Ano 2025
Volumen 26
Numero 2

Revista Argentina
de Musicologia

Publicada semestralmente porla
Asociacién Argentina de Musicologia

M Asociacién Argentina
de Musicologia




Equipo editorial

Director: Hernan Gabriel Vazquez
Editor honorario: Leonardo J. Waisman
Editora responsable: Fatima Graciela Musri

Comité editorial
Yanet Hebe Gerico
Luisina Inés Garcia
Ariel Hernan Mamani

Produccion editorial
Mario a. de Mendoza F.

Consejo Asesor

Samuel Araujo (Universidade Federal do Rio de Janeiro)

Esteban Buch (Ecole des Hautes Etudes e Sciences Sociales, Paris)
Ana Maria Ochoa (Columbia University)

Héctor E. Rubio (Universidad Nacional de Cordoba)

Irma Ruiz(CONICET y Universidad de Buenos Aires)

Anthony Seeger (University of California, Los Angeles)

9 Volumen 26 « N2 2+ 2025 %



Revista Argentina de Musicologia, vol. 26 nr. 2(2025): 03
ISSN 2618-3072 (en linea)

Indice

4 Editorial
Dosier

8 Consideraciones adicionales para la introduccion al dosier “Periodismo
musical en América Latina: procesos culturales e interdisciplinariedad”

Maria Alice Volpe
12 Debate musical en la revista Cine Cubano: vanguardia y reverberaciones del

realismo socialista post-Stalin
Ivette Céspedes Gomez
37 Nacionalismo versus universalismo en el periodismo musical de Roque

Cordero
David Ernesto Vergara Murillo

Articulos libres

67 Georges Aperghis: la teatralidad del gesto musical y la musicalidad de la
puesta en escena
Jeremias Iturra Astudillo

97 Induccion creativa en la musica: evaluacién sistematica de técnicas de
creaciéon musical en improvisaciones colaborativas
Ryan Lynus Revoredo Chocano
Reseias
139 Maria de los Angeles Montes
La gaita rabiosa: nacimiento y consolidacion del cuarteto como género de

musica populary cordobesa
Juan Martin Salandro

144 Makis Solomos
De la musica al sonido. La emergencia del sonido en la musica de los siglos XX y XXI

Francisco César Eduardo Taboada

@ @ @ Los trabajos incluidos en esta revista se encuentran publicados bajo la Licencia Creative

Commons Atribucion-NoComercial 4.0



Revista Argentina de Musicologia, vol. 26 nr. 2(2025): 04-06
= = ISSN 2618-3072 (en linea)

Editorial

En este nimero contamos con una segunday Ultima entrega del dosier dedicado
amusica y hemerografia, compilado por Maria Alice Volpe, coordinadora del Grupo
de Trabajo Musica y Periddicos (GTMP) de la Asociacion Regional para la América
Latinay el Caribe de la Sociedad Internacional de Musicologia (ARLAC / IMS). Volpe,
desde su aquilatada experiencia en la investigacién con fuentes hemerograficas, in-
troduce la seccidn con unasintesis y valoracion de las contribuciones de los autores
y de los aportes que la hemerografia brinda a la investigaciéon musicoldégica.

Ivette Céspedes Gomez y David Vergara Murillo nos ofrecen articulos que abor-
dan las reflexiones y dilemas debatidos entre compositores, criticos musicales, pu-
blicaciones periddicasy publico acercade larecepcién de las vanguardias en Cubay
Panama, desde la mitad del siglo XX en adelante.

Céspedes Gomez, a través de la lectura critica de la revista Cine Cubano, analiza
la recepcion de las novedades musicales que ingresaron a la cinematografiay lare-
sistencia que le oponian los compositores conservadores en las décadas de 1960y
1970. La publicacion de caracter oficial aparece como campo discursivo institucional
de la politica cultural islefia. En sus paginas se negociaron, legitimaron y encauzaron
las tensiones entre vanguardia musical y realismo socialista en el marco histéricore-
volucionario. El cine operé como espacio de convergencia que permitié validar len-
guajes musicales de vanguardia, redefinir lo nacional y articular libertad creativa con
compromiso ideoldgico dentro del socialismo cubano.

Vergara Murillo se adentra en las reflexiones y las decisiones estilisticas del com-
positor panameiio Roque Cordero, expresadas en escritos hemerograficos que él
mismo publicé desde la segunda mitad del siglo XX durante veintiséis afos. El com-
positor y critico musical vuelve sobre la dicotomia nacionalismo/universalismo,
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Editorial

cuando ambas tendencias estuvieron intervenidas por la llegada de nuevas estéticas
y técnicas como el dodecafonismo. En esta interseccidn de corrientes musicales, Cor-
dero estimuld la composicion en favor de conseguir la expresiéon de una identidad
nacional panamena sin citas folcléricas, con el uso de técnicas vanguardistas y con
alcance universal.

Como articulos libres contamos con los aportes de Jeremias lturra Astudillo y
Ryan Lynus Revoredo Chocano. Ambos han investigado facetas de la creaciéon mu-
sical en distintas circunstancias.

Iturra Astudillo enfoca la teatralidad y la musicalidad como principios estructu-
rales inseparables en la obra del compositor griego Georges Aperghis. El texto sos-
tiene que, en Aperghis, la teatralidad no es un anadido escénico ni un efecto externo,
sino un principio constitutivo del gesto musical. La musica se concibe como puesta
enescenay, alavez, el gesto corporal como material compositivo. Esta interdepen-
dencia redefine la relacién entre compositor, intérprete y obra, y sitta al cuerpo —
con su gestualidad, vitalidad y presencia escénica— como nucleo expresivo del
fenédmeno musical. Priman el concepto de obra abierta y la intermedialidad como
modos de produccién del sentido musical, asi como las estructuras rizomaticas, las
matrices gestuales y sonoras y sus variaciones para organizar el proceso creativoy
escénico. En este marco, texto, sonido, gesto, espacio y visualidad funcionan como
elementos auténomos pero interrelacionados —en lo que el autor llama polifonia in-
termedial—, generando un objeto artistico no lineal que activa la percepcién del es-
pectador y lo convierte en un agente productivo de la construccion de sentido.

Luego del aislamiento que vivimos en tiempos de pandemia, se observa una in-
tensificacién en la busqueda de vivencias colectivas y presenciales que estimulen la
creatividad musical. En esta direccién, Revoredo Chocano presenta la evaluacion de
una serie de experiencias colaborativas llevadas a cabo en Caracas por grupos de
musicos con y sin formacién académica. Con la implementacién de consignas de las
Ilamadas Técnicas de creaciéon musical, se indujeron improvisaciones instrumentales
y vocales grupales. El autor analiza los resultados de esta “musica comunitaria”, en
numerosos audiovisuales registrados entre 2006 y 2018. Del examen de variables
cualitativas, Revoredo Chocano extrae conclusiones que lo llevan a considerar estos
procedimientos de induccion creativa como potencialmente aptos para su aplicacion
al campo educativo y musicoterapéutico.

El nimero termina con dos resefas bibliograficas que tratan temas de actualidad.
Juan Martin Salandro ofrece una perspectiva de La gaita rabiosa: nacimiento y conso-
lidacion del cuarteto como género de msica popular y cordobesa de Maria de los Angeles
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Editorial

Montes, autora que abordé el estudio desde un marco teérico-metodolégico prove-
niente de la semiética. En la actualidad, aun hay musicélogos que se preguntan por
la materialidad del sonido en la musica. En relacion con la tematica, Francisco César
Eduardo Taboada nos trae una resefa del libro De la musica al sonido. La emergencia
del sonido en la musica de los siglos XX y XXI. El autor del libro, Makis Solomos, analiza
desde el campo de Sound Studies la autonomizacion del sonido en la musica mediante
las categorias de timbre, ruido, escucha e inmersién; y propone el espacio-sonido
como categoria clave para articular la composicién, la percepcién y la materialidad
sonora.

Invitamos a la lecturay al debate de cada contribucion de esta edicidon. Asimismo,
instamos a enviar textos para el proximo niimero, ya sea para las secciones del dosier,
como para articulos libres, resefas bibliograficas o fonograficas. Queda abierta la
convocatoria permanente para proximas entregas. Para finalizar, comunicamos que
la demora en la publicacién de este niimero se debié a motivos ajenos a la voluntad
de ladirecciony del comité editorial en su conjunto.

Fatima Graciela Musri
Editora responsable
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Consideraciones adicionales para la
introduccion al dosier “Periodismo
musical en América Latina: procesos
culturales e interdisciplinariedad”

Maria Alice Volpe

Universidade Federal do Rio de Janeiro
https://orcid.org/0000-0003-2122-9616
volpe@musica.ufrj.br

Los articulos que integran la segunda parte de este dosier “Periodismo musical en
América Latina: procesos culturales e interdisciplinariedad” presentan casos
—especificamente Cubay Panama— en los que el periodismo musical es movilizado de
manera deliberada e intencional como herramienta de intervencién en el campo
cultural, de construccién de identidades sonoras y narrativas politicas o culturales, y de
formacion de la opinién publica. En estos contextos, la escritura sobre musica deja de
concebirse como una mera actividad descriptiva, apreciativa o evaluativa para asumir
una funcién educativa o incluso programatica, orientada a la legitimacion de
determinados proyectos artisticos en estrecha relacion con ideologias politicas (o
viceversa) y a la disputa por la hegemonia simbdlica y las conformidades estéticas
mediante las cuales la modelacién de sensibilidades musicales se vuelve un factor
central. El periodismo musical opera, asi, como instancia de mediacién entre agentes
creadores, regimenes politicos, instituciones culturales y pablicos amplios conformados
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por la ciudadania, que articula diagnésticos y justificaciones sobre el presente musical
y proyecciones normativas, o incluso contranormativas, acerca de sus derivas
deseables. Al intervenir en los debates sobre tradicién y modernidad/vanguardia,
nacionalismo y universalismo/cosmopolitismo, el periodismo musical participa
activamente en la construccion de valores socialmente compartidos y asociados a la
configuracioén de sensibilidades. Los estudios reunidos en esta seccién evidencian que
la prensa no académica —constituida especialmente por modalidades textuales como
entrevistas, critica y ensayo periodistico— no solo refleja el campo musical, sino que
contribuye a estructurarlo, inscribiéndose en procesos mas amplios de negociacion
estética, politica e institucional en el seno de las culturas musicales latinoamericanas.
El articulo de Ivette Céspedes Gomez, “Debate musical en la revista Cine Cubano:
vanguardiay reverberaciones del realismo socialista post-Stalin”, ofrece un enfoque
musicoldgico interdisciplinario e intensamente contextualizado en la historia politica
de los debates estéticos que atravesaron el cine revolucionario y el campo musical
cubano en las décadas de 1960y 1970. Tomando como eje de andlisis la revista Cine
Cubano, instancia discursiva institucional del Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC), se abordan las tensiones entre vanguardia y realismo
socialista, a través de un examen minucioso de articulos, debates y entrevistas a
directores, fotografos, escritores y musicos, que permite reconstruir las posiciones
y las selecciones estilisticas de compositores clave. Evidencia cdmo la revista
funcioné como un espacio de mediacion entre la experimentacion estética y las
exigencias de una politica cultural orientada por el horizonte revolucionario, que
legitima, asi, la incorporacién de lenguajes vanguardistas (musica concreta,
electroacustica, aleatoriedad, serialismo) al &ambito de la musica cinematografica. La
vanguardia operé como un horizonte de renovacion estéticay de apropiacion critica
de corrientes internacionales, mientras que la retaguardia se orienté a la
preservacion de los rasgos nacionales. El articulo resulta particularmente relevante
al situar el debate cubano en marcos politicos y estéticos internacionales —el
movimiento contrarrevolucionario en Hungriay los Festivales Otofio de Varsovia—
como modelos de articulaciéon entre modernidad estéticay legitimacion institucional
en contextos socialistas, que permiten comprender la vanguardia musical cubana
como parte de redes transnacionales de circulacién de ideas, repertorios y practicas
compositivas, mediadas por el campo cinematografico. Al recuperar las posiciones
divergentes entre los compositores identificados con la “vanguardia” y la
“retaguardia”, Céspedes muestra que el cine operé como un espacio liminal de
negociacion estética, donde incluso los sectores mas conservadores aceptaron la
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pertinencia de las sonoridades experimentales en contextos especificos, es decir, no
como musica per se, pero en el cine, si.

