Es innegable que influy6 la tecno-
logia. Aparecieron instrumentos como sintetizadores, secuen-
ciadores, pedales, amplificadores, guitarras amplificadas, etc.
Esto también significé una expansion en el plano timbrico. El
jazz fusién esta asociado con el rock, pero el latin jazz también
entra en este campo.

Esto va mas alla del analisis de la misma discografia.
Uno encuentra que hay mucho material. Se mezcla el rock,
lo latino y a veces el arreglo tiene sintetizadores de cuerdas
que emulan mas el sonido de lo ‘clasico’. Ahi entra la musica
latinoamericana, lo que dio origen al latin jazz como ritmos
afroamericanos, etc.

3 Cfr. Richard Cook. Richard Cook’s Jazz Encyclopedia (Nueva York: Pen-
guin, 2005); Barry Kernfeld (ed). The New Grove Dictionary of Jazz (Lon-
dres: Macmillan, 2002).
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La composicion asistida
y la interaccion con elintérprete

Hacia la década de los afios ochenta se trabajé con la trans-
formacién de la sefial de audio a MIDI, lo que brind6 una
respuesta en tiempo real al intérprete, mediante softwares
como en Voyager del trombonista George Lewis.

Por otra parte, haciendo que el audio comulgue con
las técnicas extendidas, se procesa directamente el audio
para que el programa de computadora responda con tim-
bres similares a lo que estd haciendo el intérprete en la im-
provisacion.

En otro plano, y haciendo foco en las consignas que
se dan en un lugar y un espacio musical para la improvisa-
cién, recordemos que lo convencional es el uso de una ar-
monia sobre la cual —generalmente en un nimero definido
de compases— se hace la improvisacién. En este sentido,
un cambio llamativo aparecié al trastocar las reglas para la
improvisacion, como la obra Cobra de John Zorn, en donde
no hay partitura. La partitura de Cobra es un conjunto de
tarjetas que le indican a los intérpretes y al director qué
hacer, como interactuar entre ellos, cuando dar fin a una
seccién, cuando hay que pasar a otra, etc. Las perfomance
son distintas y se generan diversas versiones de la misma
obra. Es curioso lo que se puede llegar a hacer a partir de la
improvisacion.

En cambio, con el uso de la notacién grafica nos en-
contramos con un eje transversal en la musica contempo-
ranea y algunos musicos del mundo del jazz. En este tipo
de nomenclatura uno de los exponentes mas conocidos es el
saxofonista estadounidense Anthony Braxton, cuyas parti-
turas se exponen en galerias porque han llamado la atencién
de disefiadores, galeristas, artistas plasticos y muasicos ex-
perimentales.
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L.a improvisacion

En el jazz lo comun es que el compositor también sea un in-
térprete o, por lo menos, que el intérprete funcione como
co-compositor en distintos niveles. De esta forma, la relacién
entre el compositor y las técnicas extendidas varia segun la
cercania que tenga el intérprete con el uso de las mismas. Por
ejemplo, hay ejecutantes de viento, como los saxofonistas,
que usan multifénicos y manejan una diversidad de sonidos
que se han usado en el ambito de la composicién académica
con mesura, pero que en el jazz se usan de manera cotidiana.
Elintérprete que no esta habituado a este tipo de técnicas debe
dedicar tiempo a aprender como hacer ese sonido. En muchas
ocasiones se presenta la obra con los defectos que no hubo
tiempo de corregir en el ensayo. Afortunadamente, en el Ecua-
dor hay un interés, aunque incipiente aiin, que va creciendo en
torno a las técnicas extendidas.

El jazz tiene un panorama amplio y diverso en la fusion
con otros elementos ritmicos, populares e incluso con dife-
rentes géneros de Centroamérica, Sudamérica. jHasta qué
punto se puede considerar que el jazz tiene prioridad dentro
de la composicién? ;O podemos hablar de que el jazz es solo
un elemento dentro de un género fundamental o un género
principal? /Hasta qué grado de importancia tienen los géneros
musicales o pasarian a ser mas bien un plano secundario den-
tro de un estilo principal?4

Volviendo al andlisis estructural y compositivo de la ma-
sica, podemos hacer una aproximacién mediante la proporcién
de cuanto hay de jazz u otra musica en cada obra. Es importante
nutrirse por separado y tomar clases de jazz, de composicion,
de improvisacion e incluso de interpretacion de otras musicas.

4 Hay que distinguir las etiquetas que son comerciales, usadas con el
proposito de marketing o para lograr publicidad, como en algunos fes-
tivales de jazz. Por ejemplo, he tocado en algunos festivales que se pu-
blicitan como jazz y en la escena afiaden cualquier género popular como
salsa, pop o musica tropical.
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Esto ayuda al compositor en la blisqueda de un producto so-
noro, un tema o una textura que haga la conjunciéon de esoy
poder apreciar de mejor manera qué hay de cada cosa. Eso es
ganar mas en perspectiva.

La improvisacion es caracteristica del jazz, pero no es
exclusiva del jazz, se hace en otros géneros. Ahora, si ve-
mos esto como un lenguaje, podemos advertir que nosotros
improvisamos todos los dias cuando, por ejemplo, vamos
a la tienda a comprar pan, pues no vamos preparados con
la frase que usaremos. Llegamos, hacemos el pedido y de
pronto vemos algo nuevo que queremos probar y lo compra-
mos. Todo ha sido a través de un lenguaje que fue aprendido
previamente y que, con la practica cotidiana, lo ponemos en
uso improvisadamente en ese momento.

La manera en la cual usamos ciertos recursos previa-
mente aprendidos genera una forma de decir las cosas. Si
aplicamos el ejemplo con el sonido encontramos una cierta
estética sonora que puede asociarse con el jazz. Hay giros
meloddicos, una tipologia de escalas, movimientos en la ela-
boracién ritmica que permiten definir el estilo. Por ejemplo,
el swing va asociado al jazz. Si tocamos arpegios con algunas
notas cromaticas, en una escala descendente desde la toni-
ca séptima mayor, séptima menor, va a ser tomada como la
escala bebop. Como pueden apreciar, son aspectos asociados
con el jazz y en los que cierto tipo de sonidos toman un cur-
so en la improvisacién, principalmente en los vientos. Como
el ronquido del saxofén o el sonido caracteristico con sor-
dina de la trompeta a la manera Miles Davis. Son cosas que
auditiva e histéricamente se asociaron al jazz y que, en la
medida en que se usen, se asocian mas a ese género. El jazz
y otras musicas se asocian a los recursos estilisticos de cada
musica.
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Los distintos paradigmas compositivas

Deseo hablar de una seccién de la obra Estudio de los Conjuntos
de Grados Cromdticos (2020), la cual compuse usando pitch class
set.5 Pitch class set es un grupo de notas dentro de la musica ato-
nal. Como técnica de composicién no se usa siempre, algunos
compositores la usan en determinados momentos; en otros, es
parte esencial de su lenguaje.® He usado los pitch class set como
elemento que estructura la composicion. Es una obra de varias
partes y voy a referirme al tercer puente, denominado Cilindro.

En la composicion uso el pitch class set 9-12 —que esta ca-
talogado en la bibliografia que trata el tema—,” que es un modo
de transposiciéon limitada en forma de nueve notas que, basica-
mente, son tres acordes aumentados, superpuestos, a distancia
de semitono, o sea, do aumentado, do sostenido aumentado y
re aumentado.

Supongamos que yo transporto un semitono hacia arriba
todo ese grupo de nueve notas y genero do sostenido aumenta-
do, re aumentado y mi bemol aumentado. /Qué pasa si yo subo
medio tono mas? Tendré: re aumentado, mi bemol aumentado
y mi aumentado. ¢Si subo medio tono mas? Tendré mi bemol
aumentado, miy fa. Y si subo atin mas llegaré a la inversion de
do. O sea, me quedara mi aumentado, pero mi aumentado ya es
do, y fa aumentado es re bemol aumentado y, fa sostenido au-

5 Nota del editor: Sobre la traduccién del término acudimos al tratado de
Astor: «En inglés pitch class, literalmente ‘clase de altura’. Creemos que el
nombre de ‘clase de nota’ es mas correcto en espafiol». En: Miguel Astor.
Contrapunto para hoy (Caracas: Universidad Nacional Experimental de las
Artes, 2013): 274.

6 Sobre postonalidad hay algunos textos que son referencia obligatoria
hoy en dia: Stephan Kotska y Matthew Santa. Materials and Techniques of
Post-Tonal Music (Nueva York: Routledge, 2018); Allen Forte. The Struc-
ture of Atonal Music (New Haven: Yale University Press, 1973); Joel Lester.
Enfoques analiticos de la musica del siglo XX (Madrid: Akal, 1989); Miguel
Astor. Contrapunto para hoy (Caracas: Universidad Nacional Experimental
de las Artes, 2013).

7 Nota del editor: Forte (1973) hizo una clasificacién que es usada para
categorizar los distintos grupos de sonido y que funcionan tanto para el
analisis como para los procesos de creaciéon de musica postonal.
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mentado es re aumentado.

Por ello es un modo de transposiciéon limitada, porque
cuando llega a cierto nimero de transposicién se repiten las
mismas notas. En el ejemplo musical 5 se aprecian solamente
cuatro transposiciones antes de llegar a la inversién de la pri-
mera. El espacio realmente habil para usar las transposiciones
se encuentra entre To y T3. O sea, entre la posicién original que
seria de do y T3, hasta mi bemol. T1 es do sostenido, T2 es re y
T3 es re sostenido. Después, si empiezo desde mi ya es igual que
To, solo que esta invertido. Es decir, tengo este grupo de nue-
ve notas que lo puedo dividir en tres acordes aumentados. Aqui
esta do sostenido aumentado, re aumentado y do aumentado.

Ejemplo musical 5.
Puente 3 de la obra Estudio de los Conjuntos de Grados Cromaticos (c. 48-58).8

Cuando un grupo tiene varias notas en comun, como pasa en
el ejemplo anterior, si se transporta, por ejemplo, do aumen-
tado, do sostenido aumentado y re aumentado llevados medio
tono arriba, se convierten en do sostenido aumentado, re au-
mentado y mi bemol aumentado, dejando ver que las tres no-
tas diferentes son las que se agregaron, las de la triada mi be-
mol aumentado. Por qué?, porque do sostenido aumentado y
re aumentado son notas en comun con el primer grupo, con el

8 Elaboracion del autor.
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To. Esto se llama invariancia, es decir, cuando un pitch class set
al transportarse tiene una, varias o todas las notas en comun
con su resultante. Como compositor aprovecho la invariancia
para que las notas que no varfan —y son comunes— posean
un registro fijo. Asi se aprecia como el la siempre estara en la
misma altura y asi con el do sostenido, el fa, etc. Esas notas
estan en registro fijo, quizas en distinto orden —ya vamos a
ver por qué—, pero siempre en la misma frecuencia y asi con
todas las demas notas. De esta manera se puede ahondar en la
propiedad de invariancia, con la intencién de profundizar en
esos sonidos.

Por otra parte, como he mencionado antes, cuando yo
transporté el grupo de nueve notas medio tono hacia arriba, un
tono arriba y tono medio arriba, siempre estaran seis notas en
comun de las nueve. Por lo tanto, las tres que restan para com-
pletar nueve son las que me van a decir qué transportacion usé:
siusé To, es decir, que no lo transporté; si usé T1, T2 0 T3. Dicho
de otra forma, aprovecho las notas en comun para que siem-
pre estén dando vueltas como las bolitas que estan dentro del
cilindro de los bingos, es como haber hecho un sorteo, se gira
el cilindro y las notas por dentro siempre son las mismas, pero
cambiando el orden interno.

De esas nueve notas que estan dando vueltas tomo solo
seis para completarlas con tres para que me den en primer lu-
gar T1y después To, y después T2, T1, T3, T2, To, T3, T0. O sea,
tomo un grupo de notas y lo subo un tono, un semitono, tono
y medio, etc. Y eso me lo determinan las tres notas que faltan,
porque son las tres que no son comunes. Esas notas que faltan
son las que determinan qué transposicion tiene ese grupo de
seis que es de registro fijo y que, al mismo tiempo, en contra-
posicién, gira internamente.

A partir de alli se forma un loop en donde estaran las mis-
mas nueve notas, girando y cambiando el orden hasta agotarse.
Como son grupos de tres, calculo tres por dos por uno; es decir,
que a los seis cambios se acaban todas las permutaciones posi-
bles y tengo que volver al original. Si lo deseara, podria conti-
nuar con un orden distinto; pero no, decidi trabajar con peque-
fios grupos de a tres las permutaciones.
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¢Por qué llamo ‘cilindro’ a esta parte? Porque me ima-
giné un objeto que gira como un cilindro y que cada vez se
mueve mas lento; para que sea el mismo objeto usé un loop
de notas. Pero, si nos acercamos en detalle, el orden interno
de las notas no es el mismo, hay un devenir, va cambiando.
Forma una dicotomia en cuanto a que es un loop que se mue-
ve. La metafora del cilindro esta en la rotacion de las notas,
pero que tiene una alternancia interna. Y sobre ese cilindro
—que cada vez es mas lento y denso, como un planeta que
gira y que pierde velocidad—, ciertos eventos caen sobre el
cilindro-planeta. Estos eventos hacen que parezca que hay
cambios mas rapidos. Eventos lentos que luego se hacen mas
rapidos y que se contraponen. Estos eventos se dan en la in-
tervencién del clarinete y el piano; y por otra parte actiian la
marimba, el violin y el violoncello.

¢Como trabajé a nivel compositivo la ‘lentitud’ del ci-
lindro? A cada nota le agregué un valor relacionado con el nd-
mero pitch class set que le corresponde. Ejemplo: do es el 0, el
do sostenido es el 1, etc. A do sostenido le puse el valor de una
semicorchea, a re de dos semicorcheas, a re sostenido de tres
semicorcheas y asi, hasta llegar al si; pero en el doce —porque
trabajamos con médulo 12, por las doce notas— es 0 0 es 12.9 No
le podia poner 0 pues no iba a durar nada. Asi, cada nota parte
con un valor adjudicado. Para que se haga mas denso, las notas
estan mas juntas y duran menos. Para que se haga mas lento,
afadi en cada vuelta del loop una semicorchea; de esta manera,
cada nota crece con una semicorchea de duracién y se aleja de la
otra. Es un retardando escrito.

¢Cémo lo hago mas denso? Agrego una semicorchea mas.
Esto va generando una superposiciéon de notas a medida que
ha pasado el loop. Cada nota crece en duracion, cada figura se
expande en dos semicorcheas. La siguiente vuelta crece dos
semicorcheas mas, sumadas a las anteriores, serian ya cuatro

9 Nota del editor: Médulo 12 es un concepto aritmético fundamental
dentro del analisis de la musica postonal que podemos resumir como
«restar 12 del nimero de la altura, tantas veces como sea necesario
hasta que el resultado nos quede entre 0 y 11>». En: Astor, Contrapunto
para hoy.
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semicorcheas. De esta forma se van afiadiendo valores. Lo antes
expuesto hace que el entretejido de cada nota y figura no sea
proporcional, atentando contra la obviedad.

Aqui no hay nada de improvisacién. Hay loops y serie para
la dindmica. Para el violin, el cello y la marimba he asignado una
serie de siete dinamicas, pero con distinto orden. Cada instru-
mento tiene su propia serie. Por ejemplo, cuando culmine el ciclo
de siete primeras notas del violin, la séptima va a ser fortisimo y
retoma la serie desde el inicio. Lo mismo sucede en cada instru-
mento. Este procedimiento se llama permutaciones circulares.
Para la articulacion y el timbre también se han asignado series
que en cada instrumento son Unicas. En la marimba, por ejem-
plo, he usado una serie combinando distintos tipos de baquetas.

En el ejemplo musical 6 se aprecia el inicio de la estruc-
tura que permitio la organizacién y permutacién de alturas de
los pitch class set. Puede apreciarse como se quedan en orden las
dinamicas, las articulaciones y timbres de cada instrumento, de
cada nota. Vamos a ver ahora como queda la partitura.

Ejemplo musical 6. Inicio del puente 3 de la obra
Estudio de los Conjuntos de Grados Cromdticos (c. 48-51)."°

El violin, el violoncello y la marimba forman la metafora mu-
sical del cilindro. En la partitura he colocado los separadores

10 Elaboracién del autor.
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para identificar cuando se cumple el ciclo de tres notas que se
permutan. Con la secuencia que hice previamente identifico
el do sostenido, determino la duracién y asi lo repito con cada
acorde. Como he comentado, cada instrumento tiene su pro-
pia serie dinamica. Ahora bien, juego también con la textura.
Cuando inicialmente interviene alguna nota, como en el caso
del violoncello, no tocan otros instrumentos, porque todavia no
se superponen. Esto se hara de manera gradual.

Uso la reduccion del piano porque es parte del proceso de
componer a partir de un borrador o de un boceto. Lo ha sefialado
en algiin momento Pierre Boulez cuando lo llama «el universo
sonoro»: la esencia sonora que queda representada en una par-
titura de reduccion de piano." A partir de alli, en el caso de esta
obra, se orquesta e instrumenta. De lo sencillo se genera una
partitura en apariencia compleja, pero cuya génesis es lineal.

El plan de composicion

El compositor hace un plan compositivo para una obra a partir
de algo que imagina y que desea plasmar a nivel sénico. La or-
questacion es un proceso que le otorga vida y reviste la obra con
dinamicas, timbres, etc. Por eso he usado el piano como guia.
No suena, pero direcciona el proceso de creacion.

Le he asignado al piano y al clarinete la tarea de comple-
tar las seis notas que faltan en cada loop para que conformen
determinada transposicion. La primera es T1: clarinete y pia-
no tienen que tocar mi bemol aumentado. El fa de clarinete es
mi bemol, no olvidar que es un instrumento transpositor que
esta en si bemol. El piano toca sol, si, mi bemol aumentado v,
al mismo tiempo, siveo lo que forma entre el piano, el clarinete
y otra vez el piano, las tres primeras notas forman mi bemol
aumentado y las otras tres notas también. Horizontalmente:

11 Pierre Boulez. Puntos de referencia (Madrid: Gedisa, 1984).
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mi bemol aumentado y verticalmente, entre piano y clarinete,
también mi bemol aumentado en cada una de sus intervencio-
nes. El violin, el cello y la marimba estan estructurados a partir
de las series. En cambio, con el piano y el clarinete aumentan
las subdivisiones graduales. Todo lo demas es libre. Esto lo hice
sobre una estructura establecida y fija, para lo demas me dejé
llevar por lo auditivo.

Por ejemplo, el pianoy el clarinete empiezan con tresillos.
Las siguientes subdivisiones son de semicorcheas, luego quin-
tillos, después de seisillos, luego subdivisiones de siete. jPara
qué? Para que la densidad y la velocidad de los eventos sonoros
aumenten gradualmente. {Recuerdan que habia dicho que que-
ria una imagen de objetos que caen cada vez mas rapido sobre
un cilindro?, contrario a lo que pasa con el cilindro que se va
haciendo mas lento.

Todo esto lo hago con acordes aumentados que deter-
minan qué transposicion esta sonando a nivel general. Segin
la transposicién que tocan el piano y el clarinete cambiara lo
que sucede internamente, y hago que las notas de la triada po-
sean distintos registros. A veces como compositores tenemos
solo tres notas y nos cuestionamos qué podemos hacer. Con tres
notas se puede hacer de todo: subdividir en distintos puntos,
formar un acorde aumentado, repetirlo, espaciarlo, que suene
primero una notay luego otra; retrogradacion, etc.

En el ejemplo musical 6 uso notas largas que decidi re-
petir, bien sea como pedal ritmico, como ritmo no retrogra-
dable que incita a pensar en cierta quietud. Es una suma de
elementos fijos: registro fijo junto a un ritmo no retrogradable
e invariancia.

La partitura se va haciendo cada vez mas densa. Confluye
todo. Hay rastros melddicos que sigue tocando el pianoy, cuando
llega a la Gltima nota —que le corresponde, en presente al vio-
lin—, va a quedar con su duracién incompleta, fue un corte in-
tencional. Dice ‘duracién modificada’, tendria que ser de catorce
semicorcheas. Pero, ¢para qué? ;Por qué dur6 en realidad cinco
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semicorcheas? Para que finalice junto con la duracién que estaba
preestablecida del violoncello. Esa es una seccion de toda la obra.
Esa estética sonora requiere de este tipo de procedimientos.

Estudio 1

A continuacion, presento la obra Estudio 1 (2020), en la cual
busqué unir este tipo de procedimientos compositivos con el
jazz. Alli uso el pitch class set con elementos del jazz y de com-
posicion asistida por ordenador. Las notas que son de invarian-
cia las comparten el piano con el contrabajo. Esto tltimo es un
procedimiento recurrente de orquestacién de musica popular.
Otro elemento que uso es el tratamiento de libre orquestacién
de la bateria, a la cual le afiado el ritmo y, ademas, le pido que
haga distintos fills. La serie dodecafénica la dividi en peque-
nos grupos de notas. Duplico la mano izquierda del piano con
el contrabajo y nuevamente la percusion es libre para hacer lo
que quiera, un fill y seguir al siguiente motivo. He hablado de las
alturas y de la orquestacion, pero el ritmo cambia de compas. El
pulso es fluctuante y cambia con frecuencia.

