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PRESENTACION

Ecuador posee una cultura musical muy rica y diversa
que expresa su identidad como nacién. De ello se deriva
la importancia de la proteccién de su patrimonio sono-
ro, asi como la necesidad de la formacién y perfecciona-
miento de sus compositores y compositoras. El programa
de maestria en Composicion musical y artes sonoras de
la Universidad de las Artes concibe la musica como una
imprescindible expresién de la cultura, distinguida por
su complejidad y singularidad. Ello condiciona de mane-
ra inevitable el caracter transdisciplinar e integrador del
modelo pedagdgico que fundamenta nuestra maestria.

La maestria en Composicion musical y artes sono-
ras surge por la necesidad de dar solucién a la ausencia
de formacion de posgrado en el campo de la composicién
musical y la creacién sonora, no solo desde la pura téc-
nica, sino en su vinculaciéon con el patrimonio musical
ecuatoriano, otras manifestaciones artisticas y los pro-
cesos de investigacion. En ese sentido, se propone que los
maestrandos desarrollen habilidades y destrezas que les
permitan aplicar en sus respectivas practicas las moder-
nas herramientas técnico-musicales y una actualiza-
da plataforma tedrica trans, inter y multidisciplinar, en
correspondencia con las condiciones socioeconémicas,
histéricas y culturales del Ecuador y Latinoamérica. Su
pertinencia atiende a la oferta que impulsa la profesiona-
lizacién en el campo de la composicién musical y las ar-
tes sonoras en el pais, ya que no se cuenta con ofertas de
cuarto nivel en este campo, ni en el sector privado ni en el



publico. Por otro lado, cuenta con un grupo significativo
de egresados de la Universidad de las Artes y de las escue-
las de musica del pais que desean continuar su formacion
artistica de tercer nivel.

Los procesos formativos que propone nuestro pro-
grama de maestria estan disefiados sobre la base de la
unidad de los fenémenos cognitivos y emocionales del
aprendizaje, el fundamento histérico y teérico de los pro-
cesos involucrados, asi como de la reflexion critica de las
multiples practicas sociales que se integran en el arte mu-
sical. En ese sentido, se propone la construccién grupal e
independiente del conocimiento, y fomentar los valores
y modos de actuacién personal y profesional, asi como el
lenguaje musical desde la creacién musical, a partir del
analisis de los estilos y técnicas compositivas contempo-
raneas, todo ello en interaccién con la investigacién, el
desarrollo tecnolégico, la difusién del arte, y la produc-
cién musical.

Las lineas fundamentales para lograr ese objetivo
se orientarian al estudio de los aspectos historico-socia-
les y culturales participantes en la creacién musical de
la cultura ecuatoriana, en estudios que se propongan al
perfeccionamiento de métodos de analisis holisticos de la
obra artistica, la investigacién de técnicas y tecnologias
de avanzada que se utilizan en la creaciéon musical, el es-
tudio de los problemas generales que enfrentan los crea-
dores sonoros en la actualidad, asi como la aplicacion de
técnicas de composicién contemporaneas a tono con los
avances tecnologicos y estéticos actuales.

Nuestra maestria se sustenta en una modalidad
educativa que se focaliza en la potenciacién de los proce-
sos de aprendizajes relativos a la composicién y la inves-
tigacién como pilares fundamentales. Esta propuesta esta
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modelada en un proceso educativo donde los estudiantes
sean participantes activos, y comprometidos socialmente
desde sus diversos contextos de accion. Ademas, conce-
bimos la ensefianza-aprendizaje como un espacio donde
los maestrandos, a partir de su formacion previa y de su
desarrollo personal y profesional, construyen saberes y
aprendizajes desde la creacién musical y sonora.

Lainvestigacién vinculada a los procesos de creacién
musical, la teoria alternada e imbricada con la practicay
la sistematizacion de esta Gltima resultan componentes
esenciales en la concepcién metodolédgica de la maestria
en Composicién musical y artes sonoras, la que debera
culminar en una composiciéon-investigacién que eviden-
cie la reflexion critica de los saberes y practicas adquiri-
dos en este proceso formativo.

Los mddulos iniciales pertenecientes al campo de
formacion epistemolodgica proponen sentar las bases te6-
ricas y conceptuales para una comprension integradora
de la musica como fenémeno de la cultura y el arte, asi
como sistematizar las bases que faciliten una compren-
sion mas profunda y abarcadora del rol que ha jugado la
musica histéricamente como subsistema de la cultura y
el arte. Contribuira ademas a comprender las practicas
musicales en su relacién con la sociedad y otras manifes-
taciones artisticas y areas de las ciencias sociales, y a va-
lorar la aplicacién a la creacién, de modelos analiticos que
ofrecen otras disciplinas tales como el andlisis musical, la
historia, la semiotica, el analisis del discurso, la estética,
la teoria de la cultura y la sociologia, entre otras.

Los maestrandos demostraran independencia crea-
tiva y altos niveles de profesionalidad artistica mediante
la composiciéon de musica y discursos sonoros para diver-
sos formatos instrumentales, medios artisticos y en los



multiples géneros audiovisuales; deberan evidenciar do-
minio de los programas de computacién que intervienen
en la creacion, audicion y edicién de la musica y las nue-
vas Tecnologias de la Informatica y las Comunicaciones
(TIC), y demostrar dominio de las tendencias musicales
de vanguardia en la segunda mitad del siglo xx de Europa
y América Latina.

Las lineas de investigacion en nuestro programa de
maestria se conforman de acuerdo a problemas u objetos
de investigacion que la Universidad de las Artes considera de
mayor prioridad en el campo de la composicién musical y
las artes sonoras. En este sentido, estas areas de investi-
gacién ayudaran a fortalecer la politica ptblica del sector,
generando estudios y pesquisas que puedan servir para
establecer lineamientos en la toma de decisiones estraté-
gicas del sector, la recuperacion de la identidad nacional y
el patrimonio musical de Ecuador, asi como la promocién
de la diversidad cultural.

En consecuencia, con la maestria en Composicién
musical y ares sonoras se espera ampliar el espectro de
profesionalizacion de los musicos ecuatorianos, asi como
desarrollar la composicién musical, la técnica y los pro-
cedimientos para generar una creacion sonora donde se
involucren aspectos artisticos, técnicos y poiéticos que
permitan un acercamiento sociocultural en el ambito de
las artes. El proyecto persigue ofrecer un espacio dife-
rente y a la vez de impacto dentro del ambito cultural, de
manera que los maestrandos puedan generar productos
artisticos mediante propuestas innovadoras que faciliten
promover las artes, la educacién y la cultura en la region.
Dentro de su programa modular se puede percibir que es-
tamos frente a una maestria innovadora en los marcos de
nuestra regién, porque el arte, la tecnologia y las meto-
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dologias de creacion se imbrican desde el ambito de acti-
vidades inter y transdisciplinarias. Esto se esta logrando a
través del manejo de los contenidos que se desarrollan en
disciplinas como Técnicas de composiciéon y Métodos de
investigacién musical, involucrando procesos de creacién
con ayuda de la tecnologia, sin olvidar los aspectos rela-
cionados con el ambito de las politicas socioculturales que
se identifican con el patrimonio, la identidad y el acervo
cultural del Ecuador.

Rafael Guzman
Maestria en Composicién musical y artes sonoras
Coordinador






INTRODUCCION

Composicion
e investigacion musical
en tiempos de pandemia’

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

Como Métodos de investigaciéon musical se conoce el se-
minario que inicia el proceso de titulacién de la maestria
en Composicién musical y artes sonoras de la Universidad
de las Artes. Dicha categoria establece de antemano un
debate en relacién al rol del compositor y del musicélogo.
Desde hace algin tiempo he incentivado entre alumnos y
colegas la reflexién en torno a los conceptos de investiga-
cién musical y musicologia; en otros momentos, he escri-
to sobre el asunto.! Quizas uno de los autores mas directos
en afrontar el dilema ha sido Juan Francisco Sans, quien

*  Elpresente trabajo es un producto académico vinculado al Vicerrectorado de Posgra-
dos y Politicas de Investigacion en Artes, inscrito bajo el codigo: VPIA-2020-050 Pro-
duccién musical en tiempos de pandemia. Reinvencion de los modos de hacer musica.
Director del proyecto: Luis Pérez Valero. Coinvestigadores: Meining Cheung Ruiz y Pedro
Segovia.

1 Luis Pérez Valero, "Arte indexado/Arte indeseado: (a legitimacion en artes en el 3m-
bito de las universidades”. En Construccién ecléctica de los saberes. (Guayaquil: UArtes
Ediciones, 2019: 66-83).
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afirma que la investigacién es una actividad completa-
mente distinta a la interpretacion o creacién de obras de
arte;>de hecho, autores como Lépez-Cano y San Cristébal
Opazo, que han dictado la pauta en torno a la investiga-
cién artistica, también coinciden en este punto.? En otras
palabras, en ciertos circulos no usan directamente el tér-
mino ‘musicologia’, como si nombrarla fuese condena de
leer libros antiguos, descifrar manuscritos, alergias en
archivos o luchas entre pugilistas eruditos.

En cuanto a la investigacién artistica, no es ninguna
novedad la discusién en la cual autores como Borgdorff y
Lopez-Cano sefialan que todavia hay mucho que hacer e
indagar, pues, a pesar del auge que ha tomado este tipo de
investigacién, no existe un consenso general.* La separa-
cién entre investigacién musical y musicologia recuerda
en ciertos aspectos a la contienda en su momento entre
la musicologia histérica y la musicologia sistematica, o
a la reyerta entre musicologia y etnomusicologia al mo-
mento de abordar el estudio de las musicas populares.
Lo curioso es que la musicologia y la etnomusicologia no
comenzaron a partir de un método preciso, sino que cada
una en su momento se valié de metodologias ya esta-
blecidas: la musicologia se aproximé a los métodos de la
historia, el archivo, los documentos, la corroboraciéon de
hechos; la etnomusicologia asimil6 el método etnografi-

2 Juan Francisco Sans, “Musicologia o investigacién musical’, Estesis (N.° 3, 2017:
22-31).

3 Rubeén Lopez-Cano y Ursula San Cristébal Opazo, Investigacion artistica en musica.
Problemas, métodos, experiencias y modelos (Barcelona: ESMUC, 2014).

4 Henk Borgdorff, The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research
and Academia (Amsterdam University Press, 2012); Rubén Lopez-Cano, “Investigacion
artistica en transito”. Resonancias (Vol. 24, N.° 46, enero-junio 2020: 135-140).

5  Cfr. Juan Pablo Ganzalez, “Musicologia popular en Ameérica Latina: sintesis de sus
logros, problemas y desafios”, Revista Musical Chilena (Afio 55, N.° 195, enero-junio,
2001: 38-64).
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Introduccion

co muy querido por los antropélogos; de hecho, el méto-
do autoetnografico que tiene auge en los estudios sobre
la performance y la creaciéon musical es también derivado
de la etnografia.® En este sentido, nuevas lineas de traba-
jo como la producciéon musical, lejos de buscar una salida
por fuera, se ha amparado con notable éxito en la «musi-
cologia para/en la produccién musical».?

Metodologia de la investigacién es una materia que
cualquier posgrado que se aprecie debe tener; en este
sentido, métodos de investigacién musical no es mas que
un desmembramiento de la misma enfocada en conteni-
dos, ejemplos y métodos en el ambito musical. Se expo-
nen las distintas técnicas de recoleccion y analisis de la
informacién para que permita al estudiante y a su tutor
seleccionar la metodologia mas adecuada para la culmi-
nacion exitosa del trabajo de fin de maestria o doctorado.

Lo dificil de dictar esta materia en el ambito de las
artes es el prejuicio. Al escuchar las palabras metodolo-
gia, método, analisis, hipétesis o variables, el estudiante
de arte entra en panico y muchas veces no desea salir de
ese estado. La justificacion del arte por el arte puede fun-
cionar en ciertos contextos, pero no en la academia. En
este ultimo espacio es esencial la corroboracién de datos,
asi como la exposicion y debate de los productos de in-
vestigacion a través de la evaluacién por pares, la cual, en
algunos casos, es beneficioso para el investigador porque

6 Cfr. Samuel Claro Valdés, “Musicologia y sus términos correlativos”, Revista Musical
de Venezuela (N.° 36, 1998: 1-170).

7 Veéase al respecto: Simon Frith y Simon Zagorski-Thomas, The Art of Record Pro-
duction: An Introductory Reader for a New Academic Field. (Farnham: Ashgate, 2012);
Meining Cheung Ruiz y Luis Pérez Valero, Produccion musical. Pedagogia e investigacion
en artes (Guayaquil: UArtes, 2020); Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, “La produccion
musical como objeto de estudio musicologico: un acercamiento metodologico a su anali-
sis”, Cuadernos de etnomusicologia (N.° 8, 2016: 20-47).
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permite que salgan a la luz nuevos datos, aportes e inclu-
so ideas que aceleren el proceso de investigacion.

Sin embargo, me he percatado que la confrontacion
viene de parte de compositores reacios a elaborar trabajos
académicos sobre arte, bien sea sobre su propia obra o la
de terceros; e incluso, desde el ambito de la musicologia,
la incredulidad ante publicaciones de papers o trabajos
pseudoacadémicos de compositores con analisis y datos
de dudosa procedencia. Ambas partes tienen la razon.

Para un compositor no es facil dedicar parte de su
tiempo creativo a la elaboraciéon de un texto académico
que cumpla con los requisitos para la aprobacién y obten-
cién de un titulo. Quizas, lo mas desagradable sea la apatia
con la cual algunos compositores se acercan a la investi-
gacién. La musicologia constituye una disciplina que tiene
sus métodos, tiene trayectoria en el mundo del conoci-
miento académico y, por lo tanto, no debe ser desdefiada
al momento del compositor expresar sus ideas o de querer
sistematizar su proceso de creacién. Para bien o para mal,
la autoetnografia se ha convertido en punta de lanza para
los compositores que desean entrar en estos campos.® La
composiciéon musical es un oficio que, sin embargo, puede
ser legitimado desde la academia. Al respecto, en el caso
de la maestria en Composicion musical y artes sonoras de
la Universidad de las Artes, se ha impulsado un programa
desde el cual se hizo el Simposio de Composicion e Inves-
tigacion Musical Latinoamericana.

8 Ejemplo de ello es el congreso “The Autoethnography of Compasition and the Composi-
tion of Autoethnography” organizado por la Universidad de Glasgow y cuyas lineas tematicas
son: aproximacion a la autorreflexion en la creacion musical desde o autoetnografico, met-
odologias para una aproximacion autoetnografica en musica, composicion musical, sonido y
pedagogia, desde la autoetnografia, entre otras. También es esencial en lengua castellana el
texto de Rubén Lapez-Cano y Ursula San Cristobal Opazo, Investigacion artistica en musica.
Problemas, métodos, experiencias y modelos (Barcelona: ESMUC, 2014).
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Introduccion

En medio de la pandemia de COVID-19 que azotd al
mundo en 2020, se pudo llevar a cabo este simposio de
manera virtual; ademas, involucré en esta primera edi-
cién a cuatro invitados internacionales, quienes com-
partieron con los estudiantes de posgrado sus puntos de
referencia, experiencias y resultados preliminares en
investigacién. En general, el contenido del simposio se
dividié en dos partes: la primera, presentada por Silvino
Martino y Daniel Diaz Cerda, ambos provenientes de la
praxis interpretativa, canto y guitarra, respectivamente,
nos acercan a la investigacién musicolégica en si, com-
parten las experiencias de sus proyectos desde lo aca-
démico y lo anecdético —desde donde y cémo llegan a la
musicologia—, ambos dejan constancia del transito entre
la interpretacién y la investigacién en sus distintos mo-
mentos, aspectos que conforman una interpretacién ar-
tistica 6ptima. La segunda parte estuvo en manos de Maria
Emilia Sosa Cacace y Emilio Mendoza Guardia, quienes,
desde diversos puntos de vista, confrontan el compromiso
de la investigacién en artes y de la investigacion musico-
légica. De notable interés estas dos Gltimas conferencias
pues, de cierta manera, cada ponente fue influenciado por
la investigadora argentina-venezolana Isabel Aretz.

Isabel Aretz es una figura emblematica de la etno-
musicologia en América Latina. Ademas, para el ambito
de los estudios de la teoria feminista, es un caso de es-
tudio que no ha sido abordado, por lo menos desde las
fuentes que nos permite tener el confinamiento. Aretz
recorrid sola durante su juventud casi toda la Argentina
y gran parte de Latinoamérica, publicé libros —muchos
de los cuales son aun referencia en el ambito de inves-
tigacion—, fundo6 instituciones y agrupaciones; ademas,
fue compositora, educadora y formadora de nuevas ge-
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neraciones de investigadores. Los logros de Aretz no son
producto de la discriminacion positiva, compitié de igual
a igual con los profesionales de su campo, se midi6 a tra-
vés de los productos de investigacién y aportes relevantes
para América Latina.

LAS CONFERENCIAS

Del canto lirico al paper:
el transito de la performance a la investigacién musical

La participacién de Silvina Martino nos acerca a los temas
de la performance y los estudios musicoldgicos. La investi-
gadora nos expone esta relacion a medida que explica parte
de su proyecto de tesis doctoral en la Pontificia Universidad
Catdlica Argentina, asi como también el transito a través
de sus actividades como cantante e investigadora. Este tl-
timo aspecto es bastante significativo pues, en los Gltimos
afnos en América Latina, ha crecido la oferta académica en
educacién superior en estudios artisticos.® Esto ha traido
como consecuencia que diversos artistas que se han inte-
grado a la educacién superior deban desarrollar destrezas
y habilidades en el ambito de la investigacion. Pero crear
no implica necesariamente investigar y, de hecho, no debe
homologarse.”® La investigacién conlleva varios procesos y
dos de los mas importantes son la verificacion de la fuentes
y la exposicion frente a otros especialistas de los resulta-
dos obtenidos. En el campo artistico, terreno fértil para el
dominio de las subjetividades, esta area es un tema de de-

9 Porejemplo, la Universidad Nacional de las Artes de Argentina fue fundada en 2014,
mientras que su homaloga, la Universidad de las Artes del Ecuadar, se crea en 2013.

10 Cfr. Sans, “Investigacion musical o musicologia”; Lépez-Cano y San Cristébal, Inves-
tigacion artistica en musica. Problemas, métodos, experiencias y modelos.
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bate permanente. Asi mismo, el artista, al exponer su obra,
puede aludir a que «no se comprende su trascendencia»,
afirmacién también cargada de subjetividad.

Uno de los aspectos que Martino desarrolla es la elec-
cion del tema, momento dificil para cualquier investigador.
Bien sea por una lectura, por la referencia de otros espe-
cialistas o por la asistencia a una conferencia —como le
sucedi6 a nuestra investigadora—, la ‘aparicion’ del tema
puede darse después de largos periodos de lectura, indaga-
cién y pesquisa bibliografica o, por el contrario, producto
de una epifania en el sentido mistico del término. Martino
ha conseguido su tema dentro de su profesion: el canto li-
rico. Para la investigadora ya no es suficiente la referencia
hemerografica, biografica o documental; ahora, afortuna-
damente y gracias a la grabacién, se acerca a las voces que
se escuchaban cuando incluso nuestros abuelos no habian
nacido. Con las herramientas de hoy en dia y bajo un nuevo
cristal analizara aspectos diversos —musicales, técnicos,
interpretativos— de estas interpretaciones. Al respecto, no
es igual que un musico no cantante analice a los intérpre-
tes del bel canto que una cantante con herramientas de la
musicologia se aproxime a estas interpretaciones e incluso
alarecreacion biografica. Hay un juego de rol: situarnos en
el cuerpo de ese cantante, sentir sus condiciones esceno-
graficas, de iluminacion, de acustica, de posibilidades o no
de ensayo y tratar de comprender, no desde el critico sino
desde el intérprete, el porqué de los presuntos resultados
obtenidos en tal o cual ejecucion, qué quedo o no reflejado
en el fonograma, todo mas alla de la resefia critica. La in-
vestigacion de Martino es un transito en el cual convergen
distintos momentos de la historia de la produccién disco-
grafica en la Argentina, sus cantantes desde el ambito liri-
co, historias de teatros, gerentes de espectaculos, historia
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de las mujeres, performance y analisis de la produccién
musical para comprender aspectos vocales e interpretati-
vos. Es de destacar que es un trabajo en el cual se visibiliza
la figura de las maestras de canto de la Argentina entre los
siglos x1x y xx, pero que no es planteado desde el ambito de
la musicologia feminista sino desde la musicologia en si,
yendo desde luego a los distintos campos de estudio.

Igualmente, gracias a las redes sociales y a la faci-
lidad de comunicacién actual, la investigadora establece
contacto y relaciones que le permiten llevar a feliz térmi-
no su investigacion. De esta manera, la autora se relaciona
con una figura entre ejemplar y, en algunos casos conflic-
tiva: el coleccionista. Gracias a la labor, en muchos casos
desinteresada del coleccionista, el musicélogo puede tener
acceso a una gran cantidad de fuentes que, de no estar bajo
la custodia de este personaje, los materiales estarian dis-
persos, inaccesibles, imposibles de conseguir o en franco
estado de deterioro. La principal actividad del coleccionista
es la busqueda de ese elemento que, bien sea por su rare-
Za 0 por sus caracteristicas, se convierte en objeto-fetiche
para una realizacion personal. Son cualidades de un colec-
cionista el infatigable afan de btsqueda, la realizaciéon de
taxonomias del objeto por aflo, tamafio, materiales, inter-
pretes; la conservacion y resguardo de la coleccion; solo
un verdadero coleccionista sabra con quién compartir o
no sus preciados bienes. De esta manera, es custodio de
objetos valiosos para el investigador y es un informante
invaluable sobre los objetos. Estos tltimos aspectos coin-
cidiran en las investigaciones de Daniel Diaz Cerda y de
Maria Emilia Sosa Cacace, pero desde ambitos distintos;
en Diaz, el custodio es el compositor vivo; en Sosa, son los
museos como instituciones que resguardan de los instru-
mentos ancestrales.

UArtes Ediciones 18
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Investigacion austral.
Entre los senderos de la musica popular y la musica docta

A partir de sus necesidades como intérprete de musica
antigua para guitarra, el investigador chileno Daniel
Diaz Cerda nos presenta su integraciéon al ambito de
la investigacion y la musicologia. En este sentido, el
ambito de la guitarra clasica ha sido terreno fértil para la
investigacion en diversos temas, entre los cuales destaca
la transcripciéon del repertorio antiguo. El sistema de
notacion utilizado para el laid y la vihuela, bien conocido
en el siglo xvi, es un espacio valioso para la confrontacién
de los problemas de transcripcion y, posteriormente, para
la interpretacién. El musico que se dedica al repertorio
antiguo tiene la misién —aunque no quiera— de investigar
e indagar en las fuentes histdricas, bien sea para aclarar
dudas sobre notas o ritmos, como para garantizar una
interpretacion fidedigna. No entraremos en discusion si la
interpretacion es fiel a un publico, jurado o estilo; lo cierto
es que las herramientas y el habito de investigar se afianza
con la practica, lo que redunda, después de un periodo
determinado, en que el intérprete de musica antigua se
convierta también en musicélogo; algunos se consagran al
oficio interpretativo de manera exclusiva y otros terminan
dedicando su tiempo a la investigacién.”>

11 Al respecto, véase trabajos disimiles, pero en la misma linea como: Peter Martin,
“Interpretacion de musica para laud en guitarra”, Clang (N.° 2, 2008: 52-59); Isolde Fen-
nings, “Importancia de los instrumentos de cuerdas pulsadas y sus tablaturas”, Revista
Musical Chilena (Val. 14, N.° 72, 1960:34-60).

12 Son conocidas en el mundo de a guitarra las figuras de intérpretes que transcrib-
ieron, editaron e interpretaron repertorio de musica antigua como Julian Bream, John
Duarte u Oscar Chilessati; o guienes recopilaron, transcribieron y arreglaron repertorio de
la tradicion oral como a coleccién Canzoni Napolitani de a editorial italiana Zanibon a
cargo de Alirio Diaz.
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A partir de estas necesidades, Diaz Cerda realizo
una investigacién sobre la presencia de la musica del
barroco latinoamericano en la guitarra chilena que cul-
minaria en una tesis de maestria. Pero incierto son los
senderos del investigador, un dia se comienza el trayec-
to y no se sabe qué otros derroteros se pueden alcanzar,
a veces se cruzan los caminos en direcciones insospe-
chadas. A raiz de los caprichos del destino, nuestro in-
vestigador nos cuenta las anécdotas detras de su nuevo
proyecto: el catalogo de musica docta de Sergio Solar.

En los afios cincuenta aparece una agrupaciéon en
Argentina que marcé de manera indiscutible los desig-
nios de la cumbia en todo el continente latinoamericano:
Los Wawancé. Dicha agrupacion se forma en Buenos
Aires, pero dieron su primer concierto en La Plata. Po-
seedores de un ritmo colombiano, la cumbia, tuvieron
una agenda de presentaciones por toda América y Eu-
ropa de manera ininterrumpida durante muchos afios.
Sergio Solar era el intérprete de la guitarra, lo cual, de
cierta manera, lo convierte en figura fundacional de la
guitarra eléctrica en este género. Solar fue también
arreglista y acompafante de grandes cantantes de la
musica popular espafiola de los afios setenta como Ra-
phael y José Luis Perales. Si con solo ser miembro fun-
dacional de Los Wawanco ya es digno de una tesis, Diaz
Cerda se decantara por la ‘vida secreta’ de Sergio Solar:
la musica contemporanea.

Solar no solo hizo una notable carrera en la musica
popular, sino que, de manera metddica y sistematica,
produjo una extensa obra de musica docta de camara
que nunca se interpreté y menos se editd. Realiz6 es-
tudios con Mauricio Kagel (1931-2008), compositor ar-
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gentino radicado en Alemania, considerado por diver-
sos criticos e investigadores como el creador latinoa-
mericano mas representativo del siglo xx.33 La principal
anécdota de Diaz Cerda es que su objeto de estudio vive,
literalmente, a media hora de su casa y, como si fue-
ra poco, aun esta lacido y con un archivo de partitu-
ras que ha guardado con recelo y dedicaciéon por mas de
sesenta afnos. En este sentido, la fortuna se cruza con
la experiencia. Después de un largo transitar entre la
musica docta presente en el barroco latinoamericano
y la musica popular en la guitarra chilena, Diaz Cerda
se encuentra con un musico popular, pero analizandolo
desde la musica contemporanea, desde el serialismo, el
atonalismo, hasta las propuestas de vanguardia.

Todos los expositores coinciden en algo que, por lo
general, pasa desapercibido para el investigador nova-
to: ganar la confianza de quien custodia el archivo. Ya
sea la figura del coleccionista como le pas6 a Martino;
ya sean los museos como narra Sosa Cacace o el archi-
vo particular como lo expresa Diaz Cerda, la realidad es
que el primer paso de todo investigador que busca en
los archivos es ganar la confianza de quien custodia, de
quien tiene la llave y, de cierta manera, es su duefio. En
este sentido y, como lo expresara de manera acertada
Emilio Mendoza Guardia, el archivo sigue siendo hoy en
dia la prioridad para salvaguardar el patrimonio musi-
cal latinoamericano, en especial en una era de avance
tecnolégico y cambio de formatos tan rapido como la
que estamos viviendo.