El articulo de David Vergara Murillo, “Nacionalismo versus universalismo en el
periodismo musical de Roque Cordero”, examina una faceta poco estudiada del
compositor panameio. Una investigaciéon sobre su presencia en los medios de
comunicacion observa que las ideas de Cordero circularon principalmente en dos
modalidades textuales como lo fueron articulos y entrevistas en la prensa, con lineas
editoriales distintas en revistas especializadas, publicaciones culturales y prensa
diaria. Esta diversidad textual permite situar el periodismo musical de Cordero en
un entramado de mediaciones entre creacion artistica, institucionalidad cultural y
formacion de publicos. A partir de una revision historiografica, Vergara Murillo
reconstruye el eje estructurante del pensamiento critico de Cordero, formulado en
la tensién entre nacionalismo y universalismo, y muestra cémo el compositor
concibid la escritura periodistica como una tribuna para intervenir en el campo
musical y orientar la profesionalizacion de la vida artistica en Panama. Uno de los
principales aportes del estudio reside en articular los posicionamientos de Cordero
sobre el folclore, el “cutarrismo” (el uso superficial del folclore con fines populistas),
el dodecafonismoy la musica contemporanea con debates estéticos mas amplios en
América Latina. Demuestra que el compositor rechazé un nacionalismo basado en
la cita literal de materiales vernaculos y defendié, en cambio, una concepcion de la
identidad musical fundada en la transformacién creativa del folclore mediante el
dominio técnico y la asimilacién critica de lenguajes modernos. En este marco, la
técnica serial aparece no como antitesis de lo nacional, sino como un recurso legitimo
para expresar una sensibilidad latinoamericana en clave contemporanea. El analisis
tiende a privilegiar la coherencia interna del pensamiento de Cordero y evidencia
cémo el discurso critico de un compositor puede operar simultdneamente como
proyecto estético, pedagodgico y cultural. El articulo contribuye a la comprensién de
los procesos de legitimacion de la modernidad musical en contextos locales, a
menudo estigmatizados como “periféricos”, y las ambivalencias entre afirmacion
identitaria y aspiraciéon universalista que caracterizan la historia de la musica
académica latinoamericana.

Al concluir este dosier, los estudios aqui reunidos demuestran el dinamismoy la
diversidad de las investigaciones actuales en musicologia en América Latina,
dedicadas a abordajes interdisciplinarios entre musica y prensa periddica. Al asumir
el reto de concebir el periodismo musical como un ambito clave de mediacién entre
practicas artisticas, tramas sociales y procesos historicos —en el que tienen lugar la
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circulacién de discursos y la disputa por los marcos de significacién—, este dosier
contribuye a afianzar una musicologia critica —atenta a las relaciones entre musica
y poder— y comprometida con la pluralidad de sonoridades latinoamericanas.
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Debate musical en la revista Cine Cubano:
vanguardia y reverberaciones del
realismo socialista post-Stalin

Ivette Céspedes Gomez

Universidade Federal do Rio de Janeiro
https://orcid.org/0000-0002-7933-7698
ivette.janet@gmail.com

Resumen

El presente articulo propone una revision critica de los discursos musicales que circularon en
la revista Cine Cubano, concebida como portavoz del quehacer del Instituto Cubano del Arte
e Industria Cinematograficos (ICAIC) y como guia de la politica cultural cubana. A partir del
analisis de articulos publicados entre las décadas de 1960y 1970, se examinan las tensiones
estéticas entre vanguardia y retaguardia musical y sus resonancias en la creacion para el cine.
La discusién se inscribe en el contexto del deshielo socialista, las polémicas culturales y las
experiencias internacionales que influyeron en los musicos cubanos, en especial el modelo
polaco y los festivales Otofio de Varsovia. El estudio observa coémo los compositores
interpelados defendieron o cuestionaron las nuevas técnicas y cémo estas posiciones
dialogaron con la identidad nacional y la relacién entre musica e imagen en movimiento. Se
advierte que la revista funcioné como instancia discursiva institucionalizada en la que se
negociaron posturasy también se legitimaron las expresiones de vanguardia musical en Cuba.

Palabras clave: revista Cine Cubano, vanguardia musical, realismo socialista, Revolucion
Cubana, musica cinematografica.
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Musical Debate in the Magazine Cine Cubano: Vanguard and Reverberations of
Post-Stalin Socialist Realism

Abstract

This article offers a critical reappraisal of the musical discourses that circulated in Cine
Cubano, a journal conceived both as the mouthpiece of the Cuban Institute of
Cinematographic Art and Industry (ICAIC) and as a guide to Cuban cultural policy. Drawing
on an analysis of articles published during the 1960s and 1970s, it examines the aesthetic
tensions between musical avant-garde and rearguard positions and their reverberations in
film composition. The discussion is situated within the context of the socialist thaw, cultural
polemics, and the international experiences that shaped Cuban musicians—especially the
Polish model and the Warsaw Autumn Festivals. The study traces how the composers
addressed in these debates defended or challenged new techniques, and how these stances
intersected with national identity as well as with conceptions of the relationship between
music and the moving image. It argues that the journal operated as an institutionalized
discursive arenain which positions were negotiated and, at the same time, the expressions of
Cuba’s musical avant-garde were legitimized.

Keywords: Cine Cubano journal, musical avant-garde, socialist realism, Cuban Revolution,
film music.

Revista Cine Cubano: una relectura musicoldgica (1960-1970)

Como parte de la creacion del Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC), destaca la fundacion en 1960 de su revista oficial, Cine
Cubano, concebida como portavoz tanto del quehacer interno del Instituto como de
los referentes internacionales para el nuevo cine cubano. Fue en ella donde se
“configuro el discurso oficial del ICAIC” y sus paginas ofrecen “una especie de guia
de la historia del ICAIC y de la politica cultural cubana”.! En esta revista, los musicos
también encontraron espacio para intervenir en los debates culturales. Este trabajo
propone una revision critica de los discursos musicales que circularon en dicha
publicacion.

Los musicos vinculados a la escena de la musica de concierto en Cuba ocuparon
un espacio preeminente dentro de la institucion, al participar activamente en la
creacion de bandas sonoras para el cine. No resulta sorprendente, por tanto, que las

1 Mariana Villaga, “O Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) e a politica cultural
em Cuba (1959-1991) (tesis de doctorado, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,

Universidade de S&o Paulo, 20086), 57.
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tensiones estéticas ya presentes en ese ambito —particularmente los debates entre
las corrientes de vanguardia y los sectores considerados de retaguardia— también
se manifestaran en este nuevo contexto. Estos debates han sido abordados por
autoras como Yurima Blanco Garcia, de conjunto con Ailer Pérez Gomez,? Liliana
Gonzalez,® asi como por Marysol Quevedo* entre otros, y seran analizados en
profundidad en esta publicacion como una muestra reveladora del papel de la musica
en el entorno cultural del cine revolucionario.® Para ello, se tomard como base el

2 Yurima Blanco Garcia y Ailer Pérez Gomez, “Vanguardia” y “retaguardia” musical en Cuba: relatos
historicos y polémicas (1961-1971), El Oido Pensante 8, nro.2 (2020): 11-37.

3 Liliana de la Caridad Gonzalez Moreno, “Federico Smith (1929-1977): invencion biografica: exilios,
utopias, musicay alteridad” (tesis de Doctorado, Universidad Nacional Autonoma de México, 2025)

4 Marysol Quevedo, Cuban Music Counterpoints: Vanguardia Musical in Global Networks. (Nueva York:
Oxford University Press, 2023); “Music in Cuban revolutionary cinema: musical experimentation in the
service of revolutionary ideology”, en Experiencing Music and Visual Cultures, ed. Antonio Cascelli y
Denis Condon (London: Routledge, 2021), 131-141.

5 Elcine cubano cuenta hoy con un amplio corpus de investigaciones que permiten situar los debates
estéticos, politicos e historiograficos en los que se inscribe el presente articulo. Para profundizar en
algunos de los topicos tratados haremos referencia a tres conjuntos de textos actuales y referenciales.
Enun primer grupo estan los estudios generales sobre cine cubano que ayudaron a la contextualizacion
delarticulo, entre ellos se encuentran Michael Chanan, Cuban Cinema(Minneapolis y London: University
of Minnesota Press, 2004); Maria Caridad Cumand, “Through the Eyes of Foreign Filmmakers:
Contradictions and Paradigms of Cuban Cinema after the Revolution”, en Cuba in a Global Context:
International Relations, Internationalism, and Transnationalism, ed. Catherine Krull y Louis A. Pérez Jr.
(Gainesville, FL: University Press of Florida, 2014), 243-56; Ignacio del Valle Davila y Mariana Martins
Villaga, “Revolucao Cubana e documentario - 60 anos”, DOC On-line: Revista Digital de Cinema
Documentdario, nro. extra 0(2019): 2-11; Robert S. Lesman, Translating Cuba: Literature, Music, Film,
Politics (New York y London: Routledge, 2021); Nancy Berthier y Camila Aréas (dirs.), Noticiero ICAIC:
30 ans dactualités cinématographiques & Cuba (Bry-sur-Marne: INA Editions, 2022); Marta Diazy Joel
del Rio, Los cien caminos del cine cubano(La Habana: Ruth Casa Editorial, 2023). En un segundo grupo
los estudios relacionados con musica, sonido y cine cubano: Alexandra T. Vazquez, Listening in Detail:
Performances of Cuban Music (Durham, NC: Duke University Press, 2013); Dailey Fernandez Gonzalez,
Confluencias de los sentidos: Disefio sonoro en el cine cubano de ficcion (La Habana: Ediciones ICAIC,
2018); Dylon Lamar Robbins, “Noises in Cuban Revolutionary Cinema“, en Audible Geographies in Latin
America: Sounds of Race and Place, ed. Dylon Lamar Robbins (Cham: Springer International Publishing,
2019), 201-238; José Loyola Fernandez, La musica en el cine documental cubano: Santiago Alvarez,
Rogelio Paris y Rigoberto Lopez (La Habana: Ediciones ICAIC, 2017); Camila Aréas, Glauber Lacerda e
Ivette Céspedes, “Musica e internacionalismo no Noticiero ICAIC Latinoamericano”, Caravelle 123
(2024): 13-26, entre otros. Por ultimo, los estudios que desde un marco general aportaron una vision
historiograficay analitica mas amplia fueron los siguientes: Michel Chion, A audioviséo: som e imagem
no cinema, trad. Pedro El6i Duarte (Lisboa: Texto & Grafia, 2011); Holly Rogers, “Music, Sound and the
Nonfiction Aesthetic”, en Music and Sound in Documentary Film, ed. Holly Rogers (New York: Routledge,
2015), 1-19; David Neumeyer y James Buhler, Meaning and interpretation of music in cinema, Musical
meaning and interpretation(ciudad: Indiana University Press, 2015); Renan Paiva Chaves, “A formagao
do som do documentario: do cinema mudo ao afloramento do eu-realizador” (tesis de doctorado,
Universidade Estadual de Campinas, 2022), 1-19 y Luiza Beatriz Amorim Melo Alvim, A mdsica no
cinema: aspectos histdricos, tedricos e estéticos (Belo Horizonte: Selo PPGCOM/UFMG, 2025).
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analisis de articulos publicados entre las décadas de 1960y 1970, centrados en las
discusiones estéticas en torno a la musica de concierto.