En la segunda parte —que le pertenece a la primera sec-
cién—Ile indico al solista que improvise con notas que son pro-
pias de la serie. En el jazz tradicional se improvisa a partir de
acordes de una armonia establecida, y el resultado dependera
del ingenio del solista. Para cerrar la improvisacién indico el fi-
nal que cierra con una homofonia ritmica.

Como se puede apreciar en el ejemplo musical 7, hago una
falsa entrada, propio de la fuga, de la musica contrapuntisti-
ca imitativa, porque parece que entra el motivo, pero solo en-
tran las cinco primeras notas con cambio de la articulacién. El
pitch class que uso es el 6-7, tiene la propiedad de que cuando
se transporta tres tonos cambia el orden, pero son las mismas
notas. Nuevamente la propiedad de invariancia.
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Ejemplo musical 7. Falsa entrada en el Estudio 1 (c. 39-44)."

En este caso, para elegir la serie primero probé los sonidos bus-
cando que me gustaran, y calculé a mano la inversion —que
solo hice para seguir teniendo ese sentido de intuicién y sonori-
dad que son propios del jazz—. Luego, usé la computadora para
calcular las propiedades de esa serie dodecafénica y me encon-
tré con que en T6 habia invariancia para este pitch class set. Si lo
transporto una cuarta aumentada hacia arriba sonara lo mismo
porque es todo transportado matematicamente. Hay la misma
relacién intervalica en las notas, el orden es distinto, pero a ni-
vel general son las mismas notas.

Incorporo técnicas extendidas y elementos compositivos
de la musica contemporanea. Pero, como dije al inicio, lo uso
como estructura de la composicién. Uso el slap que es comun en
el jazz y es una técnica extendida en la musica contemporanea.
Intervengo también en la notacién porque uso un sistema gra-
fico que indica con facilidad el lugar donde hay que tocar y doy
libertad de ejecucién en esa seccion.

Uso también técnicas extendidas en el piano, intercalo
variaciones de los motivos presentados inicialmente en la bisa-
gra sobre la tapa del piano, las clavijas que pueden ser con o sin
pedal, lo que produce un sonido diferente. La duracién se hace
en segundos y mezclo dos tipos de concepcion del tempo: uno

12 Elaboracion del autor.
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de manera directa con el jazz, que es el pulso; y otro, que es
caracteristico de la musica contemporanea —como la cuenta
en segundos— hasta que se quedan los sonidos resonantes a
la manera de una reexposicién e incorporo al contrabajo libre-
mente; uso solamente una zona de técnicas extendidas para
este tipo de sonido. Por eso hablo de ahondar en las propieda-
des del sonido. Hay musicas que no conviene escribir a la ma-
nera convencional, sino proponer otro recorrido de escritura.
Por ejemplo, para el uso del arco col legno del contrabajo, al
inicio indico que cuando termine en punta el ejecutante tiene
que emular un staccato en esta zona que es exclusiva de técnicas
extendidas. También uso el accelerando percusivo de forma es-
crita, pero es subjetivo. De eso se trata, de que la improvisacion
encuentre estos espacios, que consiga un campo que afecte el
timbre, el ritmo, la altura, etc.

En la siguiente seccién (véase el ejemplo musical 4, p. 63),
el pedal tiene una personalidad particular: unos sonidos cuando
abre y otros cuando cierra. No es el pedal al servicio de la resonan-
cia de unas notas como se hace con el sustain. Es el sonido del pedal
en si mismo. Baja y cierra, baja, cierra, solamente cierra, etc.

Mas adelante vemos la percusion en un plano diferente.
Hasta ahora el pianoy el contrabajo formaban un planoy la per-
cusion tocaba en un plano distinto. La ritmica ha sido obtenida
del software Open Music: hice una curva irregular y en funcién
de esta curva el programa calcul6 los patrones ritmicos. Denso,
baja, sube y llega un pico, etc. Yo no queria que sonaran ataques
sin silencios; entonces, con Open Music usé una secuencia, la de
nimeros ‘semiprimos’; a partir de alli, a cada niimero lo susti-
tui por un silencio.

Entiendo que lo que estamos viendo puede resultar a ve-
ces denso porque es dificil ver tantas notas, pitch class set, cal-
culos, etc. Sin embargo, creo que, si no lo estudiamos asi, no se
aprecia por dénde transita la investigaciéon de una composicién.
Como compositor-investigador debo elaborar y mostrar el ca-
mino que voy haciendo.
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Densidad cronometrica
y de la forma en el Estudio 1

Yo no deseaba que hubiese una pulsacion fija en el Estudio 1,
queria que hubiese cambio de compés o de métrica cada cierto
tiempo, de manera que el intérprete y el auditorio no permane-
ciera en la comodidad de un solo espacio ritmico. Una métrica
en cuatro cuartos forma un acento que es facil de identificar.
Procuro usar acentos que desplazan la sensaciéon de continui-
dad de pulso evitando que suene el compas de cuatro cuartos
que conocemos comunmente. Intento usar algin detalle para
evitar la repeticion: cambio en la altura de las notas, de textura,
entre otros.

Ritmicamente busco que haya cambios, pero que no sean
progresivos y que cada tanto vuelva el motivo 1; luego, un poco
mas lejos, que se achique y que retorne nuevamente el motivo
1, después repito de nuevo, pero mas lejos. En suma, biisqueda
de variedad métrica para que no fuese regular.

La forma del Estudio 1 es: AB CA’. En A uso pitch class sets,
presento los motivos y hago una transicién a B. La seccién B
es la zona de técnicas extendidas, en donde fluctiia el tempo;
no hay alturas escritas de manera definida y construyo la obra
desde el factor timbrico, no hay un pulso. Por qué? Porque si
hago un sonido frotado no tiene un pulso interno. Luego, hay
una densidad cronométrica' que muestro en el ejemplo musical
8. El programa calcul6 una réplica en funcién de ese grafico. En
este caso es un ritmo irregular propio de la densidad cronomé-
trica. Son veintiin ataques que luego transformé en regulares
con una interpolacién ritmica para ir a la seccién C. En C hay
improvisacion, pero no con acordes, es atonal. Hay un aumento
progresivo del tempo y cada intervencion de los solistas —con-
trabajo y piano— sucede en un tempo diferente que aumenta
hasta llegar al tempo de A’ que es el mismo de A. Hay campos

13 Densidad cronométrica: ‘n’ cantidad de ataques en un lapso de tiempo,
en donde ‘n’ puede ser variable (Nota del editor).
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armonicos que se calcularon en Open Music, determiné la serie
y la programé para que la agrupe con determinada permuta-
cion: de a dos, de a tres, de a cuatro, etc.

Ejemplo musical 8.
Densidad cronométrica, grafico y resultado en notacién musical del Estudio 1.

Hay transposiciones limitadas registradas en la tltima seccion
—C— de improvisacién del piano. En este punto, el pianista no
tiene libertad para elegir otro registro, se queda en la misma
alturay solo puede mover las notas a nivel ritmico, esto genera
mayor densidad con la finalidad de aportar mayor tensién para
que haya una salida mas contundente de la seccién de solos.

La seccion A’ es una breve reexposicion. Hay un primer
motivo que le da identidad a la obra y hay variaciones en cuanto
a intervencion de los solistas y de los motivos, uso de técnicas
extendidas —que no estuvieron en la parte A—. Aqui los fill ya
no los hace solo la percusion, también los ejecuta el contrabajo
y el piano usando estas técnicas.

Como se puede ver en el ejemplo musical 9, al final de B,
hay mayor o menor densidad, fluctuacién de la densidad con
los tiempos, con silencios en medio. Dos planos que estan con-
figurados juntos: por un lado, piano y contrabajo usan técnicas

14 Elaboracién por el autor a partir del software Open Music.
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extendidas y, por otro, la densidad cronométrica de la bateria.
Estos dos planos llegan separados y aqui se vuelven uno solo,
porque la densidad cronométrica de la bateria pasa a estar dis-
tribuida entre el piano y el contrabajo.

Podemos apreciar en esta ultima secciéon que el ritmo
impacta en la textura, aunando los planos y sus distintos ele-
mentos. En el ejemplo musical 9 (compas 93) hay un cambio
de textura que hace la interpolacién ritmica. Tomo los Gltimos
veintiin ataques que estan alli y poco a poco los transformo y
los alargo hasta que se convierten en swing porque queria una
parte convencional en cuanto a su estética.

Ejemplo musical 9.
Técnicas extendidas y densidad cronométrica en Estudio 1 (c. 90-94).

El contrabajo improvisa con un grupo de notas fijas que per-
tenecen a los campos armoénicos antes mencionados. Cuando,
mas adelante, le pido al pianista que improvise, cambio los
campos armoénicos y subo el tempo a 110 BPM cuando antes es-
tabamos a 80 BPM. Mientras avanza el solo del piano, cambian
nuevamente los campos armonicos. Después, subo a 140 BPM
que es el tempo primo y aparecen las limitaciones de registro
que generan mayor densidad. En A’ vuelvo a la textura original,
uso algunos recursos que ya habia utilizado antes y, finalmen-
te, se queda el piano, que es el Gnico instrumento que no hizo
fills, finalizando con el Gnico motivo que no se presenté en la
reexposicion inicial al final de A.
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De a grabacion del Estudio 1

Estudio 1 es una obra pandémica, la terminé de componer en
pleno confinamiento durante marzo y mayo de 2020. Una vez
que la composicién estaba terminada, el proceso de grabacién
fue a distancia: la bateria la grab6 Matias Menarguez, quien
vive en la Argentina. El grabé desde su estudio en Buenos Aires.
Yo grabé el piano en Ecuador con una maqueta que hice en fun-
cién de los cambios de compases, de tempo, etc.

Todo compositor al momento de grabar su obra debe co-
nocer cémo trabaja, con quien hara la produccioén; por supues-
to, si es un conocido con quien se hace vida profesional, por lo
general, no se pierde tiempo. Lo ideal es hablar con ese musico
y saber dejar claro lo que se le pedira como intérprete. Hay que
rodearse del equipo necesario, que pueda responder a las ex-
pectativas, que entienda el lenguaje que se esta hablando. De
otra manera, se pierde mucho tiempo.

Yo construi la maqueta usando Finale y Ableton. Traba-
jo con frecuencia con este Ultimo programa cuando se trata de
grabaciones porque facilita la ediciéon de audio. Con Finale hice
la partitura, exporté el audio, lo mejoré en el Ableton con sam-
plesy sobre eso grabé el piano. Finalmente hice algunas revisio-
nesy grabaciones para la version definitiva.

Para las técnicas extendidas utilicé otro procedimien-
to. Primero investigué, a la par que hacia la composicion, los
recursos que tengo en mi estudio para conocer qué sonidos
usar. En el estudio busqué sonidos conocidos, otros que iba
encontrando en internet, ciertas sugerencias, técnicas exten-
didas en videos, etc., y otros que yo obtenia de la experimen-
tacion. Los encontré y organicé de manera tal que sirvieran
para la grabacion.

Grabé multiples sonidos: de percusiones, de secciones
largas de improvisacion, de técnicas extendidas con el contra-
bajo, etc. Hice cinco o seis tomas. Una vez grabadas, decidi usar
la composicién asistida y asi, con el Ableton, procesarlas ritmi-
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camente. Expandi y contraje el ritmo, cambié los tempi, usé la
composicion asistida para tratar el ritmo de cada timbre que
grabé e hice varias secciones que trabajé por separado y que
luego manipulé con el programa, después las usé en la seccion
B, que es de técnicas extendidas. Y luego, cada vez que aparecia
una técnica extendida generalmente ya estaba afectada con el
tratamiento que hice con el Ableton.

Cuando Matias me envié la bateria la maqueta logré una
sonoridad bastante real. Fue una grabacién a distancia. Los so-
nidos del ride lo sustituimos por un sample que Matias me envié
de su propio instrumento. En la seccién del solo del contraba-
jo el sonido es convencional mezclado con técnicas extendidas.
Este tipo de produccién se hace pedazo a pedazo, no hay casi
edicion en el término de una producciéon comercial. En esencia
todo fue un trabajo de produccién en medio de las distancias.

Saobre la obra y su gjecucion

En este tipo de obras no hay seguridad absoluta del resultado
cuando el compositor no esta inmiscuido directamente. Pueden
ocurrir casos exitosos, pero me he pasado que he enviado obras
para orquesta con diez meses de anticipacioén y que las lean por
primera vez cuatro dias antes del concierto. El dia del estreno no
suena como uno se imagind, y hay miles de excusas: por la agen-
da de la orquesta, la del director, el tiempo de ensayo, etc. Aho-
ra, con un grupo pequefio de camara hay mas posibilidades para
obtener una buena version. A veces hay dudas que los propios
musicos resuelven e incluso aportan con su propia creatividad y
engrandecen la obra. En las obras orquestales hay que tener una
buena comunicacién con el director, explicarle el concepto de la
obray estar al tanto de cémo avanzan los ensayos. jPor qué hay
que hacer esto? Porque los timbres con técnicas extendidas, si
bien son de conocimiento publico, muchas veces salen del re-
pertorio comun de los grupos de camaray de las orquestas.
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¢En cudl de mis obras considero que pueden ocurrir mas
dudas al momento del montaje? En el Estudio 1, porque yo in-
venté muchas grafias para transcribir los tratamientos ritmicos
del resultado sonoro timbrico que hice con los sonidos que gra-
bé primero.

Otra obra que tiene un concepto distinto es Monopolio (un
Estudio para la improvisacion con orquesta, 2020)."> La compo-
sicion tiene varias secciones en donde el director decide coémo
mezclarlas y repitiendo a su criterio las que él quiera, hay inter-
vencion de solistas. Entre cada seccién o entre grupos de sec-
ciones. La partitura es una sola hoja en A3 en donde hay diez
eventos musicales.

Ejemplo musical 10. Fragmento de Monopolio.™®

El director decide si quiere que suene el 3, el 2, el 6, etc. Des-
pués de esto improvisan el piano y la viola, o solo el saxofdn;
todo segln el organico que tenga. Lo minimo que se necesita en
la plantilla instrumental son el saxofén, un grupo de cuerdas,
piano y percusion. Puede hacerse con una orquesta mas grande

15 Estrenada por la Orquesta Sinfénica Municipal en noviembre de 2019
durante en el Festival de las Artes de Loja. Ha sido grabada para una tesis
de la Universidad Nacional de Loja.

16 Elaboracion del autor.
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para que, por ejemplo, los instrumentos que no tengan partitu-
ra simplemente improvisen entre las secciones. Después de eso
puede decir el director, por ejemplo: ahora tocamos el nimero
7y después improvisa el saxo. Y después tocamos 6,5y 9y des-
pués improvisa el violin primero.

El director puede cambiar —y es lo mas recomendable—
la estructura formal de la obra haciendo uso de la improvisacién
y que cuando haya acabado esta primera seccién pueda repetir
a su antojo. Las diez secciones dan lugar a la tltima seccién que
es la coda, en donde todos estos elementos se unen, forman un
discurso que los agrupa en una sola seccién que también tiene
improvisacion, en donde las cuerdas y la percusion hacen una
base de acompafiamiento que se repite el nimero de veces que
el director quiera, y sobre esto improvisan también el piano y el
saxo. Una vez que han pasado todas las repeticiones que el di-
rector indico, se da lugar al siguiente compas y finaliza la obra.

La composicién la pensé para mostrar el impacto de la
improvisacion en la estructura formal mediante la libertad
otorgada al director y los solistas en la estructura formal de una
composicion. Recordemos que se puede cambiar, alternar, re-
petir, hacer solo e improvisar con otros, cambiar la formay las
intervenciones como el director desee. El impacto se da en la
estructura formal y en la extension de la obra, aunque hay una
extension minima por la duracién de cada secciéon con su tempo.
Luego, la obra se agranda conforme a la duracién de cada solis-
ta. Un solista puede hacer una improvisacién de diez segundos
o menos, de un minuto o mas. Todo esto impacta en la duracién
de la obray en las posibilidades que hay de las partes en su con-
junto. No es solo improvisacion del solista, involucra un cambio
profundo de la estructura formal.

Con el estreno de Monopolio (2020) no tuve inconvenien-
tes, el director de la orquesta se entusiasmo con el proyecto aun
cuando solo le expliqué la idea de la obra antes de haberla com-
puesto. El director decidié hacer unas tarjetitas colocando un
color y un nimero para cada uno de los eventos sonoros. Cada
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musico pinté con el mismo color cada una de las distintas sec-
ciones; de esta forma, el director iba mostrando el nimero con
ese color como una guia.

Al inicio, los musicos estaban timidos. El director le
decia al cello: improvise. Y este decia: «iqué improviso?»
iImprovise lo que usted quiera! Hubo quizas cuatro ensa-
yos conmigo, el director y la orquesta hicieron otros ensayos
aparte. Yo vivi el proceso de transformacion de los musicos y
de la musica; hubiera sido mejor ain si hubiera habido mas
tiempo. Los musicos pasaron de estar timidos al momento de
improvisar a sentirse mas cémodos y seguros en su aporte
como creadores. Ademas, no sabian en cada ensayo si iban a
improvisar porque eso dependia de la indicacion del director.
Es probable que, si se hubiera tocado una vez mas, la inter-
pretacion hubiera sido mejor. Esa también era mi intencion
con la obra, que los musicos se interesen por el mundo de la
improvisacion, que vean que por medio de la improvisaciéon
se puede construir un lenguaje coherente y que tan solo hay
que estar habituado.

Hubo esa soltura que resalto como algo positivo de los
musicos. Lo que hubiese mejorado sin alguna duda es en-
mendar la falta de tiempo, eso impact6 en la calidad de las
secciones. Habia secciones en donde las dindmicas no eran
exactamente las que se pedian, en donde algtn solista se po-
nia mas timido, etc. Pero, en general, vi un esfuerzo y rendi-
miento que me dejé contento. Yo recomendaria en este tipo
de trabajos que se pueda hablar mas con el director y hacer
uno o varios ensayos parciales —sin la orquesta—. Porque
mientras mas entiende el concepto el director, mejor lo po-
dré transmitir a los musicos. El ya conoce las palabras para
explicar la obra.

Para la grabacién de Monopolio —con otra agrupaciéon—
se hicieron varias tomas en donde el director previamente ha-
bia indicado las acciones que queria 'y quiénes iban a improvisar
y después se eligi6 la mejor toma.

UArtes Ediciones 86



Coello, Hitalo. "De jazz y composicion musical”.

El compositor y a tesis

¢Como se escribe sobre una composicién? ;Como se verbaliza,
se textualiza para el escrito de una tesis? Como hace un com-
positor para hacer una tesis? Cuando hay que generar un do-
cumento escrito, jcudl es el sistema de trabajo del compositor
durante la escritura de una tesis?

En mi caso ha sido un proceso muy personal. Primero
que nada, trato de no llenarme de tanta informacion, procu-
ro buscar una cierta inspiraciéon en otras musicas o en otros
compositores. Por ejemplo, ahora estoy estudiando algunas
partituras de Luciano Berio y de Gyorgy Ligeti, porque hay ele-
mentos alli que quiero sacar para unas composiciones. Parale-
lamente, ahondo un poco mas en la vida de Ligeti para entender
el contexto de las obras que estoy estudiando, procuro des-
cubrir el pensamiento compositivo a nivel general: me acerco
desde lo mas amplio a lo mas pequefio, que es precisamente lo
que procuro extraer de ahi. Me concentro en cuestiones rela-
cionadas con la textura, la micropolifonia, la instrumentacion,
etc. Una vez que encuentro en la musica lo que quiero, me digo:
«esto quiero incorporarlo. Voy a investigar qué es, qué compo-
sitor es». Busco mas informacion sobre la obra o segmento mu-
sical. A veces hay cosas escritas, entonces, aprovecho y leo. Una
vez que tengo claro el concepto pruebo musicalmente ciertos
fragmentos en una composicién para saber cuanto provecho
le puedo sacar. Dedico tiempo a revisar si efectivamente sirve
de algo y que me pueda interesar o, por el contrario, si simple-
mente me dejé un conocimiento. A veces, aprendo algo que no
necesariamente voy a aplicar. Otras veces me doy cuenta de que
me puede servir y empiezo a componer una seccién o a realizar
bocetos para generar al menos una idea de algo que pueda ser
una seccién mas compleja; ahi empiezo a escribir, en mi ejer-
cicio de verbalizacién procuro explicar qué pasoé en la obra que
estoy componiendo. Parto de una idea, inicio mi proceso crea-
tivo y luego trato de redactar y verbalizar lo que he hecho o la
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direccion por donde he querido ir a nivel de estética, de técnica,
etc. Procuro explicar qué es lo que pasé. Porque mi tesis de doc-
torado es en composicién. La composicién es la demostracion
de lo que yo investigué.