13 Cfr. Pablo Aranda, “Conversacion con Mauricio Kagel’, Revista Musical Chilena (Afio
50, N.° 185, 1996: 60-66); Bjorn Heile, The Music of Mauricio Kagel (Nueva York: Rout-
ledge, 2006).
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La composiciéon musical y lo ancestral:
aproximacion a la creacion e investigacion
interdisciplinar en la Universidad Nacional Tres de Febrero

En la exposicion de Maria Emilia Sosa Cacace encon-
tramos conviccion y experiencia corroborada en la in-
vestigacion artistica; ademas, nos ofrece un panorama
de posibilidades sobre investigacién que redunda en
diferentes frentes. La autora nos presenta un estado de
la cuestién de las recientes investigaciones en arte que
se realizan en la Universidad Nacional de Tres de Fe-
brero (UNTREF) a partir del vinculo entre el programa
de licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y Popular
de América y la maestria en Creacion Musical, Nuevas
Tecnologias y Artes Tradicionales de la UNTREF. Su re-
corrido es valioso. Nos narra las distintas facetas del
ciclo de investigacion, creacién y reflexioén tan nece-
sarias en los tiempos actuales; de cémo, a partir de un
tema o de un texto sagrado prehispanico, se elabora un
trabajo de investigacién de manera sistematica que con-
duce a varios productos: el documento escrito que da fe,
a modo de memoria o reflexion, del proceso de inves-
tigacién; la creaciéon de diversos productos artisticos
como lo son la partitura, las coreografias, las masca-
ras, los instrumentos ancestrales reconstruidos y, por
lo tanto, de reciente manufactura y prestos para su
uso performatico; el concierto entendido en el término
tradicional de la exposicion de la obra al publico como
evento artistico; y, como si fuera poco, el acercamiento
a la comunidad de todo este proceso que, lejos de que-
dar petrificado en el ambito de la academia, incentiva
la interrelacién entre la universidad, sus miembros y la
comunidad; no en vano, la investigadora introduce el
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término prestado de la medicina de ‘investigacién tras-
lacional’, que hace referencia a la interrelacion entre el
laboratorio, la atencién médica y la comunidad. Ademas,
el campo de accion abarca aspectos que se entrecruzan
desde la musicologia sistematica, la musicologia histéri-
ca, la organologia, las practicas performaticas —nuevas
y antiguas—, los mitos prehispanicos y el conocimien-
to ancestral. La exposicion de Maria Emilia Sosa Cacace
denota la influencia que otros investigadores han ejer-
cido en ella, como Isabel Aretz y Alejandro Iglesias Ros-
si, en donde lo pertinente ha sido la continuidad entre
investigacidn y creacidén, en especial en estos momen-
tos en que existe un debate interminable y agotador
sobre la legitimidad de la investigacion artistica en
América Latina.

El trabajo realizado en la UNTREF evidencia la ne-
cesidad de que, desde los primeros semestres, los es-
tudiantes se involucren en proyectos de investigacion,
que se hagan preguntas, que sean capaces de afrontar
la busqueda de material bibliografico, documental, lle-
var un cuaderno de campo con anotaciones diversas,
generar el intercambio entre estudiantes y docentes. La
investigacién es una practica, para ello hay que gene-
rar destrezas en el manejo de técnicas de recoleccion y
analisis de datos, asi como incentivar el proceso de re-
flexién y escritura en torno al objeto de estudio. En otras
palabras, crear un habito que, en el caso de la UNTREF y
la Orquesta de Instrumentos Ancestrales y Nuevas Tec-
nologias, redunda en la practica artistica y en la pericia
investigativa de sus estudiantes.

Lo organolédgico es un punto relevante en la ex-
posicién de Sosa, pues el trabajo de la Orquesta de Ins-
trumentos Ancestrales y Nuevas Tecnologias involucra
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la recreacion de instrumentos prehispanicos con la fi-
nalidad de acercarnos a una sonoridad ancestral, pero
a la vez moderna. El equipo de investigacion, luego de
una ardua pesquisa en archivos y museos, procede a
la construccién en 3D de los instrumentos que luego
son sometidos a un proceso ludico y cientifico: explo-
rar como musicos las capacidades sonoras y timbricas
de los instrumentos, sus alturas y posibilidades a nivel
de creacidn e interpretacion. La investigadora dice que
«cuando vamos a un museo, Somos como nifios entran-
do a una jugueteria».'* Esta emocién entre inocencia y
sorpresa da fe de una sensibilidad especial que debe tener
todo investigador: el entusiasmo frente al encuentro con
nuevos objetos, nuevos textos, nuevos conceptos y, sobre
todo, no perder la capacidad de asombro, que es una he-
rramienta motivacional para la generacién de productos
académicos y artisticos.

Un aspecto a destacar es que las actividades de la
UNTREF y de la Orquesta de Instrumentos Ancestrales
y Nuevas Tecnologias no han perecido dentro del claus-
tro académico, todo lo contrario, las actividades se pre-
sentan a través de distintos programas a la comunidad
y, en el caso de colecciones en museos, los miembros de
la agrupacion recrean exposiciones con los resultados
obtenidos; ademas, realizan un concierto con los ins-
trumentos reconstruidos. Esto implica un arduo trabajo
de investigacién organoldgica que no queda en el uso
exclusivo de escaner en 3D, sino que incorpora el uso de
la arcilla. Asi, lo manual y lo teltrico desempefian un rol
fundamental en la recreacién performatica, en la nota-
cion, investigacion artistica en pleno auge y desarrollo.

14 Maria Emilia Sosa Cacace, conferencia: 15 de agosto de 2020.
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La composicion como narracién de vida

Emilio Mendoza Guardia es un individuo multifacético:
compositor de musica contemporanea, docente universi-
tario, etnomusicélogo, musico y arreglista popular, pro-
motor de videos, instructor de guitarra, jazzista, gerente
de instituciones. Su presencia en el presente simposio fue
fundamental porque en Mendoza convergen el composi-
tor académico, el investigador y el tutor de tesis en/sobre
composicion musical. Ha tenido un interesante periplo
en su formaciéon musical que lo ha llevado desde el rock
britanico pasando por la composicién académica de la se-
gunda mitad del siglo xx, asi como una rigurosa formacién
en Alemania, Africa y Estados Unidos. Sus estudios sobre
el folclor y el ritmo lo han llevado a distintos estadios de
creacion e investigacion.

La primera parte del trabajo de Mendoza nos ha pa-
recido fundamental conservarlo: un resumen biografico
de su periplo en la musica que abarca, desde su actitud
como joven promesa del rock & roll latinoamericano, el
paso hacia estudios académicos de composiciéon bajo la
égida del compositor griego Yannis Ioannidis, radicado
en agquel momento en Venezuela, asi como su aporte den-
tro de la composicion musical en Venezuela. Considera-
mos esta primera parte invaluable como testimonio de las
posibilidades que tuvo una generacion, asi como del im-
pacto que logré en el contexto internacional de la época.
Por otra parte, Ioannidis no solo formo a nivel técnico
y artistico a una generacién de compositores, sino que
los incentivo a cubrir distintos campos de acciéon como la
composicion, la gestion de instituciones, la docencia uni-
versitaria en composicién a nivel superior y la direccion
de orquesta. Esto trajo como consecuencia que, desde
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mediados de los afios ochenta y principios de los noventa,
se afianzase la musica contemporanea de la mano de fi-
guras con sélida formaciéon musical como Paul Dessene,
Adina Izarra, Alfredo Rugeles, Ricardo Teruel, Federico
Ruiz, Alfredo Marcano, entre otros.”> Ademas, llama po-
derosamente la atencion la estadia de Mendoza en Ale-
mania: «ser compositor en un pais en el que tiene vida
la composicién».’® Esta Gltima frase es lapidaria cuando
nos aproximamos al contexto latinoamericano: /qué es 'y
qué significa investigar y crear en América Latina? s Tie-
ne sentido componer en un continente marcado por las
profundas desigualdades econdmicas y la cada vez mas
precaria educacion basica? Sin lugar a dudas, mas alla del
engranaje cultural y econémico aleman, la pauta a seguir
es la existencia de una audiencia dispuesta a consumir
musica en sus mas amplios estilos.

A lo largo de su disertacion, Emilio Mendoza re-
toma en distintos puntos el vinculo entre el musicélogo
y el compositor; este ultimo necesita del primero para
perpetuar en mayor o menor medida su obra en la so-
ciedad. Por otra parte, y como lo he resefiado en otros
trabajos,” el musicélogo puede prescindir de las obras
contemporaneas centrando su estudio en el pasado. Sin
embargo, Mendoza reconoce la necesidad de comunica-
cién con el publico, con criticos y otros especialistas que

15 Hay gue destacar que el periodo de actividad de loannidis en Venezuela coincide
también con la presencia del compositor Yy pedagogo uruguayo Antonio Mastrogiovanni
(1936-2010), quien forma a la vez una sélida escuela de composicion con personalidades
que destacan como Victor Varela, Juan Francisco Sans, Miguel Astor, Mariantonia Pala-
cios, entre otros.

16  Emilio Mendoza Guardia, conferencia del 22 de agosto de 2020.

17 Luis Pérez Valero, “Del boceto a la tesis. Investigacion artistica en la composicion
musical a partir del estilo”. Ponencia. XXIV Jornadas de Investigacion en Artes. Centro de
Produccion e Investigacion en Artes. Facultad de Artes / Universidad Nacional de Cordo-
ba. 4, 5 y 6 de noviembre de 2020.
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solo el adiestramiento técnico y musical de un musicé-
logo sabe hacer.

La Ultima parte del texto de Mendoza esta edita-
do a la manera de una epistola como en el reconocido
titulo de Rainer Maria Rilke Cartas a un joven poeta. Lo
hemos subtitulado como “Carta a un joven composi-
tor”. La razon es simple: el estudiante de composicion
pasa por distintos estadios durante su formacion; sin
embargo, no se le ensefia a sobrevivir en el mercado
de trabajo, en lo que sera su habitat profesional, me-
nos cémo relacionarse con editores, instrumentistas,
organizadores de festivales e incluso con sus propios
colegas, sin contar lo complejo que puede parecer al
principio entender cémo vivir de las regalias. El com-
positor latinoamericano, cuando sale de la academia,
se enfrenta a un mundo mas similar a una pampa que
a la vida de un compositor promedio en Tokio, Berlin
o Nueva York. Si los vinculos no fueron establecidos
dentro del periodo de formacion, bien sea por falta de
oportunidades o extrema timidez, la vida profesional
se convierte en un mar de trabajos que lo alejan de la
composicién en si, pues son otras las actividades de
supervivencia: gestiéon, educacién, investigacién e,
incluso, trabajos que no tengan que ver con el arte o
creatividad tienden a agotar la fuerza vital y creadora
del compositor. El compositor no escapa a las vicisitu-
des de la vida modernay de la sociedad contemporanea.
En alguno de los pocos congresos sobre composicién
que he asistido se ha conversado sobre el compositor
de fin de semana, del creador que llega a su casa a las 8
p.m.y esperaba a que todos duerman para crear: «duer-
me, duerme negrito; que el compositor esta trabajando,
negrito».

27



Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

PALABRAS FINALES

Hemos querido presentar un texto que evidencia, a través
de distintos testimonios, la relacién entre investigacién y
composicién musical. Al mismo tiempo, ha sido producto
de las circunstancias globales que produjo la pandemia del
COVID-19: cada ponente nos comparti6 desde su hogar. En
medio de toda pandemia hay dos opciones: desesperarse
o producir intelectualmente; por fortuna, teniamos esta
ultima posibilidad y tratamos de sacar el mayor provecho
posible.

El simposio, asi como el libro que usted tiene entre
sus manos, no hubiese sido posible sin la existencia de
la maestria en Composicién musical y artes sonoras
de la Universidad de las Artes, sin sus estudiantes y sin
la coordinacion de Rafael Guzman. Asi mismo, deseo
agradecer una vez mas a los conferencistas, quienes nos
brindaron sus conocimientos desde las distintas latitudes
en que viven y luego dedicaron tiempo a la lectura y
correccién de sus textos. Extendemos un agradecimiento
especial alos que conformaron el equipo de trabajo parala
realizacion de las actas: Andrea Loreto en la transcripciéon
de textos, asi como la acertaday primera edicién de Noelia
Mantilla, bajo la coordinacién de Marelis Loreto Amoretti.
Gracias totales.
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Del canto lirico al paper:
el trdnsito de la performance

3 la investigacion musical
Conferencia: 01 de agosto de 2020

Silvina Martino
Universidad Nacional de las Artes, Argenting
sil_martino@yahoo.com.ar

He estado participando en grupos de investigacion que
se han organizado en la Universidad Nacional de las Ar-
tes (Argentina).! Comencé como docente, participando
en proyectos sin estar categorizada como investigadora.
Mi trabajo consistia en poner las obras en valor desde mi
rol de intérprete. La UNA es una universidad joven, cer-
cana en muchos sentidos a la Universidad de las Artes del
Ecuador, nacimos juntos, hacemos encuentros y jornadas
de investigacién donde mostramos nuestros avances de
proyectos.> En el campo de la investigacién en artes hay
mucho por indagar, trabajar, explorar. La parte de inves-
tigacién en artes no ha sido explotada del todo; de hecho,

1 Laautora ha sido codirectora del proyecto de Investigacion Musica, Identidad e Inmi-
gracion italiana en Sudameérica y en la actualidad codirige el proyecto Trayectorias artisti-
cas y academicas en torno al Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion, todos
circunscritos a la Universidad Nacional de las Artes de la Argentina.

2 Algunos de estos eventos lo constituyen: el encuentro del Instituto Latinoamericano
de Investigacion en Artes (ILIA); el ciclo de conciertos, exposiciones Y muestras artisticas
en Inter[*]Actos; y, lo mas reciente, la coedicién entre la UNA y la UArtes de Poéticas
sonoras latinoamericanas (Guayaquil: UArtes-UNA, 2019).
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estoy observando que los alumnos que culminan la licen-
ciatura tienen miedo de abordar la parte metodolégica
en sus tesinas. Ademas, la mayoria de los profesores no
son investigadores, son artistas, cada uno desde su lugar
ofrece formacién técnica pero no tienen formacién en in-
vestigacion. Estamos en un momento en el que hay que
hacer una transicion entre el docente artista y el docente
investigador con fuertes herramientas y métodos de in-
vestigacion. Todavia no se ve reflejado esto en las univer-
sidades de arte. En este sentido, hay una necesidad para
la correcta categorizacién en este ambito de la docencia.

Cuando yo incursioné en la investigacion, la forma-
cién en investigacién desde la musica en Buenos Aires no
era lo primordial. No existia la configuracion del artista
como investigador. Sin embargo, con los nuevos cambios
que se estan dando en las universidades, la investigacién
artistica es importante y tiene mucho que ver con el oficio
del artista. Yo empecé en el aflo 1999, mientras partici-
paba con un grupo de musicos en el (re)descubrimiento
de un compositor argentino y debiamos poner en valor
las partituras encontradas. Mi trabajo de investigacién
consistia en como interpretar y tratar de obtener los ele-
mentos expresivos esenciales para ser lo mas fiel posible
a lo que deseaba el compositor con esa obra. Es un trabajo
que hace el intérprete y asi comencé. En aquel momento
no asocié lo que estaba haciendo con investigacion, sabia
que tenia que ver con la practica musical, pensaba que es-
taba interpretando obras que no se cantaban desde hacia
tiempo y colaboraba desde ese lugar. Sin embargo, el he-
cho de que uno aborde una partitura compuesta hace se-
tenta, ochenta anos, y que nunca escuchaste, implica un
gran trabajo y esfuerzo.
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Posteriormente, hice algunos seminarios de posgra-
do como intérprete acercandome a la musicologia; luego,
en abril del 2020 presenté mi proyecto de tesis en la Pon-
tificia Universidad Catdlica Argentina “Santa Maria de los
Buenos Aires”. Fue ahi donde comenzé mi transito para
formarme desde el doctorado como musicéloga. En este
sentido, el trabajo artistico y la investigacién estan muy
ligados, aunque sea complicado decidir el tema que se va
a trabajar. Muchas veces solo hay que buscar lo mas afin a
nosotros. En mi caso, descubri el nombre de una cantante
a través de un seminario, y a partir de ese momento em-
pezd a resonar algo en mi: /qué habia de importante en
esta mujer?, spor qué el profesor que dictaba ese semi-
nario la nombro varias veces?, iqué trabajos habia sobre
ella? Empezaron siendo inquietudes que se convirtieron
en mi primer articulo.?

EL TEMA

Hay palabras, nombres o ideas que pueden llegar a ser
detonantes para conformar un tema de investigaciéon. Mi
trabajo de tesis se titula “Mujeres cantantes de la lirica
argentina durante la primera mitad del siglo xx. Un estu-
dio histérico sobre performance, recepciéon y pedagogia
del canto”.*Con los objetivos generales y especificos, este
trabajo apunta a contribuir con la historiografia musical
argentina a partir de un estudio cientifico de los aportes
de varias mujeres, cantantes profesionales de formacion

3 Silvina Martino, “La soprano Juana Capella. Primeros apuntes para una historia de la
interpretacion vocal femenina operistica en la Argentina de inicios del siglo xx". Revista del
Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega (Vol. 33, N° 2, 2019: 73-90).

4 Proyecto de tesis doctoral bajo la direccion de Vera Wolkowicz y codireccion de Silvi-
na Luz Mansilla.
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académica. Esto se lleva a cabo a través del analisis de sus
vidas, redes interpersonales, performances, recepcion
por parte de la critica y su contribucién a la formacién de
un canon de la musica de cAmara vocal argentina. Al ser
mujeres, algunas no forman parte de los diccionarios es-
pecializados.

Los objetivos especificos son esenciales para conducir
cualquier investigacion de este tipo. En mi trabajo son: re-
copilar y categorizar fuentes testimoniales y documentales
relacionadas con las cantantes; reconstruir las biografias de
algunas cantantes a partir de albumes hemerograficos como
fuente primaria, entrevistasy otradocumentacion que pueda
localizarse en distintos repositorios; recopilar articulos que
hablen de sus interpretaciones en publicaciones periédicas;
identificar los repertorios abordados y los registros fono-
graficos; analizar y reconstruir la interpretaciéon en su
contexto histdrico a partir de estos registros fonograficos y
las criticas publicadas en publicaciones periddicas; también,
se busco establecer el aporte de algunas de las cantantes en
la canonizacién de la cancién de camara vocal argentina a
través de su performance y/o registro sonoro.

En mi investigacién establezco como hipétesis prin-
cipal que la interpretacién femenina vocal argentina con-
té con figuras de gran solvencia técnica y de primer nivel
internacional que abordaban tanto repertorios europeos
como locales. Esto ocurrié durante la primera mitad del
siglo xx en repertorios de musica operistica y de la can-
cién de camara que dio lugar a una impronta posterior
que afianz6 el cultivo y el estudio sistematico del canto
lirico. Por otro lado, las hipotesis derivadas son amplias,
pero al mismo tiempo giran en la relacién entre formacién
musical, vida profesional, discografia y performance. Por
ejemplo, la catedra de Canto del Conservatorio Nacio-
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nal de Musica y Declamacién iniciada en los afios 20 por
maestros varones propicid, posteriormente, la aparicion
de algunas cantantes mujeres de vasta trayectoria como
maestras. Ademas, el cultivo del canto lirico aficionado
fue asumido, en general, por mujeres que no pudieron
profesionalizarse por prejuicios sociales de la época. Sus
actuaciones quedaron relegadas al ambito privado, de-
viniendo mecenas o gestoras culturales. En este sentido,
la creaciéon del coro estable del Teatro Colén en 1925 v,
posteriormente, del Instituto Superior del Arte en 1939,
significé la apertura de un espacio profesional donde las
mujeres podian profesionalizarse y también insertarse en
el ambito laboral. Como si fuese poco, los avances tecno-
l6gicos de la fonografia y radiodifusién permitieron una
recepcion de mucho mayor alcance que la ocurrida hacia
inicios del siglo xx. Esto caus6 un impacto en la legitima-
cién y consagracién de algunas figuras e incidié en la de-
manda de profesores de canto especializados. Por tltimo,
existié retroalimentacion entre la produccién musical
vocal local y las figuras femeninas del canto lirico. Esto
se evidencia en dedicatorias y presencias protagénicas en
diferentes estrenos y primeras audiciones.

Algunas de las mujeres con las cuales estoy traba-
jando son: Amanda Campodonico, Juanita Capella, Luisa
Bertana, Isabel Marengo, Adelina Bertana, Hina Spani,
Clara Oyuela, Ida Gobbato y Adelina Morelli. Ellas en vida
estuvieron en contacto, compartieron elencos y también
diversos maestros. Algunas de estas mujeres han traba-
jado con muchos compositores, es algo que también ha
quedado registrado en las dedicatorias de las partituras.
La mayoria nacié en el siglo xix y fallecieron en el siglo xx.
Muchas de ellas no dejaron descendencia, todo lo cual nos
genera algunos inconvenientes en cuanto a las cuestio-
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nes metodoloégicas. Por ejemplo, estudiar la performance
de cantantes del comienzo del siglo xx es un desafio con
respecto a las fuentes, sobre todo fuentes primarias; la
reconstruccion de la performance debe hacerse a través
de la combinacién de fuentes debido a la ausencia de gra-
baciones; las copias de esos registros son limitadas y el
desarrollo tecnolégico incipiente.

SOBRE PERFORMANCE Y METODOLOGIA

La metodologia de la investigacién es siempre un apren-
dizaje y no es algo que en mi caso salga de forma natural.
Sin embargo, no me esperaba ver que desde mi practica
artisticapudiese daraportesvaliososenunainvestigacion,
pensé que era algo de lo que no sabia absolutamente
nada. Asi que empezar a estudiar un posgrado significaba
nuevos horizontes de conocimiento. Me di cuenta que,
después de tantos afios de estar en la musica y haber
abordado a varios compositores a través de sus obras
tenia una mirada diferente. Nosotros, como musicos
practicos que incursionamos en la musicologia o en la
investigacién, tenemos un plus. No es lo mismo alguien
que toca la musica, que le da vida a una partitura, que
alguien que sololaanaliza. Se puede empezar a entender al
cantante, hablar sobre la performance del cantante desde
un lugar diferente. Una cosa es lo que uno sabe detras de
bambalinas y el publico no; desde este ambito, el pblico
observa una parte de esa performance que, por demas, va
a tener una amplia variedad de elementos. Un caso de
ejemplo: el cantante que no tiene los suficientes ensayos,
no le dieron la oportunidad de hacer prueba de vestuario,
debe subir a un escenario con plano inclinado, siente el
desequilibrio en su cuerpo que le genera incomodidad con
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su instrumento. Algo tan simple, y a la vez complejo. Esas
son ‘variables’, unadelas palabras quemas me entusiasmo
a la hora de preparar el proyecto; lo descubri leyendo un
articulo donde habia toda una propuesta acerca del estudio
de la performance. Se puede tener mucho conocimiento de
método, pero aun asi no es lo mismo si pasa la musica
por el cuerpo. Por esto, ser intérprete e investigador es un
componente muy interesante. Creo que tiene que ver con
una nueva musicologia que estd apareciendo desde hace
un tiempo v es lo que hace que en las universidades esté
visibilizandose este tipo de investigacion.

JComo llego a la performance? La necesidad de ha-
blar de ello surgi6 a partir de un texto de Javier Marin
Lopez donde habla de las publicaciones recientes que
tratan sobre los estudios de la performance en el ambito
musicoldgico.5 Su estudio presenta también la posibilidad
de enriquecer la discusion sobre diferentes variantes que
intervinieron, ademas de la interpretacién histéricamente
informada. A partir de ahi surge un abanico de pregun-
tas: scOmo se preparaban estas mujeres para encarar di-
ferentes roles? ;Con qué frecuencia se presentaban ante
el publico? /Formaban parte del mercado discogréfico?
JQué repertorios grabaron? jFueron consideradas refe-
rentes de la musica argentina en el exterior? Respecto a
sus performances colaborativas (cantantes, directores,
orquestas, etc.) —y particularmente en la 6pera—, ;como
interactuaban con cantantes, directores y orquestas en

5 Javier Marin Lopez, “Editorial: Investigar la performance”, Revista de musicologia (Vol.
39, N° 1, enero-julio 2016: 11-16). Otros textos fundamentales en la relacion performance y
musicologia son: Caroline Palmer, “Music Performance”, Anual Review Psycology (Vol. 48,
1997: 115-138); John A. Sloboda (ed.), Generative processes in music: The psychology of
performance, improvisation, and composition (Nueva York: Oxford, 1988); Richard Taruskin,
“On Letting the Music Speak for Itself: Some Reflections On Musicology and Performance”
(Journal of Musicology, 1982: 338-349); Eric Clarke y Nicholas Cook (eds.) Empirical
Musicology: Aims, Methods, Prospects (Nueva York: Oxford University Press, 2004).
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sus performances colaborativas en épera? ;Qué vincu-
lo tenian las cantantes con los directores de orquesta o
con otros cantantes? /Las Operas se realizaban comple-
tas o eran fragmentadas? /Se representaban en version
de concierto, montadas o semimontadas?, de ser asi, /por
qué? ;Qué resistencia tenian para cantar tres Operas de
dos horas y media en una misma semana? ;Qué sucedia
fisicamente? ;Han sido creadoras de una nueva forma
de hacer el repertorio operistico? Dentro de la 6pera nos
encontramos con tradiciones. Pero, /quién comenzd esa
tradicién? ¢Quién dice, por ejemplo, que la coloratura de
determinada aria hay que hacerla de una u otra manera?
A todo esto, que exista la variedad de congresos y
simposios en la actualidad nos brinda alternativas y rutas
que considero maravillosas.® Por ejemplo, hicieron la pre-
sentacion de un libro de Maria Barrientos, cantante lirica
espafiola, y la verdad es que fue como un estimulo.” Era una
obra epistolar que constaba de varias cartas durante 1905-
1906 entre ella y un empresario del Teatro Real, pues eran
amigos. Alli nos enteramos de una parte del pensamiento
del empresario teatral y como se vinculaba con esta can-
tante, del poder que ella tenia sobre él; de como ella suge-
ria un elenco para que otros cantantes formaran parte de
las temporadas del teatro. Ahi empezamos a conocer una
parte de Maria Barrientos, que fue muy reconocida a nivel
internacional, pero desde un lugar distinto. Por ejemplo:
nosotros asumimos que cantar épera al aire libre es algo
natural, pero cantar en un lugar abierto no es normal, no es
facil desde lo vocal. Entonces, saber que Capella fue la pri-
mera mujer que cantd Aida de Verdi en un estadio en Roma

6 Debido a la pandemia se han realizada encuentros internacionales de manera virtual.
7 Virginia Sdnchez Rodriguez, La soprano Maria Barrientos y sus epistolas de juventud
(1905-1906) (Malaga: UMA, 2018).
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dirigida por Pietro Mascagni me causé admiracion. Esta-
mos hablando de 1913, estas mujeres fueron pioneras en
una manera diferente de hacer la 6pera, sacarla del ambito
teatral. Son mujeres que me parece interesante visibilizar y
darnos cuenta que son las que abrieron camino a las can-
tantes de hoy. Son mujeres que merecen ser visibilizadas,
reconocer que son las que abrieron camino a las cantantes
de hoy. Algunas de ellas estrenaron repertorios, trabajaron
junto a los compositores y directores que hoy son consi-
derados referentes como Mascagni, Leoncavallo o Tos-
canini. Es necesario que formen parte de los diccionarios
especializados, que haya un reconocimiento desde la parte
identitaria. Yo hablé de Juanita Capella con melémanos en
Argentina y casi no la conocen. Sin embargo, en Italia llegd
a tener un busto en un teatro. Por eso creo que poder en-
contrar todo esto es un tesoro.