En el presente estudio se entenderd la prensa como “instrumento de
manipulacion de intereses y de intervencién en la vida social” estrechamente ligado
a la realidad politico-social en la que esta insertada.® Una vision contextualizada y
relacional de los datos permitird entender las complejas “redes de significados” en
torno a los musicos cubanos en el periodo en estudio, siempre tomando en
consideracién el planteamiento de la musicéloga Maria Alice Volpe:

Los datos pierden significado cuando son aislados de su contexto e, inversamente,
ganan significado solo con la interconexién con otros datos, los cuales, también deben
ser contextualizados. Los datos ganan significado continuamente en la medida en que

somos capaces de entender cada vez mas sus interrelaciones en la red cultural.”

Polémicas politico-culturales en “el inicio del deshielo”: realismo socialista post-
Stalin, vanguardia y cine cubano

En La Gaceta de Cuba, en el contexto del debate intelectual que movilizé a
cineastasy escritores en 1963, Julio Garcia Espinosa publicé las siguientes palabras:
“No debemos pasar por alto el hecho de que el triunfo de la Revolucion Cubana
coincide con el inicio del deshielo en el campo socialista. [...] no podemos olvidar que
la propia Revolucién Cubana, desde sus inicios, surgié descongelada”® La Revolucion
de 1959 emerge en un contexto internacional marcado por reformas, criticas al
estalinismo y revueltas internas en varios paises del bloque socialista, precisamente
durante un periodo que muchos interpretaban como un “deshielo”. En contraste con
las normativas culturales rigidas impuestas por la Unién de Republicas Socialistas
Soviéticas, Cuba parecia fundarse sobre una sensibilidad menos condicionada por
pautas estéticas congeladas. Dos elementos llaman la atencién en este reclamo al
ejercicio critico. En primer lugar, se menciona la necesidad de contextualizar el

6 “...instrumento de manipulagdo de interesses e intervencgdo na vida social”. Maria Helena Rolim Capelato,
Imprensa e Historia do Brasil (Sdo Paulo: Contexto e Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988), 21.

7 Osdados perdem significado quando isolados de seu contexto e que, inversamente, ganham significado
apenas em conexdo com outros dados, que por sua vez também devem ser contextualizados. Dados
ganham significado continuamente na medida em que somos capazes de entender cada vez mais suas
interrelagdes na teia cultural. Maria Alice Volpe, "Analise musical e contexto: propostas rumo a critica
cultural’, Debates - Cadernos do Programa de Pés-Graduagdo em Misica da UNIRIO nro.7(2004): 115.

8 Julio Garcia Espinosa, “Vivir bajo la lluvia”, en Polémicas culturales de los 60, ed. Graziella Pogolotti, 22
ed.(La Habana: Editorial Letras Cubanas, 2007), 13.
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proceso cubano dentro del sistema-mundo,’ atendiendo a su relacién geopolitica
con el bloque socialista; en segundo lugar, la caracterizacién de la isla como un
proyecto revolucionario descongelado desde su nacimiento, lo cual permite
comprender su temprano posicionamiento frente a los modelos artisticos
dominantes en la drbita soviética. Los actores culturales analizados en este trabajo
nos colocan frente al desafio de observar el debate cubano sobre realismo socialista
y vanguardia a escala global. Se trata de un conflicto que subyace en las concepciones
cubanas de vanguardia politica y artistica, y que encuentra en el cine y la musica
revolucionaria un campo privilegiado de expresion.

En el ambito literario, Abreu sostiene que las polémicas culturales de los primeros
anos de la Revolucién tenian como trasfondo una disputa por el modelo de
representacion que debia adoptarse en el arte.’® El realismo socialista era
considerado, por un sector de la intelectualidad cubana vinculada desde los afios
treinta al Partido Comunista, como el modelo estético mas adecuado para el nuevo
orden revolucionario. A partir de lo planteado por Garcia Espinosa, cabe entonces
preguntarse: ;qué perfiles adoptaban los debates sobre el realismo socialista a
finales de los afos cincuenta 'y comienzos de los sesenta en el contexto internacional?

El realismo socialista fue proclamado como el método creativo oficial de la Unién
Soviética durante el Primer Congreso de la Unién de Escritores Soviéticos, celebrado
en 1934. Seguln los lineamientos establecidos, los artistas debian generar una
produccion “realista en su forma y socialista en su contenido”, una formulacion que
ya habiasido anticipada en 1927 por el pintor ruso Aleksandr Gerasimov.!! Décadas
mas tarde, en 1978, el tedrico soviético de la era postestalinista Markov reformulé
el realismo socialista como un “sistema estético historicamente abierto para la
representacion verdadera de la vida”. 1?2 Esta relectura fue problematizada por
Thomas Lahusen, quien la interpreta como una respuesta a las corrientes de
revisionismo occidental que influenciaban la discusion tedrica sobre el realismo
socialista durante las décadas de 1960 y 1970. Es precisamente en este vaivén

9 Lossistemas-mundo de analisis sustituyen el estado nacional como la unidad estandar de analisis. En
un sistema-mundo estamos frente a una zona espaciotemporal que atraviesa multiples unidades
politicasy culturales, una que representa una zona integrada de actividad e instituciones que obedecen
a ciertas reglas sistémicas. Ver mas en: Immanuel Maurice Wallerstein, Andlisis de sistemas-mundo:
una introduccion (México: Siglo XXI, 2005), 32.

10 Alberto Abreu Arcia, Los juegos de la Escritura o la (re)escritura de la Historia (La Habana: Fondo
Editorial Casa de las Américas, 2007), 38.

11 Hal Foster, Yve-Alain Bois, Benjamin H.-D. Buchloh y Rosalind E. Krauss, Arte desde 1900 (Madrid:
Ediciones Akal, 2008), 265.

12 Foster, Bois, Buchloh y Krauss, Arte desde 1900, 5.
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tedrico entre expansién y contencion de los limites del realismo socialista donde se
inscribe también el pensamiento de varios intelectuales cubanos, quienes buscaron
reinterpretar esta doctrina estética en funcién del proyecto revolucionario nacional.

En medio del conflicto de la Guerra Fria, las directrices del realismo socialista
provocaron el aislamiento cultural de los paises del bloque soviético respecto de la
vida artistica europea occidental y de los Estados Unidos, que marcaban las lineas
estéticas de la modernidad. Tras la muerte de Joseph Stalin en 1953, comenzaron a
manifestarse ciertos cambios —sintomas del llamado “deshielo”— que permitieron
unarelativa aperturay el surgimiento de demandas por mayores libertades en paises
como Hungriay Polonia, los mas activos en esa busqueda. Mientras Cuba inauguraba
su fase revolucionaria y definia su posicién en este nuevo tablero geopolitico, parte
de Europa del Este ya transitaba, o intentaba transitar, un proceso de distensién
politica y cultural. Las tensiones propias de la desestalinizacién se manifestaron en
diversos puntos del bloque socialista. Entre los episodios mas significativos se
encuentran: las protestas de junio de 1953 en la Republica Democratica Alemana,
los levantamientos de Hungriay Poloniaen 1956 y la Primavera de Checoslovaquia
en 1968. Todos estos movimientos compartieron un objetivo comun: alcanzar una
mayor autonomia nacional y reducir el control soviético.

Cinco anos después de los sucesos de 1956 —cuando Hungria intentd salir del
Pacto de Varsovia y declararse neutral frente al conflicto bipolar—, en Cuba
comenzaron adiscutirse publicamente sus repercusiones. Entre 1961y 1963, estos
temas ocuparon un lugar destacado en reuniones y debates recogidos por la prensa.
En ese marco, surgio el término despectivo “budapetismo”, utilizado por la escritora
Mirta Aguirre como acusacién de contrarrevolucién, en alusién a los intentos
reformistas hungaros. El discurso de Aguirre se inscribia en la célebre reunién de
intelectuales convocada por Fidel Castro en la Biblioteca Nacional,’® a raiz de la
censura del documental PM. (1961), dirigido por Saba Cabrera Infante y Orlando
Jiménez Leal. Aunque el conflicto inmediato era la censura de una obra concreta, en
el fondo se trataba de una disputa mas profunda entre grupos de intelectuales que
buscaban espacios de poder dentro del nuevo orden revolucionario. La tension se
situaba entre quienes defendian la libertad creativa frente al stalinismo cultural,
representados por intelectuales no afiliados al Partido, y los sectores ligados al

13 Por primera vez, en 2017 salen a la luz transcripciones de la reunién grabada que sostuvo Fidel Castro
con intelectuales cubanos en la Biblioteca Nacional José Marti. Esta transcripcion, de sumo valor
historiografico, se encuentra en el libro de Orlando Jiménez Leal y Manuel Zayas, El caso PM. Cine,
poder y censura(Madrid: Editorial Hypermedia, 2017), 146-234.
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Partido Socialista Popular. En la sesion del 16 de junio de 1961, la escritora Mirta
Aguirre, militante del Partido, adoptd una postura de revision historica y sefalé:

cuando se hablé ardorosamente de no tener que arrepentirse de tomar por caminos
mutiladores de la libertad, que lo que habia que evitar era el desastre estalinista ...
queria recordar también que el movimiento contrarrevolucionario en Hungria habia

empezado por los movimientos intelectuales que reclamaban la libertad creadora.'*

En esa misma reunidn la propia voz de Fidel Castro alerté acerca de que las
discusiones en Cuba no podian tomar los matices de la “cdmara huingara’,
considerando las discusiones del otro lado del Atldntico como “un espectaculo de
discusion inculta”® La reunion terminaria con la maxima de la politica cultural
cubana formulada por el propio Fidel Castro “dentro de la Revolucién todo, contra
la Revoluciéon nada”; ¥ maxima que sera transformada en un dispositivo retorico
especialmente por los musicos en defensa de las corrientes de vanguardia.