En mi proceso de escritura no tengo una rutina, princi-
palmente por la organizacién de mis tiempos, el cual utilizo en
primer lugar para obtener informacion sélida a nivel composi-
tivo. Evito perder tiempo en escribir sobre algo que quizas luego
no usaré. Busco lo que me servira y me aboco a eso. Pueden ser
varios dias, semanas, etc., hasta encontrar herramientas que
me sirvan. El compositor por lo general sabe cuando le sirven,
porque no solamente le funcionaran en una composicién, sino
que se volveran parte de su idiolecto compositivo. El composi-
tor va creando con el material que va encontrando. A veces mas,
aveces menos. Y después escribe. Nunca digo: «el Gltimo fin de
semana de cada mes tengo que escribir todos los avances de la
tesis».

Por tltimo, no he publicado obras en ninguna editorial
porque me he dedicado mas a trabajar con agrupaciones, con
orquestas, he hecho mas vida como musico que dedicar tiempo
al contacto en el mundo editorial. Creo que en el medio en el que
vivimos, o quizas por mi bisqueda como compositor, prefiero
que las obras se toquen, tengan vida propia mas que una posible
petrificacion editorial.

UArtes Ediciones 88









Edicion critica
y composicion musical

Conferencia
20 de marzo de 2021

Juan Francisco Sans
Instituto Tecnoldgico Metropalitano, Medellin
jfsans@gmail.com

En esta conferencia presento de manera resumida algunos
aspectos fundamentales que me han pedido los organiza-
dores: qué es la edicion critica, la cual es parte fundamental
del trabajo que he realizado a lo largo de algunas décadas,
asi como la relacién entre la edicién y la composicion.
Laidea es exponer lo que entenderemos como edicién
musical y dedicar contenido al asunto de la composicion,
no solo desde el punto de vista técnico —qué es edicién o
por qué se hace—, sino también cuédl es su vinculacién con
la composicién o con la creaciéon misma. Deseo mostrar no
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solo la teoria y lo que dicen los especialistas que escriben
sobre edicion musical, que no es mucha, debo decirlo. La
queja de quienes se dedican a esta disciplina es que, con
respecto a la edicién critica de la musica hay poca teoria.
En este sentido, muchos ejemplos parten de mi propia ex-
periencia.

Lo primero que debemos decir es que la ediciéon mu-
sical forma parte de una disciplina mayor y mas amplia que
denominamos filologia musical y que esta sumida a su vez
dentro de la musicologia: es parte de la investigacién musi-
cal. Editar es parte del trabajo de un fil6logo musical. ;Qué
es un filélogo? Sibien la edicién musical no tiene una biblio-
grafia amplia, si existen muchos trabajos sobre la filologia.

En términos generales entendemos la filologia como
el estudio, fijacion, interpretacién y comentario de textos;
al respecto, la filologia musical es 1o mismo pero referido a
textos musicales. A partir de alli definimos la filologia mu-
sical como el estudio, fijaciéon, interpretacién y comentario
de los textos musicales. Dentro de esto hay un resultado
y producto que llamamos ‘edicién musical’, y por eso yo
prefiero hablar mas de filologia que de edicion.

Esto lo entienden perfectamente los académicos del
area de las letras, los filélogos, y por supuesto, los filéso-
fos. Muchos filésofos como Nietzsche fueron en sus inicios
fil6logos. Esto también lo comprenden los especialistas que
vienen de la literatura, porque lo llaman ‘critica textual’.
Cuando nosotros hacemos critica textual, nuestra acti-
vidad es la misma que hace un fil6logo. El gran problema
comienza, como siempre, por las definiciones. Nosotros
hablamos de que la filologia es el estudio, fijacién, inter-
pretacion y comentario de texto musical, pero el problema
esta en definir ‘texto’, y ‘texto musical’. Es un problema
porque, como veremos en lo sucesivo, la definicién no es
claray conlleva a multiples confusiones. Otro problema es
hablar de critica. /Qué entendemos por critica y qué es el
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texto? Vamos a tratar de dilucidar eso a lo largo de la con-
ferencia.

Las trampas de la edicién

Decia el reconocido musicélogo Jacques Chailley en 1958 —
es importante la fecha porque lo que dice tiene vinculo con
un asunto histérico— que:

[...] un musico medio puede, con poco esfuerzo mental,
copiar una partitura inédita, publicarla y declararse mu-
sicélogo: se derrumbara su ilusién en el momento en que
se encuentre frente a una de las innumerables trampas que
esconde este trabajo si no ha adquirido antes los conoci-
mientos necesarios para sortearlas.!

La fecha es importante porque en 1958 no existian softwares
de copia musical. Los softwares de copia musical empiezan
a existir a mediados de los afios ochenta. En 1987 el sof-
tware ya existia, se podia usar y se estaba perfeccionando
de forma gradual. Poco a poco los musicos han tenido ac-
ceso a softwares de notaciéon musical. A pesar de ello, hoy
en dia la situacion es peor que en 1958, cuando publicar
una partitura constituia un tour de force. En aquel entonces
no era solo el trabajo editorial, también era el trabajo cali-
grafico y tipografico de copia para producir una partitura.
Copiar musica significaba un gran esfuerzo que, por cierto,
no siempre iba de la mano de un musicélogo.

Los music6logos no son copistas, son musicélogos, y
su trabajo es editar la partitura. El trabajo del copista es
copiarla. Los copistas son como los mecanoégrafos, ellos
van a copiar exactamente lo que ven. Ellos no pueden es-

1 Jacques Chailley. Compendio de musicologia (Madrid: Alianza, 1991 [1958]).
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tar alterando los textos. {Por qué? Porque ellos no tienen
el criterio, ni el entrenamiento adecuado para hacerlo, tan
solo copian la partitura. En esa época, cuando habia una
ediciéon musical, el musicélogo le decia al copista qué era
lo que tenia que copiar y qué no, en dénde cambiar y donde
no, qué cosas hacer y qué no. Chailley nos habla en 1958,
y hoy en dia muchas personas creen que editar es copiar
la partitura y publicarla. Peor es el caso de los composito-
res que creen que copian bien la partitura y, como son los
autores, consideran que son la maxima autoridad y que su
trabajo es perfecto.

JQué es la filologia? jEn qué consiste ese trabajo de
comprender, editar y hacer critica textual? Al respecto, es
importante lo que dice Ferdinand de Saussure en su Tra-
tado de lingliistica general en donde explica qué es la filo-
logia —no estd hablando de musica, esta hablando de la
lengua—, y cuando él empieza a hablar de la lengua en la
filologia, la filologia se empieza a llamar lingiiistica.>

Podemos aplicar esto que dice Saussure para la len-
gua de manera perfecta a la musica:

La lengua [léase también como ‘la musica’] no es el Unico
objeto de la filologia, que quiere sobre todo fijar, comentar
los textos, interpretarlos. Este primer estudio de la filolo-
gia la lleva a ocuparse también de la historia literaria, de
las costumbres, de las instituciones, etc. En todas partes
usa el método que le es propio, que es la critica.

Saussure esta explicando cémo funciona la filologia en los
textos verbales y, si nosotros aplicamos esto a la musica,
veremos que es igual. Por eso, esta es una de las labores
basicas —pero importante— de un musicélogo: la filologia
musical. Justamente, nosotros nos ocupamos de la historia

2 Ferdinand de Saussure. Tratado de lingtiistica general (Madrid: Losada, 2005).
3 Saussure, Tratado de linglifstica general.
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musical, de las practicas musicales, de sus instituciones, de
todo lo que tiene que ver con los textos musicales y el con-
texto donde funcionan. El método, como dice Saussure, es la
critica. Esto es importante para comprender en qué se basa
la filologia. Como vemos, es un area amplia que se ocupa de
muchas cosas a la vez, no solo de la edicién. La edicién mu-
sical es el ultimo producto de un trabajo filologico.

Heuristica, ecdotica y hermenéutica

Ahora hablaré de las tres grandes areas en las cuales fun-
ciona la filologia, y por supuesto, la edicién. La primera
es la ‘heuristica’. La heuristica se considera en términos
generales como la generacién de conocimiento. Pero, para
generar conocimiento, necesito buscar y rescatar datos,
saber como obtenerlos. Esta parte es fundamental porque
generalmente decimos: «si yo voy a editar, tengo que bus-
car las fuentes. O /dénde estan esas partituras, /quién las
tiene? Si tengo acceso a la partitura de un compositor que
ya fallecid, ¢cudles son las obras? ;Dénde y en qué con-
diciones estan? ;Qué legitimidad y qué veracidad tienen?
JFuncionan bien?», etc.

Luego esta la ‘ecddtica’: el como ordenar ese cuerpo
de partituras, de fuentes que logré conseguir el investiga-
dor, bien sea que estén en un archivo, en una coleccién pri-
vada, o en la basura, esto ultimo mas comun de lo que se
cree. Por ejemplo, es famosa la historia de Bach, cuyas com-
posiciones se vendian como papel para envolver carne, cosa
que nos han contado toda la vida en la historia de la musica.

Una vez que tengo el material debo ordenar lo que
hay. /Como lo ordeno? Aqui comienza a haber criterios de
caracter cientifico, metodologico y tedrico. Empiezo a es-
coger corpus de cosas por editar, desecho cosas que consi-
dero son de menor importancia, etc.
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Luego tenemos la ‘hermenéutica’, que nace de la inter-
pretacion de los textos. La filologia nace de la interpretacion de
textos biblicos. Como todos sabemos, la Biblia no es un libro, es
una recopilacién de libros. Eso ocurrié en un momento historico,
cuando San Jerénimo se retine con los setenta y siete colegas, to-
dos traductores, todos expertos en arameo, en griego, en hebreo,
en la lengua copta, en todas las lenguas en las cuales estaban es-
critos los libros biblicos, y decide hacer una traduccién de todo al
latin y crear un engendro bibliografico que es el modelo absoluto.
Nosotros hoy hablamos de ‘bibliografia’, de ‘biblioteca’, porque
la Biblia es «el libro de los libros», y ese libro es una conden-
sacién de una gran cantidad de libros de muy diferentes épocas
y autores que fueron traducidos por especialistas que abrevaron
en las fuentes originales a través de una heuristica, e implemen-
taron un método de traduccion y de comprension que se llama
ecddtica, lo interpretaron y lo tradujeron.

Esa biblia, que se llamé Biblia Vulgata, no se podia interpre-
tar de una manera libre. Es decir, la interpretacién de la Biblia en
la religién catélica no es libre, no es como en la rama protestante
evangélica, donde cada persona lee la Biblia y tiene una revelacion.
En la religion catolica se lee la Biblia a través de la interpretacion
de los exégetas, quienes saben interpretar lo que dice ahi. Toda la
gran tradicion catdlica es una tradicion filolégica y exegética, de
interpretacion de lo que dicen las Sagradas Escrituras. Cualquier
persona no es un exégeta. Lo primero que debe conocer son esas
lenguas, saber qué se esta diciendo que pueda tener una interpre-
tacién teoldgica y pueda dar razén de lo que dice alli. Esta inter-
pretacion es fundamental en la historia humana, porque no nos
olvidemos que con base en la Biblia ha habido guerras. No es solo
un problema filologico, es un problema de la vida humana.

Estas serfan las tres grandes ramas de la filologia musical
Yy NOSOtros nos vamos a ocupar, en este momento, de la herme-
néutica, de la interpretacion. Porque verlo todo es muy compli-
cado y creo que lo que nos puede interesar como compositores
es justamente la interpretacion.
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La edicién como primera
interpretacion de la obra

Hay que partir de una premisa importante de la cual habla James
Grier.* Este autor se queja de que los musicdlogos que se ocupan
de editar musica hacen el trabajo sin reflexionar, no teorizan y
menos problematizan sobre lo que hicieron en su produccioén. Es
decir, como trabajan y editan para grandes sellos editoriales, su
proceso de produccion es en serie, con teoria, método y una for-
ma de organizar el trabajo, pero no escriben sobre eso. Producen
partituras y no dejan constancia de cémo las hicieron. Pueden
escribir sobre la historia del compositor o sobre las institucio-
nes en donde la obra se tocaba. Pero, pocas veces hablan del acto
mismo de editar y de como interpretan a nivel editorial la obra.

Partamos de una premisa fundamental: la edicién es la
primera interpretacién que se hace de una obra. Al contrario de
lo que el sentido comun nos dice, que la primera interpretacion
es de quien estrena la obra, la primera interpretacion la hace el
que la edita, porque quien edita no es un copista, es un editor. El
editor trata de comprender lo que el compositor quiso decir, y
busca expresarlo y condensarlo en una notacion clara para que
el ejecutante —y aqui yo dejo de llamarlo intérprete, porque
entonces entramos en un problema terminolégico— la toque,
la dirija, la cante o lo que quiera hacer con ella.

Voy a presentar un ejemplo de cémo funciona la edicién
como primera interpretacioén de una obra. Yo edité la musica de
un pianista y compositor venezolano que se llama Ramén Del-
gado Palacios (1863-1902). Algunas de sus obras aun se tocan
en la actualidad, y tiene un repertorio pianistico interesante.
Son cerca de diecisiete valses y catorce danzas, que forman un
conjunto importante para el siglo XIX. De los primeras obras
que yo quise editar fueron las de este autor, quien es referencia
sobre todo de técnica pianistica.5

4 James Grier. La edicién critica de la musica (Madrid: Akal, 2008 [1996]).
5 Juan Francisco Sans (ed.). Ramén Delgado Palacios. Obras completas para
piano (Clasicos de la Literatura Pianistica Vol. 5. Caracas: Fondo Editorial
de Humanidades y Educacién de la Universidad Central de Venezuela,
Yamaha Musical de Venezuela y Fundacién Vicente Emilio Sojo, 2003).
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Delgado Palacios tiene una composiciéon que se llama
Vals apasionado, y tenemos el autégrafo.¢ Observemos la me-
lodia, no nos fijemos en el bajo (ejemplo musical 11.1). Re-
sulta que, entre los manuscritos de Ramon Delgado Palacios,
esta también Si tii me amaras, aparentemente la misma obra;
es decir, hay dos autégrafos de una misma obra, y comen-
zamos con los problemas porque la anterior se llamaba Vals
apasionado, y esta se llama Si tu me amaras. Pero, ademas,
hay un cambio sustantivo —aparentemente muy tonto— que
es la dedicatoria. Fijense: en Vals apasionado no hay dedica-
toria. En Si ti me amaras esta dedicado ‘a Rosario’ (ejemplo
musical 11.2).

Ejemplo musical 11.1. Inicio de Vals apasionado de Ramén Delgado Palacios.
Manuscrito (autégrafo).”

6 En la filologia no se habla nunca del ‘original’, como suele hablar el
musico en el lenguaje comun y corriente. Una ‘partitura original’ como
tal no existe. Se habla del manuscrito cuando es escrito a mano, y son de
dos tipos: los autégrafos y los apdgrafos. Si el manuscrito es de la mano
del compositor, le decimos ‘autografo’; por el contrario, si es de la mano
de un copista o amanuense, le llamamos ‘apégrafo’. Esto aplica igual
cuando la notacién es por computadora. Si el que copid la obra es el pro-
pio compositor, entonces eso serd una copia autdgrafa. Si quien copio fue
un copista —no importa si es en Finale o Sibelius—, es un apdgrafo. En el
caso de Ramon Delgado Palacios yo tengo en mis manos los autégrafos.
7 Edicidon de Juan Francisco Sans.
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Ejemplo musical 11.2. Inicio de Si td me amaras de Ramén Delgado Palacios. .2

Si ti me amaras esta dedicado a Rosario Silva Simonovis, quien
fue la esposa del compositor. Esta sefiora casé con Ramoén Del-
gado Palacios tres meses antes de que él falleciera. Se cas6 con
el compositor in articulo mortis.° JEso qué significa? Que es muy
probable que esta pieza él no la compusiera en ese momento —
porque seguramente estaba muy enfermo—, sino quizas solo
reescribio el Vals apasionado y le puso otro titulo. La indicacién
de tempo de Si tt me amaras dice precisamente ‘vals apasiona-
do’, que es el titulo de la version precedente.

8 Ibid.

9 Nota del editor: In articulo mortis significa literalmente: ‘a punto de
morir’. Es una alocucién latina con uso recurrente en el derecho y en la
teologia cuando se toman decisiones en el trance de un individuo hacia
la muerte. Dentro de la organizacién politica de la corona espanola jugd
un rol fundamental entre los siglos XV e inicios del XIX, cuando el mo-
narca entraba en esta transicién se activaba un mecanismo ceremonial
y burocratico para dejar constancia del buen morir y, sobre todo, dejar
claro al nuevo rey en qué condiciones quedaban los asuntos del reino.
Muchas decisiones que repercutieron en la politica virreinal se debieron a
decisiones tomadas dentro de in articulo mortis. Al respecto véase: Andrés
Merino Thomas. “Los panteones reales del Monasterio de San Lorenzo
del Escorial. Muerte, sistemas sepulcrales y construccién de imagen di-
nastica (1563-1833)”. (Universidad Complutense de Madrid. Facultad de
Geografia e Historia. Tesis doctoral, 2016).
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Obviamente, encontramos otras diferencias. Por ejemplo,
si comparamos ambas melodias hay diferencia entre la direc-
cién de algunas notas y un arabesco que repite. Los dos auto6-
grafos se contradicen, por decirlo de alguna manera. El autor
escribe la misma obra dos veces, pero de forma diferente. En la
primera hace una cosa, en la segunda hace otra. No hablemos,
por ejemplo, de las blancas con puntillo que estan en Si ti me
amaras, que no existen en la version de Vals apasionado, donde
son negras con puntillo. No hablemos de las acciaccaturas que
estan en una version y no en la otra. En estos momentos nos
empezamos a preguntar una serie de cosas que las comentaré
mas adelante. El Gltimo detalle, en Si tt me amaras dice pianis-
simo, y en Vals apasionado no dice nada.

La interpretacion es inevitable en la edicién; es decir,
cuando el editor se encuentra con una obra que tiene varios
autégrafos del compositor y esos mismos documentos son
contradictorios entre si, nos damos cuenta de que el propio
compositor esta interpretando su propia obra. Ademas, nos
habla de las practicas musicales. En el caso de Ramén Delga-
do Palacios sucedia algo parecido a lo que le pasaba a Chopin.*
Puede que los compositores copien de memoria y hagan cambios,
por lo tanto, esa caracter estatico que nosotros le damos al autd-
grafo, los propios compositores no lo respetan. Si los composi-
tores interpretan su propia obra, /qué queda para los intérpretes
reales? La interpretacion es algo inevitable en la edicién, y como
la edicion es imprescindible, pues la interpretacién también.

El publico como ‘requetemetaintérprete’

Nuestra premisa inicial fue que el primer intérprete de la obra
es el editor; por lo tanto, el ejecutante es un metaintérprete,
porque lo que hace es una interpretacién de una interpretacién.

10 En las ediciones comparativas o genéticas de los estudios de los Preludios
de Chopin hay muchos autégrafos de la mdsica de piano del compositor
polaco. Lo interesante es que Chopin copiaba la obra nuevamente sin ne-
cesidad de ver la partitura, copiaba como él la tocaba, copiaba de memoria.
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Cuando edité la obra de Ramo6n Delgado Palacios tuve que de-
cidir: ¢la version A o la versién B? iPor qué razones hago una
u otra? Como editores se edita una vez, no dos o mas veces. Se
puede querer incorporar los cambios, pero no siempre es posi-
ble, otras veces es dificil, costoso y, por lo general, a una casa
editorial solo le interesa una versién de la obra para venderla.
En este sentido, el editor es quien decide cual versioén considera
la mejor, la mas cercana a las intenciones del autor, y la que
refleja mejor la obra.

En tltima instancia esta el publico, que interpreta lo que
oye. Interpreta el ejecutante, que a su vez habia interpretado al
editor, y el editor, que ya habia hecho un ejercicio interpretati-
vo del compositor. La cadena es larga entre la obra de un com-
positor y su publico que lo interpreta. Nosotros creemos, muy
ingenuamente, que es directo, que sileemos el manuscrito de la
obra de un compositor no hay mediacion. Leer de un manuscri-
to directamente es muy dificil, y si un ejecutante lo esta hacien-
do, probablemente no tiene idea de la cantidad de problemas
que tiene delante y, con seguridad hara un mal trabajo, porque
no tiene el entrenamiento de un musicélogo para comprender
el texto. No se trata de ratificar el texto como algo sagrado, sino
que el texto tiene un contexto y, probablemente, el ejecutante
no entienda ese contexto para ver todas las cosas que alli es-
tan pasando. Leer directamente del manuscrito es un problema
bastante complicado.

Nuestro ciclo: el publico interpreta al ejecutante, el eje-
cutante interpreta al editor, el editor interpreta al compositor.
Por eso yo considero que el publico es un ‘requetemetaintér-
prete’, o sea, un intérprete de un intérprete de un intérprete. Es
una intérprete de tercer o de cuarto grado.

Aqui hay algo muy importante. Todo el que edita —y esto
parece ser una muletilla de toda edicién critica— lo hace res-
petando las intenciones del compositor. Ningun editor dice lo
contrario. Pero, todo el que va a ejecutar una obra musical pro-
cura también respetar las intenciones del compositor. Esto nos
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parece tan natural y légico que nunca lo ponemos en duda. Sin
embargo, las mejores interpretaciones, como dice Edward Said
en un maravilloso libro que escribié acerca de la interpretacion
musical, son precisamente las que no respetan la intencién del
autor."