En esta linea, el problema cientifico que planteo
tiene que ver con los estudios acerca de la performance.
Como bien lo expresa Marin Lopez, esto permite discu-
tir una multiplicidad de fendmenos que no se limitan a la
creacion de un insumo que propicie una interpretacién
histéricamente informada,® sino también que nos permi-
ta comprender con informacién fidedigna sobre la forma
en que se interpret6 una obra, dénde se realizd, quiénes
asistieron y qué variables influyeron en cada performan-
ce en particular. Esto nos lleva a considerar que resulta
muy relevante trabajar sobre las biografias de estas mu-
jeres, ahondar en aquellas que faltan para entender su
lugar en el medio artistico argentino. Comprender c6mo
fueron articulando sus vidas, quiénes intervinieron, qué
situaciones provocaron ciertas determinaciones, sus in-

8 Marin Lopez, "Editorial: Investigar la perfarmance”, 11-16.
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fluencias, inspiracién sobre la creacién de las obras, sus
redes interpersonales. Para ello parti desde la musicolo-
gia histérica con la finalidad de construir las biografias y
obtener, de fuentes primarias, entrevistas a familiares,
investigadores, coleccionistas, siguiendo pautas y es-
tandares de la Historia oral. Es necesario un relevamien-
toy estudio de la prensa periddica a través de la consulta
de archivos y repositorios argentinos, italianos y espa-
floles, asi como también del analisis auditivo a partir de
la recopilacion de registros fonograficos.

BITACORA DE INVESTIGACION:
DE FUENTES, VICISITUDES Y DISCOS

Hoy, cualquiera que haga una 6pera o que trabaje en un
teatro va a observar que por lo menos hay un dia de des-
canso entre una funcion y otra. Ahi se infiere con que no es
lo mismo prepararse para cantar una Aida de Verdiy lue-
go, al dia siguiente, Madame Butterfly de Puccini. También
se observa que los repertorios no se guian por una misma
linea técnica para lo vocal; por el contrario, eran contras-
tantes. Ahi es donde, a partir de las fuentes hemerogra-
ficas, debemos conseguir alguien que relate, que cuente,
que resefie qué se cantd. Se observa que ponen titulos de
las éperas que cantaban, pero no creo que siempre se tra-
tara de la 6pera completa. Por ejemplo, dicen que cantd
Celeste Aida, pero (qué cantd?, Jel aria?, jo se hace refe-
rencia al aria dentro de la 6pera? Esto es algo que atin no
puedo decir, pero es una de las tantas preguntas que me
estoy haciendo.

Hay variables que en la performance muchas ve-
ces no se contemplan, como por ejemplo que de pronto
la figura estelar del cantante se sienta mal y no cante,
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pero todo el publico se moviliz6 hasta alla y compré su
entrada para oir a la estrella; igualmente, en los docu-
mentos queda registrado que ese espectaculo si ocurrio.
O, quizas, el cantante hizo la funcién sin haber tenido
el tiempo suficiente para prepararse. Ahi nos encontra-
mos con una variable que va a afectar la performance y
que a lo mejor esta reflejado en la prensa peridédica como
una funcion en donde el cantante canté mal y en reali-
dad no era asi. Sin embargo, el que canta es quien que-
da expuesto ante el publico y ante la critica, cuando en
realidad estuvo esperando la oportunidad y cuando se la
dieron, nunca lo dejaron ensayar con la orquesta, nunca
tuvo un ensayo de escena, menos la prueba de vestuario.
A mi me pareci6 sumamente interesante pensar en esto
porque ¢qué pasaria si nosotros supiéramos esto que
hablabamos antes? ;/Cémo habian sido estas mujeres?
JComo habian interpretado? /Cémo habian resistido?
JQué es lo que sabemos de ese entorno? No solamente si
hizo el agudo o no, o si el publico respondié con muchos
aplausos, o si tenia un vestido de determinado color. Es
muy dificil lo que digo, pero cuando accedemos a fuen-
tes primarias donde ves a un cantante que lleva un dia-
rio y cuenta lo que pasé en esa funciéon, como se sintié y
cémo estaba preparado para esa funcién, comprendemos
en muchos casos que difiere de lo escrito por la pren-
sa. Desde luego, hay muchas cosas que nunca sabremos
porque no todos han podido escribir, de su pufio y letra,
su historia.® La resistencia fisica no es solamente desde lo
vocal, sino también con su entorno cotidiano; por ejem-

9  Eneste sentido y, como veremos en la conferencia de Emilio Mendoza, el acceso a
diarios personales e, incluso, el hecho de que compositores-investigadores puedan llevar
una bitdcora de su trabajo, facilita posteriormente el trabajo de reconstruccion de hechos
y de procesos de creacion e interpretacion.
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plo, hacian largos viajes en barco y tenian poco descanso.
Hoy hablamos de cuestiones que tienen que ver con la
medicina como que uno puede verse las cuerdas voca-
les a través de una camara, por ejemplo; sin embargo, en
esa época no existian los médicos como los tenemos hoy,
los otorrinos, v toda la evolucién de la medicina que ha
habido desde ese entonces. También deben tomarse en
cuenta las técnicas que utilizaban; esa era una época en
la que los maestros venian desde Europa en pleno flujo
migratorio y algunos de ellos se quedaron. Las mujeres
con las que estoy trabajando empezaron a hacer escuelas
mucho después. Yo estoy hablando de un periodo en que,
por ejemplo, todavia no existia el Conservatorio Nacio-
nal de Musica en Buenos Aires. Este aparecié en 1924 v
estas mujeres comenzaron sus carreras mucho antes. Su
formacién tuvo lugar en estos conservatorios que esta-
ban formados por migrantes.® Todas estas dudas y con-
jeturas que ain me hago van a ir revelandose poco a poco
con la hemerografia. Por otro lado, hace poco tuve con-
tacto con alguien de Espafia que encontr6 los batles de
un cantante tenor quien, ademas de dedicarse al canto,
tenia una beta en escritura, guardaba escritos personales
y de algunos de sus trabajos en la prensa en donde cuen-
ta qué es lo que hacia y como lo hacian, German Erefia
publicé un libro sobre la vida de este cantante en Espa-
na." Esa es una fuente reveladora porque fue un cantante
que se relaciond con mis cantantes.

10 Saobre la importancia de los migrantes en el proceso fundacional de sociedades, es-
cuelas de musica y conservatorios en America Latina a nivel general, véase la primera
parte del texto de Ricardo Miranda y Aurelio Tello, La muUsica en Latinoamérica (México:
Secretaria de Relaciones Exteriores, 2011).

1 German Erefia Minguez, Isidoro Fagoaga. El tenor olvidado (Navarra: Gobierno de
Navarra, 2018).
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Cuando se trabaja con grabaciones nos encontra-
mos con una serie de inconvenientes, sobre todo cuan-
do estas datan de hace casi cien anos. Por ejemplo, en el
caso de Luisa Bertana he podido encontrar un disco que
esta al resguardo en una biblioteca de Francia. En Lati-
noamérica, sin embargo, tenemos que valernos de otros
recursos, como, por ejemplo, los coleccionistas. Esto im-
plica hacer todo un trabajo de rastreo, no solamente en el
ambito local sino también en el extranjero, ya que existen
partituras que aparecen con autor anénimo. Es el caso de
“iMi Ranchito, viejo!”, interpretada por Bertana, aparece
como una cancién argentina, pero con autor anénimo. Ahi
nos encontramos con una dificultad, pero eso no significa
que no podamos llegar a encontrar la fuente primaria. Van
apareciendo cosas.”? Justo ayer encontré un disco de ella
del afio 1926, por eso estoy muy feliz. Sucedié en el mo-
mento menos inesperado cuando alguien publicé en Fa-
cebook y, curiosamente, ponian el nombre de una de mis
cantantes. Me puse en contacto y resulta que el abuelo de
esa persona tenia discos de épera y entre ellos estaba uno
de sus discos. Es decir, apareci6 una fuente en Argentina,
asi ya tengo mas datos y uno empieza a estudiar. /Cémo se
maneja tanta informacién? La mejor manera es ir anotan-
do lo que uno encuentra. Por ejemplo, a quién contacté,
cuando lo hice, qué informacién tiene, etc. A partir de eso
se establecen conexiones. En mi caso, yo siento que algunas
cosas se aparecen como sefales, y esto es tan solo otra ma-
nera de ver algo que aparece y que relaciono con otra cosa.
Creo que esta forma de hacer las cosas tiene que ver con mi
mirada de artista.

12 Aparecido en el disco recopilatorio The Record of Singing - Volume Two: 1914-1925
(Londres: His Master's Voice, 1979. Remasterizado y editado en disco compacto en 2010).
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CREANDO REDES: EL VINCULO ENTRE EL INVESTIGADOR,
LOS INFORMANTES Y EL ACCESO AFUENTES

El artista, a mi juicio, ve las cosas de una manera dife-
rente, no tan pragmaticas, y eso se evidencia a la hora de
investigar. Un ejemplo de ello es como llegué a vincular
a estas mujeres, fue algo fortuito y muy sencillo. Hice un
seminario con el musicélogo Anibal Centrangolo, quien,
hablando de inmigracién nombra a Juanita Capella. Yo
escribi sunombre. Pasado el curso me di cuenta que escri-
bi su nombre tres veces y me dije: jquién era esta mujer?
Resulta que era una cantante argentina que habia falleci-
do muy joven, el profesor dijo que habia hecho algo muy
importante, pero que no habia bibliografia al respecto.
Busqué en Google su nombre y apareci6 un libro titulado
Juanita Capella. ;Como podia ser, si este sefior dijo que no
existia nada escrito sobre ella? Tuve tanta suerte con ese
libro que, aunque se habia publicado en Italia, existia un
ejemplar en Argentina en Mercado Libre.’s

Accedo a ese volumen, abro la tapa y me encuentro
con una dedicatoria firmada por el autor. Sefiales. Em-
piezo a leer la historia de Juanita Capella y me encuentro
con que en los agradecimientos habia un argentino que yo
conocia, no personalmente, sino por sus otros libros pu-
blicados. Era un coleccionista que fallecié en el afio 2013
y entonces pensé en lo raro que era ese vinculo. El autor
del libro era espafiol, fue publicado en Italia y el agrade-
cimiento principal era para un argentino. No me cerraba.
Ahi empecé yo a triangular cosas. En las primeras pagi-
nas, donde habla de la historia de Juanita, me encuentro
con un maestro que habia formado a otras cantantes y

13 Gabriel Julid Segui, Diva. La soprana Juanita Capella (Milano: Congedo, 2006).
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ahi empiezo a vincular cémo un maestro habia formado
a otras cantantes argentinas también reconocidas en Eu-
ropa. Pero todo surgié de una nota al pie, de estas cosas
que uno llama ‘dato de color’. Ahi empecé a entretejer las
redes y de ahi sale mi primer articulo sobre Juanita Cape-
11a. Asi pude, no solo comprobar un montén de datos, sino
también contactar a este escritor, y a través de él, com-
probar que el agradecimiento que le hacia a ese argenti-
no se debia a que sus aportes fueron fundamentales para
su trabajo. Considero que podria ser considerado como
un coautor. Accedi al archivo de fax de ambos, un tipo de
material que a veces es considerado de descarte, pero que
para mi fue fundamental. Logré entender cémo habia sido
la creacion de ese libro, como habian intercambiado fi-
guritas. Es muy importante darnos cuenta que los archi-
vos no abarcan simplemente descubrir en una casa, en un
bal, todas las producciones de un compositor para a par-
tir de alli hacer tu trabajo de investigacion. Nos podemos
encontrar con elementos que fueron descartados porque
no se pueden catalogar. Como diria Leandro Donoso aca
en la Argentina, en la basura es donde se encuentran las
mejores cosas, en los archivos que no sirven.

He obtenido informacién de archivos histéricos de la
Scala de Milan y a otras bibliotecas donde hay diferentes
coleccionesy, claro, es muy dificil para nosotros tomar un
avion y hacer una bisqueda en un archivo de manera pre-
sencial. A menos que tengamos una beca de estudios que
nos permita buscar los materiales de manera personal,
escribir a las bibliotecas es una posibilidad, y, en mi caso,
he tenido respuestas de casi todos. Incluso, he conseguido
material que ni siquiera habia visto publicado. A veces hay
que tener cuidado con las fuentes; por ejemplo, la Scala
de Milan me aporté algo del archivo histérico, materia-
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les que estan al resguardado, pero no los puedo utilizar
para reproducir sin autorizacién en una publicacién; sin
embargo, son fuentes importantes que me aportan datos.
Justo ahora que estamos transitando una situacién bas-
tante complicada en la pandemia en Latinoamérica, no
hay mucha oferta de becas, no hay gran cantidad de apoyo
desde lo econémico, pero eso no impide que continuemos
con las busquedas. A veces aparecen las cosas a la vuelta
de la esquina. Es decir, si uno va a buscar un tema de in-
vestigacion, no buscaria un tema por el que tenga que ir a
Italia, sino que lo buscaria desde un ambito mas local.

Por ejemplo, puedo recurrir a la seccién hemero-
grafica de la Biblioteca Nacional de Argentina, pero me
encuentro con que no tiene todo lo que voy a buscar
digitalizado, entonces tengo que trabajar con micro-
filmes. A veces no hay alternativas, sino pasar horas
buscando en el archivo. Cuando empecé a hacer las
busquedas en Google para ver qué encontraba, aparecio
un articulo sobre una de mis cantantes, yo estaba muy
emocionada. Estaba en un blog y tenia todo un formato
que parecia tener datos precisos. El autor era un sefior
que afirmaba conocer a la cantante. Sin embargo, cuando
llegué a los diarios, habia algo que me hacia pensar que
ese blog presentaba errores con respecto a lo que decia la
prensa. Eso esalgo muy comun cuando hablamos de cosas
que pasaron hace muchos afios, encontrar errores en las
fechas de nacimiento y de muerte, y eso es fundamental.
¢Dénde situar a ese personaje si no sabes con certeza
en qué afio nacié y en cual fallecié? Si buscas en un afio
distinto, te encuentras con un contexto diferente.

Fui a un cementerio para acceder a su archivo, les di
a los encargados el nombre y apellido, se fijaron en unos
libros muy grandes, deteriorados, y me dijeron: no esta.
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Pregunté por su nombre de casada y aparecié. El tema
después era ver como llegar a ese lugar que me daban. Fui
a hablar con catastro y me dijeron que para esa consulta
tenfa que llevar un abogado porque no estaba permitido
acceder a esta informacion, ya que se trataba de informa-
cién privada. No me podian decir en qué boveda estaba.
Entonces le expliqué que nadie reclamaria porque no hay
descendientes, y que lo Unico que yo pretendia era aportar
un granito de arena a la cultura de Argentina. Fue todo lo
que dije, pero fue suficiente para convencerlo. Me dio el
nombre y llegué al lugar. Asi que ahora tengo un registro
del archivo que me dice que esta alli, lo que, a su vez, me
sirvié para ponerme en contacto con la persona que habia
escrito ese articulo en el afio 2010 y decirle que lo que él
decia era un error. Hacia diez afios que ese error estaba
circulando. En enero de este afio corrigio la publicacion y
volvié a subir el articulo con el dato correcto. Estos son los
aportes que yo siento que desde la musicologia también
se pueden hacer, que dejen de circular datos erréneos. Es
también aportar a la historia de la musica. Me parece que
no nos damos cuenta, pero es importante aclarar algu-
nos datos para que el dia de mafiana otros investigadores
puedan acceder a ellos sin errores.

También sucede que a veces los familiares de quienes
investigamos pueden tener ese patrimonio y no siempre
entienden qué es lo que esta en sus manos. Por ejemplo,
en 1999, una hija de Ernesto Drangosch (1882-1925) en-
tregd gentilmente sus partituras, algunas de ellas en mal
estado, a un musico que hacia un trabajo de investigacién
sobre este compositor. El investigador hizo la reconstruc-
cion de algunas partituras y la ediciéon para que luego se
pudiese acceder y valorizar la parte musical. Ahora bien,
no todos los familiares ven esto como algo bueno porque
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sienten que en realidad estan dejando un patrimonio como
si tuviese valor monetario, donde puedan sacar algin rédi-
to. Aveces, las familias no tienen el conocimiento de que, si
ese material no queda al resguardo de alguien o alguna en-
tidad, terminara perdiéndose en el tiempo. Tenemos que
aprender a explicarles; sobre todo, hay que pensar des-
de lo afectivo, porque es normal que sea dificil para ellos
todo lo que implica desprenderse de algo de un ser queri-
do. Para nosotros tiene un valor desde lo musicolégicoy lo
histérico, pero para esas personas tiene otro tipo de valor.

Tener la posibilidad de trabajar con un archivo entre-
gado de forma personal no es algo que nos pasa a todos. Es
dificil porque a veces se esta trabajando sobre composito-
res que decidieron hacer perder sus composiciones porque
se habian enojado con la vida. Esto pasa con Arturo Berut-
ti (1862-1938), se perdieron las partituras y algunas de las
particellas de las 6peras que €l escribid. Se dice que él mismo
hizo separar las particellas en diferentes batles, un batl apa-
recié y otro desaparecié. Entonces, nunca podremos tener la
6pera completa.’* Es necesario darnos cuenta que esas deci-
siones también dependen de los compositores, y otras que
dependen de los familiares. También hay una parte nuestra
que tiene que ver con el tacto, como llegar al otro, mostrar-
les que no queremos sacarle partido a esto, sino que nuestro
deseo es ayudar a que esa musica no se pierda.

Si trabajamos con compositores vivos, también pue-
den pasar muchas cosas. Yo, en lo particular, al escribir
sobre un compositor contemporaneo tuve muy buena
aceptacién por parte de é1.% No solamente me dio sus par-

14 "Berutti, Arturo”, Enciclopedia de la musica argentina (Buenos Aires: Fondo Nacional
de a Artes, 1971): 65.

15 Laautora hace referencia a Carmelo Saitta, compositor argentino con una sélida carrera
en el ambito de a creacion, la pedagogia y la reflexion alrededor de la disciplina artistica.
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tituras, sino que también pude acceder a las grabaciones,
los papers que escribi6 y hasta me ofrecié las entrevistas
anteriores que le habian hecho. La generosidad en la per-
sona depende de cada uno, de cual sea el vinculo y cémo
nos relacionamos con ellos. Igual, creo que hay maneras
de tomar otros caminos para hablar de este compositor.
Es decir, no haciendo edicién, sino un trabajo sobre la re-
cepcion que hubo de determinadas obras. Para ello tienes
que ir a otras fuentes. La verdad es que acceder a las fuen-
tes primarias es lo mas dificil para cualquier tipo de in-
vestigacion.

A MODO DE CONCLUSION

En el proceso de escritura del paper no tengo ni ritual, ni
protocolo, pero si es importante sentarse a hacerlo y des-
pués ir conectando las ideas y los argumentos. Escribir
sobre un tema en particular es también nutrirse de otros,
0 sea, necesitamos tener otras lecturas. No es que yo saco
de mi cabeza lo que voy a escribir, sino que hay que tener
un sustento, un marco tedrico que me acompatie en esto
que estoy escribiendo. La lectura también es importante
porque nos puede inspirar a pensar la manera en que que-
remos comunicar. Lo que trato de hacer es decir las cosas
de una manera simple, es decir, que la comunicacion lle-
gue correctamente a otros sin que tengan que ser expertos
en el tema. Creo que por eso tenemos autores que Son mas
sencillos de leer que otros, como si ahi nos encontrase-
mos con mayor afinidad. Lo mas importante es que todos
lean, que traten de entender qué es lo que nos quiere decir
ese investigador y desde donde. Podemos observar desde
lo que nos cuenta otro y esa perspectiva puede ayudarnos
a escribir nuestro paper. La practica también es necesaria

47



Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

porque no todos tenemos la facilidad de la escritura, pero
podemos desarrollar esa habilidad. Es un ejercicio.

Nuestro trabajo no tiene fin, lo que estemos investi-
gando ahora posiblemente constituira una fuente de mu-
cho valor dentro de unos afios, asi como en su momento
lo fueron articulos y libros que revisamos para trabajar
actualmente. Son granitos de arena que podemos aportar
a cada trabajo que hagamos. Sin embargo, hay que tomar
en cuenta que no se trata de dejar todo en una bitacora
para ver dentro de ella después de un tiempo, porque no
todo va a entrar, sino aquellos elementos que nos atravie-
san. Algo que sirva para el futuro, para que el dia que otro
investigador lo abra, sea tomado y se pueda seguir elabo-
rando sobre nuestro aporte. Es preferible abordar temas
que no sean conflictivos porque se pueden tornar en algo
muy dificil y a la larga el investigador podria desmora-
lizarse, perder el entusiasmo. Seria fantastico encontrar
al compositor generoso que te da libre acceso al material:
partituras, grabaciones, notas de prensa, cuadernos de
trabajo, bocetos; pero también depende de los egos, de las
personalidades y de cémo nos relacionamos con el otro.
Hay mucho por trabajar y creo que nosotros, como inves-
tigadores, si aportamos un granito de arena en medio de
tantas cosas por hacer.
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Es muy interesante hablar sobre investigacion y como se
llega a ella a través de algo que no es tan frecuente, en mi
caso se debe a que soy intérprete, licenciado en musica.
Yo no me defino como investigador, sino como musico6-
logo en accién. Llegué a la musicologia porque queria co-
nocer mas sobre lo que quiero interpretar e investigar. En
ese sentido, creo que todos tenemos infantilismos y los
musicélogos e investigadores no son la excepcion, pues
quieren saber algo mas y ahondar en una cosa en parti-
cular. En mi caso, fue por una necesidad interpretativa
y de no sentirme tan mentiroso con la musica que hacia.
En Chile, los estudios de licenciatura y pedagogia van por
una linea y la interpretacién va por otra. Yo decidi satisfa-
cer esos dos métodos estudiantiles.

En los Gltimos afios, mi repertorio ha incluido musi-
ca de los siglos xx, xx1 0 mudsica barroca. Es mas facil llegar
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a la musicologia cuando uno toca musica antigua porque
tienes que ser investigador. Tienes que aprender sobre
todo lo que estas tocando, aprender la estética de la épo-
ca, la retérica que tiene, la ornamentacion, etc. Son mu-
chas cosas que influyen en este proceso. Vivimos en una
época en la que, para interpretar una musica, basta ver
YouTube o estar en Spotify y ver varias versiones y crear
una propia. Pero, por otro lado, eso implica que no sean
muchos los que interpreten musica nueva. Es un gran de-
safio. Sobre todo, porque no existe unarelaciéon horizontal
entre el compositor, el intérprete, el que investigay el que
teoriza sobre esta musica y asi se genera una deficiencia
importante. Se perdi6 esta herencia de la vieja escuela del
siglo xix, en la que el compositor era también intérpre-
te, ademas escribia y teorizaba. La revolucién industrial
nos obligd a dedicarnos a una sola cosa, sobre todo cuan-
do te pagan por hacerlo. En casi toda Latinoamérica pasa
que, ademas de investigar, componer e interpretar, hay
que dar clases porque uno necesita vivir. La investigacién,
ademas, es muy necesaria para crear nueva musicay en el
caso de los intérpretes, para saber cuales son los patrones
estéticos que se estan utilizando.

Mi tesis de maestria fue sobre influencia colonial y
barroca en la guitarra chilena y cémo ha sido menospre-
ciada por la presencia de las nuevas tendencias musicales.
Esto empezd a partir del siglo xix, cuando en Latinoaméri-
ca —y especificamente en Chile— hubo una inmigracién
europea importante, en su mayoria italiana y alemana. El
gobierno otorgaba territorio a quienes vinieran a coloni-
zar. Por ejemplo, a los alemanes, y posteriormente a los
yugoslavos, se les otorg6 el sur de Chile. El salitre tam-
bién atrajo a muchos empresarios y fueron ellos quienes
crearon las sociedades musicales que puedes apreciar a lo
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largo del subcontinente, con las bonanzas que existieron
a partir la industrializacién de nuestros paises. Llevaban
los nombres de Bach, Mendelssohn, Mozart, etc. Los in-
telectuales de la época fundaban periddicos culturales,
musicales y literarios —es a través de estos medios que
podemos evidenciar lo poco ingeniosos que somos para
ponerle nombre a las sociedades—. Casi todas se llama-
ban igual en Argentina, Chile, Colombia, Pert y Bolivia.!
Eso gener6 mucha movilidad de musicos profesionales,
pero también estaban los amateurs, es decir, quienes te-
nian una segunda profesion por la cual venian a trabajar
al pais. Algunos eran funcionarios diplomaticos y otros
venian con empresas, asi que sus estadias dependian mas
bien de las ofertas laborales, lo que a su vez propiciaba
distintas influencias culturales. Por lo tanto, toda mani-
festacion musical propia latinoamericana y la herencia
espafnola quedaron relegadas.

En el caso de Chile, como en otros paises, esto llegd
ala cultura campesina. Ah{ la guitarra mantuvo esa carac-
teristica de interpretacion propia de la colonia y la ascen-
dencia espafiola en el campo. Tenian distintas afinaciones
y formas de interpretar que se asemejan mucho a las for-
mas de interpretar la guitarra barroca o la vihuela. Empecé
a acercarme a esa musica a través de encuentros de pa-
yadores que se hacian aca en Chile y notaba una deficien-
cia: el musico folcldrico mira hacia arriba a la academia y
la academia mira hacia abajo a la musica tradicional. Asi
que comencé a tratar de interrelacionar y entender esas
dos cosas. En lo personal, habia dado conciertos con or-
questa, pero no sabia tocar rasgueos de musica folclérica,

1 Para una aproximacion de las sociedades de musica en los siglos xix Y xx en Ameri-
ca Latina, véase: Aurelio Tello y Ricardo Miranda. La musica en Latinoamérica. (México:
Secretaria de Relaciones Exteriores, 2011).
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porque jamas me lo enseflaron en mi formacion. Senti
que habia una necesidad muy particular de retomar esto.
Mi investigacion fue hacia alld y cémo traspasar esto a
los musicos en formacién y crear una unidad metodold-
gica que sirviera. También a cémo contactarme con los
compositores y crear musica nueva con la guitarra a par-
tir de esta estética tradicional, ya sea las afinaciones, la
forma de tocar o entenderla. No se trataba solamente de
tomar elementos por separado, sino de escuchar y en-
tender el contexto en que se realiza esta musica y tratar
de generar musica nueva a partir de eso. Fue un trabajo
muy interesante y hasta el dia de hoy lo sigo usando con
mis alumnos, tanto en la Pontificia Universidad Catoli-
ca de Valparaiso como en la Universidad de Playa Ancha.
Esta Gltima es una universidad publica donde doy clases
a profesores en formacion y creamos musica a partir de
esta estética. Esto es lo que me interesa en general en
cuanto a mis investigaciones, que esta musica no sola-
mente quede en el papel y se edite, sino que se propague.
Ojala se grabe y tenga una aplicacién practica, como lo
que ha sucedido en este tiempo.