Después de 1961, el conflicto intelectual entre cineastas (Alfredo Guevara, Julio
Garcia Espinosa, Tomas Gutiérrez Alea, Jorge Fraga) y miembros del Partido
Socialista Popular (Edith Garcia Buchaca, Mirta Aguirre, Sergio Benvenuto, Blas
Roca) —acunados por los cineastas como ‘marxistas dogmaticos'— volvié a tomar
protagonismo en la prensa cubana entre los meses de julio y noviembre de 1963. Los
filmes La dolce vita, Accattone (traducida al espaiiol como Desajuste social), El angel
exterminador y Alias Gardelito presentaban un matiz moral y unas estrategias
formales que no se ajustaban a los anhelos de lo que debia ser la proyeccion
cinematografica revolucionaria, entendida en ese momento como una herramienta
con un tono mas educativo y propagandistico. En estos modelos cinematograficos
resultaba dificil identificar al joven revolucionario, al “hombre nuevo’, figura central
en la agenda cultural del nuevo orden. Esta ausencia de identificacién generacional
era especialmente preocupante para miembros del campo intelectual afines al poder,
como Blas Roca y Mirta Aguirre, quienes defendian un cine comprometido con los
valoresy las aspiraciones del proyecto socialista.

Los cineastas del ICAIC rechazaban la estética del realismo socialistay defendian
una mayor libertad para abordar el arte, se apropiaban de las multiples tendencias

14 Jiménez Lealy Zayas, El caso PM, 164.

15 Jiménez Lealy Zayas, El caso PM, 152.

16 Fidel Castro, “Discurso pronunciado[...]30 de junio de 1961", Departamento de versiones taquigraficas
del Gobierno Revolucionario.
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estéticas que circulaban en el &mbito internacional. Por ello, los primeros afos del
ICAIC han sido reconocidos como “los tiempos de cosmopolitismo”!” En
contraposicion, los sectores identificados como “marxistas dogmaticos” los acusaban
de arrastrar un “pecado original”: su condicién de intelectuales con una supuesta
conciencia pequeno-burguesa. Desde esta postura, se sostenia que todo arte debia
tener un compromiso explicito con el Estado y las masas. Frente a esta visién
instrumental del arte, los cineastas se empefaron en articular una sintesis entre lo
cultoy lo popular, lo que Duprat y Volpe definieron como un ejercicio de “agregacion
de los polos culto-popular”.!® Esta concepcion se fundamentaba en la afirmacion de
que la cultura es una sola, independientemente de la clase social de origen.' Este
momento de apertura coincidié con un profundo malestar en Cuba respecto al
contexto internacional, especialmente tras la Crisis de los Misiles, cuando la Unién
Soviética tomo decisiones cruciales sin consultar al gobierno cubano. En ese
contexto, las propuestas soviéticas comenzaron a ser puestas en duda, lo que abrié
un espacio simbélico y politico para cuestionar el modelo estético del realismo
socialista.

La tension entre experimentacion estéticay compromiso politico encontré en el
cine cubano un campo fértil de embates y negociaciones. Los cineastas del ICAIC
buscaron una via intermedia que conciliara la autonomia del lenguaje
cinematografico, la libertad formal y la inventiva, con las exigencias de una politica
cultural orientada hacia un cine popular, politizado, antiburgués y antimperialista.?°
En ese panorama, se consolidé un movimiento de contestacion y apropiacion entre
los polos del realismo y la vanguardia, en el que los cineastas intentaban integrar
lenguajes estéticos diversos sin abandonar el horizonte ideoldgico de la revolucion.

La investigadora brasilefia Mariana Villaca concluye que los primeros afos de la
revista Cine Cubano tuvieron una alta calidad literaria, como fuente pensada para
los cineastas, para cumplir la necesidad de profesionalizacion, casi sin tomar en
cuenta al lector lego. De ahi que se podrian encontrar ensayos sobre el cine europeo
y también diversos ensayos abiertos a explorar el cine socialista. Materiales de
Cahiers do Cinéma y de la Nouvelle Vague, neo-realismo italiano, free cinema, la

17 Villaga, "0 Instituto Cubano”, 73.

18 Régis Duprat y Maria Alice Volpe, “Vanguardas e posturas de esquerda na musica brasileira (1920 a
1970Y", en Music and Dictatorship in Europe and Latin America, eds. Roberto lllian y Massimiliano Sala,
Speculum Musicae 14(2009), 573-611.

19 RaulMolina et al., “Conclusiones de un debate entre cineastas cubanos(1963)’, en Polémicas culturales
de los 60, ed. Graziella Pogolotti(La Habana: Editorial Letras Cubanas, 2007), 18.

20 Villaga, "0 Instituto Cubano”, 110.
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nueva onda del cine soviético y polaco, eran reproducidos con frecuencia a manera
de promover las reflexiones sobre estos movimientos como referentes actualizados
para la nueva cinematografia cubana. Enlos afios 1970 larevista “adhirié a un fuerte
caracter propagandistico, confiriéndole énfasis a los reportajes, resefas y articulos
que exaltaran el cine politico en Cubay en América Latina, preponderaban obras de
caracter instrumental”?! El tratar con una revista ligada directamente al ICAIC nos
hace pensar en la propuesta de Norman Fairclough de “instancia discursiva
institucionalizada”. Se trata de concebir el discurso como “modo de accién situado
histérica y socialmente en una relacién dialéctica con otros aspectos del contexto
social en el que se insiere,” tal como lo explica y lo pone en practica por Teresa
Cascudo.?? De ahi que sea importante comprender el contexto del ICAIC, su
situacion en el medio cultural cubanoy la produccién de politicas, asi como su vinculo
con los creadores musicales; aspectos estos que se veran en las paginas de larevista
en estudio.

Reverberaciones del debate: vanguardia musical y retaguardia en la misica para
el cine cubano

La experiencia exitosa del caso polaco, especialmente a través de sus festivales
Otono de Varsovia, se consolidd como un punto de inflexion en la historiografia de
la vanguardia musical cubana construida por Leo Brouwer. La relevancia
internacional alcanzada por la produccién y recepcién de musica de vanguardia en
Polonia —con el respaldo de un Estado socialista— ofrecia un ejemplo paradigmatico
de articulacién entre modernidad estéticay legitimacion institucional. Al presentar
el modelo polaco como un paradigma a seguir por Cuba, Brouwer justificaba su
posicién sefalando que Polonia era uno de los paises del bloque socialista que mas
sintomas mostraba de desarrollo cultural y apertura estética. Esta referencia
estratégica le permitié legitimar la relacién entre arte revolucionario y vanguardia,
y situar la experiencia cubana en consonancia con otras trayectorias posibles dentro
del socialismo real.

La idea de crear una via nacional para el socialismo fue formulada por varios
paises del bloque que querian liberarse de los esquemas de la Unién Soviética. En el

21 Villaga, "0 Instituto Cubano”, 63.

22 Teresa Cascudo, “Critica y territorio en el fin de siglo: una épera de Enrique Granados en Madrid,
Valencia y Barcelona”, en Palabra de critico: Estudios sobre prensa, musica e ideologia, eds. Teresa
Cascudo y German Gan Quesada (Logrofno: Calanda Ediciones Musicales, 2017), 4.
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caso de Polonia la campana de Wladyslaw Gomulka en 1956 se identificd con la frase
“un camino polaco hacia el socialismo”.?® Por su parte, la RDA también reclamoé un
“camino aleman para el socialismo”, en el que también se dieran una mayor libertad
en laesfera cultural y aceleracion en el proceso de la desestalinizacion, pero siempre
dentro de una comprension marxista-leninista del mundo.?* En el caso cubano, los
planes para alcanzar la autonomia econdémica se intensificaron entre 1959y 1970.
Este ciclo culmind con el fracaso de la Zafra de los Diez Millones, un ambicioso
proyecto de exportacidén azucarera que aspiraba a consolidar una via de desarrollo
relativamente independiente del bloque socialista.

Cuando el musicélogo polaco Ludwik Erhardt escribié sobre la vanguardia en
Polonia y su esplendor “al frente de la musica mundial”, marcé como punto clave el
ano 1956. Sin explicar abiertamente en su texto La musica en Polonia las reformas
de Gomulkay lasituacion del deshielo en el bloque socialista, el musicélogo si sefialé
que ciertas “transformaciones sociales” significaron una “liberalizacién de las
relaciones en todos los dominios, posibilitando asi el libre desarrollo del pensamiento
musical”.?

Para el caso polaco, lo nacional funciond en los discursos politicos y culturales
para afirmar la vanguardia musical como alternativa y distincién de la normativa
soviética. Las estrategias discursivas con acento en laidentidad nacional del festival
Otono de Varsovia consiguieron construir la pertinencia del mismoy establecer una
negociacién con la perspectiva oficialista del arte, que era el realismo socialista.

La identidad nacional se convierte en otro elemento para distinguir el
acercamiento a las vanguardias en el caso polaco. Para ganarse el apoyo politico en
pro de permitir el desarrollo de los jovenes en esta tendencia “el llamado a la
Polaquitud (Polishness) el sentido polaco de la musica de vanguardia se convirtio en
una via para normalizar la nueva direccién estética en la vida musical doméstica”.?

La necesidad de flexibilizar el sentido de lo nacional en la musica constituyé
también un desafio en el contexto cubano. En 1964, el compositor Roberto Valera —
figura destacada de la vanguardia musical en Cuba y con una trayectoria relevante en

23 JFaw, “Gomulka's Road to Socialism: The May Meeting of the Polish United Workers' Party”, The World
Today 13, nro. 8 (1957): 349. Andrzej Werblan, “Wladyslaw Gomulka and the Dilemma of Polish
Communism”, International Political Science Review 9, nro. 2 (1988): 143.

24 Laura Silverberg, “Between Dissonance and Dissidence: Socialist Modernism in the German Democratic
Republic”, The Journal of Musicology 26, nro. 1(2009): 55.

25 Ludwik Erhardt, La mdsica en Polonia(Varsovia: Ediciones Interpress, 1974), 123.

26 Lisa Marie Jakelski, “The changing seasons of the Warsaw autumn: Contemporary music in Poland,
1960-1990" (Berkeley: University of California, 2009), 51.
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la composicion para el cine— reflexioné en Cine Cubano sobre la urgencia de ampliar
el marco de comprension de lo “cubano” mas alla del folclore tradicional. En ese sentido,
Valera defendia la inclusion de las corrientes mas recientes de la vanguardia musical
internacional como expresiones legitimas para transmitir la esencia del ser nacional,
proponiendo una visién dindmica de la identidad cultural cubana:

La musica basada en nuestros elementos folkldricos ha sido empleada con éxito por
mas de uno de nuestros compositores popularesy “serios” (;?) [sic], pero la cubanidad
de una musica va mas alla del folklore. Una musica puede ser cubana (de esencia, de
psicologia, mas que de ropaje) empleando estas técnicas de composicién (serial,

concreta, aleatoria, electrénica).?’

La expresividad emocional, el interés comunicativo y la atencién al publico
receptor fueron caracteristicas que marcaron una diferencia en la manera en que
Polonia definié su propia vanguardia musical, en contraste con los vanguardistas
occidentales, mas centrados en la “pura experimentacion técnica”?® Criticos como
Tadeusz A. Zielinski retomaron esta distincion para caracterizar el modo de hacer
polaco frente a las vanguardias occidentales. Polonia vivié un proceso de
desestalinizacion cultural que se manifesté de forma significativa en la organizacion
de los festivales Otofo de Varsovia, iniciados en 1956. Los organizadores de los
eventos adoptaron una postura estratégicamente neutral al establecer criterios de
evaluacion para las obras presentadas —tanto vanguardistas como realistas—;
procuraron no favorecer ni a la Unién Soviética ni a los modelos occidentales y
posicionaron a Polonia como un espacio de intercambio estético abierto dentro del
bloque socialista.