Said pone el maravilloso ejemplo de Glenn Gould, quien
toca las Variaciones Goldberg de Bach en piano y hace una ma-
ravillosa grabacién en un momento dado de la historia. Por
supuesto, piano no es clavecin. Eso no tiene nada de ejecucién
histéricamente informada. Gould la graba en piano, no le in-
teresa el clavecin, su instrumento ha sido el piano con el que
ha conseguido una expresividad Unica. Pero luego, Gould graba
de nuevo las Variaciones veinte afios mas tarde, en otra version,
también con el piano, y absolutamente asombrosa. Nunca res-
pet6 las intenciones de Bach. El toca lo que a él le parece que se
debe interpretar. Ese es su papel.

Es muy dificil determinar en qué consisten las inten-
ciones de un autor. Nosotros no sabemos cuales son las in-
tenciones que tienen nuestros familiares mas cercanos,
nuestros hijos, nuestro marido, nuestra mujer, nuestros pa-
dres. No lo sabemos. No sabemos cuales son las intenciones
que tienen nuestros vecinos. No sabemos las intenciones que
tienen nuestros gobernantes. C6mo vamos a saber las in-
tenciones que tiene un compositor, que probablemente vivié
hace mas de doscientos afios y hablaba otro idioma y tenia
otra cultura? Hacer entender esto es muy dificil, porque he-
mos deificado la imagen del compositor a partir de los com-
positores clasicos. Decir esto es casi una herejia.

No he encontrado a nadie que diga que irrespetara las in-
tenciones del autor. Otra cosa es que realmente respete las in-
tenciones del autor. Para Said, no existe ninguna interpretacién
memorable que se fundamente exclusivamente en lo que dice el
compositor.

11 Edward W. Said. Elaboraciones musicales: ensayos sobre musica cldsica
(Madrid: Debate, 2007).
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Editando El trancao

En el ejemplo musical 3 tenemos una obra muy conocida en
Venezuela que se llama El Trancao de Luisa Elena Paesano. Ella
escribe este merengue venezolano que tiene un ritmo muy
complicado. Dentro de la coleccién Cldsicos de la Literatura Pia-
nistica consideramos que la obra de Luisa Elena Paesano para
piano era importante, significativa, que habia marcado a una
generacién de jévenes pianistas, y que valia la pena editarla. Yo
me encargué de eso.” Le pedi a la compositora sus manuscritos
y me puse a trabajar. El Trancao es la pieza mas importante de
su repertorio. Pero, si leemos el ejemplo musical 12.1 y escu-
chamos una interpretacién, nos percatamos de que algo pasa
entre el ritmo escrito y lo que se escucha. Esto es algo comuin
que también les pasa a los pianistas.

Ejemplo musical 12.1. El trancao de Luisa Elena Paesano en la version mal escrita.”

¢Por qué? Porque esta mal escrito. Yo siempre conoci la parti-
tura del ejemplo musical 12.1 y me preguntaba: «;por qué lo es-
cribi6 mal? {No se entiende!». El problema es que el merengue
venezolano tiene un ritmo dificil de leer. Yo consideré que habia
otros elementos: un problema de mala escritura, y no me expli-
caba por qué una compositora tan avezada lo habia escrito tan
mal. Aprovechando que estaba viva, le pregunté: «Luisa Elena,
El trancao es emblematica en tu produccién y tocada por todos

12 Juan Francisco Sans (ed.). Luisa Elena Paesano. Obras para piano. (Clasi-
cos de la Literatura Pianistica Vol. 11. Caracas: Fondo Editorial de Huma-
nidades y Educacion de la Universidad Central de Venezuela, AVINPRO y
Fundacion Vicente Emilio Sojo, 2011).

13 Copia de Juan Francisco Sans.
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los pianistas de Venezuela, por qué esta mal escrita?». Me res-
pondié: «Lo que paso es que esta pieza la compuse cuando tenia
doce afios, la compuse tocando el piano. En aquel entonces, una
profesora de piano uruguaya le encant6 la obra, la escribio, y asi
fue como se quedo».

Una de las labores del editor es justamente interpretar
lo que esta escrito en el texto, por lo cual yo debia reescribir
correctamente la obra. Entonces, agarré el apografo, y sin qui-
tar ni poner una nota, desplacé el ritmo a una negra. El resulta-
do se aprecia en el ejemplo musical 12.2.

Ejemplo musical 12.2. Edicidn corregida por Juan Francisco de El trancao
de Luisa Elena Paesano.™

Es lamisma obra, son las mismas notas, pero sin el ‘muy ritmi-
co’ y sin los calderones. En el ejemplo musical 12.2 esta limpio,
y lo complicado yo lo acordé con la compositora, hubo un con-
venio entre las partes: la creadora y el editor.

Es muy comun en los compositores latinoamericanos es-
cribir un pasillo, un bambuco, un valse o un tango, y solo po-
ner las notas. Sugeri colocar indicaciéon de metrénomo, poner
un aire ritmico, colocar matices, porque no se sabe si es piano
o forte. Todo fue acordado con la compositora, pero eso no es lo
que me interesaba, sino que la obra cambia sustantivamente su
forma de concebirse cuando vemos que todos los bajos quedan
atravesados en un compas de 6 x 8. Esto se llama ‘bajo adelan-
tado’. Hay un ancla en la mano derecha que, al fin y al cabo, es
lo que la gente oye y baila, porque no hay que olvidarse de que
esto es un género de baile.

14 Edicidon de Juan Francisco Sans.
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JQué pasd con la uruguaya? Porque también se trata de
entender por qué la sefiora copi6 asi. Resulta que a ella le pare-
cié que el bajo debia ir en el primer tiempo. Pero en el meren-
gue venezolano el bajo puede ir en cualquier parte menos con
el tempo: es precisamente lo sabroso del ritmo. La edicién de El
trancao es una obra reescrita por el editor con la fortuna de que
la compositora estaba viva y se pudo negociar con ella la rees-
critura de esta y de muchas otras obras que estaban también
mal escritas.

¢Cémo la tocaban los pianistas venezolanos? Era un com-
promiso entre lo que se leia y 1o que ellos habian escuchado cuan-
do la tocaba Luisa Elena Paesano, quien la habia grabado en un
disco y formaba parte de su repertorio habitual, una pieza que
gusta mucho y los pianistas armaban su interpretacion entre la
partitura mal escritay con el recuerdo de lo que habian escuchado.

Cuando hablamos de la intencién del compositor tenemos
un compromiso bastante complicado, porque el editor empieza
a tener un papel importante. Por ejemplo, yo reescribi El trancao
y lo que hice fue simple: eché para atras una negra todo lo que
estaba escrito y quedaba perfecto. Simplemente la sefiora uru-
guaya no entendié en donde iban los bajos.

¢Hasta qué punto se puede modificar? ;Deben ser modi-
ficaciones de ritmo, armonia, melodia? ;Podria convertirse en
un arreglo de la obra original? Son estas las grandes preguntas
de la filologia. {Hasta donde llega la interpretacion? ;Cudl es el
limite de la interpretacién? jExisten limites en la interpreta-
cién, o estoy en libertad de hacer lo que yo quiera? En teoria
—vamos a decirlo desde un punto de vista radical—, yo puedo
hacer lo que quiera. El Gnico limite que tengo son los derechos
autorales y que me demanden por violar los derechos morales
de un compositor. Por ‘derechos morales’ se entiende que yo no
puedo tergiversar una obra. Pero eso solo funciona mientras el
compositor esta vivo, cuando vence el derecho de autor sobre
una obra se hacen cosas como la Quinta Sinfonia de Beethoven
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en version salsa. Ni Beethoven, ni sus familiares, ni nadie pue-
de decir nada, porque esa obra pertenece al dominio publico.
Ahora, nosotros estamos hablando de una edicién que procu-
ra, hasta donde sea posible, tratar de comprender lo que queria
decir el compositor, porque es eso en el fondo lo que el editor
trata de descifrar, squé quiere decir el compositor? /Qué es lo
que quiere hacer con esa musica?

Es la pregunta esencial de la filologia: shasta donde yo
puedo interpretar un texto? El editor tiene mucha libertad de
interpretar un texto, porque, al fin y al cabo, lo que tiene que
hacer es interpretar. El problema es que hay interpretaciones
plausibles e interpretaciones que no son plausibles. Un ejemplo
practico de esto es Teresa Carrefio.

Entorno a la partitura
de uso, antologica y Urtext

Teresa Carrefio (1858-1917) escribié una cantidad de obras muy
importantes para piano, y mucha de esa musica fue publicada
en vida de la compositora en Paris y Estados Unidos. Carrefio
escribié un cuarteto de cuerdas y una serenata para orquesta
de cuerdas que nunca publicé. Esas obras estan en su archi-
vo en Nueva York. Unos colegas y yo decidimos publicar esa
musica,’ en particular nos concentramos en la Serenata para
cuerdas porque era muy interesante. Lo primero que se hizo
fue copiar lo que alli estaba. Una vez copiado nos percatamos
de que no se podia tocar como estaba. /Por qué? Porque ella no
ponia arcos y era inconsistente, no habia coherencia. Esto es un
problema, pero cualquiera podria decir: «eso hay que respetar-
lo, porque eso fue lo que escribié ella».

15 Teresa Carrefio. Serenade for Strings. Juan Francisco Sans y Laura Pita
(eds). (Virginia: Cayambis Music Press, 2017).
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Yo creo que no. Lo que hay que respetar es la idea que ella
queria. Ella queria que su obra sonase, y para eso el editor debe
hacer lo posible para que los musicos de una orquesta lean con
comodidad en los términos en que una orquesta lee, es decir,
en dos ensayos. Una obra que requiera cinco ensayos es cara.
Eso no funciona asi en ninguna parte del mundo. Las orquestas
leen las obras rapidamente porque no tienen tiempo y cuesta el
alquiler de las partituras. Era asi cuando Teresa Carrefio escri-
bid, y es asi ahora. Una de las cosas interesantes fue que pudi-
mos trabajar con la Orquesta Teresa Carrefio, que tocé la obra
y nos ayudaron a comprender cdmo estd escrita desde el punto
de vista de las cuerdas. A partir de eso, el director de la orques-
ta, quien también era el violinista concertino, nos ayudoé en la
edicién interpretativa, una edicién de uso de la obra. No era una
edicion exacta de lo que estaba escrito.

Usualmente, se llama ‘ediciéon de uso’ o ‘edicion inter-
pretativa’ a la mayoria de las partituras que como musicos nos
encontramos en la vida: es decir, para leer y tocar la musica.
Las editoriales a veces ponen unas palabras sobre la obra del
compositor, aunque la mayoria de las veces no ponen nada. En
el caso de que un intérprete famoso sea el editor, probablemen-
te le pone su propio arco, digitacion o sugerencias de interpre-
tacion, y por eso se llama edicion interpretativa o de uso. Esa
edicién, generalmente, no es lo mismo que una edicién critica,
porque la edicién critica se diferencia de aquella porque tiene
un aparato critico, es decir, hay un trabajo que se vende junto
con la edicién que es la critica a la edicion. Se dice, por ejemplo:
«aqui habia una negray el editor ha puesto una corchea. Aqui
habia una ligadura y el editor la eliminé. Aqui habia un piano'y
el editor colocd un mezzo piano». Da cuenta de todos y cada uno
de los cambios que se operaron en la edicion.

En el caso de la edicion interpretativa o la edicion de uso,
simplemente esta la musica. El instrumentista asume que lo
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que dice ahi es verdad. Ocurre también cuando leemos un libro.
La mayoria de los libros que leemos no son ediciones criticas,
son ediciones de uso. Por ejemplo, si compramos Cien anos de so-
ledad de Gabriel Garcia Marquez y lo leemos, confiamos que lo
que esta alli fue escrito por el propio Garcia Marquez, pero no
tenemos ninguna garantia. Ahora, podemos hacer una edicién
genética o una edicién critica de Cien arios de soledad, y que llegue
a ser tan gruesa como el libro. En otras palabras, el resultado del
trabajo filolégico puede ser tan complejo como el libro mismo.'

No nos debemos olvidar que la musica, en general, es un
negocio como cualquier otro, como cocinar, como ser albatiil o
abogado. Es una actividad que requiere de tiempo, dinero, de-
dicacidn, tiene su mercado y esta sometida a la ley de la oferta
y la demanda. Dentro de esa economia, los agentes econémicos
son la edicién, los conciertos, las salas de concierto, las gra-
baciones, los videoclips, todo lo que nosotros podamos pensar
respecto de las practicas musicales, y todo lo que esta asociado
a ellas. La edicién es una de esas practicas, y cuando el editor
hace una edicién de uso, quiere que llegue al intérprete comun
y corriente. Es muy raro cuando un pianista compra una sonata
de Beethoven y esta pendiente de quién es la edicién.

Cuando el estudiante de piano va a una tienda de musi-
ca —si es que todavia existe tal cosa—, puede tener ante si dos
ediciones de una de sonata de Beethoven, una cuesta veinte y
otra diez. El estudiante compra la de diez porque no puede pa-
gar la edicién mas cara. Pero cuando llega a tener un alto ni-
vel de interpretacion, descubre que la de veinte cuesta mas, no
porque sea la mas bonita, sino porque el trabajo de edicién le
permitia interpretar y comprender mejor la obra. Es la realidad,
y el mundo editorial se sostiene gracias a las ediciones de uso.

16 Recuerdo la primera vez que lef El Quijote de la Mancha, fue con una
famosa edicién critica de Ramén Menéndez Pidal. Interesante edicidn.
Pero, el Quijote decia una palabra y habia una nota. Entonces, uno iba a
la nota y aclaraba cudl es el origen de la palabra, el contexto y cémo se
usaba en el siglo XVI. Era el doble del tamafio del libro.
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Hoy en dia existe el engendro editorial del urtext que signi-
fica ‘texto base’ o ‘texto fundamental’ en aleman. Es una etique-
ta que se comenzod a usar en las ediciones, fundamentalmente de
la Universal de Viena. Por ejemplo, editores peculiares del siglo
XIX editaban a Bach, le ponian matices, articulaciones, inventa-
ban octavas y si parecia que faltaba una nota se la incorporaban.
Eso cambid en el siglo XX, pues se empezd a respetar el texto a
nivel de fetiche. Pasamos de un extremo al otro: en un lado los
que consideraban que la partitura del compositor era intocable;
del otro, los que intervenian a fondo la partitura. Las ediciones
urtext deben respetar todo lo que dice el texto de un compositor.
Pero, por ejemplo, el texto de Beethoven es irrespetable. Resul-
ta imposible de hacer su musica tal como la dejé en los manus-
critos. Si partituras semejantes se ponen en una orquesta, nadie
querra tocar nada. Es imposible no intervenir el texto.

En muchas ocasiones, cuando se compara una version
editada con el urtext de una obra, nos damos cuenta de que las
editoriales serias abusaron de su poder de intervencién. En los
urtext no hay ningtn afiadido editorial y la partitura es presen-
tada como si los editores no hubiesen tocado nada. Pero eso
no es cierto. El solo hecho de escoger una obra para editarla ya
constituye una intervencion. El editor empezd a perder, porque
se supone que no hay editor en una edicién Urtext. Pero resulta
que si hay edicion, porque alguien se encarga de copiar esa mu-
sica, de revisar, de ver que todo esté bien ;Como es posible que
digan que no hay editor? Urtext es una marca comercial, no es
una verdad académica o cientifica, no existe tal cosa. Siempre
hay una intervencion editorial y no hay forma de impedirlo.

Hoy en dia también se venden las ediciones facsimiles.
Por ejemplo, de las obras de Bach se pueden comprar porque
Bach y Mozart fueron compositores que escribian muy limpio,
pero ellos eran excepciones. La mayor parte de los composito-
res tienen tachones, problemas, inconsistencias, cosas que van
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y vienen. Eso es un problema serio, pero que hoy en dia se res-
peta mas que en los afios sesenta.

Ahora bien, también surge la pregunta: jqué pasa con un
compositor que ya tiene su obra copiada? Porque pareciera que
alli no hay edicién. Con mi equipo editorial trabajamos la obra
de Gerardo Gerulewicz, un compositor actual que tiene una im-
portante e interesante obra para piano. Hicimos la edicién criti-
ca de la obra a pesar de que todo estaba copiado.”” Hubo muchas
observaciones que se hicieron, porque todo fue revisado con
cuidado, entre otras cosas, sugerencias de reescritura. Cuando
se le propone a un compositor la realizacion de la edicion critica
de su obra es porque el proyecto es serio. Si todo esta expresado
con claridad por lo general el compositor dice: «tienes razén».

Los grandes hits de la musica
acadeémica bajo la edicion critica

En la industria editorial también existen las ediciones antol6-
gicas en las cuales se pretende editar la obra completa de un
autor. Son productos que quizas no le interesa a un gran publi-
co. Beethoven es un ejemplo que, supuestamente, le interesa a
todo el mundo. Pero la obra mas vendida de Beethoven es Para
Elisa, y encontramos millones de ediciones de una obra que tan
solo tiene cuatro paginas.

Para Elisa no es de Beethoven, es de un musicélogo que la
armo. La obra no se conocié nunca en vida del compositor hasta
que vino un musicélogo entre los afios cuarenta y cincuenta del
siglo XIX, y a partir de varios apuntes armé una obra que consta
de tres partes y que no tienen légica compositiva entre si, pero,

17 Miguel Varela. “Edicién autorizada de las obras para piano de Gerardo
Gerulewicz” (Caracas: Universidad Central de Venezuela. Tesis de licen-
ciatura en Artes, 2017).

UArtes Ediciones 110



Sans, Juan Francisco. "Edicion critica y composicion musical”.

como es famosa, el publico obvia la incongruencia de la compo-
sicién.’® Esto es muy comun en la historia de la musica.

Se le atribuye a Beethoven porque lamelodia es de él, ade-
mas hay un acompatiamiento alla Beethoven, y porque el resto
de los bocetos son del compositor aleman. Pero el criterio de
orden fue del musicélogo, la obra en si misma es una creacién a
partir de apuntes de Beethoven. Es y no es Beethoven.

Cuando se hace una edicién critica, una de las cosas fun-
damentales que se hacen son la heuristica y la ecdética. La obra
podra estar perfectamente concluida, pero el problema esta en
la legitimidad de las fuentes que nos acerquemos. Por ejemplo,
se puede hacer una edicion critica del Requiem de Mozart-Siiss-
mayr, porque es una obra a tres manos: dos de Mozart y una
de Sissmayr. No es critica porque Siissmayr la haya termina-
do, el alumno de Mozart inventarid cosas con base en lo que ya
conocia de su maestro. No podemos olvidar que Siissmayr hizo
aportes personales. Cuando hablo de hacer la edicion critica del
Réquiem, hago referencia a dilucidar qué pertenece a Siissmayr
y qué a Mozart, si es que a alguien le puede interesar algo asi.

Otro ejemplo es la ediciéon critica de Turandot, de Pucci-
ni-Alfano. Puccini muri6é antes de terminar Turandot; luego,
Franco Alfano, un reconocido compositor de su época, termind
la 6pera, aunque en las ediciones no aparece el nombre de Alfano.
Cuando se hizo la primera funcién bajo la batuta de Arturo Tos-
caniniy lleg6 a la parte que era de Alfano, Toscanini par6 la fun-
cion y dijo: «jhasta aqui lleg6 el maestro!», y no siguié dirigien-
do. Es desde luego una actitud infantil, la historia de la musica no
funciona asi. Lo comun es que haya imbricaciones entre compo-
sitores, arreglistas, editores. Es lo comun y no la excepcion.

18 Esto ya se sabia, pero ha sido en estudios recientes de Luca Chiantore
en donde se termina de dilucidar el problema, busca los manuscritos y se
da cuenta de que definitivamente Para Elisa ‘no es’ de Beethoven. En Luca
Chiantore. Beethoven al piano: improvisacion, composicién e investigacién so-
nora en sus ejercicios técnicos (Bilbao: Nortesur, 2010).
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El Mesias de Handel que nosotros escuchamos hoy en dia fue
hecho por Mozart, quien reorquesté el oratorio. §Por qué? Porque
el Mesias estaba escrito para una orquesta de mediados del siglo
XVIII que ya no existia para la época de Mozart. Se incorporaron
al organico instrumental timpani, trompetas y clarinetes. Ade-
mas, los primeros conciertos de Mozart no son de Mozart, son de
Johann Christian Bach. Sonatas a las que Mozart les escribié una
base orquestal y dejé la sonata de Bach superpuesta para que fuera
sonando. He ahi los primeros conciertos de Mozart. Como se apre-
cia, es practica comun en la historia de la musica, no es una ex-
cepcién. No hay problema cuando se le comenta esto a un oyente
comun y se asombra; es grave cuando se asombran musicos pro-
fesionales que deberian saber que esto es asi.