Por lo general, nuestro baluarte en interpretacién
tradicional era Violeta Parra, pero también estd Mar-
got Loyola, una figura contemporanea a ella. Muri6 hace
unos pocos anos y a diferencia de Violeta Parra, que era
una creadora, Margot Loyola fue mas que nada una inves-
tigadora: una mujer que se formé en el hacer. Nunca tuvo
estudios formales; sin embargo, tuvo la gran lucidez de
recopilar toda esta informacién en danzas, musica, canto,
etc. Somos un pais muy largo, asi que, la expresion es-
tética completa de las diversas y particulares tradiciones
culturales de Chile no tiene nada que ver con la gente que
vive en el norte, y ni siquiera genéticamente, con la gente
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que vive en el sur. Decidi traer todo esto a la academia,
pero no desde el punto de vista de la musicologia. Esta
se enfoca en el folclor, las danzas y su contexto general,
pero no en la musica y mucho menos en la interpreta-
cién. En ese sentido, busqué elementos que me sirvieran
como guitarrista y cuyo lenguaje pudiera entender para
interpretarla mejor. Decidi enfocarme especificamente
en la guitarra chilena del siglo xix y, junto a un grupo de
trabajo de Colombia, estamos investigando sobre musi-
ca editada en periodos musicales del mismo siglo. Basi-
camente guardan la misma relacién ya que coinciden las
influencias espafiolas: la guitarra, la influencia de Fran-
cisco Tarrega (1852-1909), Fernando Sor (1778-1839), Dio-
nisio Aguado (1784-1849); y cdmo estas se manifiestan
en contextos de los distintos paises que se encontraban en
sus independencias nacionales. Pero, icémo es posible
que guarden relaciones comunesy que su cultura se haya
desarrollado casi simultaneamente? Eso también tiene
que ver con la estética: como se veia la musica, como se
interpretaba y coémo eran las danzas mas conocidas. Son
cosas muy interesantes que encontramos en Chile, pero
mas en Colombia, donde habia mucha gente de raza ne-
gra. Eran muy buenos interpretando guitarra y también
tocaban musica europea: chaconas, valses, passacaglias,
etc. Fueron directores de conservatorio y llegaron a ser los
musicos mas destacados de Colombia.

He realizado otra investigacién que me ha lleva-
do hacia esta mixtura entre aquellos musicos populares
que también realizan una practica académica, ya sea en la
composicion o la interpretacién. Estan en una especie de
limbo. Atn no se les puede clasificar muy bien, debido a
que, o la academia no le da el espacio o la musica popular
los reconoce, pero por una influencia y no por otra.
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Mi investigacién doctoral en la actualidad es sobre
el chileno Sergio Solar, que pertenece a un grupo llama-
do Los Wawanco. Tiene una guitarra de un lutier argen-
tino. Nadie sabe de él. Los Wawanco fueron los primeros
en grabar un disco de cumbias en Latinoamérica, espe-
cificamente en Argentina en la década del cincuenta.?
El creador de este grupo fue Solar —que era el guitarris-
ta y, basicamente, el compositor de muchas de las letras
y de la masica— mas dos colombianos, dos argentinos y
un peruano. Todos ellos eran alumnos de medicina en la
Universidad de Buenos Aires, que en esa época era con-
siderada una de las mejores universidades del mundo y
actualmente sigue recibiendo mucha gente de toda Lati-
noameérica. Los Wawanco6 alcanzaron fama porque fueron
el primer grupo tradicional que puso instrumentos elec-
tronicos en la cumbia y hasta ese momento, en el que ellos
eran estudiantes, esta era una musica folcldrica circuns-
crita a Colombia. Empezaron a usar estos instrumentos
por una influencia muy especial: les gustaba el jazz y el
rock, especialmente a Sergio Solar.

Entre las muchas particularidades que tiene su vida,
fue el fundador del primer grupo de rock en Chile. Asi que,
cuando llegd a Buenos Aires a los diecisiete afios, lo hizo
con una experiencia musical previa. Participé dentro de
la musica popular con intérpretes conocidos, como Lucho
Gatica, quien formo parte de algunas de sus grabaciones,
y ademas toc6 muchas veces con su hermano, Arturo Ga-
tica. Junto a Los Wawancd, Solar gané premios EMI tres
veces seguidas. Hicieron el disco que vendié mas en la

2 Un importante texto sobre la cumbia y de reciente manufactura es El libro de la
cumbia. Resonancias, transferencias y trasplantes de las cumbias latinoamericanas.
Juan Diego Parra Valencia, compilador (Medellin: Instituto Tecnoldgico Metropolitano y
Discos Fuentes, 2019).
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compaflia a nivel mundial, viajaron por todo el mundo,
dieron conciertos para la familia Onassis, para los duques
de Luxemburgo; viajaban por toda Europa y Latinoamé-
rica. Hasta el dia de hoy es uno de los grupos latinoameri-
canos que mas ha vendido. Lo que no se sabe, y 1o que me
interesa a mi, es la vida desconocida de Sergio Solar.
Sergio Solar naci6 en el sur de Chile, en una ciudad
llamada Puerto Montt, con gran influencia alemana. Du-
rante la época en que vivi6 ahi, habia programas de musica
docta casi cinco veces al dia. Es decir, no habia hora del dia
en que encendieras la radio y no escucharas musica doc-
ta.3 No solamente se escuchaban los clasicos del canon,
sino también mucha musica que se estaba haciendo en el
momento. Por lo tanto, no solo escucho a Bach, Beetho-
ven, Mozart, Wagner, sino también a los musicos del siglo
xx que estaban componiendo en esa época. Esto lo llevo a
tener una vision de la miisica mucho mas arménica y am-
plia. Asi, cuando lleg6 a Argentina con Los Wawanco, se
integré a la sociedad musical de ese pais, cuya importan-
cia sigue vigente hasta el dia de hoy. Trabaj6 con el com-
positor Mauricio Kagel (1931-2008) y en algunos cuarte-
tos para guitarra eléctrica de obras seriales. En general,
Solar nunca tuvo una clase formal en ninguna institucion.
Aprendié como histéricamente se aprendia la musica, o
sea, con los maestros. Se acercaba a alguien y estudiaba,
tomaba unas cuantas clases de armonia y se rodeaba de
los compositores e intérpretes que él pudiera conocer en
ese instante. Gracias a la musica popular pudo acceder
a todos los musicos de la sinfénica y los musicos doctos
de aquella época. Fue amigo personal de Astor Piazzolla

3 Un estudio en este sentido lo ofrecen Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle en His-
toria social de la musica popular en Chile, 1890-1950. (Santiago: Ediciones de la Univer-
sidad Catélica de Chile, 2004).
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(1921-1992), asi que conocia a todos los arregladores de
la orquesta de tango de esa época. Ellos le ensefiaron a
orquestar y asi él comenzé a realizar adaptaciones de
musica tradicional. Esos tangos eran los mismos estu-
dios de Piazzolla para Roberto Aussel, guitarrista ar-
gentino, quien ademas hizo arreglos para contrabajo,
bandonedn y guitarra.

A finales de los afios setenta se marca un hito im-
portante: Solar forma un grupo muy interesante llamado
Latitud Sur. Este era un cuarteto de guitarras que tocaba
musica latinoamericana, adaptaciones y obras propias de
Sergio Solar, pero que, ademas, tenian una tradiciéon que
venia de los cuartetos de Cuyo en Argentina, donde los
grupos guitarristicos cantan. Ellos no eran la excepcion vy,
ademas de ser muy buenos guitarristas, eran muy buenos
cantantes. Grabaron un solo disco que nunca fue lanzado,
pero fue pirateado en Méxicoy alguien accedi6 a las graba-
ciones. Por suerte yo las tengo. Latitud Sur tuvo una carrera
muy importante en los casi diez afos haciendo giras por
Europa como cuarteto y acompafiando a musicos espafio-
les y latinoamericanos avecindados en Europa. Paralela-
mente a esto, Solar tenia la inquietud de estudiar musica
académica, asi que tenia cuartetos de cuerda, musica or-
questal, musica para tres arpas; experimentaba bastante.
Siempre integraba la guitarra, especialmente, la guitarra
eléctrica. Tiene conciertos para cuartetos de cuerda o para
quintetos de guitarras y orquesta, una formacién versatil
y muy poco tradicional en la actualidad y de la que se ha
compuesto poco. Por desgracia, es casi desconocida. Exis-
ten algunas grabaciones hechas en los cuartetos en Chile o
Espafia, pero en si, su musica orquestal es practicamente
desconocida. Fue montada una sola vez por la orquesta de
Navarra, y ni siquiera es toda su obra.
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En mi investigacién abordo, primeramente, las teo-
rias de recepcion del publico; como se veia la idea de la
musica latinoamericana en Europa en las décadas de los
setenta y ochenta, y quiénes crearon ese sonido. Luego,
cudl es la influencia de los cuartetos de la provincia de
Cuyo que Solar escuché toda su infancia. El utiliza instru-
mentos como el requinto o la guitarra bajo, pero de una
forma muy especial. Esta mixtura que se dio entre la mu-
sica popular de su época y la muisica docta estuvo siempre
presente. El proceso de recopilacion y categorizacién de
informacion de un artista tan versatil como Sergio Solar
requiere de ganas y de casualidades. Estas ultimas son
muy importantes en la investigacion.

El caso de Sergio Solar es muy especial porque yo
queria trabajar para mi tesis la guitarra del siglo xix en Chi-
le. Era un tema que me interesaba, la influencia de Tarrega,
las visitas que hizo Agustin Barrios aca en Chile... Resulta
que hace diez afios fui a un concierto de un cuarteto de
guitarras y escuché una obra que me gusté de un musico
chileno que vivia en Espafia y se habia radicado en Chile
en 2007. Me gusté mucho pero no lo escuché nunca mas
en la vida, jamas pude contactarlo para tocar esas obras o
conocerlas. En ese momento yo estaba buscando un tema
de tesis doctoral porque mi tema del siglo xix habia sido
investigado y era una investigacién muy buena. Me dije:
no quiero ser redundante.

Un dia estaba conversando con un colega y le hablé
sobre este compositor que me gustaba y que lamentaba
que hubiera muerto sin haberlo conocido. Entonces me
dijo que estaba vivo, que estaba viviendo con su esposa
en una localidad muy cercana, a media hora de mi casa.
Fue tanta la suerte que ese mismo dia obtuve su namero
de teléfono.
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Entre las dificultades que enfrenté para recopilar la
informacién estuvo, antes que nada, ganar la confianza
de Solar. Ya sea que se trate de un archivo, un musico
vivo 0 una iglesia, tienes que ganarte la confianza del
compositor, del bibliotecario o del sacerdote, a como dé
lugar. Eso se logra demostrando que estas interesado en
el tema, pero también, que sabes del tema, porque te van
a probar.

El primer dia que me entrevisté con Solar fui con mi
guitarra. Me pidié que la tocara, me pasé sus guitarras,
me hablé de compositores de musica docta, de musica
popular; estuvimos seis horas escuchando musica. Una
vez que entendié que yo sabia de lo que hablaba, comen-
z6 a entregarme informacién poco a poco. Otro aspecto a
considerar es que las personas de edad hablan y hablan y
todo lo que te hablan es interesante, asi que, después de
ganar su confianza y que me permitiera grabarlo, llegaba
a su casa, me sentaba y a partir del saludo comenzaba a
grabar. Si bien tengo una gran cantidad de grabaciones,
siempre van surgiendo nuevas dudas. Ahora, por la pan-
demia, toda mi investigacién esta cortada. Es una persona
de alto riesgo y en Chile no esta permitido que la gente de
edad salga y mucho menos que puedas acercarte.

Hay una parte de sus partituras y su masica que él
tiene escrita y hay otra que él escribi6é en Encore cuan-
do recién estaba ingresando. Nadie tiene Encore, tuve
que buscar y ver déonde encontraba ese programa por-
que casi todos los musicos usamos Finale o Sibelius ac-
tualmente. Otro problema que surgié es que hay mu-
cha musica que él ha escrito y ha sido grabada, pero la
partitura no es coherente con la grabacién. He tenido
que reescribir y luego catalogar, ya que hay musica que
puede ser una orquesta tipica de tango o bien podria ser
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otra expresion. Hay piezas que son para guitarra, pero
tienen contrabajo, tienen bandoneén, y hay que ver en
qué estética popular o académica estan circunscritas.
Asi, he tenido que establecer criterios para poder al-
macenar la musica en determinadas secciones, pero el
problema es que hay mucha musica que se va transfor-
mando, entonces empiezan a surgir otras dudas. Otro
punto importante en este proceso es establecer tus re-
ferencias teédricas. Es decir, la informacioén esta, las co-
rrientes estan, pero hay que buscarlas, y eso te permite
clarificar lo que quieres. Al principio yo me iba a meter
con la obra guitarrista, pero si quiero hablar de la in-
fluencia, de lo que es lo latinoamericano y como se pen-
s6 la musica latinoamericana en Europa en esa época,
tengo que comenzar a hablar de toda la musica que él
escribié. No solamente la de guitarra. El tiene miusica
de camara que posee ritmos de toda Latinoamérica y es
muy interesante abordar esa mixtura.

A la hora de destilar las influencias de los musicos
que estamos investigando, es importante tener en con-
sideracion dos cosas. Primero, si esta vivo o no. De estar
vivo, si puedo preguntarle a él directamente y de alli sacar
un hilo conductor sobre su formacién auditiva musical.
Luego de esa entrevista, es necesario hacer un analisis de su
musica y buscar estéticas correspondientes a determina-
dos periodos que tengan que ver con la instrumentacién,
la utilizacion de los instrumentos, y el lenguaje usado en
su composicion. Tenemos influencias que marcaron mu-
cho en Latinoamérica, especialmente durante el siglo xix,
y podemos mencionar qué compositor fue mas impor-
tante para los instrumentistas compositores durante ese
periodo. Mas adelante, en Chile del siglo xx, previo a la
década de los cincuenta, tenemos una influencia alemana
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muy marcada y posteriormente el dodecafonismo y se-
rialismo integral. Asi podemos identificar cuales eran las
tendencias de los profesores y las instituciones de la épo-
ca. Para ello se debe de recopilar toda la informacién que
se pueda. Es mas facil tener mucha informacion y luego
comenzar a discriminar y quedarte con lo que sirva, que
tener muy poca. Lo peor que podemos hacer es teorizar
y definir por nuestra cuenta. Ese es un pecado mortal.
Hay que tratar de dejar atras nuestro juicio de valor y que
la informacion recopilada hable. Asi empiezo a estable-
cer relaciones entre una informacioén y otra y formar un
corpus tedrico. Las suposiciones hay que dejarlas de lado,
yo no supongo nada. La informacién estd, yo no descubri
la rueda. Estoy trabajando una tesis y ya hay musicolo-
gos que han hecho investigaciones al respecto. Uno puede
tomar eso como referencia y utilizar los marcos tedricos
que estas personas realizaron para comenzar a tratar de
amoldar lo que se esta haciendo.

Luego llega el punto de las definiciones. Por ejem-
plo, logré dar con el cuarteto Aconcagua de Cuyo, que era
la mayor influencia musical de Solar. Empecé a anali-
zar grabaciones de este grupo de guitarristas cuyanos y
a relacionarlos con la musica de Solar y su tratamiento
instrumental. Noté que habia una interrelacion. Puedes
apreciarlo en la musica para guitarra, pero llegué hasta él
después de darme una vuelta enorme porque ni siquiera
en Argentina sabian que esa radio era escuchada en Chile.
Era la época en la que se costeaba radio de onda corta y
nadie sabia nada. También pude identificar la influencia
de Bach en el tratamiento de la voz y el contrapunto y la
influencia de la musica francesa en las mixturas con los
instrumentos, propias del trabajo de los impresionistas.
Pude llegar a estas conclusiones gracias a las partituras;
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verlas me remitié a la musica francesa y empecé a inves-
tigar qué referentes se escuchaban en esa época. Me en-
foqué en las caracteristicas del timbre, de la utilizacién
de los instrumentos, etc. Me preguntaba, por qué usa-
ba fagot con corno francés? ;Por qué, en vez de usar otra
instrumentacion, utilizaba esa? Noté que habia trabajos
de Satie que estaban ahi, que lo que él hacia en el piano,
Solar lo reproducia en la cuerda. También he encontrado
algunos referentes en Argentina, compositores contem-
poraneos a él que curiosamente también eran musicos de
sesion. Muchos musicos populares que tocaban en radio,
y algunos musicos de jazz que pululaban por esa época en
Buenos Aires. Por ejemplo, Sergio Solar estuvo en la so-
ciedad Bach del Mozarteum argentino y al igual que él, un
grupo de musicos y compositores que compartian una in-
fluencia general.

Otro punto que debe ser tomado en cuenta tiene que
ver con los derechos de autor y los tiempos que eso im-
plica. En Europa, por ejemplo, cuando haces investiga-
ciones sobre gente muerta cuya obra ha sido editada en
casas editoriales, debes esperar setenta afios. Sin embar-
go, cuando ya esta por cumplirse ese plazo, las editoria-
les sacan una nueva edicién, entonces la espera se alarga
por setenta aflos mas. Muchos de los manuscritos estan
liberados, a menos de que tengas que tramitar con la fa-
milia. Eso tiene otras implicaciones porque muchas veces
la familia te cobra o te pasa solo una parte del material.
Por lo general te dan unos dias y vas y fotografias todo
lo que puedes, aunque hay distancias legales. Aqui, en el
Cono Sur, ellos tienen que firmar un poder que autorice la
utilizacion de ese material, que sea para motivos acadé-
micos, y no realizar una publicacién para su venta. Por lo
general, si se trata de informes o analisis, las bibliotecas
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nacionales tienen cedidos los derechos de investigacion y
puedes pedirles una autorizacién. Lo mas probable es que
te cobren una tasa muy baja o nada. En Chile, por ejemplo,
si haces una investigacién asi, tienes que regalar un libro a
la parte de musica de la biblioteca. Yo estoy trabajando en
Colombia con un manuscrito de un monasterio, pero el ma-
nuscrito que estaba en la biblioteca se perdié. Una musicé6-
loga le sacé fotos, pero ella cobra por ese acceso.

Cuando se trabaja con material que la familia ha ce-
dido a las bibliotecas es mucho mas facil. Si se trabaja con
una grabacién, o cuando haces discos en general, es mas
complicado. La grabacién es un soporte tan importante
como un libro y te da una referencia tedrica pertinente.
Ahora se hacen investigaciones exclusivamente sobre
grabaciones y la forma de grabar en determinadas épo-
cas. Podemos tener de referencia una persona nada mas
porque grabd. Muchas veces tenemos una sola fotogra-
fia y no conocemos nada de esa persona porque quizas no
dej6 descendencia, pero su grabacién es un registro. Gra-
cias a los derechos de autor y a los derechos de propiedad
podemos conocer qué musicos tocaban en determinada
grabacion. Antes se mostraba el nombre del musico prin-
cipal, pero los musicos que lo acompafiaban, o los musicos
de sesién, no siempre. La persona que estoy investigando
intervenia en las grabaciones y aprendi6 sobre microfonia,
que consistia en un trabajo mas dentro de la creaciéon mu-
sical. Asi que para ambos era muy importante la grabacion.
Imagino cuanto sabriamos de Beethoven y Mozart si pu-
diéramos escuchar grabaciones, si con tan solo escuchar
orquestas de principios del siglo xx nos damos cuenta que
es muy distinto a como se toca ahora.

Luego viene la parte de sentarse a escribir mien-
tras llevas a cabo tus otras actividades, lo cual es dificil.
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Pienso que congeniar eso es una ecuacién que cada cual
lo resuelve como puede. A todos les pasa y uno se acos-
tumbra a vivir bajo presion. Sentarme a escribir es lo que
mas me cuesta porque pienso mucho, tengo todo claro en
mi cabeza, pero pasarlo a escrito es lo mas complicado. Si
bien con el tiempo vas adquiriendo una experticia que te
va haciendo mas habil, lo que mas me cuesta es concen-
trarme. Ademas, en el mundo de la musicologia, todo lo
que escribas debe ir acompafiado de una referenciay en el
mundo de la investigacidn, si t citas a alguien, tienes que
aprender a citar. Todo lo que digas tiene que tener un so-
porte tedrico. Entonces, muchas veces puedes tener muy
clara la idea de lo que quieres hacer, pero hay que tener
alglin soporte, un esqueleto. Hay un ejemplo maravilloso
que me dio Juan Francisco Sans, un musicélogo venezo-
lano y experto en ediciéon musical radicado en Colombia,
y que también lo conversamos con Ketty Wong: «Si ya
tienes el tema, ponte a escribir nomas, ponte a escribir. Y
luego busca la informacién teérica que necesites. Y si tie-
nes que cambiar la informacién tedrica la cambias. Pero
hay algo muy importante: ponerse a escribir». Luego, los
referentes tedricos se van a ir dando, y si tienes que teori-
zar sobre algo que no esta escrito, tu misma investigaciéon
te va a llevar a teorizar. Lo que nunca vamos a encontrar
es lo que nosotros escribamos y lo que nosotros sabemos.
Eso es 1o que mas cuesta.

La administracion del tiempo es un tema muy de-
mandante. Yo soy afortunado porque no tengo hijos, tengo
dos gatas y nada mas; entonces, mi tiempo es manejable.
También, por suerte, trabajo en una universidad en la que
me permiten ausentarme cada cierto tiempo para realizar
investigaciones. Desde luego cuesta y hay que aprender a
ser organizado. En el tltimo afio, he llegado al punto de
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tener una pizarra donde programo lo que voy a hacer en
el dia o en la semana. Si no, no podria, se me olvidaria
todo. Hay algunas veces que estas tan inspirado que llegan
las tres de la madrugada y al otro dia tienes que dar clases
a las nueve de la manana. Es complicado. Pero es como
todo, si te gusta, lo vas a hacer. Si estoy escribiendo, tra-
to de utilizar todo lo que esté a la mano, llevo un blog
de notas donde voy escribiendo ideas que se me ocurran;
paralelamente estoy grabando con mi teléfono y filman-
do con la camara, tomo fotografias a lo que pueda; o sea,
trato de utilizar todos los medios posibles. Ahora exis-
te toda la tecnologia que tengamos a nuestro alcance y,
desde la etnomusicologia, esas técnicas de recopilaciéon
en terreno nos pueden servir bastante. Cuando me siento
a escribir, el énfasis lo hago en los conceptos que quie-
ro tratar. Escribo un concepto pequerio y luego lo desa-
rrollo. Mis primeras escrituras son a partir del tema mas
genérico del que quiero hablar. Puede ser incluso una
frase que voy redactando y luego trato de estructurar
las otras partes. Por ejemplo, ahora con Sergio Solar es-
toy dividiendo su vida y los aspectos dentro de esta para
ordenar la informacién. Esto es algo que aprendi de un
compositor con el que trabajé para el doctorado. Debia
hablar sobre su composicién y sobre su obra y me sir-
vié mucho organizar asi los procesos evolutivos. Estos
abarcaban tanto su composicion y sus estudios, cuando
era licenciado, magister y doctor; cémo iba cambiando,
etc. Eso me ayudo bastante a ordenar y luego proyectar
lo que yo pensaba, no de sus obras sino de sus ideas de
composicion.

También puede suceder que la investigacién llegue
a un punto en que te topes con una muralla. Puede que te
cases con una idea y que quieras demostrarla, pero luego
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resulta que esa idea que esta en tu cabeza no es lo que ter-
mina siendo. He cambiado el titulo de mis escritos hasta
dos horas antes de presentarlo. Voy realizando cambios
constantemente porque la informacion te va llevando
a otro punto. Una investigacién de campo, por ejemplo,
tiene tantas aristas que, si te aferras a un tema en especi-
fico, después te das cuenta de que tienes que trabajar so-
bre mas de lo planteado. La conclusién es lo tltimo que se
escribe y creo que la introducciéon también.

Ahora, como dice Lopez-Cano,* ya no existe dife-
rencia, todos somos investigadores y utilizamos los re-
cursos que estén a la mano para obtener informacién. El
problema surge cuando llegas a la casay tienes que alma-
cenar todo eso y empezar a discriminar. Diferenciar qué te
puede servir y qué es un dato anecdoticoy solo dejarlo ahi.
Ese es el trabajo mas largo, empezar a diferenciar. Cuando
trato con textos de musicologia hay una convivencia muy
extrafia. Me pasa bastante con Lopez-Cano que hay cosas
que me encantan y otras que no. También me pasa con el
mundo anglosajén. Pese a que en Europa practicamente
todo esta investigado y estan muy avanzados en cuanto
a ediciones, publicaciones y grabaciones en comparacion
con nosotros, en los dltimos tiempos me he tirado mas con
los latinoamericanos. Aqui hay todo un mundo por hacer
y alla esta practicamente todo hecho, pero, mas que un
autor, son los conciertos y temas los relacionados con lo
que estoy haciendo.

Asi mismo en edicién musical son otros autores
mas que ensefian el formato de ediciéon y como realizar

4 Rubén Lopez-Cano es un musicélogo mexicano especializado en areas como a
retérica musical de los siglos xvi y xvii, semidtica musical, musicologia cognitiva filosofi-
ca, reciclaje musical desde la Edad Media hasta la era digital y la investigacion artistica.
Nota del editor.
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una edicion critica.5 Actualmente estoy leyendo sobre la
teoria de la recepcién, ya que uno puede tener una idea
sobre una musica en general, pero cémo la ve el ptblico
y la utilizacién que la da a esta, es distinto, es un tema
de identidad. Muchas de las teorias que usamos vienen de
la sociologia o la historia, asi que trato de leer, diversifi-
car y ver algunas cosas, no solo centrarme en los musicos.
Es importante ver cdmo otras personas han ordenado las
ideas y escrito sobre el tema o un tema parecido al que yo
quiero escribir. En general, creo que todos tenemos cla-
ro lo que queremos investigar; el problema esta en de-
mostrar si lo que investigamos sirve o no y como explicar
ese compendio de ideas que uno tiene en la cabeza para
que pueda ser entendido por otros; que realmente sea un
aporte, una nueva vision, no solo algo que haya sido es-
crito o repetido.

La relacién entre compositores es muy interesante.
Trabajé con René Silva, un compositor joven de no mas de
cuarenta y cinco afios que esta muy en boga aca en Chile
—en sumayoria, sus obras han tenido la suerte de ser estre-
nadas y ahora esta haciendo obras a pedido—. René fue pro-
fesor de musica primero y luego comenzé su desarrollo,
asi que siempre ha estado en las lineas de la composiciéon
y la ensefianza. Tiene una relacién muy cercana con la es-
cuela de Roberto Falabella, una escuela de composicién
de Chile en los afios sesenta, y se ha mantenido en ella.
Ha trabajado tanto en el sistema primario, en orquestas
infantiles y juveniles y, desde hace tiempo, en la docencia
universitaria.

5 Cfr. James Grier. La edicion critica de la mUsica. Historia, método y prdctica. (Madrid:
Akal, 2008); Juan Francisco Sans. “La edicién musical como ocasion extrema de la in-
terpretacion”. Musica e investigacion. Revista anual del Instituto Nacional de Musicologia
Carlos Vega. (Buenos Aires: INMCV, N° 23, 2015: 17-42).
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Creo que para cualquier persona es dificil hablar de
si misma. Para los compositores es complicado reflexio-
nar sobre la composicién porque hay cosas que haces de
manera casi mecanica o por una vivencia que tuviste en la
infancia, entonces no lo reflexionas, solo lo haces. Cuando
René compone algo y toma de influencia la musica chi-
lena, él se empapa de esta cultura. Por ejemplo, si escri-
be cosas sobre el norte, él va a las festividades nortinas
y toca. Toca en bandas de carnavales, aprende a tocar un
instrumento de viento y compone para participar en fies-
tas religiosas. Su tesis doctoral es sobre los chichineros
que solian llevar un mono o un loro y hacian sonar melo-
dias tradicionales, algunas europeas, para después pasar
a melodias famosas en el pais. Actualmente esta traba-
jando en ese sonido para su composicion. El afio pasado
monto una épera mapuche, en mapudungun, y la monté
en una de sus zonas. Es la historia de Mailen, una historia
muy parecida a Caperucita roja, pero su cara se transforma
en una calavera. Sus obras han sido muy bien recibidas y es
interesante ver su proceso creativo al reunirme con él y ver
como habla de su musica. Ha hecho algunos escritos so-
bre sus obras en la Revista Musical Chilena y estos me han
servido para reflexionar y establecer lazos.