La relacién que Leo Brouwer establecié con la escena musical polaca generé un
nexo estratégico que resulta fundamental para comprender cémo la referencia a
dicho pais funcioné como una justificacién ideoldgica y estética para la consolidacién
de una vanguardia musical en Cuba, dentro de los margenes del socialismo. Polonia
se convirtié asi en modelo o posibilidad de apertura hacia Occidente, lo que permitié
validar avances estéticos modernos sin contradecir los principios politicos del bloque
socialista. La experiencia de escucha en los Otofos Varsovianos se ampliaba a
Schoenberg, Stravinsky, Bartok, Berio, Stockhausen y Boulez ademas de equilibrar
con estrenos que seguian la pauta realista.

27 Roberto Valera, “Entrevistas|...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 116.
28 Jakelski, “The changing seasons”, 53.
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El sonido fundacional de la vanguardia musical en Cuba, seglin ha reiterado Leo
Brouwer,?’ fue la escucha del Treno a las victimas de Hiroshima, de Krzysztof
Penderecki. El impacto de esta audicion puede entenderse a partir de dos pilares
principales: por un lado, la utilizacién de masas sonoras generadas por la
superposicion de lineas en las cuerdas; y por otro, las implicaciones histérico-
politicas asociadas al titulo de la obra, cuya eleccién fue profundamente estratégica.
El caracter programatico del titulo —asociado a un evento tragico y universalmente
reconocido— fue un factor clave en la difusiény legitimacion de la obra en contextos
altamente politizados, como demuestra el hecho de haber recibido el Premio
UNESCO en 1961. La carga semantica del titulo funciond como un dispositivo
mediador que facilito la recepcién de una sonoridad radicalmente innovadora.

En 1964, Cine Cubano publicé una serie de entrevistas a directores, fotografos,
escritores y musicos, generando un amplio debate en torno al binomio tradicién
versus modernizacion. En el trasfondo de esta discusion se manifestaba esta tension
mas profunda entre el control ideolédgico asociado al realismo socialista y las
aspiraciones de libertad creativa defendidas por los sectores vanguardistas. En el
campo musical cubano, el debate se conocié como el enfrentamiento entre
defensores de la vanguardia y de la retaguardia musical. La revista incitaba a una
reflexion critica que invitaba a comparar y diferenciar los enfoques sonoros
empleados en el nuevo cine cubano, al tiempo que exhortaba a tomar posiciéon frente
al proceso de modernizacion estéticay tecnoldgica que atravesaba el campo cultural:

Hasta ahora se han utilizado en nuestras producciones [cinematograficas] musica
popular cubana, musica de jazz, musica sinfénica o de pequefos conjuntos, basada en
los giros y ritmos de nuestro folklore. ;Qué posibilidades ve Ud. en la utilizacion de las
nuevas técnicas (concreta, aleatoria, electronica) en el desarrollo de la musica en

nuestro cine?%

A continuacién, abordaremos las reverberaciones de esta polémica en el campo
de la creaciéon musical para el cine. Resulta especialmente significativo el modo en
que la revista Cine Cubano organizé la serie de entrevistas, ya que el orden de
aparicion de los musicos entrevistados parece reflejar una toma de posicion editorial

29 Leo Brouwer, “Recuento de un festival de musica en Varsovia“, Revista de Musica de la Biblioteca
Nacional José Marti 2, nro. 4(1961): 194-205. Leo Brouwer, “La musica, lo cubano y lainnovacion®’, Cine
Cubano nro. 63-70(1970): 28-35.

30 Cine Cubano, “Entrevistas con directores de largometraje, directores de fotografia, escritores,
musicos”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 111.
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frente a la disputa entre vanguardia y retaguardia musical. En efecto, los musicos
identificados con las propuestas de vanguardia aparecen al inicio del texto y sus
nombres fueron destacados en negrita, lo cual sugiere un énfasis valorativo. Este
grupo incluye a: Leo Brouwer (1938), Juan Blanco (1919), Carlos Farifias (1934),
Roberto Valera (1938) y Nilo Rodriguez (1921). En contraste, los creadores
asociados a una postura mas conservadora —frecuentemente catalogados como
representantes de la “retaguardia”— fueron presentados en segundo término:
Edgardo Martin (1915), Argeliers Leon (1918), Félix Guerrero (1917), Enrique Ubieta
(1934), Fabio Landa (1924) y Harold Gramatges (1918).

Estos dos grupos pueden caracterizarse por las siguientes particularidades: por
un lado, la vanguardia estuvo representada por compositores cubanos que
adoptaron lenguajes musicales considerados radicales y revolucionarios, como la
aleatoriedad, la musica electroacustica, la musica concretay el serialismo. Para ellos,
la vanguardia constituia un marco de actualizacion estética y apropiacién critica de
tendencias internacionales. La retaguardia, por su parte, se orienté hacia la
preservacién de las marcas nacionales y los métodos de una generacion anterior,
integrada en parte por los formadores del Grupo de Renovacién Musical. Estos
compositores buscaban consolidar su prestigio y posicionarse como base
fundacional de la Escuela de Composicion Cubana; defendian ademas esta linea
como via legitima para cumplir con la politica cultural de la Revolucién.

La pregunta formulada en la entrevista evidencia una preocupacion central: la
tensién entre nacionalismo musical y procedimientos compositivos seriales y
postseriales. Mientras el sinfonismo y la musica de cdAmara eran defendidos como
expresiones nacionales legitimas, la musica aleatoria, el serialismo y las musicas
experimentales eran vistas con sospecha por algunos sectores. Esta polarizacion fue
analizada en profundidad por Blanco Garcia y Pérez Gomez,3! quienes, a partir del
andlisis de fuentes hemerograficas, desarrollaron unarevalorizacion critica de estos
debatesy sus implicaciones histéricas en la Cuba de los aios 60. Es precisamente en
el campo de la musica para cine donde exploraremos los matices particulares de este
conflicto estético e ideolégico.

En su respuesta, Leo Brouwer defiende las posibilidades expresivas que los
nuevos lenguajes musicales pueden aportar a la imagen cinematografica. A la vez,
subraya que la experimentacion sonora debe ir acompanada de una experimentacion
visual equivalente. Segln el compositor, aunque es beneficioso para el cine
incorporar sonoridades derivadas de procedimientos vanguardistas, esta nueva

1

31 Blanco Garciay Pérez Gomez, “Vanguardia'y ‘retaguardia”.
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estética sonora requiere un tipo de imagen en movimiento aun inexplorada por la
produccién cubana del momento.

Como director del Departamento de Musica del ICAIC y compositor con mayor
presencia en la cinematografia cubana, Brouwer se mostro critico respecto al uso
aislado de las “nuevas técnicas”, insistiendo en la necesidad de un vinculo organico
entre musica e imagen.3? Entre quienes se alinearon claramente con la vanguardia
musical y celebraron el uso de estas técnicas como Unica via para la evolucién del
lenguaje cinematografico cubano, se destacaron Juan Blanco, Carlos Farifas y
Roberto Valera. No obstante, antes de referirnos a sus comentarios mas radicales,
es importante sefalar que ninguno de ellos ignoré la especificidad del cine como
lenguaje complejo, en el que la musica —aunque fundamental— constituye solo uno
de sus multiples elementos narrativos.

Juan Blanco se posicioné como uno de los mas fervientes defensores de la
vanguardia. En la sintesis biografica que introdujo su entrevista, se lo presenté como
pionero en lacomposiciéony difusion de musica concreta en Cuba, asi como fundador
del ICAIC desde el nucleo de Nuestro Tiempo. Para Blanco y Farifas, el uso de las
“nuevas técnicas” constituia un marcador decisivo de evolucién musical. Carlos
Farifnas, por su parte, propuso como referentes para el cine cubano a las
“cinematografias desarrolladas’, cuyas practicas sonoras mas avanzadas —en didlogo
con las vanguardias— debian servir de inspiracion para la renovacién estética del
sonido en laisla.®® Farifias aprovecho su intervencion en la entrevista para solicitarle
al ICAIC una mayor inversion de recursos en la adquisicion de equipos con los que
se pudieran desarrollar las “nuevas técnicas”, las cuales colaborarian tanto para el
desarrollo del cine como para la musica cubana en general.

La devocion y defensa de las técnicas de vanguardia por parte de Juan Blanco lo
llevaron a utilizar un recurso retérico que equiparara, en igualdad de términos, la
“vanguardia politica” con la “vanguardia artistica”. Esta asociacién significé un
dispositivo argumentativo para preservar y legitimar el lugar de la vanguardia en el
campo musical. El pionero de la musica electroacustica en Cuba descalificé de forma
categoérica las posturas contrarias a sus criterios sobre la vanguardia cuando afirmé
que los que no se han actualizado son: “una piedrecita puesta en el camino de una
aplanadora”®**y dejo en claro su intencién de imponer esta renovacién como un

32 Leo Brouwer, “Entrevistas con directores de largometraje, directores de fotografia, escritores, musicos
[Entrevista concedida a] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 110-12.

33 Carlos Farifas, “Entrevistas con directores|[...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 114.

34 Juan Blanco, “Entrevistas con directores de largometraje, directores de fotografia, escritores, musicos
[Entrevista concedida a] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 112.
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nuevo canon estético. Al mismo tiempo, puso en evidencia a un grupo de
compositores que mantenian otra postura, la cual fue denominada en 1971 por
Edgardo Martin como “retaguardia”.

Edgardo Martin, quien se erigié como portavoz principal del llamado “coro de los
contrarios”, desacredito los resultados de la experimentacion defendida por Blanco
al negarles la categoria de musica. Alegé: “Hasta ahora lo que se ha producido en ese
campo es mas bien sucesiones de sonidos organizados. No me atreveria a hablar de
musica en esos casos. Y mucho menos si esa “musica” quiere o pretende saltar ala
sala de conciertos”.®> Para Martin, la creacion de musica concreta equivalia a una
fabricacion o trabajo mecanico, sin reconocimiento del proceso compositivo ni de
sus resultados, y establecié una dicotomia entre “musica verdadera” y “fondo de
sonidos organizados”. Sin embargo, admitié que esta musica podia ser Gtil en
determinados contextos filmicos si la narrativa lo exigiera.

Desde la perspectiva de los exponentes de la retaguardia, se tiende a restringir
la aplicabilidad de estas nuevas sonoridades a escenas especificas del cine. Por
ejemplo, Enrique Ubieta considerd que la musica concreta “es de un sentido césmico
muy sugerente y nos revela fuerzas primarias contenidas en la naturaleza, que
pueden ser de eficaz impresion en el uso de ciertas peliculas solamente, por ejemplo,
en ciencia ficcion”.*¢ Por su parte, Harold Gramatges adopta una postura mas
diplomatica. Si bien abogé por la inclusion de todas las musicas en el cine, coincidié
con Martin y Ubieta al sefialar que es en el cine donde mejor se ubicaban “las
vanguardias”.?” Asi, el cine se configuraria como un espacio privilegiado de encuentro,
pruebay validacion de estas sonoridades, tanto en la practica como en su aceptacion
discursiva por parte de compositores identificados con la vanguardia y con la
retaguardia.