En definitiva, la edicion critica no es cuando alguien com-
pleta o reinventa, sino cuando se buscan las fuentes —apogra-
fos y autégrafos— y se hace la ecddtica. Se hace el ejercicio de
dilucidar cual de esas fuentes consideraremos mas legitimas y
validas. Hay que saber el porqué, no se usan fuentes por placer,
facilidad o gusto, hay que tener experticia, y los conocimientos
historicos y estilisticos son fundamentales.

Preguntas incémodas

Hay una serie de preguntas incémodas, sobre todo cuando se
les hace a los compositores vivos cuestionamientos que no
les gustan. He dejado claro que el editor es un intérprete, que
el ejecutante es otro intérprete, y que el pablico también lo es.
¢Como vamos a creer entonces que un intérprete puede respe-
tar las intenciones del compositor cuando esta interpretando?
¢Como creer cuando esta haciendo una interpretacion de otras
interpretaciones? El término ‘interpretacién’ tiene unas con-
notaciones interesantes y que no son necesariamente negati-

UArtes Ediciones 12



Sans, Juan Francisco. "Edicion critica y composicion musical”.

vas. De hecho, Igor Stravinski odiaba la interpretacion, pedia
que se tocara exactamente lo que escribi6 en sus partituras.

Primera pregunta: los compositores ¢tienen ‘intenciones’
cuando escriben musica? Todos van a decir que si. Pero, cuando
el compositor escribe ;todos podemos reconocer las intenciones
del compositor en el texto? Las intenciones son contradictorias
entre si, y un compositor puede contradecirse. Vimos en el ejem-
plo de Ramoén Delgado Palacios que escribid dos veces lo mismo 'y
de manera distinta. Un compositor que se autocontradice.

Segunda pregunta: /tiene el autor control sobre todas
sus intenciones, o manifiesta ‘intenciones involuntarias’? Hay
compositores que creen que han escrito de tal manera que pue-
den establecer comunicacion directa entre él y el lector. Pero
todos los estudios de la comunicacién dicen que lo comun es
que aparezcan malentendidos. Si eso es asi con el lenguaje, con
la musica es mas complejo. Es decir, cuando escuchamos una
musica es probable que la malentendamos, que el intérprete la
presente de una manera muy diferente a como el compositor
quiso que la comprendiéramos.

Una intencién implica un acto de voluntad, es decir, el com-
positor quiere que se escuche algo de determinada manera. La
experiencia ha demostrado que muchas veces los compositores
no saben lo que quieren, son ambiguos, tienen dudas, son inde-
cisos, inconsistentes e incoherentes con lo que escriben. Cuando
el compositor ya no vive, no se le puede preguntar nada. Pero a
los que viven, si. Confrontados a algo que suponemos claramente
constituye la intencién de un autor, toco su partitura y digo: «este
compositor tiene aqui determinada intencién». Pero cuando le
consulto me dice que lo estoy tocando mal, no lo reconoce como
tal, pero tampoco sabe qué decir o qué hacer al respecto.

La edicién critica no es exclusiva de obras del pasado.
También se puede aplicar a compositores actuales. Hace mu-
chos afios me dediqué con entusiasmo a interpretar musica de
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compositores de vanguardia, sobre todo de compositores lati-
noamericanos. También como parte del trabajo, les encargaba
obras, por ejemplo, para un diio de contrabajo y piano que te-
nia con un amigo virtuoso. Un compositor nos escribié una obra
maravillosa, complicada, dificil, pero maravillosa. La obra la
trabajamos con el compositor, e hicimos tres sesiones intensas
de trabajo con él donde nos dio algunos tips de interpretacion.
El estreno quedo extraordinario (cosa rara), y el compositor se
fue satisfecho. Incluso la grabamos a la semana siguiente del
estreno, porque el compositor queria enviarla a un concurso de
interpretaciéon de musica de vanguardia, que ganamos. Se grabo
y quedd algo asi como ‘la’ version.

¢Qué pasod luego? Nos gustd tanto la obra que la empe-
zamos a tocar una y otra vez en cuanto teniamos oportunidad.
La obra impresionaba y gustaba mucho. Y, por supuesto, en la
medida en que el intérprete se familiariza con la obra, la inter-
pretacion se hace cada vez mas intensa, mas interesante. Como
ejecutantes, vamos profundizando en la obra y comenzamos a
comprender muchas cosas que estan escritas y que usualmente
no se comprenden al principio. Eso es natural. Después de un
tiempo, el compositor organiz6 un concierto, y nos invita a Es-
tados Unidos a tocar un recital en la universidad donde él esta-
ba. Habiamos tocado en la primera parte su obra, que nos salié
como nunca, y en el intermedio del recital se aparece furioso
en los camerinos gritando: «jUstedes han destruido mi obra!».
Al contrabajista y a mi hasta ahora nos habia parecido la mejor
interpretacion de todas las que habiamos hecho, y al publico le
encant6 aquella interpretacion..., pero no al compositor.

¢Qué ocurri6? Nosotros no cambiamos ni una sola nota, ni
una sola dinamica, el fraseo y la articulacién era lo que él habia
escrito. Pero la interpretacion era la nuestra, no la del compo-
sitor. Cuando la obra sale de las manos del compositor, son los
intérpretes los duefios de ella, no el compositor. Son problemas
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que se van sumando, y es sorprendente cuando editores y eje-
cutantes interpretan la intencién del compositor de una mane-
ra que a este le parece rara o rebuscada.

Los compasitores venezolanos bajo
[a edicion critica: Chants de Alfredo del Mdnaco

A nivel editorial me pasé un caso interesante. Cuando Alfre-
do del Ménaco (1938-2015) cumplia sesenta afios, yo estaba
al frente de la Fundacién Vicente Emilio Sojo y le ofreci editar
algunas de sus obras. El nos hizo llegar dos: Chants para flauta
solay Lyrica para oboe solo.

Como muchos compositores de vanguardia, él escribia a
mano alzada, en un escritorio de arquitecto. Tenia una preciosa
caligrafia musical. El consideraba que no era necesario copiar
en Finale, y que tan solo con tomar una buena foto se podria
sacar una edicién facsimilar de alli. Del Ménaco no queria que
la obra se copiara, pero yo le propuse que me dejara copiar la
obra, y que, sino le gustaba la propuesta editorial, se publicaba
su version en facsimil. Cuando le mostré el trabajo de copia y
edicién le parecié fenomenal.

En Chants hay un pasaje que tenia sobre las notas las fi-
guras de circulitos; cuando le pregunto al compositor de qué se
trataba eso, me responde que eran armonicos. Yo le dije que eso
no funciona en ese registro, porque el armonico que la flauta
puede hacer es a partir del tercer armoénico del do (sol), y él ha-
bia escrito el armoénico a partir de do (los segundos armonicos
se consideran ‘naturales’ en la flauta). Me insiste en que lo deje
alli. Cuando uno trabaja con un autor vivo que dice ‘déjalo asi’,

19 Nota del editor: publicadas primero por la Fundacion Vicente Emilio Sojo
y luego por Cayambis Music Press. En: Alfredo del Ménaco. Lyrika (Virginia:
Cayambis Music Press, 2017); Chants (Virginia: Cayambis Music Press, 2017).
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yo copio lamusica, se la hago revisar, le hago mis observaciones
y le digo que, si esta conforme firme detras y diga: «yo, (nom-
bre del compositor), estoy de acuerdo con lo que esta aqui y no
tengo ninguna objecion. A los xx dias del mes de xxxxX..., etc.».

Apenas se publica la obra, la obsequiamos a muchas per-
sonas, y una de ellas fue al flautista Luis Julio Toro, a quien esta
dedicada. Lo primero que le dice Luis Julio Toro al compositor
fue: «/estos ceritos que estan aqui, qué significan?». «Esos son
armoénicos», responde el compositor. «Pero los armdnicos son a
partir de aqui», indica Toro. Entonces Del Ménaco me llamay me
dice: «cometiste un error», y yo le digo, «no, Alfredo, lo come-
tiste tU. Esta aprobado y firmado por ti detras de la partitura».

Esto es el mundo de la edicion. Parece facil, pero no lo es.
El editor esta en constante tension con el compositor. El editor
debe saber tanto como el compositor, ha de ser un especialista
al mismo nivel que el compositor. De hecho, ha de saber mas del
compositor que el propio compositor, para arreglar y enmendar
cuanto pueda. Esto no es solo con musica antigua del siglo XVI,
también con la musica actual.

¢Como saber que lo que editamos en una partitura es lo
que queria el compositor? /Es acaso posible? No lo podemos sa-
ber realmente. Incluso, si el compositor dice lo que quiere, /es
eso realmente lo que quiere? Muchas veces el compositor pide
algo para lo cual no tiene palabras. Entonces, el grado de clari-
dad de lo que dice un texto —y, por supuesto, un texto musi-
cal— no siempre es contundente, ni deseable.

Por otro lado, un texto univoco generaria algo imposible: ma-
taria la interpretacion. De modo que tampoco es el ideal, como creia
Stravinski que un texto dice exactamente lo que quiere el creador. El
propio Stravinski no interpretaba su musica como estaba escrita. De
hecho, él hacia muchas versiones de su propia obra, a veces contra-
dictorias. Era algo lo que decia, pero lo que hacia no.

La intencién es, por lo tanto, un atributo que otorga el in-
térprete al autor. Las intenciones son complicadas y dificiles de
establecer. Por eso Roland Barthes en los afios setenta publicé
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La muerte del autor.?° El sentido de un texto no lo da el autor, lo
da el intérprete. Tan es asi que existe la Biblia, que es la Palabra
de Dios, pero cada quien la entiende como quiere. Unos esta-
blecen relaciones y a partir de la Biblia hacen la guerra, otros
justifican su punto de vista, otros fundan sectas paralelas, otros
hacen dinero. Cada quien usa la Biblia para lo que quiere.

Gonzalo Castellanos Yumar
y su Opera Omnia para piano

Otro caso es Gonzalo Castellano Yumar.* Cuando comenzamos
a editar su obra para piano descubrimos que en las grabacio-
nes no tocaban lo que indicaban los manuscritos; se tocaba algo
parecido, pero no idéntico (ejemplo musical 13). /Cémo un edi-
tor le dice al compositor mas importante que su esposa, Beatriz
Giliberti, —pianista que grabo la obra— estd tocando mal su
composicion? Es una situacién incomoda, pero es la labor del
editor. Le preguntamos qué queria que se escuchara: si lo que
él habia reflejado en el manuscrito o, por el contrario, lo que
los intérpretes habian fijado, incluyendo a su esposa. Al final
admiti6 que solo queria escuchar la version de las grabaciones,
pero que habia escrito otra cosa. El mismo dijo: «me aplazaron
en solfeo». El era un hombre de buen humor .2

Estamos hablando de un compositor magnifico, prepara-
do al mas alto nivel, pero que no pudo escribir bien un pasaje, o

20 Roland Barthes. “La muerte de un autor”. En El placer del texto (Buenos
Aires: Siglo XXI, 1993).

21 Gonzalo Castellanos Yumar (1926-2020) fue uno de los compositores y
directores mas respetados del siglo XX en Venezuela. Estudié en Caracas con
Vicente Emilio Sojo y en Paris con Oliver Messiaen. Estudié direccién de or-
questa con Sergiu Celibidache, y a partir de su regreso a Caracas fue director
titular de la Orquesta Sinfénica Venezuela durante doce afios.

22 Cfr. Mariantonia Palacios (ed.) Gonzalo Castellanos Yumar. Opera omnia
para piano (Caracas: Fondo editorial de la Facultad de Humanidades y
Educacion de la Universidad Central de Venezuela, 2019).
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quizas se acostumbré a escucharlo como lo tocaba su esposa. Su
tltima voluntad fue la segunda version, no la que €l escribié. Si
al momento de interpretar hubiéramos sido fieles al manuscri-
to, no hubiéramos sido fiel a su tltima voluntad.

Ejemplo musical 13. Estro de Gonzalo Castellanos Yumar.
Copia de la fuente y comparacién con la versién editada y publicada (c. 14-15).%3

¢Podemos acaso conocer toda la dimensién de un autor? Hay
que diferenciar entre los compositores vivos y los ausentes,
muertos. A los vivos les podemos preguntar qué es lo que
querian. Otra cosa es que lo sepan o lo puedan responder.
Como ya vimos, a veces no lo saben. Escribieron una cosa,
pero quieren otra, y es deber del editor enmendar y arreglar.
Es lo normal en la edicién, no es excepcional. Pero con los
ausentes no hay posibilidad de nada. Aqui ocurre lo que se-
nala Grier: el editor debe ponerse los zapatos del compositor
al momento de editar. Es tan autor como el compositor, autor
de la edicién.>

23 Fuente: Ibid.
24 Grier, La edicidn critica de la musica.
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El editor asume coautoria de la obra porque de alguna
manera tiene que dar cuenta de lo que ha hecho. No puede
cambiar notas porque le da la gana. Si cambia algo es por-
que tiene poderosas razones para hacerlo, no es cuestion de
gusto, porque solo le podemos preguntar al texto que dejo el
compositor. Si le podemos preguntar al contexto, porque a
veces los compositores dejan escritos, comentan en alguna
carta o articulo de prensa, en una critica o en una entrevista,
dijeron algo sobre la obray, a pesar de que fallecieron, el edi-
tor puede terminar de hacer el trabajo.

Antonio Estévez y las
Diecisiete piezas infantiles para piano

Otro caso —parecido a lo que hizo Siissmayr con el Ré-
quiem de Mozart— es el de Antonio Estévez, quien escribié
las Diecisiete piezas infantiles para piano, una obra hermosa
y con una bonita ediciéon. El ciclo fue compuesto en 1956, y
obtuvo el Premio Nacional de Musica Instrumental en 1957.
Como muchos otros pianistas venezolanos, toqué esa obra,
que siempre me parecié maravillosa. Estévez no era pianista,
fue oboista y, sin embargo, estaba bien escrita para piano,
pero con un indudable aire orquestal. Los pianistas no leemos
nunca lo que dice antes de la partitura, vamos directo a la
musica. Pero, si revisamos la primera pagina de esa edicion,
nos encontramos que dice:

Aunque por ahora estas piezas siguen siendo para piano, el
maestro Estévez ya ha concebido el proyecto de convertirlas en
una ambiciosa obra para orquesta y narradora: de tal manera,
sus oyentes y los nifios lograrian ingresar a ellas en una forma
muy distinta.>

25 Las palabras pertenecen a la introduccién que escribi6 José Balza. En:
Antonio Estévez. 17 piezas infantiles para piano (Caracas: P. Antolin C., 1982).
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Después de estudiar composicion, me gusto la idea de hacer
esa orquestacion, porque el maestro murié y no la hizo. Hice
la orquestacion —que ha sido tocada muchas veces— pero eso
no es una edicion critica, es un acto de recreaciéon. Yo asumi el
papel del compositor, estudié partituras de Estévez, su estilo
de orquestacion e hice una aproximacién de la obra para or-
questa sinfénica. Los textos no siempre nos ofrecen respues-
tas, y en muchas ocasiones hay que buscarlas fuera del texto.

Juan Bautista Plaza: entre el compositor y el director

Junto con otros colaboradores,?¢ hice la edicién de la obra com-
pleta para orquesta de Juan Bautista Plaza, importante com-
positor de la primera mitad del siglo XX, uno de los pioneros
del nacionalismo musical, que tiene una interesante obra para
orquesta, y que estaba en manuscritos, como se aprecia en el
ejemplo musical 14.

Ejemplo musical 14. Detalle del manuscrito de Campanas de Pascua
de Juan Bautista Plaza.?”

26 Catherine Cohen, Claudia Aponte, Miguel Astor y Vladimir Prado.
27 Fuente: Archivo Fundacion Juan Bautista Plaza.
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La obra es Campanas de Pascua, y el dia del estreno, el director
fue el propio compositor. En el ejemplo musical 14 se aprecia
la partitura manuscrita del compositor Juan Bautista Plaza,
pero con anotaciones que escribié el director Juan Bautista Pla-
za, que son diferentes personae, diferentes actantes. El creador
esta actuando como director-intérprete, no como compositor.
Indico forte para toda la orquesta, pero en la partitura eso no
esta. Coloca unos reguladores que no sabemos si son para toda
la orquesta o tan solo para la cuerda. Hay tachaduras que no sa-
bemos si las hizo antes, durante o después de dirigir. Tan solo
la primera pagina esté llena de problemas editoriales en donde
lo notorio es que se debe distinguir entre el Juan Bautista Plaza
compository el director. El editor se enfrenta a un gran proble-
ma: /qué hacer con esto? sIncorporar las indicaciones del Juan
Bautista Plaza director, que quizas solo funcionaron en el estre-
noy con la orquesta que él tenia delante, pero con otra orquesta
puede ser que no funcionen? /Las asumo como del compositor?
¢0 hago una contribucién como editor basado en las decisiones
del Juan Bautista Plaza director?

Toda la obra tiene este tipo de problemas. Es complicado,
y el trabajo implica quitar notas y poner notas. Es decir, unas
decisiones que solamente pueden ser tomadas por una persona
que determine lo que el compositor queria hacer. Juan Bautista
Plaza ya no esta, yo no lo conoci, y tampoco dejé rastro escrito
sobre esta obra mas alla de la partitura. Lo mas que puedo hacer
es tratar de comprender la composicién dentro de su contexto,
y arreglarla de acuerdo a mi criterio.

No recuerdo cuales fueron las decisiones que tomé como
editor porque no hice una edicién critica, yo preparé una edi-
cién de uso. Generalmente, en las ediciones de uso se incorpo-
ran elementos interpretativos que no estan contemplados en
muchas partituras de los compositores latinoamericanos. Por
lo general, los compositores descuidan los detalles.

El editor se enfrenta al dilema permanente de incorpo-
rar o no elementos que obvi6 el compositor. Con Campanas de
Pascua actué como intérprete en esa ocasion. A lo mejor en este
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momento haria otra cosa. Como dice James Grier, una edicién
no es ‘la’ ediciéon. Una edicién es un acercamiento a la obra,
como cualquier otro acercamiento. Hay tantos acercamientos
como ediciones. Decir que una edicién es definitiva de algo es
una pretension y esta lejos de la verdad. Nadie puede preten-
der que ha editado la Gltima version, porque si el compositor
no estaba claro en su Ultima versién, pues nosotros menos. Una
pretensién no tolerable.

Decisiones a partir del contexto:
una misa de José Angel Montero

En una ocasién nos encontramos con dos versiones de una
misa de José Angel Montero (1832-1881). En una version la
misa estaba en la menor y en la otra en si menor. No es pe-
quena la diferencia: un tono hacia arriba. Cuando se cambia
de tono, el coro sube también, y esto crea un problema por-
que puede ser muy agudo, en especial para la soprano.

En estamisanos ocurrid algo interesante. Muchas obras
no tienen una partitura, lo que tienen son partes. Entonces,
en una de las versiones habia una parte de fagote y otra de
trombon, y las dos hacian exactamente lo mismo. Aqui em-
pieza el problema de la interpretacion no solo de la partitura,
sino del contexto.

JQué ocurrid? Pareciera que Montero en algin momento
escribi6 la obra con fagote, y cuando la fue a dirigir, no habia
fagote, sino trombdn. Entonces escribié una parte de trom-
bon y quitd el fagote (o al revés). En el proceso de edicién no
se puede poner el fagote y el trombédn a la vez, porque sonaria
una duplicacién horrible y hastiante. /Dos instrumentos de
esa fortaleza en permanente duplicacién? No es normal. La
Unica forma de resolver fue tomar una decisiéon que no estaba
en el texto. El texto solo nos indicaba que hay un trombén y
un fagote, mas nada. No nos dice si es uno u otro: es solo una
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interpretacién que hicimos a partir de nuestra experticia y
conocimiento.

No sabemos si siempre es valida una respuesta que da
un compositor con respecto a una duda que surge frente a
lo que escribid. Es decir, si un editor o un intérprete debe
preguntarle a un autor: «ges esto exactamente lo que quie-
re?», significa que lo que esté escrito no dice todo. Pero,
también ocurre que si el compositor responde: «si, eso es
lo que quiero. Asi, tal cual», se genera otro problema: §Por
qué surgid la duda? ¢Por qué yo estoy dudando de lo que
el compositor quiere? Significa que hay elementos que no
estan claros, y si no me convence la respuesta, sera que el
compositor no sabe lo que quiere? Un compositor sensa-
to reconoce que no puede controlarlo todo. Ademas, esta
consciente de que un instrumentista puede aportar mucho
a su obra.