Otro punto importante a considerar es la metodolo-
gia y cdmo abordar su aplicacién en la practica. Un ejem-
plo de ello es la afinacion. Hay investigaciones que se han
hecho en Chile sobre afinaciones de Bolivia, de Argentina,
Pert1y Chile, y como todas son influencias coloniales es-
pafiolas y vienen de la guitarra barroca y la tradicién de
la vihuela. Soy cuidadoso al hablar del método, porque
al hacerlo hay que tener un punto de partida y una me-
todologia, que, por lo general, debe ser progresiva. Para
ello se debe apuntar a un desarrollo técnico y de dificul-

67



Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

tad en cuanto a las obras a crear y presentar, partiendo
de la base de que el objetivo es ensenarle a alguien que
no conoce nada de esa afinaciéon y de esa forma de inter-
pretar. Enfocarse en la metodologia te circunscribe a ha-
cer algo especifico y que debe tener ciertos lineamientos,
asi como cumplir con determinadas etapas. Los métodos
anglosajones que apuntan a interpretar como Miles Davis
o Charlie Parker son bien simples. Toman un ejercicio en
una tonalidad y lo transportan a distintas tonalidades sin
problema. Lo pueden hacer mil veces dentro de un mis-
mo libro e incluso algunos tienden a ser transcripciones
simplificadas para que, quienes las compran —que por lo
general no son musicos profesionales—, puedan tocarlas.
Eso ha sucedido en todas las épocas de la musica. Brahms
pudo componer y editar sus obras mas complicadas, pero
también tenia que hacer cuarenta obras mas para que los
amateurs pudieran tocarlas. Asi, esos métodos estan di-
rigidos a musicos principiantes que estan introduciéndo-
se en el estilo. Si nos enfocamos en la aplicacién practica
de estos procesos, hay ciertos métodos que pueden servir
para resolver problemas técnicos. En una adaptacion, por
ejemplo, si quieres tocar como Miles Davis hay que usar
a Carlevaro. El ha escrito sobre todo problema técnico a
resolver y teoriza al respecto, entonces, tienes la explica-
cién de por qué hace lo que estéd haciendo. En todo caso,
siempre es bueno cuestionarse: ¢son importantes las afi-
naciones transpuestas? ;Qué quiero hacer con ella? jVoy a
crear nueva musica o transcribir obras originales y luego
escribirlas en pentagrama?

Se podria buscar una metodologia a través de las
grabaciones para acercarnos a formas de como interpretar
cierto tipo de musica. En la actualidad, estoy preparando
un material basado en afinaciones campesinas chilenas
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donde hay muchas afinaciones que estan en una tonali-
dad mayor y yo, con la sexta cuerda, me tenia que quedar
en la primera inversion, en todas las afinaciones. La gui-
tarra actual y el sistema de cuerdas que tenemos hace que
se pierda mucho esa tension, por lo cual opté por man-
darme a hacer una guitarra de siete cuerdas y tener una
cuerda mas grave para que me queden todos los acordes
en estado fundamental. Yo creo que los referentes estan
y tienes que adaptarlo a tus necesidades, y esas mismas
necesidades te llevan a crear nuevas soluciones. Sin em-
bargo, es importante tener claro lo que estas haciendo y si
va a servir realmente para algo.

En ese aspecto, la musicologia chilena es muy inte-
resante ya que, para trabajar en una universidad, es una
condicién sine qua non tener doctorado. Hay una gran
cantidad de personas jovenes que salen del pais a hacer
doctorados, ya sea Argentina, Brasil, Espafia, Estados
Unidos, México, Alemania; todas investigando. Afortu-
nadamente, como pais nos adaptamos desde antes del
estallido social que gener6 un caos para el resto de Lati-
noamérica. Ya sabiamos que se iba a presentar y todo se
hacia practicamente online. La Revista Musical Chilena, por
ejemplo, a excepcion de algunas ediciones para la venta,
son a través de la plataforma. Las resonancias y postula-
ciones también.

Sin embargo, mucha gente no edita sus textos en
Chile, ni siquiera libros. Tampoco promociona las revistas
chilenas, quizas por los requerimientos, porque es mas
facil investigar afuera o porque son de instituciones par-
ticulares que van a privilegiar a sus propios investigado-
res. De hecho, hubo una época en Chile en la que se dejé
de investigar, dejando lineas de investigacion poco traba-
jadas. Creo que, si estas en el mundo de la composicién,
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debes saber desde donde te planteas. Si vas a investigar
para tus obras, para saber mas sobre un periodo, o para
generar una metodologia pedagdgica, nunca debes perder
el norte. Todo lo que hagamos debe ser en funcion de eso.
Toda la informacién recopilada debe ser difundida. Eso es
muy importante; no me quiero quedar con ella, sino que
todos la conozcan.

Yo me ubico desde la investigacién-accion y, por lo
tanto, sigo siendo un intérprete. Mi alter ego musicol-
gico es Luca Chiantore, un pianista italiano que traba-
ja en Barcelona y escribi6 su tesis doctoral sobre como
reinterpretar a Beethoven.® El habla sobre este nuevo
tipo de investigacién en el ambito general de la musica,
a diferencia de los musicos investigadores de antafio que
se dedicaban solamente a investigar y dejaban de com-
poner y tocar. En mi caso, trato de que no sea asiy creo
que en Chile esta pasando eso, hay mucha gente con do-
ble militancia. También es importante tomar en cuenta
los encuentros y congresos de compositores y musicé-
logos. No solo asistir, sino también crearlos. Habra po-
nencias con cuestiones muy interesantes, otras te van a
aburrir un montén. Yo encuentro los congresos presen-
ciales muy interesantes porque finalmente conoces a las
personas de las que leiste y los conoces en una dimen-
sion mas humana. Algunos te pueden caer muy bien y
otros te caen muy mal. Pero, en todo caso, tienes alguna
referencia, intercambias ideas y estas metido durante un
par de dias solamente en lo que te gusta hacer, lo cual es
fenomenal.

6 Luca Chiantore posee diversaos textos, entre los cuales se relacionan con lo expuesto
por Daniel Diaz estan: Beethoven al piano. Improvisacion, composicion e investigacion
sonora en sus ejercicios técnicos (Barcelona: NorteSur, 2010); Historia de la técnica
pianistica. (Madrid: Alianza, 2001).
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También encuentro muy validos los congresos vir-
tuales. Hace poco estuve en uno que se realizé en Chile.
Habia un expositor de Alemania, otro de Abu Dhabi, otro
de Egipto y yo estaba en mi casa en Vifia del Mar. Yo vivo
a tres cuadras del mar y los otros expositores estaban al
sur de Chile, a 1500 kilémetros de distancia, y todos es-
tabamos exponiendo. Lo mismo me pasé con Colombia,
Espafia, Uruguay y Brasil. Ir a congresos en Europa o en
nuestro mismo pais demanda un sacrificio. Considero que
hay toda una corriente que pretende que estos congresos
se queden y se haga una mixtura entre lo presencial y lo
online, porque te permite acceder a espacios sin el aspecto
econémico, que usualmente habria que considerar.

Lo importante es lo que pasa en el entreacto, en las
conversaciones y en el intercambio de ideas con otras
personas. Conocer gente de distintos paises siempre es
sano, te permite acceder a diversas visiones. Sobre todo,
si alguien esta trabajando en algo muy parecido a lo que
ta haces. Como intérprete he tenido la suerte de haber
compartido con muchos compositores y también me he
impregnado de eso, de las discusiones que se dan en los
cafés o durante los almuerzos. El musicélogo es exacta-
mente igual, sabemos que en este mundo hay mucho ego,
y es en esos momentos cuando se aparta el ego; cuando
ya no eres el académico, el doctor, el master, compositor,
musicélogo, intérprete, o 1o que sea. Eres una persona a
quien le gusta la musica y quieres comentarlo con otro.
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Los miembros de la Orquesta, aparte de ser instrumen-
tistas y compositores son también conceptualizadores
de sus propios instrumentos, los cuales reproducen fiel-
mente modelos originales precolombinos a menudo ex-
tremadamente complejos desde el punto de vista estético.
En este sentido, desde la concepcién hasta la comunica-
cion, el de la Orquesta es un proceso integral absoluto.!

1 "Amérique Latine: patrimoines, créations, réflexions et rencontres..” Journal du
CNSMDP (N.° 81, 2010): 20. Disponible en: www.cnsmdp.fr. Citaré los conceptos que la
revista teorico-académica del Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse
de Paris (CNSMDP) ha publicado sobre la operatividad de este paradigma de investi-
gacion y creacion implementado por la Orquesta, dada la relevancia que reviste el CNS-
MDP en tanto que polo emblematico de aprendizaje y ensefianza del modelo musical
clasico erudito de tradicion europea.
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La Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF)
posee un modelo artistico-académico interdisciplinario
cuyo nucleo es la Orquesta de Instrumentos Autéctonos y
Nuevas Tecnologias, el cual giraalrededor del concepto del
musico integral (investigador-luthier-compositor-in-
térprete) y de un paradigma centrado en la recuperacién
de los instrumentos autéctonos de nuestro continente.
Este modelo creadoy dirigido por Alejandro Iglesias Rossi
y Susana Ferreres esta conformado por cuatro vectores:
a) el IDECREA Centro de Etnomusicologia y Creacién en Ar-
tes Tradicionales y de Vanguardia “Dra. Isabel Aretz”, b) la
Orquesta de Instrumentos Autoctonos y Nuevas Tecno-
logias, ¢) la maestria en Creacién Musical, Nuevas Tec-
nologias y Artes Tradicionales, y d) la licenciatura en
Musica Autéctona, Clasica y Popular de América.

En la ponencia de hoy profundizaré en los proyec-
tos de investigacion en arte desarrollados por el equipo de
investigadores del IDECREA,? quienes a su vez conforman
el nucleo de solistas de la Orquesta y son docentes dela li-
cenciatura en Musica Autéctona, Clasicay Popular de Amé-
rica, asi como de la maestria en Creaciéon Musical, Nuevas
Tecnologias y Artes Tradicionales.

Compartiré 9 proyectos de investigacion (represen-
tativos del trabajo llevado a cabo en los tGltimos 15 afios)
que profundizan en las siguientes disciplinas: recons-
truccion de instrumentos precolombinos, composicion
musical, creaciéon/modelado de mascaras, trabajo corpo-
ral, grafias musicales y creacion interdisciplinaria.

2 Eleguipo de investigadores de los proyectos aqui descritos estd conformado por
Alejandro Iglesias Rossi, Susana Ferreres, Anabella Enrique, Lucas Mattioni, Julieta
Szewach, Juan Pablo Nicolettii, Maria Emilia Sosa Cacace, Juan Vila, Diana Ramirez,
Natalia de la Puente y Horacio Velasco.
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CONTEXTQ ACABEMICO

El Centro de Etnomusicologia y Creacién en Artes Tradi-
cionales y de Vanguardia “Dra. Isabel Aretz” (IDECREA)
fue creado en el afio 2004, luego de que Isabel Aretz (1909~
2005) regresara a la Argentina con el deseo de fundar una
instituciéon de etnomusicologia que pudiera albergar toda
su biblioteca y trabajo de décadas. El objetivo era crear
un centro de investigaciéon en artes tradicionales de los
pueblos autéctonos de América que, al mismo tiempo,
ofreciera un espacio de transmisién de conocimientos y
creacion musical en el ambito académico. Aretz, luego de
haber recibido una formacion clasica en piano y composi-
cién, conocid a Carlos Vega, con quien emprendié su pri-
mer viaje de investigacién en el afio 1939 a la Provincia de
San Luis (Argentina). Este seria el inicio de una trayec-
toria de mas de 60 afios de trabajo de campo a través del
universo sonoro de América. Posteriormente, luego de un
periodo de estudio junto a Heitor Villalobos, se establece
en 1953 en Venezuela donde funda el Instituto Interame-
ricano de Etnomusicologia y Folklore (INIDEF) «al cual
acudieron, practicamente, investigadores de todo Améri-
ca».’ Su discipula argentina, Maria Teresa Melfi, da testi-
monio de la comprometida labor docente de Isabel como
generadora de «una pléyade de discipulos que trabajan en
todo el continente».* Aretz se destacaba tanto en la pra-
xis composicional como en su labor como investigadora
y el conocimiento adquirido en sus trabajos de campo se
cristalizaba en sus composiciones, las cuales eran inter-
pretadas por orquestas y ensambles en diversos paises. El

3 Maria Teresa Melfi. “Biografia inédita Isabel Aretz” (Buenos Aires: Sociedad Argenti-
na de Educacion Musical, 1997).
4 Melfi. "Biografia inédita Isabel Aretz".
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musicologo estadounidense Robert Stevenson escribia:
«Ningin nombre brilla mas intensamente, en ambos fir-
mamentos de la etnomusicologia y la composicién, como
el de Isabel Aretz».’ En sus viajes de investigacién, Aretz
fue al descubrimiento de la ‘América profunda’ (al decir
de Rodolfo Kusch) de la cual formaba parte y a la que no
conocia ya que, en los institutos musicales, el paradigma
era continuar pura y exclusivamente con el legado here-
dado de la cultura europea.

Al conocer en 2003 a Alejandro Iglesias Rossiy Susa-
na Ferreres decide donar «su biblioteca y archivos sono-
ros personales»® a la UNTREF, para fundar y dirigir junto
a Iglesias Rossi (codirector) y Ferreres (vicedirectora) el
IDECREA. Dice Ferreres:

[...] el Centro se cre6 con la conviccién de que tanto desde
la investigacion etnomusicoldgica y la creacion es posible
recuperar el contacto con las fuentes autéctonas de Amé-
rica, no como una idealizacién o un retorno a un pasado
sepultado, sino como el despertar de una semilla laten-
te que solo necesita del genio creador que la asuma, para
volver a dar su original y sustancial fruto.

La visién sobre la relacién sinérgica entre investigacion
y creacién fue la marca que caracterizé el encuentro y la
gestacion del IDECREA por Aretz, Ferreres e Iglesias Ros-
si, tres compositores-investigadores-intérpretes.
Dentro del Centro de Etnomusicologia nace, como
vector artistico de este proyecto, la Orquesta de Instru-

5 Rabert Stevenson. “La obra de la compositora Isabel Aretz”, Inter-American Music
Review, VolV N° 2 (1983).

6 Pablo Kohan. “Isabel Aretz (1913-2005)", Revista Musical Chilena (Ao LIX, ju-
lio-diciembre, N° 204, 2005): 139-139.
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mentos Autdctonos y Nuevas Tecnologias que, en sus 15
anos de existencia, ha recorrido los cinco continentes,’
presentando la visién que le es propia. La Orquesta, di-
rigida musicalmente desde sus comienzos por Iglesias
Rossi y con la direcciéon de Artes Visuales y Escénicas de
Ferreres, parte de la concepcion de otorgar la misma dig-
nidad ontoldgica a los instrumentos autéctonos que a
aquellos heredados de la tradicién europea asi como a los
instrumentos surgidos de la tecnologia digital, y funciona
como laboratorio donde se aplica artisticamente todo lo
investigado.®

Asimismo, es en ella donde se elabora, analiza y di-
giere el conocimiento que serd materializado en ambitos
académicos. Dos ejemplos de esta plasmacion académica
son la licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y Popu-
lar de América y la maestria en Creaciéon Musical, Nuevas
Tecnologias y Artes Tradicionales. Paralelamente, se rea-
lizan transmisiones del conocimiento adquirido a través
de seminarios abiertos ala comunidad y talleres de traba-
jo social en lugares de riesgo socioeconémico, entre otros.

Este paradigma de investigacién y creacién intenta
recuperar la légica interdisciplinaria de las tradiciones es-

7 La Orquesta se ha presentado en: Festival de L'lmaginaire (Maison des Cultures du
Monde, Paris), Biblioteca de Alejandria (Egipto), Festival Latitude 35° South (Sudafrica),
Indonesia Art Summit (Jakarta), Festival des Cultures des Déserts (Desierto del Sahara),
World Music Days (Hong Kong), Museo Nacional de Nueva Zelandia, Festival Leo Brou-
wer (Cuba), Festival Imago Sloveniae (Eslovenia), Reflections Festival (Singapur), Festival
Internacional de Percusion (Puerto Rico), Festival Cervantino (México), Festival Messiaen
(Francia), Festival de Djoua (Argelia), Festival Ad Libitum (Palonia), Festival Berlioz (Fran-
cia), Teatro Coldn (Buenos Aires), entre otros. ELDVD-CD producto de las Giras realizadas
en los cinco continentes fue editado en 2014 y se encuentra en (3 Discografica Naxos
Classical Music: https:/ml.naxos.jp/album/Untrefon15?fbelid=lwAROoPcscP6AWQg-
zsstizgHkxOeQtcLZHUiQXXLVET2N3-AlZuAHozgpHgE.

8 Se profundiza este concepta en Susana Ferreres y Alejandro Iglesias Rossi. “Arte y
sacralidad en los instrumentos nativos de Ameérica”. El Orejiverde. Diario de los pueblos
indigenas (6/11/2016). Disponible en: http:/www.elorejiverde.com/el-don-de-la-pal-
abra/1973-arte-y-sacralidad-en-los-instrumentos-nativos-de-america.
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pirituales de América. En efecto, en las culturas nativas de
nuestro continente, este eje se revela como fundamental ya
que retne la dimensién mitolégica, ritual y simbdlica reli-
gadas a la danza, la musica, al canto, la medicina, asi como
a la construcciéon de instrumentos y mascaras. El ejemplo
por antonomasia de esta integracién es el chaman, quien
auna en si las areas anteriormente mencionadas.

Asi, el modelo desarrollado en la UNTREF considera
a los miembros de la Orquesta, a los investigadores, asi
como a los estudiantes de licenciatura y maestria como
seres capaces de cumplir este ciclo de conocimiento
interdisciplinario integral. Para ello, cada miembro y estu-
diante se compromete a: a) realizar una investigacién y
sumergirse en esta, b) aplicarla en la reconstruccion de
instrumentos y creacién de mascaras, c) componer obras
musicales (instrumentales y electroacusticas) asi como
obras de arte visual, d) interpretar las obras y brindar
conciertos a la comunidad que den cuenta de estos
procesos de investigacién y de creacién, y e) transmitir
ese conocimiento en los diferentes niveles académicos
(en tanto que finalizacién del ciclo de este programa de
formacion integral).

Dicho proceso es atravesado transversalmente por el
trabajo corporal, rescatando un ambito vital para el artista
tanto desde lo compositivo como interpretativo: el gesto.

PROYECTOS DE INVESTIGACION

Sinergia entre vanguardia y tradiciéon: composicién de
una obra original de caracter multimedial para el instru-
mentario tradicional de la Orquesta Sinfénica junto al de
la Orquesta de Instrumentos Autdctonos y Nuevas Tec-
nologias.
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El gesto renovador de la Orquesta es amplificado por una
puesta en escena que nos transporta al Mito fundador. El
mensaje espiritual forma parte de la busqueda composi-
cional. Asi, este concierto de gran riqueza musical y visual
logr6 la fusién entre tradiciéon y modernidad.’

Es uno de los proyectos mas recientes (2017-2020) de los
desarrollados en el Programa de la Secretaria de Inves-
tigaciéon y Desarrollo de la UNTREF y un ejemplo para-
digmatico de la labor de investigacion del equipo del
IDECREA, ya que nuclea todas las areas de conocimiento
que atraviesan este modelo artistico-académico.

En basqueda de una sinergia entre vanguardia y
tradicién, este proyecto propuso la composicién de una
obra original de caracter multimedial para el instrumen-
tario de la orquesta sinfénica junto al de la Orquesta de
Instrumentos Autoctonos y Nuevas Tecnologias, involu-
crando musica, texto, mascaras, vestuario, coreografia e
iluminacién. La obra recoge elementos del conocimiento
encriptado en cddices, murales, tallas, pictografias, asi
como en instrumentos musicales (entre otras tantas pro-
ducciones artisticas que los intelectuales precolombinos
nos legaron).

El proyecto tuvo como resultado la creaciéon de la obra
Harawi Ritual, compuesta por Alejandro Iglesias Rossi, la
que fue estrenada en 2018 con la participacion de la Or-
questa Sinfénica Nacional Juvenil José San Martin junto a
la Orquesta de Instrumentos Autéctonos y Nuevas Tecno-
logias, bajo la direccién del maestro Mario Benzecry."

9 Vezinhet, Emeline y Géraldine Rue. “Les frontieres du Silence”, Le Journal du Con-
servatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris, n.° 79 (2009): 15.

10 Harawi Ritual (sobre textos quechuas) de Alejandro Iglesias Rassi. Disponible en:
www.youtube.com/watch?v=Ye3GGalpCjE.

79


https://www.youtube.com/watch?v=Ye3GGaIpCjE

Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

Harawi Ritual es una declaracion de principios: se
trata de la creaciéon de una obra de gran envergadura
para instrumentos nativos e instrumentos europeos,
en la que las jerarquias coloniales y las dicotomias des-
aparecen. Las diferentes disciplinas que integran el
proyecto son: 1. Composicion: la creacién de la obra; 2.
Construccién de mascaras: en la obra se utilizan mas-
caras construidas por estudiantes y docentes; 3. Esce-
nografiay vestuario: como continuacién del trabajo que
desarrolla la Orquesta desde el afio 2008; 4. Construc-
cién de instrumentos: para la obra se cre6 un ensamble
de ocarinas construidas por estudiantes y docentes en
el marco de un proyecto anterior; 5. Aplicacién pedagé-
gica: fueron parte del proceso de montaje, interpreta-
cién e integracién transdisciplinaria de los estudiantes
de licenciatura y maestria; 6. Grafia musical; y 7. Co-
reografia y trabajo corporal.

Las estrategias para llevar a cabo a este proyecto se
dieron a partir de una creacién transdisciplinar en la que
se pusieron de manifiesto los recursos coreograficos, de
vestuario, iluminacién, etc. La primera tarea de investi-
gacion para la composicion de la obra fue el estudio y se-
leccién de textos en lengua originaria de América. Luego
de un proceso de seleccién se eligié un texto sagrado de
la tradiciéon quechua. Ese texto funciona como vaso co-
municante de todas las otras disciplinas; es decir, el tex-
to sagrado proporciona la vision, la imagen global de la
composicion. Esta visién direcciona el resto de los para-
metros y es a partir de la cual se generara la elecciéon del
instrumental autdctono y sinfénico, de los gestos musi-
cales a utilizar, asi como de las técnicas vocales nativas
investigadas por los integrantes del proyecto. Asimismo,
el texto sirve de guia para la caracterizacion de los perso-
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najes (vestuario y mascaras) y del desarrollo de la com-
posicion coreografica multimedial.

Parte de estos procesos, incluyendo la construccién
de instrumentos y mascaras, se realizaron dentro de las
aulas con la participacién de los estudiantes de licencia-
tura y maestria. Los alumnos se incorporaron en tanto
que musicos al estreno de la obra, creandose a tal efecto
un ensamble de ocarinas de los estudiantes de la maes-
tria, y un coro compuesto por los estudiantes de la licen-
ciatura (quienes, a su vez, eran portadores de mascaras).
Asi, los estudiantes participaron como intérpretes, lo que
implicé una experiencia significativa para su desarrollo
profesional, ya que fueron participes de los ensayos con
ambas orquestas y solistas, con una logistica y puesta en
escena de gran envergadura.

Debo remarcar que el objetivo primordial de este
proyecto —asi como de los que describiré a continua-
cién— es recoger nuestro acervo ancestral en vista de ser
utilizado en la creacién contemporanea, buceando en los
infinitos recursos artisticos que nos han legado las cultu-
ras autoctonas. Para ello, se realizan en este modelo ar-
tistico-académico tres tipos de investigacién:

1. Investigacién basica: relevamiento y busqueda de
datos alrededor de las tematicas de cada proyecto.
Existen proyectos que se enfocan directamente en
la pesquisa bibliografica, en los materiales o en el
trabajo de campo. Asimismo, se incluyen las técni-
cas necesarias para estudiar la organologia de in-
strumentos precolombinos.

2. Investigacion aplicada: surge de los datos releva-
dos, medidas y resultados obtenidos. Se enfoca en
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como aplicamos los resultados de la investigacién
basica para resolver problemas relevantes en la ac-
tualidad. Como ejemplo, si aparece una dificultad
en una composicion musical es posible recurrir a
los conceptos estudiados y utilizarlos aplicandolos
puntualmente en la creacién personal. Cabe sefialar
que en este modelo la composiciéon de una obra es
la plasmacioén de una investigacion aplicada.

3.Investigacion articulada con la comunidad:
comprende la transmisién del conocimiento
cientifico-académico adquirido en la investi-
gacién a la comunidad tanto como en los diferentes
niveles académicos, a través de conciertos, semi-
narios y workshops.

VALOR ACTUANTE DE LA ESCULTURA AMERICANA,
UNA MIRADA A TRAVES DE LOS ROSTROS AMERINDIOS

Los intérpretes de la Orquesta se implican totalmente en
lo que, mas alla del aspecto puramente musical, se apa-
renta a una concepciéon mistica del mundo sonoro. Estos
solistas de la Universidad Nacional de Tres de Febrero si-
guen fielmente el objetivo propuesto por Iglesias Rossi:
convertirse en musicos integrales. Lo que implica ser a la
vez lutier, compositor e intérprete.!

Este proyecto se centr6 en la construccién escultérica
de mascaras a partir de rostros amerindios de gran
complejidad (presentes en el arte precolombino) y tu-
vo como eje principal la transmisién y aplicacion peda-

1 Carmen Lefrancois. “A la croisée des paralléles”, Le Journal du Conservatoire Na-
tional Supérieur de Musique et de Danse de Paris, N.° 81(2009): 20.
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gogica en el contexto de la catedra Iconografia de la
maestria en Creacion Musical, Nuevas Tecnologias y
Artes Tradicionales.

En esta investigacién, los maestrandos eligieron
mascaras a partir de esculturas precolombinas preexis-
tentes, con el fin de atravesar personalmente el proceso
de modelado escultérico, moldeado en yeso, copiado en
latex y montaje de los detalles finales de pintura y acaba-
do para ser portadas en el escena.”

Es relevante mencionar que los maestrandos vie-
nen de una intensa formacién musical profesional, pero
sin experiencia en artes plasticas o luteria. En la meto-
dologia de trabajo aplicada, el proceso de modelado es-
cultérico con arcilla genera profundas analogias con la
materia sonora, teniendo un impacto en la escucha de
la forma, la estructura y la gestualidad e influenciando
el proceso de creacién —que se da paralelamente— de
las composiciones musicales de los estudiantes. En el
marco de este abordaje pedagogico integrador se han
logrado mascaras craneales y faciales de alto nivel de
detalle y complejidad, rebasando toda légica de forma-
cién convencional.

ROSTROS MITICOS

Realizacion de mascaras escultoricas para la creacion
performatica de la Orquesta de la UNTREF y recupera-
ciény estudio de instrumentos musicales del Pértico de la
Gloria para el Ensamble de Musica Antigua de América y
de Europa de la Orquesta de la UNTREF

12 "Qhapagkunap”, de Juan Pablo Nicaletti. Disponible en: https:/www.youtube.com/
watch?v=vB-jY6-9EGc.
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Hemos visto un Ensamble que nos recuerda a las orquestas
del sigloxvii, no por supuestodel puntodevista puramente
occidental sino en la forma flexible de relacionarse con los
instrumentos en una libertad de bisqueda y ausencia de
“dogma”. La Orquesta es como el espejo invertido de las
tradiciones orquestales europeas actuales y nos permite
religarnos de forma muy paraddjica con la riqueza
de las orquestas originarias occidentales. Mas aun, la
interpretacién de los musicos argentinos aporta una
frescura extraordinaria a la escucha, y es un verdadero
rejuvenecimiento del oido."