Esta entrevista también nos permite adentrarnos en los referentes
cinematograficos de los compositores cubanos. Al ser consultados, se ven
conducidos a listar aquellas obras que consideran modelos o, mejor dicho, un canon
de peliculas que reunen calidad y representan ejemplos significativos para la
realizacién audiovisual en Cuba. Lo interesante de los titulos mencionados radicaen
su vinculo con cinematografias consideradas a la vanguardia en sus respectivos
contextos.

35 Edgardo Martin, “Entrevistas|[...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 120.

36 Enrique Ubieta, “Entrevistas[...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 124-25.

37 Harold Gramatges, “Entrevistas con directores[...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25 (1964):
128.
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Analicemos las obras destacadas por los compositores. Hiroshima mon amour
(1959), del director francés Alain Resnais, aparece reiteradamente tanto en las
respuestas de los musicos como en las de los cineastas entrevistados. La paloma
blanca (1960), primer largometraje del checoslovaco Frantisek VIaZil, se menciona
por su incorporacion de elementos musicales vanguardistas. El bravo (1961), del
japonés Akira Kurosawa, también figura entre los titulos destacados. Estas peliculas
son recurrentemente nombradas por compositores como Leo Brouwer, Juan Blanco,
Roberto Valera y Nilo Rodriguez, quienes resaltan en ellas su “sonorizacion no
conformista”.®® Por su parte, Carlos Farifias reafirma su interés particular por El
bravo. Llama la atencién que incluso compositores asociados con la “retaguardia’,
como Fabio Landay Edgardo Martin, también reconocen el valor estético y funcional
de la musica en Hiroshima mon amour y El bravo. Esta coincidencia en los juicios
estéticos permite vislumbrar ciertos puntos de encuentro entre los defensores de
lavanguardiay los exponentes de la retaguardia musical en Cuba.

La paloma blanca, mencionada exclusivamente por compositores vinculados a la
vanguardia, merece un destaque especial debido a la recepcién critica que obtuvo
en la prensa cubana. Esta valoracion permite observar los ecos del proceso de
deshielo en paises como Checoslovaquia. El filme atraviesa una trayectoria marcada
por las tensiones entre las directrices del realismo socialista y sus propuestas
formales osadas. Se trata de una obra controversial dentro del contexto del deshielo,
cuya recepcion en Cuba suscitdé comentarios significativos por parte de la critica
especializada. Destacamos en primer lugar la opiniéon de Néstor Almendros —
cineasta de origen espanol que trabajé solamente en los primeros aifos de la década
del sesentaen el ICAIC—, quien elogia la excelencia del filme en términos de acabado
poético, recursos formales y el uso “portentoso” de la fotografia. Almendros afirma
que esta produccion es una muestra clara de “hasta qué punto se ha ampliado el
horizonte estético del cine de los paises socialistas”. A través de este comentario, el
critico aprovecha para cuestionar el legado del realismo socialista al subrayar que
una expresioén de vanguardia como la que propone la pelicula, identificada con una
“tendencia de vanguardia neoexpresionista y experimental”* solo pudo emerger en
el contexto posterior a Stalin. De manera explicita, Almendros se posiciona en contra
de una tradicion estética que contaba con amplios defensores en el campo cultural
cubano. Su critica apunta directamente a los limites impuestos por las normativas
del realismo socialista, reivindicando, en cambio, las posibilidades expresivas

38 Nilo Rodriguez, “Entrevistas|[...] Cine Cubano”, Cine Cubano nro. 23-24-25(1964): 118.
39 Néstor Almendros, “La paloma blanca”, Bohemia 53, nro. 25 (1961): 88.
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abiertas por las corrientes vanguardistas del cine europeo socialista en proceso de
renovacion. A continuacion, apunta el critico y director de cine:

Uno no puede menos que pensar en lo que le hubiese ocurrido a “La Paloma Blanca”
hace diez, o quince afnos, en pleno auge del Estalinismo en las artes. En primer lugar, lo
mas probable es que no hubiese llegado a ser realizada y de serlo se le hubiese
endilgado inmediatamente el sambenito de “formalista”, tal como se hizo con la
segunda parte de “Ivan el Terrible”, de Eisenstein o la primera versién, antes de ser
enmienda, de “El Almirante Nakimov”, de Podvkin. Se hubiese dicho también que la
peliculano era“util”, que, aunque al final triunfaba la vida, se regodeaba demasiado en
aspectos pesimistas, que “ofrecia una version parcial de la realidad”, etc. En otras
palabras, que se apartaba totalmente de los cadnones del realismo, considerado

entonces el Unico estilo posible.*°

Leo Brouwer formulé comentarios negativos sobre algunas propuestas musicales
como en el caso del filme japonés La Isla desnuda, aludiendo que su dramatismo
musical la volvia demasiado “blanda”, y El hombre de dos caras, por su “musica
mediocre”#! Resulta interesante observar que Carlos Farifias consideraba valido al
menos un tema musical de La Isla desnuda, mientras que Harold Gramatges
admiraba la funcionalidad musical de ese filme.

Ensu listade referencias, Farifias destaca Alejandro Nevski, de Eisenstein, como
clasico en términos de la realizaciéon musical. Por su parte, Harold Gramatges
menciona Las doce sillas con musica de Juan Blanco. Edgardo Martin incluye en su
valoracién a casi todos los entrevistados. Es Roberto Valera quien otorga mayor
reconocimiento a la produccion cubana. Valera de forma detallada analiza las
composiciones de sus pares. Destaca desde su perspectiva de compositor los
elementos técnicos y expresivos empleados, los cuales aproxima a un quehacer
renovador, alineado con la vanguardia. Cabe destacar que Valera, uno de los mas
jévenes integrantes del cuerpo de compositores del ICAIC, fue también uno de los
mas prolificos durante ese periodo. En su andlisis, vuelve a emerger la figura de
Stravinski como una referencia ineludible en el devenir musical del siglo XX. Su
mencién adquiere relevancia en este contexto, ya que su obra fue intencionalmente
excluida por las directrices del realismo socialista, lo que refuerza la postura de
quienes abogaban por una estética mas libre y moderna en la musica para cine:

40 Almendros, “La paloma blanca”, Bohemia 53, nro. 25(1961): 88.
41 Brouwer, “Entrevistas”, 112.

78 Volumen 26« N* 2 « 2025



lvette Cespedes Gomez Debate musical en la revista Cine Cubano...

Entre las peliculas cubanas que me han interesado por su trabajo musical,
considerando su integracién con el film de que forman parte, estan: El Puerto, con
musica de Fabio Landa; martillantes acordes y un antolégico solo de alto. Leo Brouwer
elaboré una fina partitura de lineas quebradas que se mueven contrapuntisticamente
en una atmosfera modal, para El Joven Rebelde. Colina Lenin, con musica de Stravinsky
(ni es cubano ni trabajoé para la pelicula, pero estd muy bien alli). Galan, con pasmosa
economia de medios, da en “Hemingway” el toque preciso. Marcha y musica concreta

de Juan Blanco logran efectos satiricos de singular eficacia en Las Doce Sillas [sic].*?

El contexto cinematografico generd posicionamientos liminales entre ambos
grupos. Tanto los actores de la retaguardia como los de la vanguardia encontraron
en esta plataforma un espacio de convergencia. Consideramos que la discusién sobre
la pertinencia de estas musicas en el cine, asi como su validacién —en mayor o menor
medida— por parte de los musicos, respondié a un proceso influido por el interés
institucional en apoyar vy legitimar las expresiones de vanguardia en Cuba.

Paralos realizadores, |a utilizacidon de musica con técnicas de vanguardia también
fue un aspecto destacado. Algunos directores expresaron sus criterios sobre esta
practica, como es el caso de Enrique Pineda Barnet. En un texto publicado en la
revista Cine Cubano, el director afirmé que, ademas de incorporar el tema In
Memoriam de Harold Gramatges,*? utilizé recursos vanguardistas y subrayo su papel
crucial para emitir una posicién frente al contenido narrativo. En el filme David,
Pineda Barnet no recurre a la musica para intensificar el contenido, sino “para
adoptar una posicién frente a él”.#* Este enfoque destaca a la musica como agente
narrativo, capaz de emitir un punto de vista y no solo de describir o potenciar el
relato,* practica recurrente en algunos realizadores cubanos. De este modo, los
recursos de la vanguardia musical y la narrativa épica encuentran aqui un nexo
expresivo relevante:

El uso de lamusica, a manera de entrevistado, con un criterio propio, independiente en el
caso del In Memoriam de Gramatges, (precisamente buscado a priori,en la etapa del guion

y no en la del montaje, como mas habitualmente se hace). O el resto de la musica, mezcla

42 Valera, "Entrevistas”, 116.

43 lvette Céspedes, "Harold Gramatges: itinerario de un musico-gestor”, El Sincopado Habanero. Boletin
del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas IV (2019): 4-9.

44 Enrique Pineda Barnet, “David: ;método o actitud?”, Cine Cubano nro. 45-46(1967): 7.

45 Teresa Fraile Prieto, “La creacion musical en el cine espafol contemporaneo” (tesis de doctorado,
Universidad de Salamanca, 2008).
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de ruidismo, musica aleatoria, concreta y electrénica (lograda con la superposicién de
distintas bandas sonoras, de diferentes procedencias, y mezclandoles efectos manuales
obtenidos por separado con procesamientos especificos) en funcién no de una mdsica

para intensificar el contenido sino para adoptar una posicién frente a él.#

Por otra parte, la apelacién a la libertad creativa como rasgo inherente del ser
revolucionario en Cuba se consolidé como una estrategia discursiva clave entre los
defensores de la vanguardia musical. Como veremos a continuacion, tanto Juan Blanco
como Leo Brouwer recurrieron al discurso de Fidel Castro como dispositivo retérico
para legitimar sus experimentaciones formales y sus vinculos con las corrientes
musicales mas avanzadas de Occidente. En el caso de Brouwer, ademas, esta retodrica
le permitié habilitar un espacio flexible para la incorporacion también de la musica
popular urbana anglosajona dentro del Grupo de Experimentacion Sonora del ICAIC.

Conclusiones

La discusién en la revista Cine Cubano sobre la pertinencia de la musica de
vanguardia en el cine fue un tépico debatido, apoyado y legitimado por este medio,
como se muestra en la entrevista analizada. Como refieren Cascudo y Quesada “El
poder de la musica también reside en la fortaleza de los lazos discursivos de los que
forma parte”#’ La funcionalidad y pertinencia de esta musica dentro del cine, factores
importantes para la nueva politica cultural socialista que se estaba perfilando en
Cuba, gand su razoén de ser, no solo en la practica audiovisual sino también en el
medio periodistico.

El analisis por capas de la discusion sobre la pertinencia de los lenguajes de la
vanguardia musical en el cine y su respaldo por parte de todos los musicos
interpelados en 1964 permitioé entrever las fisuras del campo musical entre los
alineados con la vanguardia y con la retaguardia musical. En este sentido, esa
unanimidad y cohesién fue un resultado configurado por el interés institucional en
apoyar y legitimar las expresiones de vanguardia en Cuba.