Autoetnografia de un editor: Canto aborigen

Yo escribi una obra para flauta y arpa que se llama Canto abo-
rigen. Se la entregué a los intérpretes que me la encargaron,®
a quienes se la dediqué. Al flautista le pareci6 que cierto pasaje
era incémodo de tocar, y como yo no soy flautista transverso, le
dije que lo tocara como él lo prefiriera, y asi la grabd.>° Luego yo
la toqué y la grabé en una version para flauta y piano con otro
intérprete, quien jamas me dijo nada respecto de ese pasaje, y la
toco tal como yo lo habia escrito inicialmente. No le dije nada.>®

Muchas veces, el editor se enfrenta a limitaciones de
lo que un instrumentista pueda hacer y otros no. A la hora
de editar, es importante comprender la relaciéon conflictiva
entre intérpretes, compositores, editores, etc. Hay ocasiones

28 Luis Julio Toro (flauta) y Marisela Gonzalez (arpa).

29 Marisela Gonzaélez. Canto aborigen (Caracas: Equinoccio, 1996, CD).
30 Omar Acosta y Juan Francisco Sans. La revuelta (Caracas: Intersonido,
1997, CD).
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en que la idea del compositor no esta clara ni para él mismo,
quizas por eso no se entiende, puede ser esa la opcion, y esto
no hay que descartarlo. En otras ocasiones pudo estar claroy
no lo escribi6 correctamente. También ahi hay un problema,
porque la escritura es un problema en si mismo. A veces al
compositor se le ocurre una idea brillante, otra cosa es que la
pueda escribir bien.

Cuando el compositor esta muerto no hay posibilidad
de preguntar, la alternativa es pensar si eso es lo que él habria
querido decir, y tomar una decisién. Porque el otro problema
del editor y de los intérpretes es la toma de decisiones. Al lector
comun y corriente no le interesan los avatares de la edicién. Si
queremos ver una pelicula, quizas no nos interese como la fil-
maron. Igual sucede con la musica. Si un musico compra una
partitura, su interés sera tocarla, y querra tener la garantia psi-
coldgica de que lo que esta escrito es lo correcto. El compositor
busca la certeza de la escritura para darsela al intérprete, aun-
que a veces no funcione.

Por ejemplo, en una obra para orquesta, el editor no debe
poner las dudas ahi, debe presentar cosas ciertas. El musico
de orquesta necesita claridad absoluta en su parte. El editor
decide y asume las consecuencias. Pero el intérprete no tiene
tiempo para decidir, esta para tocar. Al musico dedicado a la
vida profesional de concierto no le pagan para interpretar el
manuscrito, le pagan para tocar las notas. Esta seguridad psi-
colégica que se necesita en la edicién deriva de la autoridad
del editor.

El acto de interpretar implica forzosamente una negocia-
cién con el texto y con el autor. Por eso, es importante que se
entienda que un editor es también un autor. El sentido de un
texto no esta en el texto mismo, ni en las intenciones del autor,
ni en la interpretacion, esta en la negociacion, en la interac-
cién entre intérprete, texto y autor; comprender esto es funda-
mental, y requiere conocimiento y compromiso del editor con
el texto que esta leyendo.
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Sonatas de Alta Gracia
El caso de Juan Vicente Lecuna

Otro caso que vale la pena destacar es el del compositor vene-
zolano Juan Vicente Lecuna (1899-1954). El escribié una obra
titulada La zamacueca, que alude a un género bailable de origen
chileno-peruano. Suponemos que escribié la obra inspirado en
algo, pero nunca se ha encontrado la melodia.

La zamacueca en si misma termina, y no sigue. Pero, evi-
dentemente ese no era el final. Habia unas letras mayusculas
extrafias, una A, una B, una C. A los editores3? nos dio la impre-
sion de que el compositor hizo una obra por médulos, y el fi-
nal estaba en el medio. Eso significaba que se podia interpretar
como una obra que va da capoy termina en el medio con un final
que no estaba escrito, pero que se inferia. En este caso, el editor
hace un acto de inferencia para rescatar la obra. Teniamos dos
opciones: no edito la obra y digo «la obra esta incompleta», o
la edito y busco una solucién para que el intérprete no vea una
obra incompleta, sino que la pueda tocar y terminar de manera
satisfactoria. La obra funciona magnificamente con esa solu-
cién, pero fue una decision editorial. El autor ahi no dijo nada al
respecto. No sabemos qué queria, es el texto el que nos ilumina
sobre qué se puede hacer.

Lo mismo sucedi6 con otra obra de Lecuna, Sin titulo. Fue
dificil de editar porque, a pesar de estar terminada, la obra tie-
ne tantas tachaduras que parece que el compositor nunca tomé
una decisién final. La obra era fundamental en el corpus, porque
mostraba un avance significativo del lenguaje de Juan Vicen-
te Lecuna como compositor nacionalista de comienzos de si-
glo. Viajo mucho, y muri6 relativamente joven. No tuvo tiempo
de desarrollar una obra interesante, pero en esta sin titulo del
compositor apunta hacia un lenguaje que ningtin creador vene-
zolano de su época estaba haciendo. Habia que editarla y tomar

31 Eduardo Lecuna y Oswaldo Bricefio; Juan Francisco Sans, curador de
la coleccion.
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las decisiones editoriales del caso. jPor qué habia que recons-
truir esta obra? Porque nos muestra hacia dénde iba Lecuna. Si
hubiese vivido un poco mas, quizas hubiera sido el compositor
de vanguardia en una época en que no habia vanguardia en Ve-
nezuela. Cuando todos los demas estaban componiendo fugas
y cantatas criollas, o joropos y merengues sinfénicos, Lecuna
estaba en un lenguaje complicado, atonal e interesante.

También de Lecuna tenemos un ejemplo que es comun en
otros compositores. Su obra mas famosa son las Sonatas de Alta
Gracia para piano. Son cinco sonatas que fueron editadas pds-
tumamente en los afios sesenta por la Universidad Central de
Venezuela.?*> Las obras son sonatas al estilo Scarlatti: cortas, de
un solo movimiento, y al estilo del clavecin. Cuando nosotros
accedimos al manuscrito del compositor, por ningtin lado decia
Sonatas de Alta Gracia. Lo Ginico que vimos fue que algunas de las
sonatas estaban fechadas en Alta Gracia en el afio 1942.

Alta Gracia es una ciudad de Argentina, y Juan Vicente
Lecuna habia sido encargado por el gobierno venezolano para
estudiar la educaciéon musical en América Latina, conocer e in-
formar sobre los procesos de los demas paises. La intencién era
tener un estado del arte y saber cuan lejos o cuan cerca estaba-
mos los venezolanos con respecto al resto de América Latina.
Pero, /por qué Alta Gracia? jPor qué no Buenos Aires? En Alta
Gracia vivia Manuel de Falla (1876-1946), exilado de la Guerra
Civil Espafiola, y recal6 en Alta Gracia, en donde muri6. Las so-
natas estaban dedicadas a Falla. Juan Vicente Lecuna visito alli
a don Manuel, y estuvo nueve meses en Alta Gracia. Suponemos
que tertuliaba con De Falla y que quizas tocaron cosas juntos.
Yo le pregunté a la viuda Carmen Carolina Torres de Lecuna —
cuando todavia vivia— por qué se llamaban Sonatas de Alta Gra-
cia, si ese titulo general no aparecia en el manuscrito. Ella me
respondio: «yo le puse asi. Las reuni de esa forma porque €l las
tenia sueltas y ni siquiera estaban enumeradas. Yo las ordené,

32 Juan Vicente Lecuna. Sonatas de Alta Gracia (Caracas: Universidad Cen-
tral de Venezuela, 1967).
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las mandé a copiar y las mandé a la Universidad con ese nom-
bre». La viuda inventando el nombre de la obra de su finado es-
poso decidi6 el futuro de la obra.»

Juan Vicente Lecuna nunca pensé en una obra de cinco
movimientos que se llamara Sonatas de Alta Gracia, eso lo in-
vento su viuda. En este sentido, las Sonatas de Alta Gracia son
obra de Carmen Carolina Torres de Lecuna. Fijense el poder que
tiene un editor. Ella quiso rendirle un homenaje a la musica
que componia su marido, y la mandd a copiar, tomo decisiones
editoriales, porque manipuld la musica de otra persona. Aqui
se destaca la importancia de la labor del editor. El editor puede
marcar para siempre una obra, como fue en este caso.

La autoridad del compositor —y hablamos de autoridad,
porque es el autor— se contrapone a la autoridad del intérpre-
te. En un neologismo espantoso, yo lo llamo: ‘interpretaridad’.
El intérprete es un autor, el editor es un autor, también como
autor de la edicidn. Esto cuesta entenderlo, porque se ha acen-
tuado la idea de que solo el compositor es autor. Pero ya vemos
que eso no es una verdad absoluta. El editor es un autor y, de
hecho, tiene derechos de autor reconocidos por las leyes en to-
das partes del mundo. El editor es quien detenta los derechos de
una edicién determinada. Es decir, si alguien hace una edicién
de Mozart que ya es de dominio publico, no todo el mundo pue-
de usar esa edicién libremente, tiene que pedir permiso al autor
de la edicién y pagar derechos por la edicion. Esto se entiende
en todas partes menos en Ameérica Latina. El editor es un autor,
el autor de la edicién. La interpretacién es un constructo que
difiere, obviamente, de intérprete a intérprete.

Por ltimo, esté la intencién del autor. Muchos autores no
tienen clara su intencién o tienen intenciones contradictorias,
ya lo hemos dicho. Por ejemplo, Lecuna no tenia la idea de hacer
un ciclo de sonatas, eso lo inventd su editora. Si tenemos varias

33 La obra se reeditd luego en Oswaldo Bricefio y Eduardo Lecuna (edi-
tores). Juan Vicente Lecuna: obras completas para piano (Caracas: Fundacién
Vicente Emilio Sojo, 2000).
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fuentes de una misma obra, nos percatamos de las diferentes
formas de enfocar el problema.

De las consecuencias del titulo de una obra

Los manuscritos de Beethoven se estudian como modelo
del problema de la edicién. Editar a Beethoven es tan famo-
so que hay una pelicula que se llama Editando a Beethoven.3
En el drama de ficcién ponen a una copista que enmienda el
trabajo de Beethoven, quien en un principio estaba molesto,
pero que al final entiende que la copista sabe lo que hace. El
compositor aleman termina por aceptar todas las enmien-
das que se le hacen. Es ficcion, pero se sabe que Beethoven
tuvo una relacién tortuosa con sus editores, al punto de que
después quiso hacer una edicién de su Opera Omnia bajo su
propio cuidado, cosa que hubiera sido imposible en vida de
él, porque no estaba de acuerdo con decisiones que tomaron
muchos editores, pero ya estaban tomadas, y asi quedaron
para la historia de la musica.

También nos encontramos con compositores pragma-
ticos y que hacen circular sus textos musicales en contextos
diferentes, contrapuestos incluso a lo que suponemos eran
sus ‘intenciones’. Un caso famoso es el ballet con orquesta
Petrushka de Stravinski. El propio compositor descubre que
la parte de piano del ballet es buena, y escribe una versiéon
para piano solo. De alli genera una ‘sonata’ que le dedica
a Arthur Rubinstein. Luego, hace una edicién para piano a
cuatro manos del ballet que Stravinski llama educcidn: una
obra derivada de otra. Ni en el segundo, ni en el tercer caso,
el compositor ha pretendido que se baile esa musica, la idea
es que se toquen en concierto. El mismo Stravinski hace cir-
cular su obra en diversos contextos y formatos. No olvide-

34 Copying Beethoven (Estados Unidos y Alemania: Metro-Goldwyn-Ma-
yer, 2006. 104 min.).
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mos la pelicula Fantasia (1940)35 de Walt Disney, donde La
consagracion de la primavera cinematografica no tiene nada
que ver con el libreto del compositor ruso. Stravinski nunca
protest6 porque cobraba las regalias.

Los intérpretes suelen descubrir intenciones ocultas o
no explicitas en las obras de los compositores y, también, le
suelen adjudicar significados a cosas que el compositor pudo
no haber querido decir. El publico también le atribuye todas
estas cosas, por ejemplo, que la sonata Claro de Luna refleja
la luna, que si una sinfonia es heroica, patética o fantastica.
Todos esos adjetivos son de caracter narrativo, y en muchos
casos son decisiones editoriales. Los compositores no pen-
saron esos nombres y fueron los editores los que le dieron
vida.

Un caso ejemplar es el del compositor polaco Krzysztof
Penderecki (1933-2020). La obra Treno para las victimas de
Hiroshima (1960) se llamaba originalmente Estudio para cin-
cuenta y dos instrumentos. El editor le sugirié un nombre mas
impactante. Lo gracioso no es el nombre que le puso el edi-
tor, sino que todo el mundo empez6 a oir lo que Penderecki
nunca pretendié que sonara: sirenas, explosiones atémicas,
nifios llorando. Toda la tragedia que la gente oye cuando es-
cucha el treno no tiene nada que ver con las intenciones del
autor.

En Venezuela tenemos el caso del compositor que exa-
minamos antes: Gonzalo Castellanos. El escribié una obra
cuyos movimientos eran un preludio y una fuga. El titulo de-
finitivo que él le dio fue Preludio y fuga para orquesta. En aquel
entonces, como era estudiante de Vicente Emilio Sojo, este le
dijo: «No le pongas ese nombre porque hay millones de pre-
ludios y fugas. Se llamara Antelacion e imitacion fugaz». Asi
paso a la posteridad la obra. Si analizamos el nombre de Sojo
es el mismo que queria Castellanos, pero con otras palabras.

35 Fantasia (Estados Unidos: Walt Disney, 1940. 125 min.).
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Los titulos son importantes en una edicién porque pueden
determinar el futuro de una obra.

Los limites de la interpretacion

¢Dénde estan los limites de la interpretacion? Hay una clara di-
ferencia —y esto ocurre en el lenguaje ordinario— entre lo que
se dijo, entre lo que se quiso decir y entre lo que se entendid.
Una cosa es lo que el emisor de un mensaje quiere decir, otra
cosa es lo que queda de ese mensaje registrado en cualquier so-
porte. Ahi esta el texto, pero es muy diferente lo que se entien-
de. Sileemos ese texto, el mensaje llega diferido en el espacioy
el tiempo. De esta forma nos llega el mensaje de Homero o de
Socrates. Es probable que se necesite comprender muy bien el
contexto para entender lo que esas personas querian decir. Si
esto pasa con el lenguaje ordinario, {como sera con la musica?
Es lo mismo. Una cosa es lo que el compositor quiso decir, otra
cosa es lo que dijo, y otra cosa lo que se entiende. Como funcio-
na para el lenguaje ordinario también funciona para la musica,
esto lo debe entender el editor.

La relacién entre autores, textos e intérpretes es dialéc-
tica y complicada, no es sencilla y eso lo debe tomar en cuenta
el editor. Umberto Eco llama a esto de tres formas: 1. la inten-
tio lectoris: cuando el lector lee un texto tiene también una in-
tencién, y eso es lo que nosotros no terminamos de entender.
Cuando Roland Barthes habla de ‘la muerte del autor’, lo que
esta diciendo es que muere el autor y nace el lector. Los lecto-
res tienen intenciones, leer no es un acto pasivo. 2. La intentio
auctoris: la intencion del autor, que pareciera ser la Ginica que
importa, pero creo que hemos visto a lo largo de este texto que
no es asi, ni nunca ha sido asi. Y 3. La intentio operis: los textos
también tienen intenciones, y pueden tener intenciones que el
autor no penso, y que el lector descubre en ellos. O que el propio
autor descubre después.
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Los compositores deben estar conscientes de que pueden
escribir algo que quizas se interprete de otra forma, les guste
o no. Una cosa es el que crea el mensaje, otra el que lo recibe, y
otra es el mensaje en si mismo. Son tres instancias que no po-
demos dejar de considerar.

Una palabra o una musica pueden tener miles de sen-
tidos. Y si es asi, tanto sentidos como intérpretes hay. Cuan-
do un intérprete toca para un millén de personas, habra un
millén de interpretaciones. Pero, el problema es que eso no
conduce a la conclusién de que no importa lo que yo inter-
prete. Nos importa, porque la Gnica interpretacién valida no
es aquella que apunta a encontrar la intencién original del
autor. Esta intenciéon puede no estar clara y no es la Unica
valida; también hay otras intenciones posibles. El intérprete
no es el inico que le da sentido al texto.

Tampoco es exclusivamente valido el texto en simismo,
independiente del autor o del lector, como pensaba la musi-
cologia mas tradicional con respecto a la partitura. A partir
de esto, tenemos el derecho a decir que un mensaje puede
significar cualquier cosa. De hecho, puede significar muchas
cosas, pero hay sentidos que serian ridiculo sugerir. Esto es
lo que nosotros llamamos los sentidos plausibles, un sentido
que es sensato. Tomemos por ejemplo el Concierto para arpa
Op. 25 de Alberto Ginastera.’® Alberto Ginastera escribid la
obra por encargo de la arpista de la Orquesta Sinfénica de
Filadelfia Edna Phillips (1907-2003), quien previamente le
habia encargado a Heitor Villa-Lobos el Concierto para arpa
y orquesta en la menor. El concierto de Ginastera no lo estre-
no esta arpista, porque tuvo problemas y cayé en manos de
Nicanor Zabaleta (1907-1993), quien se dio cuenta que habia
partes que no se podian tocar en el arpa, por lo cual las cam-
bi6 y corrigid. El criterio de Zabaleta fue el de un maravilloso
intérprete.

36 Alberto Ginastera. Harp Concert Op. 25 (Londres: Boosey & Hawkes).
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Esto aparece en un estudio de Ana de Rogatis sobre el tra-
bajo que hizo Nicanor Zabaleta con el concierto.’” Zabaleta cam-
bid cosas del concierto y de la parte del arpa en toda la obra. El
estudio de De Rogatis consisti6 en evidenciar las intervenciones
de Zabaleta en el texto de Ginastera. Pero lo mas importante es
que el editor publicé la versién de Zabaleta, jpero no lo dice! La
parte de arpa es de Zabaleta, no de Ginastera. Es un concierto
de Ginastera-Zabaleta. Zabaleta estaba actuando de editor de la
parte de arpa. /Por qué? Porque el arpa es un instrumento tan
delicado que solo un arpista sabra escribir para arpa. Por mas
extraordinario que sea un compositor, si no toca arpa y no se
asesora con un intérprete, los arpistas adaptaran el escrito.

Es probable que Ginastera no se asesorara, escribi6 y
mando la obra al editor, y cuando se publico, Ginastera no dijo
naday dejo que eso quedara asi, simplemente porque funciona,
cosa que no pasé con Heitor Villa-Lobos. Zabaleta hizo lo mis-
mo con la composicion del brasilero, quien se puso muy moles-
to, y cuando fueron a publicar la obra, él dijo: «este concierto
no es de Zabaleta, es de Villa-Lobos». No aceptd. Yo creo que no
fue una actitud muy inteligente. El concierto se sigue tocando
como lo hacia Zabaleta, pero leyendo la parte original del com-
positor. Aqui la historia de la edicién se vuelve complicada.

Umberto Eco, en un maravilloso libro donde discute pre-
cisamente los limites de la interpretacién,® dice que hay una
diferencia entre una interpretaciéon sana y una interpretacién
paranoica. La interpretacion paranoica es aquella en la que hay
sobreinterpretaciones de los hechos de la realidad. Por ejemplo,
viene la vacuna. Hay gente que considera que es una conspira-
cién mundial para dominar al mundo, que inyectaran un chip
que va al cerebro para dominar el pensamiento, etc. Eso es una
interpretacion posible de las vacunas, pero hay una interpreta-

37 Anna de Rogatis. “Estudio comparativo de las fuentes autdgrafas y
editadas de la parte solista del Concierto para Arpa Op. 25 de Ginastera”
(Caracas: Universidad Simén Bolivar. Tesis de maestria en musica, 2018).
38 Umbero Eco. Interpretacién y sobreinterpretacién (Madrid: Akal, 2013).
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cién sana: te inyectas y te curas del COVID. Umberto Eco llama
a quienes hacen interpretaciones paranoicas «los adeptos del
velo»: una secta que ve los protocolos de los sabios de Sion de-
tras de cualquier cosa.

Esto también ocurre en la interpretacion musical, donde
siempre se puede interpretar mucho mas alla de lo que el com-
pository el texto dejan ver. Dice Eco que lo ideal es que haya una
medida de relacién entre lo que se va a interpretar y lo que esta
escrito.? No es posible deducir 1o maximo de algo pequefio. Se
deducen cosas grandes de elementos grandes. Desde luego que
se pueden deducir cosas locas de cualquier texto, pero si no es
sensato, no funciona. No existe un método Unico para editar. Lo
que hay son consejos, modelos y aproximaciones.

Cohetes al cielo: el editor en la seleccion,
edicion, imprenta y circulacion de la partitura

¢Como llega un editor a las fuentes? A veces caen literalmente
del cielo. El musicélogo Francisco Curt Lange (1903-1997) viajo
por toda América Latina en la década de 1930 buscando musica
latinoamericana. El veia en las ciudades del continente la mis-
ma magnificenciay antigliedad que tienen las grandes ciudades
europeas. Iba a México, Bogota, Quito, Lima o Cuzco, veia laar-
quitecturay se decia: «aqui tiene que haber una musica de la mis-
ma categoria que esta arquitectura, /dénde esta?». Como nadie la
habia investigado —en esa época no habia musicélogos en Améri-
ca Latina—, la gente pensaba que no existia musica colonial.