Los dos proyectos mencionados continian dentro del
compromiso de la Orquesta por la recuperacion de las
fuentes tradicionales de todas las latitudes. El objetivo
de ambos fue la creaciéon de una obra a partir de la re-
cuperacién del patrimonio instrumental del Medioevo.
Se reconstruyeron instrumentos musicales medievales a
partir de codices, manuscritos y analisis de las escultu-
ras liticas presentes en los porticos de las catedrales y se
crearon mascaras a partir del bestiario medieval presen-
te en las esculturas de las gargolas de diferentes edificios
goticos de Europa. Estas gargolas medievales fueron re-
construidas y adaptadas como mascaras craneales para
ser portadas como parte de la caracterizacion escénica y
coreografica de la obra en concierto. Esto ha sido remar-
cado por los medios internacionales, los cuales han hecho
multiples notas sobre los proyectos.* La obra creada en el
marco de estos proyectos fue estrenada en el Teatro Coli-

13 William Vandamme. “Fronteras del silencio”, Journal du Conservatoire National
Supérieur de Musique et de Danse de Paris: (N.° 81, 2010): 2.

14 TV de Galicia: www.facebook.com/ORQUESTAdeINSTRUMENTOSAUTOCTONOS/
videos/266776630665275/ y Agencia EFE internacional de Noticias: www.facebook.
com/ORQUESTAdeINSTRUMENTOSAUTOCTONOS/videos/1952312158156051/
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seo junto al mundialmente famoso gaitero gallego Carlos
Nuflez en el aflo 2019.'

HACIA UN LENGUAJE ARTISTICO
INTERDISCIPLINARIO GEOCULTURALMENTE SITUADO

Creacién de una obra multimedial de musica-video-mas-
caras-coreografia a partir de cédices y esculturas preco-
lombinas

En los ensayos del Ensamble, los ejercicios fisicos y de
meditacion son fundamentales. Las composiciones se
aprenden de memoria, tal como en las tradiciones orales
de las Américas. Las sesiones de demostraciéon requieren
un compromiso casi exclusivo. Cada una es vivida como
un instante Unico y privilegiado de musica, y demanda un
compromiso corporal intenso.'

Este proyecto se desarrolld, en el area de Artes Escénicas,
sobre la obra electroacustica Angelus de Iglesias Rossi que
recibiera el Primer Premio del International Rostrum of
Electroacoustic Music de la Unesco (Amsterdam, 1996)."”
Se realiz6 una composicién coreografica multimedial
partiendo de codices y arte escultérico precolombino, asi
como de las posturas corporales propias de la antigua tra-
dicién mesoamericana.

Se integraron y estudiaron movimientos que le fue-
ron transmitidos a Iglesias Rossi durante décadas, los cua-

15 Carlos Nufiez y la Orguesta de Instrumentos Autéctonos Y Nuevas Tecnologias-
Dum Pater Familias (Codex Calixtinus). Disponible en: https:/www.facebook.com/
ORQUESTAdeINSTRUMENTOSAUTOCTONOS/videos/2194054454221680/.

16 "Amérique Latine: patrimoines, créations...”, 20.

17 Angelus, de Alejandro Iglesias Raossi. Disponible en: https:/www.youtube.com/
watch?v=sAEgOZDL3S8&:=3s.
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les son la continuacién de un linaje milenario que nace en el
México antiguo. Paralelamente, se realiz6 un relevamiento
de una vasta serie de esculturas y codices mesoamericanos.

Este arsenal simbélico y estético se puso a disposi-
cién para la creacién de movimientos coreograficos tanto
en la creacion de mascaras y vestuario como en la compo-
sicién del video digital realizado. Asi, el proyecto parte de
la certeza que

[...] el arte precolombino, a través del estudio de sus ras-
gos iconograficos, pueden ser fuente de nuevas formas y
expresiones en la creacién de mascaras capaces de pro-
veer al arte contemporaneo del sentido simbdlico que te-
nian las esculturas en las tradiciones nativas de América.®

ICONOGRAFIA PRECOLOMBINA
Y RECURSQS TECNOLOGICOS PARA ,
LA CREACION DE PARTITURAS CONTEMPORANEAS

Es importante comprender que cada musico de la Or-
questa, como el caso de los jazzmen, desarrolla una téc-
nica que le es propia. Esta individualizacién de la practica,
que excluye por naturaleza toda descripcién normativa,
se inscribe en el seno de la ensefianza de los musicos en
la vida del Ensamble. Los intérpretes se implican total-
mente en lo que, mas alla del aspecto puramente musical,
se aparenta a una concepcién mistica del mundo sono-
ro. Gracias a la mediacién de Alejandro Iglesias Rossi son,
entonces, dos universos que se encuentran: el de la mi-

18 Universidad Nacional de Tres de Febrero - «Hacia un lenguaje artistica interdisciplin-
ario geoculturalmente situado: creacion de una obra multimedial de musica-video-mas-
caras-coreografia a partir de cadices y esculturas precolombinas», Convocatoria
2016-2017 Secretaria de Investigacion y Creacion UNTREF (2017) http:/untref.edu.ar/
uploads/Documentos/anexos-06-PROYECTOS-DE-INVESTIGACION/2016-2017.pdf
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sica erudita occidental y el de una tradicién renacida de la
América antigua.”

Este proyecto se enmarca decididamente en la busqueda
de una descolonizacién del pensamiento musical. En la
fundamentacién que acompaiio la creacion de la licencia-
tura en Musica Autdctona, Clasica y Popular de América
en 2015, Iglesias Rossi* afirma que lo que denominamos
armonia es concebido en los conservatorios actuales solo
como el estudio del paradigma de dos siglos de civiliza-
cién europea, dejando de lado «la multitud de afios que
se precisarian para comprender, por ejemplo, la armonia
de las Orquesta de Tarkas de América del Sur». Un caso
similar es el de la orquestacion, la cual toma en cuenta
solo el instrumental sinfénico europeo prescindiendo asi
de «la riqueza de la organologia de nuestro continente».
Analogamente, sefiala que la ensefianza actual de la
asignatura contrapunto se encuentra circunscrita «exclu-
sivamente al ambito del arte sonoro europeo barroco y re-
nacentista», ignorando tanto las técnicas contrapuntisticas
que ocurren en los sikus altiplanicos como las diversas esca-
listicas autdctonas existentes y haciendo hincapié solo en la
escala temperada desarrollada en Europa. Y resalta el hecho,
desconocido pero fundamental para los compositores de
vanguardia, que las llamadas «técnicas no convencionales
de interpretacion que revolucionaron la musica contempo-
ranea de tradicién académica en el siglo xx (sonidos multi-
fénicos y con espectros rotos, respiracion circular, etc.) fue-
ron tomadas de esas mismas culturas, estigmatizadas como

19 Vezinhet “Les frontieres du Silence”, 15.

20 lIglesias Rossi, A. “Plan de Estudios de Licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y
Popular de América”. Plan de Estudios. Universidad Nacional de Tres de Febrero (Buenos
Aires: 2015): 6.
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‘extraeuropeas’». AUn mas, en lo que refiere al concepto de
partitura, Iglesias Rossi describe que «el imaginario colo-
nial del saber”' ha generado como Unico patréon de interface
grafico-simbolica el de la Europa posterior al Medioevo.»
Esto es importante tenerlo en cuenta dado que ese «soporte
de transmisién del hecho sonoro es solo uno de los tantos
que han existido en la Historia de la Humanidad».

Asi,otrodelosvectoresdeinvestigaciénycreaciénesla
interfaz simbélica? de transmisién del hecho sonoro: lo que
denominamos partitura. Desde el punto de vista operativo,
lanotacién tradicional europea es incapaz de reflejar todos
los parametros de la riqueza timbrica de los instrumentos
autoéctonos, adoleciendo de una falta de operatividad para
plasmarlos graficamente. Los instrumentos autéctonos
poseen un complejo textural casi imposible de traducir en
una partitura convencional. Entonces, {cémo reproducir
los espectros sonoros de un multifonico en una quena de
hueso, o la complejidad sonora una vasija silbadora y su
riqueza timbrica casi infinita? /Como transcribirla en una
partitura? Estas interrogantes fueron parte esencial de este
proceso de investigacion.

En efecto, este proyecto se concibié para disefiar
propuestas alternativas a partir de grafias musicales en-
raizadas en el simbolismo nativo de nuestro continente y
desarrolladas por los docentes dentro de las catedras de
la licenciatura y la maestria. En el transcurso de los afios
se han generado recursos operativos susceptibles de ser
aplicados genéricamente en las composiciones musicales

21 Anibal Quijano. “Colonialidad, Poder, Cultura y Conocimiento en Ameérica Latina”. En:
Anuario Mariateguiano, vol. IX, N.° 9 (Lima: 1998): 113-122.

22 Resultado de este vectar de investigacion es la partitura de Iglesias Rossi, A. Céndor
Rojo. Boletin de musica de Casa de las Américas (N.° 39, 2015). Disponible en: http:/
www.casadelasamericas.org/publicaciones/boletinmusica/39/partitura.pdf
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mientras que, en otros casos, cada composiciéon ha im-
plicado la creacién de una nueva forma de partitura de
acuerdo a las necesidades gestuales y timbricas ad hoc.

EL GESTO, NUCLEQ FUNDANTE
DE LA CREACION CONTEMPORANEA
(ARTES MARCIALES Y CREACION MUSICAL)

Bajo los ojos de los historiadores de arte impactados y los
improvisadores asombrados, los miembros de la Orquesta
de Instrumentos Autoctonos y Nuevas Tecnologias, como
atletas disciplinados, presentaron sus instrumentos, en
particular los de origen inca y azteca. Bajo la direccion de
su profesor Alejandro Iglesias Rossi, los jévenes instru-
mentistas nos demostraron con una digna exaltaciéon de
misticos gestos milenarios: flautas de pan “sikus”, trom-
pes, trutrucas, percusionesy ocarinas antropomorfas ha-
ciendo resurgir antiguos ritos precolombinos.?

Afirma Iglesias Rossi, «las tradiciones espirituales de
América, consideran al cuerpo humano como microcos-
mos (reflejo de las medidas del Universo) y al Universo
como “macroantropos” (reflejo cosmico del cuerpo hu-
mano)».>* De esta manera, el trabajo corporal en estas
culturas tradicionales funciona como polo fundamental
del desarrollo interior.

Este proyecto desarrollado en 2010-11 tuvo como
objetivo la implementacién de un plan pedagégico a tra-
vés del cual, por medio de la analogia practica de las artes

23 Lefrancois. “A la croisée des paralléles”, 20.

24 Universidad Nacional de Tres de Febrero — “El Gesto, nucleo fundante de la creacion
contemporanea (Artes Marciales y Creacion Musical)”, Convocatoria 2010-2011 Secre-
taria de Investigacion y Creacion UNTREF (2011) http:/untref.edu.ar/uploads/Documen-
tos/anexos-06-PROYECTOS-DE-INVESTIGACION/2010-2011.pdf

89


http://untref.edu.ar/uploads/Documentos/anexos-06-PROYECTOS-DE-INVESTIGACION/2010-2011.pdf
http://untref.edu.ar/uploads/Documentos/anexos-06-PROYECTOS-DE-INVESTIGACION/2010-2011.pdf

Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

marciales orientales, se generen interfaces capaces de es-
tablecer vinculos estrechos entre la composicion musical y
la gestualidad corporal, ya que, como afirma Iglesias Rossi
en el proyecto «en las artes tradicionales orientales exis-
te un vinculo integral entre la caligrafia, el simbolismo,
la musica v las artes marciales, siendo todas expresiones
multiformes de una misma buisqueda: la realizaciéon de
la persona en su propio camino de conocimiento».” Esta
propuesta transdisciplinaria tuvo como objetivo salvar
las dificultades en los procesos compositivos de la mu-
sica de vanguardia, la cual «ha sido vaciada de la gestua-
lidad propia que caracterizo la practica artistica durante
siglos».

Durante las etapas de realizacion del proyecto se es-
tudiaron en profundidad rutinas tomadas de las disciplinas
marciales orientales. Estas incluyeron ejercicios destina-
dos aincrementar la resistencia fisica y el desarrollo mus-
cular, estiramiento, técnicas de combate, formas Yang y
Chen de Tai Chi Chuan (con pufios y espada), formas de
Kung Fu (tigrey aguila), Kung Fu con palo y sable, Pa Kua
Chan (caminata circular), asi como conceptos fundamen-
tales de manejo de la energia (Qi, Tan Tien, respiracién,
etc.).

Como mencionamos al comienzo, el trabajo corporal
es un vector fundamental que atraviesa el trabajo de este
modelo. El mismo implementa un paradigma pedagogico
que enfatiza saberes ancestrales como develadores de un
conocimiento infuso y se aplica de forma intensiva, tanto
en las asignaturas Tiro con Arco Zen y Arquitectura Cor-

25 Iglesias Rossi. “El Gesto, nucleo fundante de la creacion contempordnea (artes
marciales y creacién musical)”, rodado en 2011, video en YouTube, 5:39, acceso el 29
de septiembre de 2020. Disponible en: www.youtube.com/watch?v=NSXQ_tDdP-
4k&list=PLONhtBxK-W_xtDTOkBt8ktegxO8gRNDs&index=66
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poral de la maestria en Creacién Musical, Nuevas Tecno-
logias y Artes Tradicionales como en Cuerpo y Escena Iy
IT de la licenciatura en Musica Autéctona, Clasica y Popu-
lar de América.

PROYECTQOS DE RECUPERACION Y RECONSTRUCCION
DE INSTRUMENTOS MUSICALES PRECOLOMBINOS

Los miembros del Ensamble construyen cada uno su ins-
trumento, este Gltimo es entonces absolutamente perso-
nal y presenta formas de interpretacion particulares. Asi,
los movimientos fisicos generan gestos musicales gene-
rosos, distantes de la materia sonora escrupulosamente
jerarquizada de nuestras orquestas europeas.’

Desde su fundacion, el equipo de investigacién del IDECREA
ha desarrollado una serie de investigaciones sobre el
vasto instrumental precolombino en los depédsitos ar-
queoldgicos de museos en todo el mundo. Tal como fue
mencionado anteriormente, los resultados de dichas in-
vestigaciones se aplican como recursos pedagogicos en
los diferentes niveles académicos; asimismo, forman
parte del acervo de reconstrucciones (a partir de piezas
originales) que los miembros de la Orquesta interpretan
en sus presentaciones. A continuacion, describiré dos de
los proyectos vigentes:

“Recuperacion de los sonidos de América precolom-
bina: nuevasy antiguas tecnologias aplicadas a la recons-
truccion de instrumentos sonoros en las colecciones
arqueologicas del Museo de La Plata” es un proyecto”
conformado por un equipo interdisciplinario e interins-

26 Lefrancois, “A la croisée des paralléles”, 20.
27 Desde el 2017 hasta la actualidad.
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titucional con arquedlogos del Museo de la Plata, Gui-
llermina Couso y Diego Gobbo, junto a investigadores del
IDECREA Maria Emilia Sosa Cacace, Lucas Mattioni, y sus
directores Alejandro Iglesias Rossi y Susana Ferreres.

Dicho proyecto consiste en el estudio de los instru-
mentos musicales pertenecientes a colecciones arqueold-
gicas del Museo de La Plata, en vista de la reconstruccién
de los mismos con el objetivo de incluirlos en el tejido
musical contemporaneo.

Mediante un trabajo interdisciplinario se logro arti-
cular arqueomusicologia, aclstica musical, construccién
de instrumentos, utilizando tecnologias actuales (tales
como de disefio y fabricacion digital tridimensional me-
diante el uso de sensores 3D y fotogrametria como tam-
bién tecnologia LiDAR), asi como a las antiguas técnicas
de generaciéon de sonido, con el fin de replicar los ins-
trumentos a partir de un un sistema de molderia preciso,
sustentado en el registro, medicién y analisis de las pie-
zas originales.

En la primera etapa del proyecto® se trabajé con dos
casos de estudio: una vasija silbadora chimt y una antara
nasca de tubo complejo. Para la reconstruccién de ambos
instrumentos se propuso un sistema de reconstruccién
que, sustentado en el registro, medicion y analisis de las
piezas originales, dio cuenta tanto de su forma exterior
como de su complejo sistema sonoro.

Para finalizar, mencionaré un proyecto innovador
en lo que atafie a la recuperacién de instrumentos pre-
colombinos con aplicacién pedagogica y artistica. Dicho

28 Alejandro Iglesias Rossi, Susana Ferreres, Lucas Mattioni, Maria Emilia Sosa Ca-
cace, Guillermina Couso, Diego Gobbo. “Recuperacion de los sonidos de América Preco-
lombina: nuevas y antiguas tecnologias aplicadas a la reconstruccion de instrumentos
sonoros en (as colecciones arqueoldgicas del Museo de La Plata”, Revista del Museo de
la Plata, Vol. 5, N.°1(2020): 383-406.
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proyecto tuvo una primera etapa de investigacién en los
depésitos del Museo del Banco Central de Reserva de Perd,
el Museo Chileno de Arte Precolombino y el Museo de La
Plata. Esta investigacion fue realizada por el equipo de in-
vestigacion del IDECREA durante el bienio 2018-2019.

Como segunda etapa se seleccionaron seis vasi-
jas silbadoras pertenecientes a los museos mencionados
que, luego de la investigacion basica, fueron replicadas en
la licenciatura en Musica Autdctona, Clasica y Popular de
América en la asignatura Instrumentos Autéctonos y Tec-
nologia de los docentes Anabella Enrique y Lucas Mattioni.

En el marco de la catedra, docentes y estudiantes
replicaron las vasijas a partir de las mediciones y datos
sistematicos obtenidos de las investigaciones realizadas
por el equipo de investigacién. Los estudiantes atravesa-
ron la experiencia de investigacion aplicada, teniendo a
disposicién las imagenes 3D (tanto como las mediciones
acusticas y las fotografias de alta definicién) a fin de de-
sarrollar un trabajo de replicado preciso en todos sus pa-
rametros.

Los alumnos trabajaron con los modelos tridimen-
sionales obtenidos a partir de la fotogrametria de las
vasijas originales realizada por los investigadores. La fo-
togrametria consiste en fotos tomadas en secuencia de
360° alrededor del objeto en tres niveles, la que luego es
procesada por el software de edicién 3D a fin de obtener la
morfologia externa de las piezas.

Asimismo, se sirvieron de nuestras mediciones
acusticas en el proceso de construcciéon de los mecanis-
mos sonoros de cada vasija. Por Gltimo, gracias al material
audiovisual, se realizé la pintura tradicional con engobes,
asi como el acabado con técnicas de bruiiido y pulido de
las piezas.
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Este proyecto de reconstruccion del patrimonio so-
noro arqueolégico aplicado a la transmisién académica
de los conocimientos de los intelectuales precolombi-
nos, tuvo como objetivo volver a darles vida a estos ins-
trumentos, brindando conciertos didacticos (abiertos a
toda la comunidad, incluyendo el personal académico
de las instituciones) en los museos que albergan en sus
colecciones las piezas originales, en donde «estos anti-
guos instrumentos permanecian dormidos, esperando el
aliento, la mano y el alma que los animara y los hiciera
resonar. Ahora viven, vibran y resuenan [...] los miembros
de esta Orquesta extraordinaria estan en una concentra-
cién total; en su propio poder».?

La experiencia final tuvo lugar en el Museo del Banco
Central de Reserva de Perti (durante la gira de la Orquesta
por Lima y Cusco en septiembre 2019), donde realizamos
una exposicion y concierto didactico con las piezas re-
construidas en este proyecto.

Posteriormente, durante el viaje de los solistas de la
Orquesta a Cusco interpretamos estas vasijas reconstrui-
das en nuestros conciertos siendo, asimismo, incluidas
como modelos didacticos en los seminarios intensivos
para docentes, que dictamos en la primera Universidad
de Artes de Sudamérica: la Universidad Nacional Diego
Quispe Tito de Cusco.

PALABRAS FINALES

Todo lo mencionado en este sucinto recorrido por el
trabajo de investigacion dentro del modelo se ha plas-
mado, integrado y sintetizado tanto en el vector artis-

29 Gisele Turner. “Relatos de poder desde el Sur”. Daily News Newspaper, Sudafrica,
Edicion 19/05/2010: 3.
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tico en las composiciones y conciertos de la Orquesta
como en el vector académico, contribuyendo a la crea-
cién de un corpus tedrico-conceptual geoculturalmen-
te situado que sera heredado por futuras generaciones
de nuestro continente.

Durante estos ultimos 10 afios he integrado acti-
vamente el equipo de investigaciéon del IDECREA,* for-
mandome paralelamente como solista de la Orquesta y
haciendo parte del cuerpo docente de la licenciatura desde
sucreaciény, masrecientemente,deldelamaestria. Asumir
esta responsabilidad ha sido un proceso transformador de
constante formacion y profesionalizacion, metabolizando
esta vision creativa e integral del ser humano.

Quisiera citar las palabras que Alejandro Iglesias
Rossi pronuncié cuando fue invitado por la Academia Na-
cional de Educacién de la Argentina® para hablar sobre
investigacién en arte, las cuales describen, a mi entender,
los principios rectores de lo expresado en este escrito:

El compositor en los llamados paises periféricos se ha-
lla en la encrucijada de encontrar su identidad personal
en tanto que creador, y su identidad cultural en tanto que
miembro de una comunidad que lo abarca. Este desafio es
el de llegar a ser él mismo, ser su “unicidad” en su maxi-
ma potencia.

Entonces, si me preguntan ¢qué se justifica inves-
tigar? Yo como compositor, como docente, creo que se
justifica solo aquella investigacién que transforma al in-

30 En tanto que estudiante de grado, becaria e investigadora en formacion de grado y
posgrado.

31 Alejandro Iglesias Rassi, 2007. “Técnicas Contemporaneas de Creacion e Identidad
Cultural”. Conferencia pronunciada en la Academia Nacional de Educacion de Argenting,
8 de noviembre.
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vestigador, es decir una investigacion que es una “meta-
noia”* y no una simple acumulacién enciclopédica.

Esta necesidad de reparacion y recuperacién que se enrai-
za en cada uno de los miembros del proyecto implica una
inmersién total en la labor de la investigacion. El artista
integral se reconoce como parte vital de su propia histo-
ria y cultura, asumiendo un compromiso absoluto con su
tiempo y con el legado de las tradiciones de América, en
vista de insuflarle nueva vida al tejido de la creacién con-
temporanea.

32 Se profundiza este cancepto en: Iglesias Rossi, A. “Geocultura y creacion musical”.
Primer encuentro internacional de Investigacion en Musica - Universidad Pedagogica y
Tecnologica de Tunja. Colombia: 2008.
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CoMo narracion de vida

Conferencia: 22 de agosto de 2020

Emilio Mendoza Guardia
Universidad Simon Bolivar
emendoza@usb.ve
https:/ozonojazz.com/emilio/

LOS INICIOS DE UN COMPOSITOR:
DEL BEAT AL ATONALISMO EXPERIMENTAL

Cuando tenia diez afios viajé a Estados Unidos con mi her-
mano mayor, los dos solos sin nuestros padres, y pasamos
dos meses en un campamento en Boston para aprender
inglés. No entendia nada del idioma y afortunadamente
me habia llevado el cuatro, instrumento basico de la cul-
tura musical venezolana, y este paso a ser la inica entidad
con la que yo me comunicaba. Para mi, la comunicacién
musical fue un salvador de la soledad y profundicé en la
relacion de la musica con mis emociones, con su compa-
fiia a mi vida. De ahi en adelante me converti en musico,
pero no lo sabia ‘oficialmente’, sino mucho tiempo des-
pués, al conocer a Yannis Ioannidis.!

1 Yannis loannidis (1930), compositor, maestro y director de orquesta griego. Duran-
te su estancia en Venezuela (1968-1976) formd a una generacion de musicos que ha
tenido mucho impacto en la vida cultural y académica del pais. Se encontraban en ese
grupo, entre otros: Paul Desenne, Adina Izarra, Alfredo Marcano, Emilio Mendoza, Alfre-
do Rugeles, Federico Ruiz y Ricardo Teruel.
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Toannidis dirigia una coral en la que yo participaba y
después de un concierto, cuando estoy saludando a las per-
sonas, loannidis me presenta a alguien como: «él es Emilio
Mendoza, compositor». Hasta ese momento yo no me habia
puesto el sombrero de compositor, a pesar de que tenia en
mi haber muchas piezas propias. De ahi extiendo el pen-
samiento de que muchos de nosotros, sin saberlo, somos
compositores y somos artistas, solamente que la sociedad y
la educacién no nos lleva hacia la creaciéon sino a la recrea-
cién y entretenimiento, que es un gran problemay que he-
mos vivido mas intensamente durante el confinamiento.

Cuando llego a Londres, en 1965, descubri el movi-
miento musical hippiey rock de Inglaterray la importancia
que tenia para la sociedad de la época. Nosotros viviamos
con la musicay para la musica. Era asi, a tal punto de que,
a pesar de ser el primero de mi clase en matematicas, fi-
sica y quimica en Londres, cuando regreso a San Antonio
de los Altos (Venezuela) en 1972, lo hago con una guitarra
eléctrica Gibson Les Paul Deluxe dorada. Tenia el pelo lar-
guisimoy le dije a mi mama: «Olvidate de la fisica (a pesar
de ya tener un puesto en la Universidad de Sussex), yo voy
a ser musico». Ser musico en ese momento era mal visto,
sinénimo de bares, prostitutas y borrachos. Comencé mi
carrera tocando en fiestas.

"LAMUERTE DE VIVALDI".
EL ENCUENTRO CON ICANNIDIS

Dentro del panorama que se planteaban mis padres, yo
estaba ‘matando tigres’> con mi guitarra, mi melena,

2 Laexpresion ‘matar un tigre’ en Venezuela es equivalente al chivo en Ecuador o al
gallo en México; es decir, un trabajo precario y provisional. Para los musicos, un ejemplo
de ‘matar tigres’ serfa tocar en viva en bares o matrimonios para ganarse (a vida.
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y basicamente tratando de vivir. Tenia una clasecita de
teoria y solfeo en el conservatorio Juan Manuel Oliva-
res, Caracas, una hora dos veces a la semana. Me decidi
por la musica, realmente no tenia idea del futuro, pero
me gustaba lo que estaba haciendo. Tenia dos grupos,
uno con el que ‘mataba tigres’, y el otro era Catalysis,
en el cual buscaba explorar el lado creativo.

Hice una pieza para esta Gltima agrupacion lla-
mada “La muerte de Vivaldi”, en la cual adapté un
movimiento de las Cuatro Estaciones de Antonio Vivaldi
para guitarra, érgano, bajo y bateria. Yo estaba crean-
do desde Inglaterra en la onda hippie, era el guitarris-
ta folclérico. Ejerci con grupos auténomos y compuse
unas cincuenta canciones, pero nunca me conside-
ré compositor, pensaba que era normal que la gente
creara canciones. Muchas veces las cosas son por azar
0 estas en el lugar, momento y con las personas ade-
cuadas.