Su andlisis nos permitio cruzar discusiones de problematicas similares en el
campo cinematografico y el musical. Siguiendo la dindmica de entendimiento de la

46 Pineda Barnet, “David”, 7.

47 Teresa Cascudoy German Gan Quesada, “Prefacio”, en Palabra de critico: Estudios sobre prensa, musica
eideologia, eds. Teresa Cascudo y German Gan Quesada(Logrofio: Calanda Ediciones Musicales, 2017),
X.
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trayectoria del ICAIC disefiada por Mariana Villaca, que transita por cuatro
momentos criticos entre esas dos décadas, tomamos como primer momento a ser
analizado la Crisis de 1963. Esta constituyo un debate entre la libertad creativay la
apropiacién de técnicas modernas en todos los dmbitos de la creacidn, contra una
postura liderada por los “marxistas dogmaticos” que visaban la aplicacion del
realismo socialista y otorgaban mayor peso a los contenidos politicos de las
producciones artisticas. Para entender este evento que se dio en el mundo
cinematografico observamos su resonancia o discurso yuxtapuesto a partir del
estudio de la entrevista a los compositores que Cine Cubano realizé en el ano 1964,
lo que se perfilé como el debate entre “vanguardia musical cubana” y “retaguardia
musical”.

Los compositores interpelados apoyaron la utilizacién de los nuevos lenguajes
musicales en el cine, la diferencia estriba en cémo afirmaron la funcionalidad
cinematografica de los mismos. Una lectura entre lineas de su discurso muestra como
estuvieron latentes sus posicionamientos, entre vanguardistas y de retaguardia. Esta
tensién en el panorama musical cubano ha sido recientemente rescatada por las
investigadoras Blanco Garcia y Pérez Gomez (2020), las cuales también
fundamentan su estudio en la hemerografia (por supuesto que no era su objetivo,
pero dejaron de lado justamente Cine Cubano). Este trabajo buscé profundizar en
los transitos mediaticos de este debate mas alineado hacia los musicos que
trabajaron para el cine cubano y su conexion con los discursos de los cineastas.

En resumen, los musicos mas orientados hacia posturas de vanguardia
consideraron el uso de las nuevas técnicas de composicién como una marca de
evolucién musical también para la musica cinematografica del nuevo cine cubano,
ofrecieron otro modo actualizado de pensar lo nacional en la musica cubana y
retéricamente argumentaron que su uso respondia a un resultado orgéanico con el
movimiento revolucionario en la politica. Por su parte, los reconocidos como
retaguardia—cuno explicado por Edgardo Martin en su texto de 1971, para englobar
a aquellos compositores que no se adscribieron a las nuevas tendencias, sino que
continuaron con lenguajes tradicionales—centraron sus reflexiones sobre la
posibilidad de usar la musica aleatoria, la musica electroacustica, en situaciones
especificas. Plantearon que el cine era el espacio ideal para ese tipo de musica.
Criticaron que esas técnicas auin no estaban consolidadas como para alcanzar el
estatus de musica de concierto. Abogaron por un equilibrio en el uso de todos los
lenguajes tanto del ambito culto, popular, asi como de lo tradicional a o lo moderno.

Los actores de la “retaguardia” y de la vanguardia negociaron en el cine y en la
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revista Cine Cubano, un espacio de convergencia sin que este apagara sus tensiones.
Consideramos que la organizacion del discurso, dentro de la revista, su
cuestionamiento sobre la pertinencia de los nuevos lenguajes musicales en el cine y
su afirmacion por gran parte de los musicos interpelados, fue un resultado
configurado por el interés institucional en apoyar y legitimar las expresiones de
vanguardia en Cuba.

Las concepciones y posicionamientos que fundamentaron la creacién musical
para cine en Cuba encuentran en la revista Cine Cubano una instancia discursiva
clave. El estudio de la publicacién a partir de los ejes historicos y culturales
delineados, nos seguira abriendo nuevos caminos interpretativos para comprender
su didlogo con el campo musical.
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Resumen

Este articulo analiza lalabor periodisticay el pensamiento estético del compositor panamefo
Roque Cordero (1917-2008). A partir de una revisidn historiografica de sus textos publicados
entre 1952y 1978 se examina la relacion entre nacionalismo y universalismo en su discurso
musical. Cordero utilizé el periodismo como plataforma critica para reflexionar sobre la
funcion del arte, la educacién y el profesionalismo en el quehacer musical panameno, para
proponer que la musica panamenfa deberia ser capaz de unir identidad nacional y proyeccion
universal. En articulos como “El folklore en la creacion musical panamefa” (1952) y “Contra
el cutarrismo en nuestra musica” (1978), reveld su rechazo al nacionalismo basado en la cita
folkldrica y su defensa de un arte basado en la autenticidad técnica y la transformacion
creativa del folklore. En textos como “Nacionalismo versus dodecafonismo” (1959) y “El
publico y la musica viva” (1975), Cordero sostuvo que la técnica moderna —incluido el
dodecafonismo— no era contraria al espiritu nacional, sino un medio para expresar con rigor
y contemporaneidad la sensibilidad latinoamericana. Su periodismo musical, presenta uno de
los grandes dilemas modernistas latinoamericanos de la época: la busqueda de una sintesis
entre autenticidad nacional, disciplina técnica y universalidad estética.

Palabras clave: Roque Cordero, periodismo musical, nacionalismo, universalismo, dodecafonismo.

1 Estainvestigacion comenzé en la disertacion "Roque Cordero: A Recepgao da Segunda Sinfonia e a
Influéncia do Modernismo Musical Norte-Americano no Festival de Caracas de 1957 de la Maestria en
Musica (Universidad Federal de Parana, Brasil), orientada por el Prof. Dr. Edwin Pitre-Vasquez, y
continua en la tesis de Doctorado en Musica (Universidad Federal de Rio de Janeiro, Brasil), bajo la
direccién de la Prof. Dra. Maria Alice Volpe.
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Nationalism versus Universalism in Roque Cordero’s Musical Journalism

Abstract

This article analyzes the journalistic work and aesthetic thought of Panamanian composer
Roque Cordero (1917-2008). Through a historiographical review of his texts published
between 1952 and 1978, it examines the relationship between nationalism and universalism
in his musical discourse. Cordero used journalism as a critical platform to reflect on the role
of art, education, and professionalism in Panamanian musical life, in order to propose that
Panamanian music should be capable of uniting national identity with universal projection. In
articles such as “El folklore en la creacion musical panamefa” (1952) and “Contra el cutarrismo
en nuestra musica” (1978), he articulated his rejection of nationalism based on folkloric
citations and defends an artistic approach based on technical authenticity and the creative
transformation of folklore. In texts such as “Nacionalismo versus Dodecafonismo” (1959) and
“El publico y la musica viva” (1975), Cordero argued that modern techniques —including
dodecaphonism— were not contrary to the national spirit, but rather constitute a means of
expressing Latin American sensibility with rigor and contemporaneity. His musical journalism
thus presents one of the central dilemmas of Latin American modernism: the search for a
synthesis between national authenticity, technical discipline, and aesthetic universality.

Keywords: Roque Cordero, musical journalism, nationalism, universalism, twelve-tone music.

Roque Cordero es conocido como el compositor panameno de mayor
trascendencia en el dmbito académico musical. A lo largo de su carrera como
compositor se hizo acreedor de varios premios, becas y distinciones. En 1947 su
Primera Sinfonia en Mi bemol, gan6 una mencién honorifica en el Concurso Reichhold,
en Detroit, Estados Unidos. Dos afos después, en 1949, le fue otorgada la Beca
Anual Guggenheim. En 1957 su Segunda Sinfonia obtuvo el Premio Caro de Boesi en
el Il Festival de Musica Latinoamericana, en Caracas, Venezuela y en 1974, su
Concierto para Violin y Orquesta, el Premio Internacional Serge & Olga Koussevitzky.
Adicionalmente, recibid titulos como la Condecoracidon Vasco Nufez de Balboa
Panama (1982) otorgada por el Gobierno de su pais y en 1966 el de Doctorado
Honoris Causa por la Universidad de Hamline en Minnesota, Estados Unidos.?

2 Luis Casal, “Panamanian Art Music for Strings: Works for Violin/Piano and Viola/Piano by Roque
Cordero, Eduardo Charpentier, and Fermin Castafedas” (tesis de doctorado, Facultad de Musica,
University of Oklahoma, 2006); Priscilla Filés, “The Piano in the works of Roque Cordero” (tesis de
doctorado, Facultad de Mdsica, Indiana University, 1974); Moisés Guevara, “Panamanian Folk Influences
in Roque Cordero”(tesis de maestria, Facultad de Musica, University of Oklahoma, 2001); David Vergara,
“La Segunda Sinfonia de Roque Cordero: aspectos de indole histérico relacionados con su génesis 'y
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En lo que respecta a la composicion, tuvo la oportunidad de estudiar con el
prestigioso compositor Ernst Krenek y se desemperné como director orquestal luego
de cursar con reconocidos directores de la talla de Dimitri Mitrépoulos, Stanley
Chapple y Leon Barzin.®

Jorge Lowe, en su tesis “La labor educativa y creativa del Dr. Roque Cordero’,
defendida en 1970,* resalto la labor del musico, no como compositor o director
—actividades por las cuales fue conocido— sino mas bien como docente. De este trabajo
pueden colectarse una cantidad sustancial de articulos indicativos de la actuacién de
Roque Cordero en el periodismo musical, ya que fue entrevistado por varios periodistas
de la prensa local. El mismo escribié varios articulos en diversas revistas y periodicos
nacionales e internacionales. En la tesis, Lowe menciona doce articulos escritos de la
mano del propio Roque Cordero, todos en La Estrella de Panamd de ese pais:

_ “Seis puntos sobre un concurso de Mdusica. Panama”. 18 de diciembre de
1953.

—“Un Centro Artistico Cultural”. 15 de octubre de 1956.

- “El Concierto del Viernes”. 3 de agosto de 1959.

_ “Cartas-Réplicas de Enrique J. Sosa y Prof. Leo Cardona”. 15 de agosto de
1959.

- “Mi homenaje a Dimitri Mitrépoulos”. 7 de noviembre de 1960.

- “M0sica para el mafiana”. 15 de septiembre de 1961.

_ “Por una orquesta verdaderamente profesional”. 20 de octubre de 1961.

— “Cooperé para formar una Orquesta Nacional”. 14 de noviembre de 1961.

—“Una Embajada Cultural y una Orquesta Sinfénica”. 16 de diciembre de
1961.

_ “El Auditorio Municipal y la Orquesta Nacional”. 17 de diciembre de 1961.

_ “Carta al Nino Panamefio en el Dia de Santa Cecilia”. 22 de noviembre de
1962.

_ “Relaciones de la Educacion Musical con los Conservatorios de Musica”. 18
de diciembre de 1963.

Ademas de los mencionados por Lowe, nuestro estudio ubicé seis articulos mas,
de autoria de Roque Cordero, lo que sumé en total dieciocho escritos. Esto evidencia

un enfoque analitico de sus ultimos 75 compases” (tesis de licenciatura, Facultad de Bellas Artes,
Universidad de Panama, 2021).

3 Casal, "Panamanian Art Music For Strings”; Filés, “The Piano in the works of Roque Cordero”; Guevara,
“Panamanian Folk Influences in Roque Cordero”; Vergara, "La Sequnda Sinfonia de Roque Cordero”..