En el periodo colonial, Caracas era una ciudad pobre, no
se podia comparar con las ciudades virreinales de Bogota, Cuzco
o México. Sin embargo, provenientes de la catedral de Caracas,
se habia encontrado varias cajas con partituras importantes, un
fondo que Curt Lange mismo no dudé en catalogarlo como ‘el

39 Eco, Interpretacidn y sobreinterpretacion.
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milagro musical de la colonia’. Segun él, icomo podia ser que,
en una ciudad alejada de los grandes centros virreinales, fron-
teriza y salvaje, hubiese una musica de esa calidad en el siglo
XVIII? {Es que no se habian descubierto atin los demas archivos!

En su anhelo por buscar musica, Curt Lange terminé en
las maravillosas ciudades barrocas de Minas Gerais, Brasil.
Lleg6 en una Semana Santa, y en América Latina se celebraba
el Domingo de Resurreccién a lo grande, con cohetes al cielo.
Cuando explotan los cohetes en el aire, comenzo a caer el pa-
pelillo que era el residuo de los cohetes al estallar. De pronto,
Curt Lange descubrié que los cohetes estaban fabricados con
papel de musica notada del siglo XVIII. Opto por ir a la fabrica
de cohetes y descubri6 que, tanto la catedral, las iglesias y los
conventos de Minas Gerais, habian vendido toda la musica que
tenian a la fabrica de cohetes como materia prima, como pa-
pel para hacer cohetes. ;Qué hizo el musicélogo? Compro todo
el papel. Por eso la musica colonial brasilera era propiedad de
Francisco Curt Lange.

Ahora, nuestro tiempo es otro, pero a la vez parecido.
¢Existen tiendas que vendan partituras? En Venezuela existian.
En Caracas habia por lo menos dos importantes: Musical Mag-
nus y Musikalia, dos tiendas maravillosas en las cuales se podia
comprar desde la Secuencia de Berio para flauta hasta Las cuatro
estaciones de Vivaldi.

La industria editorial de musica funciona en el primer
mundo. En América Latina no tenemos editoras musicales. Al-
gunas universidades eventualmente editan alguna obra, pero
no se pueden considerar como editoras porque no es su negocio.
Las universidades no ven la ediciéon como algo rentable. No son
como Cambridge University Press u Oxford University Press, que
son empresas que se lucran con ediciones académicas.

En las editoriales universitarias de América Latina editar
y publicar es casi un favor que se le hace a los profesores. Para

40 Cfr. Régis Duprat. Acervo de manuscritos musicias: Colegdo Francisco Curt
Lange. 3 Vols. (Belo Horizonte, Brazil: Editora UFMG, 2002).
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empezar, son endogenas: solo editan a sus docentes e inves-
tigadores. Eso en Estados Unidos o en Inglaterra es mal visto
porque, obviamente, ta tienes ahi amigos. El deber ser es que te
edite otra universidad.

Todo ha ido cambiando. Ahora existen atriles electr6-
nicos que cambian las paginas con tan solo pisar un pedal. En
este momento son cosas que estan en plena transformacion. El
negocio editorial tiene otros portales como International Mu-
sic Score Library Project (IMSLP) o paginas gratuitas de mu-
sica. A las editoriales musicales les debe resultar cada vez mas
dificil vender. Si un coro en Estados Unidos o Inglaterra tiene
cincuenta coralistas, seran cincuenta volimenes que costé cada
uno entre noventa o cien délares. Esto es mucho dinero. Pero
en América Latina, creo que ninglin coro canta con partes ori-
ginales editadas. Todos sacan fotocopias, e igual pasa con las
orquestas.”* Esto es un negocio, y en América Latina no lo he-
mos visto asi. La empresa de editar musica esta cambiando, la
musica es editada de la mejor manera posible, pero la ganancia
de la edicién no esta ligada a la venta de la partitura, sino a la
grabacion o la ejecucion.

En América Latina, muchas personas hemos querido ha-
cer editoriales, pero hay una serie de circunstancias que van
mas alla del problema de la musica: icomo hacer una empresa
editorial en paises con problemas de internet, control cambia-
rio, problemas de correo postal? Hay paises en donde el correo
postal es un nombre institucional y no existen en la practica.
¢Como comprar y vender partituras en fisico o digital con se-
mejantes inconvenientes? El problema esté en la edicién como
modelo de negocio.

A raiz de este problema, nadie en América Latina ha pen-
sado en la edicién como algo comercial, porque no hay la in-
fraestructura minima para que fluya. Hay infraestructura en

41 Nota del editor: un musicélogo comentd en una ocasién, a modo de
chiste, que EI Sistema Nacional de Orquestas de Venezuela existia gracias
a la fotocopiadora.
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libros y modelos exitosos en pleno siglo XXI: Norma en Colom-
bia, Monte Avila Editores en Venezuela fue exitosa comercial-
mente, en Argentina hay buenas editoriales de libros; pero de
musica no. Nos hemos acostumbrado a que la fotocopia es el
soporte normal en cualquier conservatorio latinoamericano. El
uso de partituras originales es excepcional.

En Europa y Estados Unidos no funciona asi, porque si
pongo la partitura en el atril, inmediatamente llega el sindi-
cato para conocer la edicion, y no pueden ser fotocopias. Hay
ediciones famosas porque son malas, estan llenas de errores
y de problemas que se perpettian porque nunca se corrigen,
porque hicieron mal las planchas, y no lovan a corregir nunca
porque tendrian que hacer otra plancha. Siguen imprimiendo
eso porque obras clasicas del repertorio se siguen compran-
do, la sinfonia de Beethoven, los conciertos de Vivaldi, ese
tipo de cosas.

Actualmente, tenemos la ventaja de que existe la no-
tacion musical por computadora, y se pueden hacer trabajos
de primera calidad. Pero también hay un lado negativo: se ha
vuelto tradicién que los archiveros de las orquestas —que no
son editores y que la mayor parte del tiempo solo estan a la
espera de qué material se fotocopiara para el ensayo— com-
binen el trabajo de copia con el de atrilero. Muchos directivos
de las orquestas en América Latina han obligado a sus atri-
leros a que copien musica con resultados horribles y lamen-
tables. Lo peor es que, dicho por muchos musicos que han
tocado estas versiones, antes leian en el manuscrito del com-
positor, ahora les ponen una version en notaciéon musical con
errores. Nadie se da cuenta y a nadie le importa. Las nuevas
generaciones no conocen cémo sonaba la obra y perpetiian
el error. De hecho, una de las cosas que se aprecia de las edi-
ciones por computadora realizada por aficionados es lo mal
presentadas que estan. No es solo copiar, hay una manera de
organizar el texto para que sea legible para el musico. Es de-
cir, se ve que son gente que no maneja esto. Existen normas.
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El programa no hace todo, y el editor debe conocer las reglas,
porque de lo contrario se pierde el esfuerzo. Por ejemplo, Ca-
yambis Music Press o la Peters, cada una usa un tipo de letra,
un tipo de formato. No es rigido, pero si la obra es para solista
o ensamble, hay un formato que cada editorial ha determi-
nado. Programas como Finale o Sibelius tienen plantillas que
funcionan bien.

La musica no es vocacién, es un negocio. Se pueden
hacer buenas ediciones dentro de la academia, pero debe-
rian hacerse pensando en el comercio y la competencia, que
son cosas buenas y necesarias. En todas partes ha sido asi. Si
no hay empleador, el masico muere de hambre; debe buscar
la manera de vivir. El compositor debe vender su musica a
alguien. Son los editores los que conocen el negocio, saben
cémo distribuir, donde vender, pero como nosotros en Amé-
rica Latina no tenemos eso, tenemos que recurrir a editores
fuera del continente.

Cadencia rota

En la actualidad estoy trabajando en un repositorio de musica
latinoamericana para piano. Trato de ver si es posible hacer
un repositorio gratuito pero que respete los derechos auto-
rales y llegar a acuerdos con los autores. La razon es que he
tratado de vender a distintas casas editoriales de Europa y
Estados Unidos ediciones de musica latinoamericana. No es-
tan interesadas, porque para ellos es muy caro publicar un
libro de cien paginas de un autor de un pais que se llama Ve-
nezuelay que no circulara mas alla de quince a veinte perso-
nas en el mejor de los casos. No les interesa. En el proyecto
del repositorio se espera sacar la mayor cantidad de musi-
ca de forma legal, que la gente la pueda descargar, pero que
tenga derechos de Creative Commons. Si se toca en concierto o
se graba con fines comerciales debe pagar los derechos, pero
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descargar, estudiar y programar un recital no generaria pago
de derechos.

Cada editorial tiene sus procesos. Hay editoriales que
tienen un staff de editores ‘negros’. Asi como existen escri-
tores ‘negros’, que son escritores y que no aparecen en los
créditos, también pasa con las partituras. Un ghost writer. En
lo personal, considero que si hay una intervencién importan-
te deberia reconocerse, como en el caso de Zabaleta; también
eso fue en los afios sesenta. Hoy en dia quizas eso no seria tan
admisible, muchas cosas han cambiado.4 También el tipo de
musica. Hay muchas cosas que hoy en dia no son iguales.

42 Nota del editor: véase “Confesiones de un ghost writer” en la Introduccién del
libro de actas.
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Voy a hablar sobre mi historia dentro de la musica y mi relacién
con la composicion y la docencia, como ha sido en mi caso. Mis
estudios de musica los inicié desde nifia y para mi fue natural
dedicarme a la composicion. Nunca fue algo que me cuestionara
o dudara; simplemente, hice musica desde la infancia y continué
el resto de mi vida. Hice estudios de guitarra clasica cuando tenia
ocho afios. Posteriormente, en los afios setenta, estaba de moda
la musica folclérica y la musica de protesta. Eran los tiempos de
las dictaduras en América Latina. Habia un movimiento musical
muy fuerte de cancion de protesta relacionado con la musica fol-
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clérica en Chile, Argentina y Cuba. En México, yo dejé la guitarra
clasicay me dediqué a estudiar la musica folclérica con un grupo
llamado Los Folkloristas. Estuve ahi mis afios de adolescencia.

Continué luego con la formacién tradicional dentro de
una pequena escuela privada que se llama Centro de Investi-
gacion y Estudios Musicales, el CIEM (todavia sigue funcionan-
do esa escuela que fundoé la maestra Maria Antonieta Lozano).
Después de eso, continué la licenciatura en composiciéon en la
Universidad Nacional Auténoma de México.! Ahi hice mi licen-
ciatura como becaria del taller del profesor Federico Ibarra. En
mi época de formacion la ensefianza de la composicion en Mé-
xico se hacia en talleres. Habia ciertos maestros que eran los
compositores mexicanos mas relevantes que tenian talleres
con poquitos alumnos —cinco o seis alumnos— y la formacién
dentro del taller era muy concentrada. Habia mucha participa-
cién, no era solo el profesor que dictaba la clase, sino que to-
dos en el taller trabajabamos como un colectivo, dando nuestra
opinién y puntos de vista.

Entre los dieciocho y veinticinco afios, mas o menos, yo
hacia mi carrera y comencé a trabajar porque mi maestra de
piano, Silvia Ortega de Tort, me invitd a dar clases. Ella era es-
posa de César Tort (1925-2015), quien fue un pedagogo musical
mexicano que cre6 un método de musicalizacién para nifios
en el que se utilizan los instrumentos autoéctonos de México.
Cred un cuerpo de musica para ser interpretado por nifios, con
ejercicios, por ejemplo, para estudiar el ritmo. Las canciones
del método Tort estan acompafiadas de orquesta de percusio-
nes y también cre6 un instrumental pedagdgico basado en los
instrumentos autdctonos de México, como las marimbas, toda
clase de percusiones y el arpa. Comencé a trabajar dando clases
a nifios de musica con el método de Tort. Estudiaba en las ma-
flanas y en las tardes daba clases a nifios. Asi terminé toda mi
formacién de licenciatura.

1 En ese entonces se llamaba Escuela Nacional de Mdsica, ahora es la
Facultad de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México.
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Posteriormente, gracias a una beca de la UNAM, me fui a
estudiar una maestria a Inglaterra. En ese viaje a Europa pude
tener una vision mas amplia y una perspectiva distinta de mi
pais. Era la primera vez que yo salia de México y me cuestioné
muchas cosas. En aquella época no habia estudios de posgrado
en musica en México y solo llegabamos hasta la licenciatura. En
el tiempo que estuve en Inglaterra me defini como compositora,
pensando alrededor de la creacién. Me hice preguntas importan-
tes: sme iba a dedicar a esto? /Era realmente compositora? Ese
fue el momento en donde finalmente me convenci de ser compo-
sitora y lo asumi como una autodefinicién existencial.

Estuve dos afos en Inglaterra, el primer afio en Londres,
en el Guildhall School of Music and Drama; y luego, el segundo
afio en la University of York. En Londres hice un diplomado en
Composicion, y tuve las primeras experiencias componiendo
musica para cine y danza. Tuvimos interaccién con artistas de
otras disciplinas, por lo cual fue muy interesante vivir la inter-
disciplinaridad. En York hice la maestria en Tecnologia musical.
Los alumnos éramos tres compositores y el resto eran ingenie-
ros en computacioén y creadores de programas. En aquel enton-
ces —les estoy hablando de los afios noventa— todo el mundo
de la tecnologia estaba en un estado atn precario. Apenas se es-
taba inventando el correo electrénico. Después de mi experien-
cia en Inglaterra, regresé a dar clases a la UNAM, pero ya no a
nifios, sino a jovenes. Yo era bastante joven en aquel momento.

L.a docencia como vocacion

Yo habia descubierto mi vocacién para la docencia a través de
mi experiencia con nifios en la escuela de César Tort. Me pare-
cia satisfactorio trabajar dando clases. Pero cuando entré como
docente ala UNAM y tenia que dar clases en la licenciatura, me
topé con una sensacién muy curiosa: no sabia nada. Tenia yo
que dar las materias de composicion, analisis, una cosa llama-

143



2° Simposio en Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

da ‘técnicas estructurales del siglo XX’, de instrumentacion, de
orquestacion. El hecho de tener que impartir esas materias me
obligd a reaprenderlas, porque no es lo mismo ser estudiante y
tomar estas clases, que ser el instructor y organizar el aprendi-
zaje. Haber estudiado antes estas materias, no necesariamente
nos hace capaces de ensefiar lo que sabemos. No es hasta que
uno ensena algo que lo aprende realmente. No se sabe aquello
que no se pueda explicar.

Fue un proceso personal muy interesante convertirme en
maestra de composicién, de alguna manera tuve que reaprender
todo lo que iba a ensefiar. Al igual que la composicién y la musica,
la docencia es algo que no se aprende y queda alli. Uno permanece
aprendiendo y reaprendiendo todo el tiempo, es un proceso que
no termina nunca. Sobre todo, si nos interesa desarrollar nuestro
potencial. A mi me encanta ser estudiante y también me encanta
ensefiar, compartir. Yo creo que es de las profesiones mas no-
bles, la de docente. En la UNAM no solo me estaba iniciando en
una busqueda personal dentro de la composiciéon, encontrando
las cosas que me eran importantes como compositora, sino tam-
bién, iba encontrando las maneras de ensefiar. Y, como les digo,
fue un proceso muy enriquecedor desde el punto de vista perso-
nal y del desarrollo de la composicion.

La experiencia de Inglaterra fue importante para mi,
porque cuando regresé tenia el interés y la conviccion de que
la musica debia ser para mi algo emocional, expresivo, que co-
municara. Yo me eduqué en las décadas de los afios setenta y
ochenta, una época relevante de las vanguardias del siglo XX. En
aquel entonces, habia una gran variedad de directrices estéticas
ligadas a las escuelas europeas de la posguerra, una musica con
un fuerte contenido racional, donde en muchos casos era mas
importante la explicacién de la obra que la obra misma. Eso era
mi percepciéon como joven compositora.> Para mi comenzo6 a ser

2 Nota del editor: Vale la pena recordar que la misma impresion tuvo el
compositor venezolano Emilio Mendoza en los talleres de Darmstadt a ini-
cio de los afios ochenta. Cfr. Luis Pérez Valero (ed.). Simposio en composicién
e investigacion musical latinoamericana (Guayaquil: UArtes Ediciones, 2020).
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importante la expresiéon en la musica, encontrar las maneras de
expresar lo que fuera. Desde entonces, no tengo una filiacién por
ninguna metodologia o estética prefabricada. Nunca me asumi-
ria como serialista o espectralista, por ejemplo.

Hacia una poética de creacion

Cada proyecto que hago tiene sus marcas, sus propias condicio-
nes. Ciertas premisas que me formé en esos afios tienen que ver
con la idea de que el método y la técnica han de ser dictados por
la idea musical que el compositor tiene en la mente. ;Co6mo ex-
plico eso? Por ejemplo, voy a hablar de una de una de mis obras
que hice en Vancouver: Breathing Music (2006)2 Es musica res-
pirante o musica para respirar. Parti de la idea de la respiracion
o0 de la imagen sonora de la respiracién gracias a una experien-
cia personal con el yoga. Me parecia muy interesante el hecho
de que, por ejemplo, en un grupo de yoga empiezan todas las
personas a respirar de manera distinta e irregular y poco a poco
se va unificando la respiracion.

Esta idea de la respiraciéon funcion6é como una poética
para generar una obra en la cual la respiracién funciona como
gesto sonoro y concepto creativo. Me puse a pensar, entonces,
fcomo es la respiracion? La respiracion es ciclica. Tiene una in-
halacién y una exhalacién que no es regular y maquinal, sino
que son diferentes. Si estas en un estado de animo, tu respi-
racién va a ser diferente a si estas en otro estado de animo. Es
decir, las emociones afectan la respiracion. Todas esas ideas me
funcionaron como detonadores para generar esta obra, para
pensar en su estructura, en el tipo de ritmo y de armonia. Armé
mi técnica para generar la obra, que no es un método que me
haya encontrado por ahi. El método surge de la idea musical.

3 Disponible en Soundcloud: Breathing Music. Orquesta Filarmdnica de
Ciudad de México. Dirigido por Gabriela Diaz Alatriste [https://sound-
cloud.com/maria-granillo/breathing-music].
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Cuando estuve en Londres, mi maestro me pidié que hi-
ciera una gramatica musical, una serie de reglas para crear a
partir de ahi. Yo me ponia a jugar, hacia mis reglas, pero no po-
dia crear, mi gramatica era independiente de cualquier cosa,
eran instrucciones, pero estaban divorciadas de cualquier poé-
tica. Ese afio fue de pelea con el maestro hasta que encontré un
camino de salida al problema.

La solucion fue generar una poética inicial sobre la obra,
una imagen sonora o algin detonador para la imaginacién vy,
desde ahi, generar la gramatica. Es decir, disefiar el como lo
haré. Hay una pelicula muy bonita sobre Camille Claudel (1864~
1943), donde la escultora francesa va a un lugar, ve una roca
triangular y la escoge entre un grupo de piedras. Y, varias es-
cenas después, el espectador ve que sac6 un pie de la roca que
tomo. Me gusta mucho la idea de que ella vio el pie en la roca y
por eso escogid esa piedra y no otra. No se la invent6, no llegé al
pie improvisando, sino que escogié la roca que necesitaba para
hacer el pie porque lo vio alli.4

Haber llegado a esa conclusién personal, de que necesita-
ba imaginar la musica o la obra que queria hacer, me funciona-
ba. De alguna manera, esta imagen de la obra que quiero hacer
dicta el cémo, me dice qué necesito. Pero, si no hay ninguna idea
antes y se generan reglas, pasos, series o numeritos, etc., esas
técnicas estan vacias de intencién musical y artistica. Al me-
nos, a mi no me funcionaron. Quizas era también una actitud
rebelde por mi parte.

Detonando la creatividad

Para ensefiar composicion leo libros donde se explican técni-
cas diversas de la armonia, del ritmo, de estilo, etc. Uso estos
textos incluso para hacer ejercicios, pero no necesariamente en
proyectos de creacién. Son ejercicios como los que hace un ju-

4 Camille Claudel (Francia: Metro-Goldwyn-Mayer, 1988. 175 min.); Ca-
mille Claudel 1915 (Francia: 3B Productions et al., 2013. 97 min.).
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gador de futbol, que tiene que hacer abdominales o correr. O los
ejercicios que hace un pintor, por ejemplo, que va a la escuela
de pintura y le ensefian a trabajar con crayolas, con carbonci-
llos, con 06leo, con pastel, con acuarelas; aprendes una serie
de técnicas que, a lo mejor, amplian tu vocabulario y tu caja
de herramientas. Este aspecto del oficio de la composiciéon me
parece fundamental en la ensefianza. Todas estas ideas, que yo
estaba descubriendo en mi propia musica, las llevé a la ensefianza.

¢Se puede ensefiar a componer? ;Qué ensefio en las clases
de composicién? La verdad, no creo que sea algo posible ense-
fiar a componer a alguien. Es como pretender ensefiar a alguien
a soflar o imaginar. No se ensefia. A partir de esto, squé es lo que
si se puede ensefiar? Se puede aguzar el oido, se puede ensefiar a
analizar lo que se ha hecho, a sacarle el jugo a una idea musical,
a expandirla, a hacerla mas de lo que es. Se pueden dar ciertas
ideas para que se detone la creatividad y la imaginacién.