Desde 1950, mi mama Sarita habia sido trata-
da por el doctor Miguel Layrisse, un médico hema-
télogo muy importante que estaba casado con Zulay
de Layrisse. Mi mama acudié a él porque padecia de
trombocitopenia inmunitaria —conocida como pur-
pura— vy afortunadamente pudo curarse. Entonces,
se creé un vinculo de amistad fuerte entre el matri-
monio Layrisse y mis padres. La hermana de Zulay
es una virtuosa del piano, Nilyan Pérez, quien estaba
estudiando en el Conservatorio de Viena. Alli conoci6
a Yannis Ioannidis, se enamoraron y se casaron. Una
venezolana pianista que se enamora de un compo-
sitor griego en Viena. Justo cuando ellos terminaron
sus estudios, en el afio de 1968, hay una dictadura en
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Grecia, asi que en vez de irse para alla, se van para
Venezuela.3

De esta manera, un dia nos visitaron las parejas
Ioannidis-Pérez y Layrisse-Pérez. Inmediatamente, mi
papa Benjamin —como intelectual, profesor de literatu-
ra— hizo conexién con Ioannidis. Yo estaba en mi habi-
tacion tocando cuando se acerco Ioannidis para decirme:

—Emilio, estoy abriendo un curso de composicion
en la Universidad Metropolitana. Si quieres, ven. s Qué es-
tas haciendo ahi?

—Estoy haciendo una pieza que se llama “La muerte
de Vivaldi” —Ile respondi.

—/JQué? Explicame eso, icémo que la muerte de Vi-
valdi?

Entonces le conté que tenia composicionesy que es-
taba haciendo una pieza para mi grupo de rock Catalysis,
para la cual transcribi la parte del violin solista del “Con-
cierto Invierno”, tercer movimiento, e hice un arreglo
para guitarra.

—Ven a mis clases de composicién a ver qué te pa-
rece —insistio.

Fui con varios amigos roqueros, como lke Lizardo y
Alfredo Marcano de La Misma Gente.* De ahi en adelante,
Ioannidis me cambid la vida. De pronto, dos aflos después

3 Este periodo politico es conaocido en Grecia como el de la dictadura militar (1967-
1974); en el momento que loannidis Y Pérez parten a Venezuels, el general Georgios
Zoitakis estaba en el poder (1967-1972). Cfr.: Kostis Karnetis, Children of Dictatorship:
student resistance, cultural politics and the 'long 1960s' in Greece (Washington: Ber-
gham Books, 2013); Georgios Logothetis, Apostolos Matsaridis, Vasileios Kaimakakis,
“The panem et circenses policy of the Regime of the Colonels in Greek sport, 1967-1974".
Studies in Physical Culture and Tourism (Vol. 19, N°. 4, 2012: 174-178).

4 LaMisma Gente fue una agrupacion de rock muy importante en el movimiento mu-
sical entre los anos de 1975 y 2011. En ese momento, 1974, se llamaba Apocalipsis. Cfr.:
Feélix Allueva, Crdnicas del rock fabricado acd: 50 arios de rock venezolano (Caracas:
Ediciones B, 2018), y Emilio Mendoza, Cancionero Digital de PTT. (https:/ozonojazz.
com/emilio/ptt/bio.html), 2013.
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representé a Venezuela en un concierto del Festival de la
Sociedad Internacional para la Musica Contemporanea en
Boston, en1976.>

Ioannidis tomo a un grupo de venezolanos que esta-
ban esparcidos y formo una generacién importante. Dic-
td un curso que no otorgaba ningun certificado; su fuerte
eran las clases de composicion y el ser compositor. Las
clases las impartia en el Conservatorio Juan Manuel Oli-
vares y en la Universidad Metropolitana, como un curso
de extension, y poco a poco nos fue convirtiendo en apa-
sionados y profundos pensadores. La parte de la técnica,
del contrapunto y de la armonia iban de forma paralela,
pero lo principal era pensar. Todos los alumnos éramos
diferentes: unos mas apasionados y entregados que otros.
En dos afios encontré en Ioannidis a un segundo padre, un
segundo amigo; él también se dio cuenta de eso.

Me tomé en serio lo que estudiaba con él. Por ejem-
plo, las reglas del contrapunto. Cuando estudiamos con-
trapunto con el libro de Jeppesen del siglo xvi de Giovanni
Pierluigi da Palestrina,® hice una traduccién del libro, del
inglés al espafiol, para que los otros estudiantes —que no
sabian inglés— lo pudieran leer. Hice también un resu-
men de las reglas de las especies. Me converti en asistente
de Ioannidis para los estudiantes que iban ingresando; les
ensenaba las reglas del contrapunto y lo ayudaba a corre-
gir. El me ponia simultdneamente en la clase de los avan-

5 La Sociedad Internacional para la Musica Contemporadnea (SIMC) es a institucion
para la difusion de la nueva musica mas antigua que existe desde su fundacion en 1922.
Cfr.: Anton Haefeli, IGNM. Die Internationale Gesellschaft fir Neue Musik (Berlin: Atlantis
Musikbuch-Verlag, 1982).

6 Knud Jeppesen (1892-1974), musicologo danés. Escribid varios textos, pero dos
tuvieron un fuerte impacto en la Escuela de Composicion de lannis loannidis: The Style
of Palestrina and the Dissonance (Nueva York: Dover, 2005); Counterpoint: The Poly-
phonic Vocal Style of the Sixteenth Century (Nueva York: Dover, 1992).
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zados, a pesar de que hacia piezas pequeias. De pronto
me dijo que hiciera una pieza para un concierto, y compu-
se Alborada (1975) para viola y piano. Me invit6 a publicar
en su editorial, que se llamaba Nomos. Inmediatamente
me compré una mesa de dibujo para hacer un manuscrito
impecable. La imprimimos y me dijo que hiciéramos una
sociedad de musica nueva. Inmediatamente busqué logo,
estatutos, ayudé, movi, concreté, y al cabo de poco tiempo
tuvimos la Sociedad Venezolana de Musica Contempora-
nea (SVMC), que €l afilié a la SIMC.” Entonces, Ioannidis
sugirié el envio de esta pieza junto con una de Alfredo Mé-
naco, para ver si obteniamos una representacion venezo-
lana. La obra se programé para el Festival SIMC de Boston,
y viajé en octubre de 1976, ya desde Alemania.

DE CARACAS A DUSSELDORF. LOS ESTUDIOS EN
EL ROBERT SCHUMANN INSTITUT, ALEMANIA, 1976

En dos afios completé los estudios de composicion,
cuando usualmente toma mucho mas tiempo en los con-
servatorios de Venezuela. En 1976, Ioannidis culminé su
etapa venezolana porque le fueron cerrando las puer-
tas en el pais. Mi generacién de compositores era vista
como ‘terroristas musicales’; atentdbamos contra el statu
quo de la Escuela de Vicente Emilio Sojo, una escuela na-
cionalista que estaba ya en decadencia. De ese grupo, la
ultima generacién estaba conformada por Servio Tulio
Marin, Luis Morales Bance y Juan Carlos Nufiez. Muchos

7 Un trabajo exhaustivo de estos primeros afios se encuentra en: Lorenzo Escamilla,
(2014) “La participacion de la Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea en los
Festivales de la Sociedad Internacional para la Musica Contemporanea entre 1976 y
1990". Tesis de Licenciatura. Universidad Arturo Michelena, San Diego, Venezuela. Di-
rector de tesis: Luis Pérez Valero.
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de la escuela nacionalista nos veian a nosotros como jé-
venes pretenciosos por hacer musica contemporanea sin
supuestamente haber estudiado composicién, cuando
realmente habiamos recorrido con Ioannidis desde el pa-
sado hasta el presente. Entonces, cuando Alfredo Rugeles
y yo nos vamos al Robert Schumann Institut en Diisseldorf
en 1976, Ioannidis termina su presencia en Venezuelay re-
gresa a Atenas, dejando una gran cantidad de alumnos con
un pensamiento radical.® Ioannidis y sus alumnos hicimos
un pacto: nosotros estudiariamos afuera, buscariamos un
titulo y regresariamos a Venezuela para hacer una escuela
de composicion bajo las pautas de su enseflanza.

Afortunadamente, entramos por la puerta grande.
Antes de ir a Diisseldorf, Ioannidis le dijo a quien seria
nuestro profesor, Glinther Becker:

—Tengo unos estudiantes avanzados que necesitan
un titulo.

—Traelos —le respondié Becker. Con él hicimos
cursos de musica electréonica en vivo en todas sus face-
tas: analisis, escucha, tecnologia, etc., incluso teniamos
acceso a un aparato nuevo que estaba dando vueltas, el
Vocoder de Electronic Music Synthesis. Nosotros no tuvi-
mos que hacer ningin estudio de armonia, contrapunto,
historia... nada. Nosotros fuimos ahi para componer. Es-
tudiamos cinco afios y, sobre todo, con mucha profundi-
dad vy ejercicios, orquestacion. Pero lo importante era la
vida: ser compositor en un pais que tiene una vida activa
para la composicion. Alemania tiene una gran historia que
respetar, desde Ludwig van Beethoven hasta Karl-Heinz
Stockhausen. Nosotros mandabamos piezas a concursos

8 Leonidas D'Santiago, “La Escuela de Composicion de Yannis loannidis en Venezue-
la” (Tesis de Maestria), Universidad Siman Bolivar. Director: Emilio Mendoza, 2003.
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y festivales, asistiamos a cientos de conciertos y repre-
sentamos a Venezuela en varias asambleas de la SIMC, asi
como a Uruguay, porque sus representantes no podian
asistir. Esa era la vida de la composiciéon y de ser com-
positor. A pesar de estar recibiendo clases, estudiando,
componiendo, asistiamos a todos los festivales y, por
supuesto, a los cursos de verano de Darmstadt. Eramos
compositores dentro de un pais donde habia vida para la
composicion. Pero teniamos que devolvernos a Venezuela
y hacer alla esa vida, crearla.

Analizdbamos a muchos compositores, a Ligeti, a
Stockhausen, quien es un ejemplo de como un composi-
tor se inserta en la historia con buena musica, innovacio-
nes e impacto; mostro la importancia de escribir sobre su
musica para que después la academia pudiera contar con
material para realizar estudios sobre su obra. Es decir, si
los musicélogos no escriben sobre los compositores vivos,
entonces nosotros tenemos que hacerlo. En ese sentido, el
compositor debe escribir de todo: tesis, papers, resenas,
apuntes; un ejemplo son los cuatro volimenes de Texte
zur Musik de Stockhausen. Fuimos muchas veces a Colonia
a conciertos, y en uno de ellos, en el estreno europeo de
Music for 18 Musicians de Steve Reich, el minimalista nor-
teamericano con su agrupacion, conoci personalmente a
ambos, pero Stockhausen, a quien saludé y le dije unas
cuantas cosas que no le cayeron bien, estaba consternado

9  Elmovimiento de Darmstadt no es mas que el festival de musica contemporanea
en el cual se hacen conciertos, talleres y seminarios de composicion que después de la
Segunda Guerra Mundial tuvo un alcance significativo dentro de la nueva musica. Alli
participaron, entre otros compositares: Gyorgy Ligeti, Luciano Berio, Karlheinz Stock-
hausen. Cfr.: Martin Iddon, “The Haus That Karlheinz Built: Composition, Autharity, and
Control at the 1968 Darmstadt Ferienkurse”, The Musical Quarterly (Vol. 87,Ne. 1, Spring,
2004: 87-118); Christopher Fox, “Darmstadt and the Institutionalisation of Modernism”.
Journal Contemporary Music Review (Vol. 26, 2007: 115-123).
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con la presencia de un nuevo lenguaje innovador que no
salia de su escritorio. Nosotros, antes de escuchar la mu-
sica de este gran autor del siglo xx, lelamos los textos que
él habia escrito sobre cada pieza, y con eso discutiamos.
Yo noté que cuando ibamos a escuchar la musica, todos
se salian del salén de clases: al bafio, a fumar un cigarro
0 a tomar café. Yo era el Gnico que se quedaba a escuchar
la musica. Entendi que los conceptos y la disertacion eran
muy importantes. Me di cuenta también que cuando uno
iba a los conciertos de musica contemporanea, las piezas
eran en sumayoria muy fastidiosas. Los compositores es-
taban en el postserialismo, habia conceptos interesantes,
pero lamusica estaba ya predeterminada y hecha sin el fe-
eling necesario para que el escucha quedase atrapado por
una expresion visceral. Si eso no sucede en un concierto o
una ejecucion, si las piezas son hechas con una cantidad
de formulas, prescritas y de series, es poco probable que
eso suceda, al menos que el musico sea tan talentoso que,
pese a todo, resalte algo desde el punto de vista auditivo
y emocional.

También me percaté de que casi todo lo que suce-
dia en los conciertos era lo que sucedia en la clase de
Stockhausen en Diisseldorf: lees el analisis en el programa
y no era relevante escuchar la musica. Mi critica fue que
la musica era analizada, hablada, discutida e investigada,
pero no escuchada.”® Entonces, eso contrarrestd fuerte-
mente mi periodo en Diisseldorf y la participaciéon de
festivales, junto con la experiencia de tocar y bailar
musica africana.

10 Ver la composicion de Mendoza, Musica Invisible Il, un chiste musical sobre este
fendmeno para narrador e instrumentista, parte de La Caja de Juguetes, conjunto de
obras conceptuales (1977). Disponible en: https:/ozonojazz.com/emilio/partituras/caja_
de_juguetes/partituras_alfabeta.html.
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PULSO Y RITMO: DE DUSSELDORF A GHANA

En 1978 empecé a ir a una escuela recién fundada que se
llamaba Die Wersktatt que significa ‘El Taller’." Esa escue-
la estaba liderada por gente muy sensible y tenian a un
master drummer: un ejecutante de tambor maestro, que es
al mismo tiempo mago, bailador, cantante y tocador. Esa
es la tradicién de un lider en la sociedad de Ghana, Afri-
ca occidental subsahariana. Mustapha Tettey Addy esta-
ba en Die Werstatt, Diisseldorf, como profesor de danza
y de tambor. Fui a uno de sus conciertos, me impacto y
comencé a recibir clases con él. En Diisseldorf apren-
di a bailar y a tocar tambor; mas adelante me incorporé
a grupos de priesters (sacerdotes) que visitan Diisseldorf
atraidos por el éxito de Mustapha. Me converti en ejecu-
tante de tambor del priester Rashid Omoniyi Okonfo, que
hacia curaciones, y al terminar mis estudios en el RSI en
julio, 1981, decidi ir a Ghana, Africa, a estudiar in situ, con
algo de dinero que me dejé en herencia tras su muerte mi
loco tio Andrés. Estuve cuatro meses, desde septiembre
hasta diciembre, estudiando danza y percusién africana
en Kokrobitey, Ghana. Alli aprendi todo sobre el ritmo, el
performancey la danza.

Africa fue mi escuela del tiempo. Habia estudiado
con Ioannidis en Venezuela; luego, cinco afos en Alema-
nia, pero nunca habia aprendido nada sobre la esencia del
ritmo, ni sobre el pulso. Justamente es uno de mis fuertes
temas actuales de investigacién: el pulso. Para aquel mo-
mento descubri que habia muy poca informacién acerca
del pulso, el tempo y de como funciona. Eso lo aprendi en

11 Die Werkstatt fur Tanz, Theater, Werken und Gestalten eV fue fundada en 1978 por
Bertrand Muller en Dusseldorf, y eventualmente, en 1998, se convirtié en la Tanzhaus
NRW. Cfr.: https:/de.wikipedia.org/wiki/Tanzhaus_NRW.
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Africa directamente porque tenia un profesor con quien
tocabay otra profesora con quien bailaba todos los dias, ya
que para ellos estas dos expresiones son una sola energia.

Asisti a muchos velorios (wake-keepings) en donde
tocaba el cuatro, que los africanos lo llamaban un «pe-
quefio tambor de cuerdas». Ellos no permitian que se
grabara, asi que, para entender la musica y poder trans-
cribirla, tuve que idear un método. Yo tenia un grabador
de casetes, pero no habia pilas. No lo podia utilizar para
grabar los ritmos y luego analizarlos, entonces le dije al
master drummer que tocara lentamente, marcando el pul-
so con el pie y que lo repitiese un rato; mientras él hacia
eso, yo lo transcribia en la cabeza. Entonces le decia que
debia ir al bafio, salia corriendo, anotaba la musica en un
papelito en mi choza, y me devolvia. Luego estudiaba los
ritmos, los analizaba y me los aprendia. Al dia siguiente,
el master drummer me pedia que tocara la leccién ante-
rior y, pun-tapin-tapan, le tocaba todo perfecto, con una
sonrisita picara. De ahi desarrollé el sistema que esta en
mi web, que yo llamo el ‘sistema modular’.”* Es decir, me
di cuenta de que hay ciertos médulos que se repiten, se li-
gan, hacen la sincopa y las frases ritmicas complejas. Ese
método me permite oir e inmediatamente transcribir el
ritmo o viceversa. Ahora estoy capacitado: oigo cualquier
musica, cualquier salsa o rock, bossa o reggae, y ya el rit-
mo me aparece visualizado en notaciéon musical.

El oido tiene una capacidad fenomenal de aprender-
se una cantidad de cosas que se repiten y luego se induce
en otras partes del cuerpo o facultades. En muchos afos

12 Ver: Emilio Mendoza, “Sistema Modular para la Ensefianza de la Lectura y Trans-
cripcion Ritmica”, 2000. Disponible en: https:/o0zonojazz.com/emilio/articulos/sistema _
modular.pdf.
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de practica diaria de escalas diaténicas en la guitarra,s
con un método propio de patrones, el oido me conecto ese
sistema entre los dedos y el oido hacia la voz y su ento-
nacion. Eso sucede también con la parte africana: apren-
der ritmo sonoro, bailar el ritmo y darme cuenta de que
la danza y la musica estan intimamente ligadas. El pulso
es un ente comunicador esencial que, dentro de la musica
académica, no le hemos prestado mucha atencién. Sobre
todo, qué tan rapido o lento es, sobre las propiedades de
su tempo. Eso normalmente se lo dejan al director. Obvia-
mente, a partir del metrénomo comenzaron los compo-
sitores a poner la indicacién del pulso que querian, ¢pero
el director lo podia hacer mas rapido o mas lento? No. El
pulso es absolutamente imprescindible para determinar
como funciona el ritmo. Un ritmo con diferentes veloci-
dades de pulso por minuto es otra cosa, es otro ente, es
otra comunicacién completamente diferente. Desarro-
11é posteriormente, para unos cursos de pregrado en mi
estadia como profesor en la Universidad SUNY, EE. UU.
(1991-94), una teoria ritmica basada en pulso que estoy
editando actualmente, ademas de un paper sobre el pulso,
sexoy el reguetdn.

LA ENSENANZA DE LA )
COMPQOSICION: NO ENSENAR NADA

Después de Africa, volvi a Venezuela impregnado de una
experiencia bipolar: musica electrénica y contemporanea

13 Mendoza tiene un método de guitarra innovador, “Las Patrones de Emilio”, a punto
de publicarse en pdf como en YouTube sus videos. (https:/0zonojazz.com/emilio/libros/
escalas2.jpg).

14 Ver: Emilio Mendoza, “Pulso, Reggaetdn y Sexo: El Tempo del Amor”, 2019. Dis-
ponible en: https:/o0zonojazz.com/emilio/articulos/tempo_amor.pdf.

UArtes Ediciones 108


https://ozonojazz.com/emilio/articulos/tempo_amor.pdf

La composicién como narracion de vida

en Alemania con la experiencia del ritmo y la musica afri-
cana. En 1982, visité en Caracas un museo singular dentro
del INIDEF, Instituto Interamericano de Etnomusicologia
y Folklore. Estaba dando vueltas por el museo, viendo to-
dos los tambores. Entonces Isabel Aretz, su presidenta, vio
mis particularidades: Alemania, Africa, metido dia y no-
che en el museo de instrumentos. Quedé con una gran sed,
después de Diisseldorf y Ghana, de conocer lo que sucedia
con los tambores en mi pais de origen. C6mo era posible
que yo estuviera en Africa, me conociera todo de all4, pero
no sabia nada de Venezuela? En un encuentro Isabel Aretz
me preguntd: «Emilio, ino quieres encargarte de este pro-
yecto que estoy haciendo con José Antonio Abreu? Es para
las celebraciones del Bicentenario del Natalicio del Liber-
tador en 1983. No sabemos qué hacer». Y nacié la ODILA.
Ninguno tenia idea de qué ni cémo hacerla y yo organicé
todo. Hubo mucho dinero: cincuenta y ocho mil délares. Se
hizo un proyecto muy interesante de ensefianza y experi-
mentacion creativa con esa orquesta latinoamericana. En
los cinco afos de actividad como director y ejecutante de
la ODILA (1982-87) hicimos cientos de conciertos, giras
internacionales, un L.P., videoarte con el aleman Richard
Mauler y danza contemporanea con el famoso Carlos Orta,
asi como reunir 30 obras de diferentes compositores para
este ensamble tan peculiar.’> Eso incentivé a mi mama a
presionarme para que hiciese el doctorado.

Apliqué a las tltimas becas que quedaban en el go-
bierno y me fui a estudiar la maestria en Composicion

15 Para informacién detallada de la actividad de la ODILA en ese periodo, asi como
el contexto en que se ubico, ver el articulo de Emilio Mendoza, “La utilizacion de instru-
mentos étnicos en 8 composicion del arte musical en Venezuela en la segunda mitad
delsiglo xx (1965-1999)", Revista Musical de Venezuela (44, 2004: 8-91). Disponible en:
https:/ozonojazz.com/emilio/articulos/instrum _etnicos.pdf.

109


https://ozonojazz.com/emilio/articulos/instrum_etnicos.pdf

Simposio de Composicion e Investigacion Musical Latinoamericana

y musica latinoamericana de la Catholic University of
America en Washington, DC. Cuando llgué alla, vi que el
curriculum de lo que estaba estudiando era similar al de
Diisseldorf, asi que hice una solicitud al Consejo de Fa-
cultad haciendo esa observacién. La respuesta fue muy
favorable y me pasaron al programa de doctorado. Afor-
tunadamente, estudié toda la parte académica latinoa-
mericana, desde la conquista hasta los contemporaneos
Roldan, Caturla, Villalobos, Chavez, Ginastera, los nacio-
nalismos, etc.; es decir, aquello que nosotros usualmente
no estudiamos ni siquiera en nuestros paises. Aproveché
la gran Biblioteca del Congreso (Library of Congress) ubi-
cada en la capital. Ahi se consigue absolutamente todo.
Pero, a pesar de estudiar un doctorado en composicion,
me encontraba componiendo poco. Estudiaba de todo,
sesenta y cuatro créditos de musica renacentista, medie-
val, musica contemporanea, todas las épocas y estilos,
entrenamiento auditivo y metodologia de investigacion.
Hice papers en todas las materias —usualmente en Estados
Unidos cualquier curso termina con un paper. Entonces,
uno se acostumbra a las referencias y consulta bibliogra-
fica—. Fue un entrenamiento de investigacion formal y
académico sobre cdmo escribir algo que eventualmente
sea publicable. Terminé el DMA — Doctor of Musical Arts—
como compositor, con una carpeta de obras variada, con
créditos de todas las cosas que hice en cuatro afios. Ade-
mas, tuve que presentar una charla en donde expuse so-
bre mi musica.

Sin embargo, hay una diferencia de como se gradiian
de doctores los compositores y los musicologos. En Es-
tados Unidos el DMA es para compositores, ejecutantes
y directores. Es un doctorado, pero ti haces lo que debes
hacer: componer, tocar o dirigir. Los alemanes lo resuel-
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ven con el Diplom en la Musikhochschule (Escuela Superior
de Musica), que equivale a una maestria. No hacen docto-
rado en composicion, no existe el doctorado. Si ti quieres
el PhD en Alemania lo haces en Musikwissenschaft (mu-
sicologia). En Estados Unidos decidieron que necesitaban
doctores en la universidad para que consiguieran trabajo
y eso se hace a través del DMA. Es un grave error de aque-
llas universidades que exigen al compositor que, para la
obtencién del doctorado, tenga que hacer una tesis musi-
cologica, cuando lo que debe hacer es composiciones.

El mundo de la composicion contemporanea esta
en extincién.® Incluso, no creo que se pueda dedicar mu-
cho tiempo, esfuerzos e inventiva a hacer unas piezas que
nadie va a tocar, escuchar, comprar ni mencionar jamas.
Somos remunerados solo como docentes en universida-
des, a menos de que nos dediquemos a crear musica para
comerciales, peliculas o dentro del mundo de la indus-
tria musical popular, si corremos con suerte. Sin embar-
go, tenemos en nuestros hombros el peso exigido por la
sociedad con la responsabilidad de crear nuestra cultura
de arte musical y, por lo tanto, componer obras lo sufi-
cientemente buenas para que la historia de la musica ve-
nezolana y latinoamericana tenga algunos compositores
que sean reconocidos. Necesitamos tener algunas obras
maestras en nuestro arte musical, pero —esa es mi posi-
ciébn— obviamente el pensum de estudio de la carrera en
composicion es diferente al de un candidato con una tesis
musicologica para graduarse de compositor.

Por ejemplo, las clases de composicion en la Univer-
sidad Catolica eran muy sencillas. El estudiante mostraba

16 Ver: Emilio Mendoza, “Compasicion en Venezuela: ¢Profesion en peligro de ex-
tincién? Un andlisis de contradicciones”, 2010. Disponible en: https:/ozonojazz.com/
emilio/escritos/compasicion_en_ven.html.
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su composicion y el profesor lo trataba al mismo nivel, él
orientaba desde su experiencia. En la docencia en com-
posicién, basicamente, el docente es un colega con mas
experiencia. Una de las preguntas mas dificiles para un
compositor es qué ensefiarle a un alumno en composi-
cién. Porque, si le dices como componer, alteras la esen-
cia de esa persona, su cultura y tiempo histérico que son
diferentes al del instructor. ;Como resolver las diferentes
maneras de expresar las cosas que quiere crear? El do-
cente trata de conocer a la persona desde la amistad e in-
cluso adivinar qué es lo que quiere expresar para saber si
lo esta haciendo bien. Entonces, yo suelo preguntar: «std
qué harias aqui? /Un climax? ;Qué es lo que quieres ha-
cer aca’». Indago en lo que quiere hacer y si lo resolvio,
saber si esta satisfecho, nunca decir la manera en la que
debe componer. No puedes rozar tu personalidad porque
obviamente tu eres el compositor que le esta dando clases
al estudiante. Pero, no se debe influir ni pretender hacer
una escuela de composicién “Emilio Mendoza”, que es lo
que hacen muchos compositores con nombre, donde to-
dos buscan componer como el maestro y todos copian su
estilo. Eso es lo que todos los ‘grandes maestros’ hacen
para perdurar en la memoria de la sociedad: la escuela de
composicion de Carlos Chavez, la escuela de composicion
de Ginastera...

Elalumno es responsable delo que hace, debe ocuparse
detodalapartetécnica.Siquiereescribirdebe sabernotacion;
puede preguntar lo que sea, pero su preocupacion es la de
saber escribir bien. Debe conocer todos los instrumentos,
toda la historia de la musica occidental de arriba a abajo,
conocer la musica de otras culturas: la china, la africana,
delaindia, etc. Tiene que aprender que hay varias maneras
de pensar. Recordando a Ioannidis, nosotros, dentro del
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arte musical occidental, tenemos un sistema racional; en
cambio, hay otros sistemas miticos-magicos que creen
en otras cosas, como dioses y entidades, emociones y
brujerias. El alumno de composicién va a ser diferente del
docente; porlotanto, el maestro debe conocerloatravés de
laobra, de hablar juntos, de sofiar juntos; y eventualmente
el docente va a poder darle opciones. Nunca decir cual es
la opcion correcta que yo haria. No. Eso seria mi manera
de componer. Entonces, basicamente, la mejor manera de
ensefiar composicion es no ensefiar nada.