En mis clases hacemos ejercicios destinados a robustecer el
oficio, a que sea mas facil poner las manos en la masa sobre la for-
ma, sobre el lenguaje en distintas técnicas y recursos musicales. A
veces, estos ejercicios son dedicados al analisis de obras de otros
compositores. Ese es un aspecto de mis clases. Y otro aspecto es el
proyecto personal. El proyecto personal es libre. Es un espacio de
libertad que confronta al compositor en el cual el alumno define
qué quiere decir, qué quiere hacer y como lo va a hacer.

Aqui hay dos aspectos a considerar: el del oficio y el del
proyecto personal. El proyecto personal es el espacio de liber-
tad y hay proyectos personales desde el inicio. La formacion del
oficio va a la par con la responsabilidad, porque hay todo tipo
de estudiantes. Hay estudiantes que solo necesitan un pretexto
para ponerse a crear y se les hace facil y espontaneo, son natu-
ralmente compositores. Hay mucha intuicién y vocacién. En-
tonces, cuando entramos a discutir los proyectos personales,
los discutimos a la manera de seminarios. Es decir, el estudian-
te presenta su pieza —o lo que lleve hecho— y nos aproxima-
mos a partir de los comentarios de la clase.
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Esto lo aprendi de mi experiencia como estudiante en
talleres de composicion. Mi maestro, Federico Ibarra, obli-
gaba a todos sus estudiantes a decir algo de una obra, sin
previo aviso. Poco a poco, el estudiante aprende a escuchar
y se va formando un criterio para analizar la obra de quien
sea. Primero, hay una ronda de comentarios. El comentario
ha de ser constructivo y respetuoso. Es muy interesante esta
parte de los comentarios. Por ejemplo, ayer tuve clases y un
chico presentd una obra en la que tenia dos ideas muy claras
que se estaban contraponiendo. Lo primero que me interesa
es conocer si él estaba consciente del material que ahi tenia,
luego, comienzo con las preguntas: «jcomo analizas lo que
llevas hasta ahora? {Cémo lo hiciste? ;Qué hay ahi? ¢A don-
de lo vas a llevar? jCuanto tiempo va a durar la pieza?» Y de
las preguntas que voy haciendo, a veces detecto que hay una
intencion en la idea del alumno y que, a lo mejor, él no se ha
dado cuenta de esa intencién. Si no esta claro, dificilmente
funcionara el material. Quizas hay materiales que no estan
suficientemente explorados o con los que se podria experi-
mentar mas. Ese espacio de libertad es subjetivo y son ideas
que genera el propio material.

Como docente de composicién procuro apoyar y ser un
oido para los creadores. Es como el director de tesis, /para
qué sirve? Pues, jpara leer la tesis! Corrige, hace observa-
ciones y dice: «vas bien», «vas mal», «quitale esto y ponle
esto». En el seminario de composiciéon es la misma dinami-
ca. Somos oyentes. Considero que lo fundamental durante el
trabajo de licenciatura es acrecentar los oidos, que los es-
tudiantes sean capaces de escuchar mas cosas. Un ejemplo
relacionado con la cocina: si tienes un paladar poco educado,
pues te vas a conformar con cualquier cosa. Pero, conforme
se sofistica el gusto, se detectan otras cosas, nos volvemos
mas exigentes y encontraremos mayor riqueza y diversidad
en un plato. Otra de las cosas es que la musica va dirigida a
la percepcién auditiva. Entonces, lo esencial es acrecentar
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la capacidad de percepcién. No solo en la propia musica sino
en todas las demas. Hay que ser autoexigente con el propio
trabajo creativo y no quedar contento con cualquier cosa. Al
menos ese es mi caso.

De los estudios de posgrado: Ph.D. / DM.A.

El sistema anglosajon ha resuelto un problema que tenemos
en Latinoamérica, en donde seguimos el modelo europeo
para los nombres de los grados. Por ejemplo, el doctorado se
llama Ph.D., que es la abreviatura de Doctor of Philosophy
(doctor en filosofia). Es un grado que esta lleno de contenido,
habilidades y destrezas en investigaciéon. En México, se nos
empez0 a requerir esta cuestién de la investigaciéon para que
los musicos ejercieran la docencia en la educacién de pos-
grado y para darle un impulso a la investigacién musical.
Digo que los anglosajones han resuelto este problema porque
ellos tienen dos sistemas y grados diferentes: Ph.D., dedica-
do a la investigacién y que toman los musicélogos; y tienen
el D.M.A,, que es el Doctor of Musical Arts (doctor en artes
musicales), y que pretende la profesionalizacién en el ambito
de la ejecucién y la creacion.

Para los compositores e intérpretes el D.M.A. es el sis-
tema ideal porque el Ph.D. es dedicacién exclusiva a la in-
vestigacion y casi nada de performance o composicién. En
Canada hice mi D.M.A. en la University of British Columbia,
en Vancouver. El trabajo fue intenso porque es la profesiona-
lizacién en todos los sentidos, no solo habia que componer
un portafolio fuerte e interesante en composiciéon durante los
cuatro afios que dura, sino también tuve que cursar una serie
de seminarios de libre eleccién. El estudiante escoge segin
los intereses personales, y yo escogi seminarios de analisis
y de direccién. Luego, habia que hacer unos examenes muy
dificiles de teoria e historia de la musica, alli los profesores
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ponian los temas de investigacion. Eran dieciocho preguntas
que el alumno tenia que estudiar, de las cuales, a la hora del
examen, solo iban seis de las dieciocho. Recuerdo una que fue
muy importante: «scual fue la influencia de la Novena Sinfo-
nia de Beethoven en el desarrollo de la sinfonia?». Entonces,
para responder a esa pregunta, no solo habia que tener ana-
lizada la Novena Sinfonia, sino todas las sinfonias que se ha-
bian hecho antes y después. A cada pregunta, le correspondia
una respuesta a la manera de un ensayo.

El examen tardaba seis meses en prepararse, porque da-
ban las preguntas y, luego de ese tiempo, el estudiante se en-
contraba con el tribunal de evaluacion para responder seis de las
dieciocho. Eran preguntas de investigacion, no era para contes-
tar lo que viniera a la cabeza, habia que estudiar cada pregunta,
revisar bibliografia, partituras y grabaciones. Un doctorado en
artes musicales es asi. Examenes dificiles, composicion, semi-
narios. Los profesores eran muy exigentes con sus seminarios y
mandaban trabajos como si fuera lo Unico que habia que hacer
en la vida. Ademas de todo esto, faltaba la tesis. Habia que es-
cribir una disertacion sobre alguna obra. Justamente, Breathing
Music fue mi obra de tesis. Hice la obra y escribi un analisis de-
tallado de toda la composicion. Eso fue un doctorado de cuatro
intensos anos.

Investigacion y creacion musical en la UNAM

En la maestria en musica de la UNAM nos hemos centrado en el
ambito de la profesionalizacion. Es decir, el estudiante tiene que
hacer un portafolio de composiciones y una tesis o tesina. Nos
hemos encontrado que, por lo general, hay tres tipos de proyec-
tos: 1) el proyecto de investigacion que utiliza la composicion
como punto de partida, pero el peso esta en la investigacion y
se puede relacionar con la investigacion para las artes, cuan-
do el estudiante hace propuestas técnicas o herramientas que
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serviran para la composicion; 2) proyectos que descansan en la
creacion, en donde la tesis es un documento analitico y el estu-
diante habla sobre la cuestion de la composicién y; 3) en donde
los aspectos de composicién e investigacion son mas equitati-
vos. En las maestrias se quiere la profesionalizacién, pero en el
doctorado es importante hacer una tesis con todas las de la ley.

En el caso del doctorado, hay personas que tienen muy
claro qué quieren estudiar, algunos estudiantes piensan en
algtn tutor especifico y lo sugieren. A veces, sugieren tutores
que no son de la UNAM, pero son maestros en otras universi-
dades. También estan los que no saben quién pueda ser su tutor.
En estos casos, yo recomiendo que investiguen a los profeso-
res porque es importante saber quiénes seran sus maestros v,
cuando no definen con quién, la comisiéon del doctorado asigna
el proyecto a un tutor idéneo en la maestria. En el doctorado es
un comité tutor. Tienes un tutor principal, pero también hay un
comité tutor formado por tres tutores académicos que el estu-
diante puede consultar.

Sobre los proyectos hay temas respecto a las técnicas,
métodos, sistemas, herramientas, filosofias, estéticas, etc.;
hay estudiantes que se centran en aspectos de improvisacion y
creacion, e incluso de la relacion entre filosofia y composicion.
Desde la composicion en si, hay compositores bastante sélidos
que se preguntan sobre sus propios procedimientos y métodos.
Varios de estos compositores son maestros, por lo cual investi-
gan sobre si mismos. Hay un prejuicio de la investigacion en las
ciencias, en las que generalmente no se habla en primera per-
sona.Y en las artes — si eres compositor—, pues no hay manera
de hablar de tu obra que no sea en primera persona. Necesitas
hablar de tiy se hace la autorreferencia. Aqui ha habido pleitos
entre los tutores compositores y los tutores musicélogos que
quieren borrar la autorreferencia de la primera persona, y no-
sotros preguntamos: «pero, /como? §Cémo voy a hablar de mi
en tercera personas». Muchos proyectos de investigacién son
sobre compositores o sobre la composicion de ahora, del pasa-
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do, del futuro, etc. Entonces, la composicién misma, la obra de
los compositores, es una fuente de temas de investigacion. ;Por
qué no hacerlo para los propios compositores

En el ambito docente ha sido otro el dilema. La UNAM pide
a los docentes productos de investigacion y, en la Facultad de
Musica en los afios noventa nadie reportaba nada porque solo
haciamos conciertos y obras, no investigacion. Ahora ya se hace
investigacion, pero también estd toda la parte musical y el hecho
de que los intérpretes y compositores quieren acceder a los estu-
dios de posgrado. No hay manera de hacer eso si no se reconoce
como equivalente el trabajo de composicioén con la investigacion.
En la actualidad se reportan trabajos de investigacién, creacion,
creacion e investigacion o trabajos de interpretacion.

Hay docentes que solo informan sobre sus composiciones
y es perfectamente licito. De hecho, es un problema en univer-
sidades que no se permita esto porque es la inica manera de in-
tegrar alas artes. §Qué espera la sociedad de los artistas? Obras.
Si queremos que haya cineastas, artistas visuales, bailarines,
actores; ¢qué interesa que un actor presente un articulo? ;Qué se
espera del compositor? JUn articulo o una obra? Esa discusion
esta aca. Poco a poco, hemos logrado que se abra y que por lo
menos estemos en el mismo nivel.

Lo que se busca es el equilibrio entre la funcién y la espe-
cialidad del docente. Es decir, si soy docente compositor, evi-
dentemente, que haya un equilibrio en el ambito de las artes.
Lo que yo veo —que ya no es una cuestion interna de nuestras

5 Nota del editor: en los Ultimos afios ha cobrado especial interés el mé-
todo de la autoetnografia para la elaboracién de trabajos vinculados con la
composicién musical y el proceso de creacién y autopercepcién. Véase al
respecto: Rubén Lépez-Cano y Ursula San Cristébal. Investigacién artistica en
musica: problemas, experiencias y propuestas (Barcelona: Fondo para la Cultura
y las Artes de México y Esmuc, 2014); Carolyn Ellis, Tony E. Adams y Arthur
P. Bochner “Autoethnography: An overview” (Forum Qualitative Sozialfors-
chung/Forum: Qualitative Social Research 12, 2011); Deborah Reed-Danahay,
“Autobiography, intimacy and ethnography”. En Handbook of ethnography.
Paul Atkinson et al. (eds.). 407—425. Los Angeles: SAGE, 2001); Heewon
Chang. Autoethnography as method (Walnut Creek, CA: Left Coast, 2008);
Stacy Holman Jones, Tony E. Adams, and Carolyn Ellis, eds. Handbook of
autoethnography (Walnut Creek, CA: Left Coast, 2013).
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universidades— es cuando hay que justificar la partida de di-
nero en la investigacion y en el ambito de la creacién.

Coda

Yo pertenezco a una generacién muy grande de compositores,
todos activos e importantes dentro de la musica mexicana.® An-
tes de irme a Inglaterra habia cuatro maestros y estudiabas con
uno u otro, eran: Mario Lavista, Federico Ibarra, Julio Estrada'y
Daniel Catan. Ellos hicieron un taller en donde nos encontra-
mos casi todos los compositores de mi generacién, en donde
cada uno daba distintas materias. Pero cada maestro tenia su
grupo de alumnos y el escenario fue que casi todos los estu-
diantes salimos a estudiar en distintos paises. Pero, coincidié
que todos regresamos al mismo tiempo. En un periodo de unos
cinco afios estabamos todos de vuelta a México y nos toco ser
maestros.

El escenario musical en México es muy diverso. Hasta an-
tes de la pandemia convivian generaciones de nuestros maestros
que todavia andan trabajando y estan activos. Los compositores
de mi generacién o de un poquito mas arriba o mas abajo, es-
tan todos activos, dan clases y conciertos, se organizan en las
instituciones musicales que hay. Todos estamos trabajando. Los
distintos festivales de musica contemporanea son bastante con-
curridos y exitosos. Cada tipo de musica tiene su ptblico y es muy
activo. Esta pandemia nos par6 en seco a todos.

6 Nota del editor: sobre musica y compositores mexicanos de la segunda
mitad del siglo XX pueden consultarse: Marfa Angeles Gonzélez y Leo-
nora Saavedra. Musica mexicana contempordnea (Ciudad de México: Fondo
de Cultura Econdmica, 1982); Clara Meierovich. Mujeres en la creacién mu-
sical de México (Ciudad de México: CONACULTA, 2001); Yolanda Moreno
Rivas. La composicidn en México en el siglo XX (Ciudad de México: CONA-
CULTA, 1994); Julio Estrada (ed.). La musica de México (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1986); Eduardo Soto Millan
(comp.). Diccionario de compositores de musica de concierto. 2 vols. (Ciudad
de México: Sociedad de Autores y Compositores de México y Fondo de
Cultura Econdmica, 1998).
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La universidad no se ha detenido, seguimos trabajan-
do, estamos dando clases por Zoom. Incluso, creo que estamos
trabajando mas que antes. En cuanto a la composicién, tengo
un par de encargos. Ahora estoy trabajando un encargo de la
Orquesta Sinfénica del Estado de México sobre Leona Vicario
(1789-1842), personaje historico de la independencia de México
de 1810. Entre todos los héroes patrios hay un par de mujeres, y
una es Leona Vicario, que fue insurgente en la época de la inde-
pendencia de México. Me he encontrado con que tenia un poco
de terror a esto de los héroes patrios, no son temas de mi ma-
yor interés’ Pero, investigando, el personaje me entusiasmo.
Estoy haciendo una especie de cantata que tiene un poquito de
relacién con la épera para solistas, coro y orquesta. Se debe in-
terpretar en diciembre, pero no sabemos. Todavia estamos sin
vacunar y no sé como vaya avanzando eso de la vacuna.

7 Nota del editor: casualmente, la conferencia de la maestra Maria Gra-
nillo se hizo el 10 de abril, dia del nacimiento de Leona Vicario.
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ANEXO

Clasicos de la literatura pianistica venezolana'
Curadores: Juan Francisco Sans y Mariantonia Palacios

Publican:

Vol. 1.
Vol. 2.
Vol. 3.
Vol. 4.

Vol. 5.

Vol. 6.

Fondo Editorial de Humanidades y Educacion UCV,
Yamaha Musical de Venezuela y Fundacién Vicente
Emilio Sojo

Muisica original para piano a cuatro manos. Editores:
Mariantonia Palacios y Juan Francisco Sans (2001).
Modesta Bor: obras completas para piano. Editor:
Khristien Maelzner (2002).

Juan Bautista Plaza: obras completas para piano.
Editoras: Claudia Aponte y Catherine Cohén (2004).
Gerry Weill: obras completas para piano. Editora:
Alicia Davila (2004).

Ramon Delgado Palacios: obras completas para piano.
Editores: Juan Francisco Sans y Héctor Pérez
Marchelli (2004).

Juan Vicente Lecuna: obras completas para piano.
Editores: Oswaldo Bricefio y Eduardo Lecuna (2005).

1 Nota del editor: para la fecha de la presente publicacién no es un secreto
el estado de abandono e indiferencia histérica en el continente cuando
de ediciéon musical se trata. Por ello, hemos querido incluir la presente
lista de publicaciones para tener en una sola pagina la informacién de la
coleccién. Agradezco al Dr. Juan Francisco Sans, quien nos la hizo llegar
y autoriz6 publicarla.
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Vol. 7.
Vol. 8.
Vol. 9.
Vol. 10.
Vol. 11.

Vol. 12.

UArtes Ediciones

Repertorio Nacionalista para dos pianos. Editora:
Mariantonia Palacios (2005).

Teresa Carrerio: obras completas para piano. Editores:
Juan Francisco Sans y Laura Pita (2006).

Federico Vollmer: obras completas para piano. Editor:
Eduardo Lecuna (2008).

Inocente Carreno: obras completas para piano. Editora:
Mariantonia Palacios (2009).

Luisa Elena Paesano: obras completas para piano.
Editor: Juan Francisco Sans (2011).

Gonzalo Castellanos: obras completas para piano.
Editora: Mariantonia Palacios (2019).
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Doctorando en Musica por la Pontificia Universidad Catdlica
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Ha recibido reconocimientos nacionales e internacionales
como ganador del Fondo Fonografico en 2012 en la categoria
de Nueva Musica Ecuatoriana y Cubadisco en 2013, el Festival
Mariano 2019, entre otros. Como intérprete de jazz se ha pre-
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Juan Francisco Sans (Caracas, 1960)

Doctor en Humanidades (Ph.D.), magister en Musicologia La-
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ral Foundation para su trabajo Arias Antiguas del Nuevo Mun-
do (2017), y menciones honorificas en The Otto Mayer-Serra
Award for Music Research (2016), Premio de Musicologia Samuel
Claro Valdés (dos ocasiones), Premio de Musicologia Casa de las
Américas (en dos ocasiones). Profesor titular de la Universidad
Central de Venezuela, actualmente se desempefia como profe-
sor del Instituto Tecnolégico Metropolitano de Medellin.

Maria Granillo (Ciudad de México, 1962)

Compositora y catedratica mexicana. Doctora en composicién
(DMA) por la University of British Columbia (Canada). Posgra-
do en Composicion en el Guildhall School of Music and Dra-
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ma en Londres y maestria en la University of York, Inglaterra.
Licenciada en Composicion por la Escuela Nacional de Musi-
ca de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM).
Catedratica de la facultad de musica de la UNAM desde 1993.
Cuenta con un amplio catalogo de composiciones para las do-
taciones mas diversas, y su musica se ha presentado en 4 con-
tinentes por musicos prestigiados, siendo objeto de multiples
distinciones. Su musica, de caracter lirico y expresivo, incor-
pora el interés deliberado por construir una relacion integral
entre la poéticay la técnica musical.

Luis Pérez-Valero, editor (Barquisimeto, 1977)
Doctorando en musica por la Pontificia Universidad Catdlica
Argentina “Santa Maria de los Buenos Aires”; master univer-
sitario en Musica Espafiola e Hispanoamericana (Universidad
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Composicién (Instituto Universitario de Estudios Musica-
les-UNEARTE, 2005). Realiz6 residencias artisticas en el Cen-
tro Nacional de las Artes y Escuela Superior de Musica (México)
y en la Asociacion Francesa de Accion Artistica de Ciudad de
las Artes (Paris). Ha publicado articulos académicos en revis-
tas indexadas y los libros: El discurso tropical. Produccion musi-
cal e industrias culturales (2018) y Produccion musical. Pedagogia
e investigacion en artes (2020). Su musica es publicada Estados
Unidos por Cayambis Music Press. Actualmente es docente e
investigador de la Carrera de Produccién Musical en la Escuela
de Artes Sonoras de la Universidad de las Artes del Ecuador.
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GRUPQ DE INVESTIGACION S/Z

PRODUCCION MUSICAL
E INVESTIGACION EN ARTES

A partir de la creacién de Grupos y Semilleros de investigacién
creados en 2021 por el Vicerrectorado de Investigacion y Pos-
grado en Arte de la UArtes, el grupo S/Z —nombre homdnimo al
libro de Roland Barthes— parte de dos primicias fundamenta-
les: la primera, los estudios de produccién musical en el ambito
de la musicologia estan en alza en los ultimos afios, por lo cual
es indispensable la consolidacién de los mismos en el Ecuador.
Segunda, el objeto-fonograma puede y debe ser considerado
un elemento desarrollado a partir de las practicas de la inves-
tigacién en artes dentro de la produccién musical y la creacién.
Son objetivos del grupo: promover la investigacién musical en
el ambito de la produccién musical y la investigacién artistica,
tanto desde una perspectiva tedrica como de creacion. Estable-
cer vinculos académicos y artisticos con individuos y colectivos
de investigacion con los mismos intereses y desarrollar acti-
vidades de difusién en torno a la investigacién en produccién
musical e investigacion en artes.
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