LAS VICISITUDES DE UN CREADOR

Mi transito por la Fundacién de Etnomusicologia y
Folklore (FUNDEF) fue muy particular. Esta fue una fun-
dacién que reunié diferentes instituciones versadas en
estudios del folclor y de etnomusicologia, liderada por
Isabel Aretz. Mi primera visita al museo de instrumentos,
cuando conoci a la Dra. Aretz y se inici6 la intensa expe-
riencia en el desarrollo de la ODILA dentro de INIDEF por
tres afios (1982-1984), se asemejaba a la nueva visita que
yo hacia al archivo FUNDEF en 1994 cuando regresé a Ve-
nezuela, ahora como profesor universitario en permiso de
investigacién. Tenia el DMA y era ademas profesor en la
State University of New York (SUNY). Tuve la fortuna de
que, a pesar de estar recién graduado, consegui un puesto
en la universidad, tenia buen sueldo y podia otorgarle a
mi familia una vida estable. En aquel entonces todas las
universidades pedian cinco afios de experiencia. {Co6mo
cumplia eso si apenas estaba recién graduado? Por for-
tuna, se abrié en la SUNY la necesidad de equilibrar los
miembros en la facultad a nivel de docentes: que fuesen
de diferentes culturas. Los afrodescendientes, los latinos,
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los orientales, etc., esa fue una ventanita en la que pude
entrar. Fui a la entrevista y quedé. Aprendi poco a poco a
conseguir los grants o financiamiento para la investiga-
cién, comencé a publicar, fui ascendiendo. SUNY es una
universidad con 64 campus diferentes a lo largo de todo el
estado de Nueva York, la mas grande de Estados Unidos,
luego le sigue la Universidad Estatal de California.

Alli fundé y dirigi una orquesta latina, la Crane
Latin Band, como un crédito de estudio, con la cual co-
mencé a tocar por todo el estado y en la ciudad de Nueva
York, agrupacion que esta aun completamente activa en
SUNY-Potsdam como el Crane Latin Ensemble.” Obtuve
un auspicio de investigacién para ir a Venezuela con to-
dos los gastos cubiertos para estudiar los Carrizos de San
José de Guaribe, que son unas flautas de Pan en el esta-
do Guarico. Cuando estuve nuevamente en FUNDEF fui a
saludar a Isabel Aretz y le conté que estaba con mi doc-
torado, que tenia una beca de investigacion y que queria
ver las grabaciones que habia alli. Ella acababa de sufrir el
suicidio de su esposo, el gran folclorista Luis Felipe Ra-
mon y Rivera. Ella me dice:

—Emilio, no quiero seguir, aqui paro. Estoy buscan-
do a alguien que se quiera encargar de FUNDEEF.

—Doctora —le respondi—, yo estoy aqui con per-
miso de investigacion de SUNY. Ya yo tengo la green card,
me la dan cuando vuelva.

Pero mi mama Sarita muri6 ese afio, 1994, asi que
pedi permiso para quedarme en Venezuela y asumi la
presidencia de la institucién. Tenia chofer, en el archivo
habia miles de grabaciones y fotos bellisimas de todo el
folclor latinoamericano, todo el Caribe angloparlante estaba

17 Crane Latin Ensemble: https:/www.facebook.com/cranelatinensemblefref=ts.
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grabado ahi con la misién de la OEA, habia instrumentos
y artesanias por todos lados. Era un tesoro. Cuando se
es presidente de una institucién semejante la gente te
respeta. Algo que no habia conseguido como compositor,
lo consegui desde el punto de vista burocratico. Después
de un par de afios tuve que renunciar a SUNY, asi como
a la green card de toda mi familia. Decidi quedarme en
FUNDEF, en Venezuela, como presidente, para continuar
una comprometidalabor, peroalasemanamedespidieron
para montarse los adversarios, con un circo de mentiras.
El FUNDEF era uninstituto especial, todo el mundo
estaba contento y eso era una piedrita de atraccion para
otras personas que decian: «Yo quiero este instituto».
La casa era preciosa, llena de computadoras, teniamos
web. La primera web cultural y audiovisual que se hizo
en Venezuela fue alli en 1995 y nos convertimos en li-
deres en este campo, pero me sacaron. Esto es un ejem-
plo de lo que son las vicisitudes de un creador. Sin nada
entre las manos decidi organizarme. Solo mi creativi-
dad me salva. Cuando un creador esta deprimido debe
mirar sus obras. Cuando uno tiene una obra, muchas
veces no recuerda como la compuso. Las composiciones
son seres que creceny tienen diferencias. Uno empieza a
aprender de ellas. Yo vi lo que habia hecho y entendi que
en FUNDEF estaba burocratizado, firmando cheques y
cartas todo el dia, no podia hacer investigacion porque
la prioridad era el dinero, el instituto y el personal. Vol-
vi a las cosas creativas. Si no hubiera sido por eso, no hu-
biera ido a tocar la puerta de la Universidad Simén Bolivar
(Caracas) para ejercer en lo que me preparé: dar clases

18  Primer Museo Virtual de Instrumentos Musicales de Latinoameérica y de El Caribe:
https:/ozonojazz.com/web_fundef/home.html.
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en una de las mejores instituciones de Venezuela. Cual-
quier cosa mala que a un artista le pase puede convertirlo
en flores. Los compositores somos como las plantas: nos
pueden echar encima agua sucia, pero siempre van a salir
flores. Alin en los peores momentos que tenga un artista,
saldra victorioso porque creara. Eso es un privilegio que
tenemos como artistas. Tenemos asegurada la felicidad
de la vida, incluso en los peores momentos y malos tratos
que la sociedad nos dé.

COMPONER Y DIFUNDIR: ESA ES LA CUESTION

Como artistas creamos un mundo interior que incluye
barrancos y cunetas. Yo le digo a mis alumnos que cual-
quier idea que tengan la anoten, la graben. Todo lo tie-
nen que anotar, porque cuando surja algin vacio se puede
acudir a ello. Otro dato: aprender de las propias obras. Hay
una cantidad de cosas que uno comienza y de pronto no
se continuaron. Por ejemplo, cuando yo veo el recorte de
prensa donde anuncian el estreno de Alborada (1975), ahi
yo digo: «Alborada son los sonidos del amanecer y este es
un didlogo entre el ruido, el silencio y la musica». Aho-
ra, casi cincuenta afios después, estoy concentrado en la
parte ecoldgica en la cual estaba ya dentro de la primera
pieza. Una de las cosas mas importantes que yo le pude
dar en una clase de composicién a alguien es que se au-
toanalice a fondo para saber qué es lo que esta haciendo.
Eso puede dar una gran cantidad de soluciones en la mis-
ma linea donde realmente se tiene un estilo propio, donde
se esta haciendo algo innovador. Asi, uno se convierte en
un compositor que da luz a algo diferente.

Es importante saber que una cosa es componer y
otra, la difusién de la musica. Si el creador esta hacien-
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do una obra que considera buena, debe promocionarla y
guardarla bien. La musica, como la vida, es breve. Cuan-
do la musica se termina, desaparece. Igualmente, cuando
el compositor muera solo quedaran las obras. Si las obras
no estan guardadas, organizadas y analizadas en varios
sitios, incluso ahora que todo esta digitalizado, esta la
amenaza de desaparecer ademas de la obsolescencia de
sus formatos en cinco afios. Lo que esté en lanube nova a
ser posible verlo porque cambiaran los sistemas, asi como
ahorano podemos ver una cinta de VHS. No hay maquinas
que las vean.

Dentro de las responsabilidades que implica ser
compositor esta la creacion de textos sobre musica para
que la gente hable y se dicten clases con la obra. No im-
porta que no se escuche la musica, pero por lo menos ha-
blan de la obra. El compositor debe generar un archivo
que sea sustentable y perdurable, por lo menos para una
generacion. También se le puede dejar a alguien semejan-
te responsabilidad: viuda, hijos o una fundacién, alguna
institucion como bibliotecas o archivos para que las guar-
den. Eventualmente, algiin musicélogo se interesara por
las obras alli, las partituras, las grabaciones disponibles,
etc. Sino se hace asi, hay enormes posibilidades que todo
lo que se hizo termine en la basura. Eso es terrible.

Esto ya esta pasando con varios compositores que se
fueron temprano sin hacer mucho impacto, como mi gran
amigo Juan Andrés Sans (1956-2005), y Wilmer Flores
(1967-2014) y Lednidas D’Santiago (1960-2009), a quie-
nes yo les di clases en la USB. No pudieron ser escuchados
en vida. No ganaron ningin premio, pero tienen obras.
Quizas alli hay una obra maestra, no sabemos. Como dijo
Marcel Duchamp, el éxito de ser artista es un casino de
Montecarlo. Es azar el que la sociedad te mire a ti y te dé
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la atencién adecuada para descubrirte. Esta dentro del ru-
bro ‘impacto’ que la sociedad le da al arte. El impacto sube
y baja, tiene un eje temporal muy importante, pero si el
compositor no tiene impacto en su sociedad cuando esta
vivo, dependera de otros que lo hagan. Si la sociedad no
sabe que existe el compositor, no lo reconoce, desapare-
cera. En resumen, no solo es importante componer, sino
también conservar los productos para que sobrevivan has-
ta que la sociedad tenga la humildad de reconocer su valor.

Dentro de quince afios, con suerte veinte, la gene-
racion de compositores que nos formamos con Ioannidis
estaremos muertos. En este sentido, lo ideal seria contar
con un musicélogo para que haga un levantamiento ex-
haustivo del trabajo de esta generacién. Ahora, el compo-
sitor podra esgrimir que no tiene nada qué decir al respec-
to, con solo dejar en buen estado la obra musical ya es un
avance. Hay personas que tienen mas éxito que otros en
vida. {Por qué algunos ocupan cargos en conservatorios
o universidades? Hay compositores o artistas que tienen
facultades para escalar a nivel social —sucede en todas
las profesiones—, académico e institucional, convencen a
todo el mundo. Basicamente, entran en circulos de poder,
de dinero y de informacion. El musicélogo Robert Steven-
son (1916-2012) me mostro el retrato de la sociedad en la
vida de un compositor en aquel momento. /Qué hace que
un compositor sea reconocido? Que entre en los circulos
que la sociedad maneja para ello y eso muchas veces no es
por el valor de la obra sino de la capacidad de promocion.
Stevenson me indic6 que, si no era adinerado, judio u ho-
mosexual, no iba a tener chance. Afortunadamente, el he-
cho de que en este momento tengamos que promovernos
a través de YouTube, Instagram, Twitter, correo electrd-
nico, paginas web, etc., hace que nosotros tengamos cier-
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ta autonomia. A mi me gusta conocer compositores, sobre
todo a los mas jovenes, conocerlos a profundidad, por-
que me inspira cuando doy las clases. Al analizar y hablar
cualquier cosa salgo con la cabeza llena de ideas.

LAS CLASES CON ICANNIDIS

Las clases de Ioannidis en Caracas (1974-1976) eran des-
de las siete y media de la noche hasta las cinco de la ma-
fiana. No habia examen de admision ni de salida, no habia
curriculum. Mucho tiempo después de mi regreso a Ve-
nezuela cumpli la promesa que hicimos con Ioannidis de
instalar la composicién en Venezuela, cuando ingresé a
la Universidad Simén Bolivar como profesor de compo-
sicion. La experiencia de las clases con Ioannidis fue un
enigma, porque cuando yo fui por primera vez a Grecia
durante el sabatico (2008), lo visité y le comenté:

—Yannis, no tengo idea de cémo aprendi composi-
cién contigo. Ahora estoy en la Universidad Simoén Bolivar
dando clases y quiero incorporar tu método.

Cada vez que uno le preguntaba algo a Ioannidis
eran tres horas de historia, conceptos y filosofia. Todas
las clases eran una gran disertacion. El decia:

—Yo sigo las instrucciones de Sécrates; es decir, no-
sotros dialogamos con una preguntay vemos el resultado
del pensamiento del alumno. Obviamente, es mucho me-
jor de uno a uno, yo contigo y ti conmigo, que una clase
muy grande que tt no sabes quién anda por ahi perdido.

Pero también la clase grande es interesante porque
es heterogénea, donde surgen cantidad de preguntas y
diferentes puntos de vista. Ioannidis me dijo alguna vez:

—No hay férmula, Emilio. Tienes que entender
que la ensefianza es en tiempo real como la musica, cada
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quien la percibe diferente. Yo toco una pieza y cada ca-
beza la escucha de acuerdo a su bagaje cultural, expe-
riencia, proceso y analisis de lo que tiene archivado en
su memoria. TG no puedes dar la misma pastilla a todos.
Hay ciertas cosas que se pueden hacer como un esque-
leto, de lo que un compositor deberia aprender. Obvia-
mente tienes que aprender orquestacioén y practicar en
tu instrumento. Tienes que aprender historia, notacién
y las diferentes técnicas. Esas son las cosas comunes, asi
como hay que aprender a hablar y a lavarse las manos
antes de comer.

Coincidimos en el imperativo de aprender un instru-
mento; le afirmé, con mi experiencia en la guitarra, que el
compositor tiene que aprender a tocar, tiene que aprender
a sentir la musica. Tiene que tener contacto con la musica
en vivo, porque la musica sucede en tiempo real. En una de
esas visitas que yo que yo le hacia en Atenas, le dije:

—Tengo una definicién diferente a la tuya de la mi-
sica —cincuenta horas mas tarde, continué—: la musica
es un acto.

—No —me asegur6—, la musica es un sistema.

—No, la musica es un acto —insisti—, porque la
musica se define en tiempo real; la musica, cuando su-
cede, es el mejor ejemplo de la definicion de un instante.
La musica que entra por los oidos inmediatamente des-
aparece, lo que queda en la memoria es todo un proceso
de andlisis que se hace con lo que se acaba de escuchar, lo
que su analisis predice que va a pasar, y con el acumulado
de cultura musical en memoria que dependera del bagaje
cultural del escucha. Pero, la musica no existe como tal,
sino que es un instante, un momento, un microsegundo
que estas escuchando.
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Después de un rato, me dijo: —Mira, ti como com-
positor y artista tienes que aprender a pensar, las cosas
Nno son como son, sino como tu las piensas, las defines, y
cada quién las piensa diferente.

Asi eran sus clases, cualquier persona venia con una
preguntay él elaboraba un discurso. También corregia las
piezas, componiamos, haciamos ejercicios de contrapun-
to, ejercicios en todos los estilos historicos; pero habia
momentos en los que solamente pensaba y hablaba. Los
egresados de Ioannidis son personas cultas y sensibles.

Ioannidis cometié un errorcito de difusién: todo lo
escribié en griego. Al visitarlo en el 2008 en Atenas, me
traje a casa toda su producciéon impresa, pero no pude
leer absolutamente nada. Tenia dos opciones: aprendia
griego o coordinaba un proyecto de traduccién de su obra
al inglés y/o al espafiol. Me ofreci a hacer eso y consegui
una musicéloga griega, Meropi Koutrozi, que estudiaba la
maestriay luego el doctorado en Londres sobre el tema de
lIoannidis, para iniciar la traduccién al inglés, como re-
cientemente coordiné la traduccioén al espafiol de un li-
brito sobre arte entre varios de sus antiguos estudiantes
venezolanos.!?

Como compositores tenemos que buscar aliados en
vida, y garantizar que haya alguien que esté preparado
para seguir eso. Ideal seria un gerente y un musicélogo.
Pero sino, laviuda, hijos o algiin familiar. A raiz de la pan-
demia, si muere un compositor va a pasar desapercibido.
Es un momento de catastrofe mundial y, hablando artis-
ticamente, mal momento para morir porque se convierte
en una cifra mas entre los miles de victimas del virus.

19 “On Art", asi como casi toda su produccion bibliografica, se encuentra disponible
solo en griego y en pdf no-descargable en el web de su propia organizacion educativa, la
Athens Music Saciety: https:/athensmusicsociety.com/en/.
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CARTA A UN JOVEN COMPQOSITOR

La nueva generaciéon de compositores debe invertir en
mejorar las habilidades de expresion verbal, tanto es-
crita como sonora; debe tener el manejo eficiente de dos
idiomas, sobre todo inglés. Debe invertir en un buen ins-
trumento y procurar pasar por la experiencia de la tesis,
esto es importante porque exige que se escriba bien, que
se exprese bien y eso es muy valioso. El compositor tiene
peso en las personas y liderazgo cuando sabe hablar. Des-
de grupos de gente, desde el condominio, desde la misma
escuela; cuando se habla con propiedad, vy se sabe expre-
sar las cosas bien, tiene capacidad de influenciar. Escribir,
todo lo que puedan; leer, todo.

Como compositor hay que aceptar el hecho de que
somos sabios. Somos los sabios de la musica. Tenemos
que saber todo y, ademas, sabemos algo que muy pocos
saben, que es crear, hacer algo nuevo. No solamente eso,
sino que creamos un estilo, creamos una expresion que
hace que la gente diga inmediatamente: «Esa que suena
es Emilio Mendoza o Pérez Valero»; es decir, es suma-
mente dificil, y encima de todo eso, nadie nos paga. La-
mentablemente, ahora son los directores los principales
lideres y nos estan dando el peso de promover y darnos a
conocer porque si no, mueres en el olvido, indiferente a la
sociedad.

Vamos a tratar de que esa carrera sea estableciday
respetada dentro del mundo de la musica y sino es el Es-
tado, que una fundacién nos pague. Asi como Theo finan-
cié a su hermano Vincent van Gogh, y si no hubiera sido
por Theo, van Gogh no hubiese creado nada. El no estuvo
buscando los reales, ‘matando tigres’, para comprar café.
Los compositores, como gremio, tenemos la responsabi-
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lidad de crear la cultura musical de nuestro pais. El Estado
deberia permitirnos cierta libertad financiera para crear
esas obras maestras. Sin duda alguna. El musico se hace
cada dia mejor porque tienen mas archivos, mas expe-
riencia, y el oido aprende con el tiempo. El oido analiza
todo, lo clasifica en la cabeza.

La capacidad de difusion que tenemos hoy en dia es
una contradiccién incluso desde el confinamiento. Esta-
mos en el momento de alta tecnologia para la comuni-
cacion. El hecho de que podamos usar WhatsApp u otras
aplicaciones, discutir a miles de kildémetros y conocernos
facilmente, intercambiar musica, videos, partituras, fo-
tos, indica que estamos en la era de la desinformacién,
donde la gran mayoria de las cosas que estamos escu-
chando o leyendo es mentira o de pésima calidad. Antes
habia arbitros que legitimaban, en cambio ahora cual-
quiera dice lo que sea y no sabemos cual es la verdad. La
democratizacién de la publicacion ha traido libertad, pero
también basura a montones.

Los nuevos compositores tienen dos labores impor-
tantes: componer y difundir las obras. Que valga la pena
componer para la sociedad que les rodea. Que con con-
ceptos, palabras y textos puedan convencer a inversio-
nistas privados y entes publicos. Sin eso, deben hacerlo
con su propio dinero. Que tengan la capacidad de conven-
cer a través de lo que estan haciendo en composicién para
que asienten sus piezas y musica en la academia, la tnica
entidad que tiene memoria en caso de que no logren ser
valorados en vida o después de muertos. Si varias perso-
nas hacen tesis sobre la musica de un compositor en es-
pecifico, hay mayor probabilidad de que este perdure en
la memoria colectiva y cultural. Por ejemplo, una de las
cosas que impacta es la innovacién. Si el joven compo-
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sitor tiene algo nuevo suele significar impacto, puede
ser en instrumentacion, técnica o estilo. Ese es el ‘efecto
circo’. Si hace cosas contrarias a la sociedad en sus nor-
mas, usualmente causa impacto, como fue el caso de Los
Beatles, altamente innovadores.

El compositor debe rodearse de musicologos, un
manager o un gerente que, eventualmente, haga la la-
bor de difusion. Si lo hace el propio compositor debe for-
mar un equipo. Ese equipo puede ser institucionalizado con
un community manager, otro que realice la transcripcién,
otro que resguarde el archivo en caso de muerte, alguien
que haga un concierto con las obras. ;Como lograr difu-
sién? 1) Organiza un equipo, 2) busca financiamiento, 3)
encuentra una causa Util para la sociedad, algo que haga
falta. Por ejemplo, con el activismo ecolégico yo pensé que
tenfa un tema para causar impacto y para tener razoén en
el funcionamiento social, y que iba a conseguir financia-
miento. Pero fue un fracaso total. Resulta que lo ecologico
no causa aun impacto, lamentablemente. Y peor cuando
escogi, hace cinco afios, uno de los contaminantes menos
atendidos y visibles que es el ruido versus silencio, en lo
cual voy a concentrarme dentro del sistema ecolégico que
es multiple, diverso y muy complejo. Todo esta conecta-
do. Pero el caso fue que pasé de ser un luchador a través
de la musica por la ecologia del aire, de las aguas, de las
especies, del reciclaje, etc., a escoger el silencio.?®

El compositor es una persona muy sensible; hace
obras, aunque no le paguen, no las reconozcan y crea a

20 Ver en la pagina de su grupo de musica ecologica, Ozono Jazz (https:/ozonojazz.
com), el emprendimiento con musica del activismo ecolégico, sobre todo en torno a la
denuncia de derrames de petroleo y en el resguardo del ‘sonido de la Tierra’, comenzan-
do con una solicitud formal de enmienda a la Constitucion de Venezuela (1999), que
omiti¢ el cuidado del entorno sonoro en su articulo 127. Ver los “Considerandos” en:
https:/ozonojazz.com/ozono/considerandos.html.
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pesar de las circunstancias. En ese sentido, es pertinen-
te abrir varios frentes para lograr éxito como composi-
tor, como abordar muchos estilos. Ya sea por la necesidad
de sobrevivir que obliga a hacer muchas cosas y, como
una esponja, de todos los estilos se nutre el compositor.
Si es una persona dispersa y pasa por un area ocupacio-
nal diferente a la musica, esto afecta. Hay la posibilidad
de realizar investigacion y afiliarse a una institucion, la
universidad donde ensefia o donde existan residencias
artisticas.” El compositor necesita tiempo para producir
obras, sean partituras o grabadas. Si no se tiene eso, no
existe. Si no hay obras, no hay nada.

CONCLUSIONES

El compositor debe dejar que la intuicién lo guie, creer en
su voz interna, en lo que le da placer y alegria; debe tener
espacios con amistades de verdad. Yo me fui para Africa
porque fue lo que la intuicién me mandé a hacer. El com-
positor debe tener musicalidad y actividad musical, vivir
e intercambiar con otros musicos en vivo. Estan los com-
positores que no tocan nada, componen desde su compu-
tadora; tocar frente a un publico y junto a una banda hace
que el compositor aprenda a escuchar. Esa actividad se la
pierden los compositores que no tocan, sino que se limi-
tan a ensefiar, hablar, analizar y escribir tesis. Esos no son
compositores. Recomiendo tocar musica folclérica, jazz,
pop, lo que sea, pero en pequefias agrupaciones, donde
pueda ser un instrumentista que disfrute la mudsica como

21 Elautor ha dedicado muchas estadias en residencias artisticas. Por ejemplo, en el
ZKM - Zentrum fUr Kunst und Medien, en Karlsruhe, Alemania, dedicado a la investi-
gacion audiovisual sobre la abstraccion en videoarte y la musica visual. Ver sinopsis de
esta investigacion en curso en https:/ozonojazz.com/emilio/avia/avia.html.
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es. La musica es un acto, es accion, la musica vive cuando
se escucha en tiempo real, asi como la vida misma.

Alahora de componer para una orquesta pasan mu-
chas cosas, dependiendo desde dénde se haga. Para gra-
duarme de compositor tenia que hacer una pieza para
orquesta, como en casi todos los programas de estudios
de composicion. La obra para orquesta como meta supre-
ma. ;Vale la pena que el compositor gaste tiempo en hacer
musica para orquesta si no se toca? Hacer una pieza de
orquesta implica, por lo menos, tres meses de trabajo. Si
uno va a hacer una pieza de orquesta para graduarse de
compositor, esa va a ser su ultima pieza para orquesta,
porque no van a dar ganas de hacer mas ya que nunca las
van a tocar. Cuando yo estaba en Alemania, el problema
principal para que le tocaran una obra a un compositor
era que habia de meterse en el bolsillo al director a tra-
vés de una superlabia. Corri con buena suerte con Pasdje,
que la tocaron en Bilthoven, Paises Bajos, en el Concurso
Internacional Gaudeamus. Pero tuve que ir con cada mua-
sico y convencerlos. Me hice amigo de todos los musicos.
Estuve con ellos, analizamos la partitura, les mostré los
graficos, conversamos sobre la obra. Cuando tocaron ha-
bia energia en el aire y gané el codiciado Premio. Cuan-
do la gente no escucha sonidos sino energia, el auditorio
lo siente. Un compositor que estudie direccion tendra el
privilegio de dirigir sus piezas y, si pagan por eso, puede
correr el riesgo de dejar la composicién por la direccion.
Los compositores son muy valiosos y eso hay que reivin-
dicarlo, especialmente en América Latina.

La orquestacion es una practica de imaginacion que
poco a poco se cultivay se desarrolla. Por ejemplo, usual-
mente las composiciones llegan por ‘inspiracién’ en los
inicios, las ideas aparecen desde la imaginacién. Una de
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las cosas que sucede en este momento es que, como hay
musica por todos lados, yo no puedo pensar en mi fan-
tasia sonora interna. Todas esas ideas que tengo no me
salen porque hay musica sonando por todos lados. Enton-
ces, para hacer orquestacion la mejor ensefianza es a tra-
vés de la escucha de las mejores creaciones. Han existido
grandes orquestadores como Ravel, Mozart, Beethoven,
Debussy, Strauss, entre otros; hay que revisar las parti-
turas de como lo lograron, revisarlo e imitarlo. Eventual-
mente, hacer partituras y revisar con musica en vivo se
ve el feedback de lo que se desea lograr. Se compone desde
la cabeza, desde la técnica y desde la imaginacion. Me he
dado cuenta de que las ideas llegan cuando no pienso en
nada. Hay que generar bocetos y bocetos, cualquier idea
que llegue hay que grabarla; de lo contrario, se pierde. Al-
guien te habla y se desaparece.

El compositor es un ser especial; artistas somos.
Artistas. Hay que sentir orgullo de ser especiales y la so-
ciedad debe tratarnos con especialidad, porque no hay
muchas personas que tengan este don. Somos muy pocos.
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En medio de la pandemia de COVID-19 que azoto al
mundo en 2020, se llevé a cabo el Simposio de Compo-
sicién e Investigacién Musical Latinoamericana en el
marco del médulo Métodos de investigacion musical de
la maestria en Composicion musical y artes sonoras de
la Universidad de las Artes. En esta primera edicién
participaron cuatro invitados internacionales, quienes
compartieron con los estudiantes de posgrado sus
puntos de referencia, experiencias y resultados preli-
minares en investigacion. El contenido del simposio se
dividié en dos partes: la primera por Silvina Martino y
Daniel Diaz Cerda, quienes nos acercaron a la investiga-
cién musicologica en si, compartiendo sus experiencias
desde lo académico y lo anecdédtico. La segunda parte
estuvo en manos de Maria Emilia Sosa Cacace y Emilio
Mendoza Guardia, quienes, desde diversos puntos de
vista, confrontaron el compromiso de la investigacion
en artes, la creaciéon y la investigacion musicolégica.
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