4 Jorge Lowe, “La labor educativa y creativa del Dr. Roque Cordero” (tesis de licenciatura, Facultad de
Filosofia, Letras y Educacion, Universidad de Panama, 1970).
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que el compositor era un asiduo colaborador de La Estrella de Panamd, convirtiéndolo
no solo en un escritor de musica, sino también de critica periodistica, probablemente
uno de los muy pocos o Unico columnista musical en aquella época en Panama.
Resulta sorprendente que, a pesar de su prolifica produccién, Cordero no haya sido
reconocido como un periodista musical en la literatura sobre el tema.

Este articulo busca obtener una perspectiva derivada de una revisién
historiografica de los escritos de Roque Cordero a fin de valorar su postura sobre el
nacionalismo en la composicion musical en el contexto de su época. Cordero no fue
un periodista musical en sentido estricto, pero si desempeid un papel de
comunicador y critico en el dmbito musical. Sus escritos y reflexiones lo convierten
enuna figurarelevante en el debate cultural de su tiempo, y su labor en este sentido
puede ser vista como una contribucion paralela a su actividad como compositor,
director y educador. Por ello, aunque no puede catalogarse formalmente como
periodista, ejercié funciones propias de éste, en su compromiso con la difusién,
analisis y critica de la musica.

En este estudio se discuten seis articulos de Roque Cordero que no estan en la
lista de Lowe, que se categorizan conforme a la clasificacion propuesta por Volpe,®
como se muestra a continuacién:

e Periddicos especializados en musica (1):

—“;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, Revista Musical Chilena, 1959.6
_“La musica en Centroamérica y Panama”, Journal of Inter-American Studies,
1966.7
e Periddicos de ciencias, letras, artes, politica y variedades (2):
— “La musica en Panam&”, Revista Loteria, nro. 75, 1962.2
— “El Folklore en la creaciéon musical panamenfia”, Revista Universidad, 1952.°
e Prensa (noticias diarias) (3):
— “El publico y la musica viva”, El Dominical de El Panamd-América, 1975.1°

5 Maria Alice Volpe, "A musica naimprensa periddica: Metodologia e Interdisciplinaridade”, en Periodicos
& Literatura: aproximagées. Cadernos da Biblioteca Nacional, v. 19, orgs. Fernando Monteiro de Barros
Juniory Raquel Franga dos Santos Ferreira(Rio de Janeiro: Fundagao Biblioteca Nacional, 2022), 121-
179. La categoria(4), Colecciones periddicas de partituras musicales, es la Unica que no esta presente
en la muestra examinada.

8 Roque Cordero, “;Nacionalismo versus Dodecafonismo?’, Revista Musical Chilena 13, nro. 67(1959): 28-38.

7 Roque Cordero, “La Musica en Centroamérica y Panama”, Journal of Inter-American Studies 8, nro. 3
(1966): 411-418.

8 Roque Cordero, “La Musica en Panama”, Revista Loteria, nro.75(1962): 56-61.

9 Roque Cordero, “El Folklore en la creacion musical panamena”, Revista Universidad, nro. 31(1952): 103-113.

10 Roque Cordero, “El Publico y la Musica Viva", El Panamd-América, 13 de abril de 1975, 6.
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_“Contra el cutarrismo en nuestra musica, se pronuncia el Maestro Roque
Cordero”, La Republica, 1978.1

Encadauno de estos articulos Roque Cordero expone diversos temas. En “El Folklore
enlacreacion musical panamefa” (1952), el autor destaca la riqueza ritmicay la identidad
Unica del folklore? musical panamefio dentro del contexto latinoamericano. Sefala que
lamusica de su pais resulta de lafusion de tres fuentes fundamentales: el legado indigena,
perceptible en ciertos rasgos pentatdnicos y ritmicos; el espanol, que aporta melodias y
danzas llenas de color y energia; y el africano, con su compleja acentuacion ritmica. De
esta sintesis nace una musica alegre, optimista y franca, exenta del tono melancélico
caracteristico del cancionero latinoamericano, con caracteristicas que no se encuentran
en lamusica de otros paises de Latinoamérica.'®

El autor considera al tamborito la manifestacion mas alta de laidentidad musical
panamenfa, un verdadero arte con estructura, coreografia e instrumentacién propias,
basada en tres tambores: caja o tambora, repicador y pujador y un canto
exclusivamente femenino. Simultaneamente, Cordero denuncia la distorsion del
tamborito tradicional provocada por la introduccién de instrumentos foraneos y
pasos de baile ajenos que, seglin él afirma, han adulterado su esencia y proyectado
unaimagen errénea en grabaciones y publicaciones extranjeras.

También denuncia la transcripcién incorrecta de los ritmos del tamborito en
estudios y ediciones académicas. Segun el autor, muchos investigadores,
influenciados por una formacién europea, no han sabido captar la sincopa
caracteristica que define el ritmo auténtico panamefo, lo que ha llevado a
representaciones erréneas que confunden el tamborito con la habanera o larumba.
Estos “conceptos falsos”, difundidos internacionalmente, perpettian equivocos sobre
el verdadero caracter del folklore panamefo.™*

11 Roque Cordero, “Contra el cutarrismo en nuestra musica, se pronuncia el Maestro Roque Cordero”, La
Republica, 2 de julio de 1978, 12.

12 Si bien la forma recomendada para “folclore” es con “c”, se usara “folklore” con “k” porque asi lo us6
Cordero en los textos analizados. De esta manera, se evitara conflicto con los textos citados.

13 Peter Wade, en su libro “Musica, raza y nacion”, menciona que la musica colombiana comparte una
mitologia similar. Describe percepciones tales como vallenatos alegres, el optimismo y euforia
reflejados por los porros colombianos, y en general sefala que toda la musica costefa era vista como
alegre y sensual. Igualmente indica que la musica popular colombiana y sus caracteristicas son
producto de la mezcla de estas mismas tres fuentes fundamentales: lo indigena, lo africano y lo
espanol. Peter Wade, Music, Race, and Nation. Musica Tropical in Colombia (USA: The University of
Chicago Press, 2000).

14 Cordero, “El Folklore en la creacién musical panamena”, 105.
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Finalmente, Cordero subraya que el folklore nacional abarca otras expresiones
como la mejorana, de marcada individualidad e improvisacién, y formas
complementarias como la cumbia, el punto y el pindin. Concluye insistiendo en la
necesidad de preservar la autenticidad técnica y ritmica de estas manifestaciones,
no solo como patrimonio cultural, sino como base legitima para el desarrollo de una
composicion artistica verdaderamente panamena.

En “El piblico y la Musica Viva”, Roque Cordero analiza la diversidad de publicos
en las grandes ciudades y su relacién con las distintas manifestaciones musicales,
desde la 6peray la musica de cdmara hasta la musica contemporaneay electrénica.
Aunque reconocio un creciente interés en el publico por la “musica viva”, el autor
advierte un conflicto constante entre las exigencias artisticas y los intereses
econdmicos, resumido en la lucha entre “taquillay arte”.

Ademas, sostiene que las orquestas y los intérpretes suelen preferir obras del
repertorio clasicoy romantico, mas seguras financieramente y exentas de derechos
de autor, mientras que los compositores contemporaneos son frecuentemente
excluidos de los programas. Describe a un publico mayoritariamente pasivo, que
rechazaba lo nuevo o desconocido y buscaba obras conocidas que no requirieran
esfuerzo intelectual. Del mismo modo, observé que muchos concertistas se
adaptaron a ese gusto, al ofrecer programas predecibles con autores consagrados.

El compositor concluye que laindustria discografica refuerza este fenémeno, ya
que la abundancia de grabaciones clasicas fomenta la escucha pasiva en el hogar y
la preferencia por repertorios tradicionales, debilitando el interés por la creacion
del momento. De esta manera, Cordero denuncia como las condiciones del mercado
y la comodidad del publico obstaculizan el desarrollo y la apreciacién de la musica
contemporanea.

En “La musica en Panama”, Roque Cordero ofrece una visién histérica de la vida
musical panameia desde inicios del siglo XX, destacando su desarrollo intermitente
y la falta de apoyo gubernamental sostenido. Sefala que, pese a la posicién
geografica privilegiada del pais, la actividad musical dependié por décadas de artistas
extranjeros y de esfuerzos aislados. La creacién de la Escuela Nacional de Musica
(1904) y su transformacion en Conservatorio Nacional (1908), bajo Narciso Garay,
marcaron el inicio de la formacion musical formal, aunque el cierre de la institucion
en 1918 interrumpid ese proceso.

Durante las décadas siguientes, las bandas civicas mantuvieron viva la practica
musical, hasta que en 1941 el Departamento de Bellas Artes reactivo la
institucionalidad con la Orquesta Sinfénica Nacional y un nuevo Conservatorio,
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dirigido por Alfredo de Saint-Malo. En los afos cincuenta se establecieron las
Temporadas de Conciertos de Abono y la Temporada Artistica de Verano, que
ampliaron el acceso del publico a la musica sinféonicay al arte nacional.

Cordero resalta figuras como Saint-Malo y Jaime Ingram, simbolos de Ia
proyeccion internacional alcanzada por musicos panamenos. El texto concluye
subrayando que el desarrollo musical del pais ha dependido mas del esfuerzo
individual y del compromiso artistico que de politicas culturales estables.

En 1966, Cordero amplia el alcance de su andlisis a la regién centroamericana
con el texto “La musica en Centroaméricay Panama”. Aqui destaca la funcion decisiva
de los Festivales de Musica Latinoamericana (Caracas, 1954 y 1957) y de los
Festivales Interamericanos de Musica (Washington, 1958y 1961), que visibilizaron
aunanueva ola de compositores del continente, al incluir nombres de compositores
no centroamericanos como lturriaga, Escobar y De la Vega del Pert, Colombia y
Cuba, respectivamente.’ No obstante, el autor advierte la notable ausencia de
Centroaméricay Panama en estos certamenes; ausencia que comenzé a disminuir a
partir del Festival de Caracas de 1957 y el de Washington de 1961, donde Panama
y Guatemala figuran como los Unicos representantes del istmo centroamericano.

Este punto es ampliado posteriormente “El publico y la Musica Viva”, donde
analiza criticamente la funcién y los resultados de los festivales de musica
contemporanea en el continente americano. Se cuestiona si realmente hay
contribucién a la musica nueva en el repertorio estable de las orquestas y a su
aceptacion por parte del publico. El critico sefiala que, aunque estos festivales
estimulan la creacion musical y permiten el estreno de obras que de otro modo
permanecerian inéditas, no existe una linea clara ni un criterio uniforme en su
organizacion. Algunos se centran en estrenos mundiales, otros en primeras
audiciones locales o continentales, y con frecuencia se mezclan estilos muy dispares,
desde la musica serial hasta el nacionalismo folklodrico, sin una orientacion estética
definida ni una seleccién rigurosa.

Cordero observa que la falta de objetividad en la eleccién de las obras y la
diversidad de propésitos debilitan el valor artistico de los festivales, que a menudo
se convierten en simples muestras de produccion regional. Si bien reconoce sus
ventajas, como la posibilidad de conocer nuevas tendencias y compositores, advierte

15 Curiosamente, a pesar de mencionar compositores no centroamericanos, Cordero no cita en este
parrafo al compositor brasilefio Camargo Guarnieri, uno de los ganadores del Festival de Caracas de
1957. Sin embargo, al inicio de este texto (p. 411)lo cita como una de las figuras relevantes de la musica
latinoamericana junto a Francisco Mignone. En la pagina 416, incluye a Alberto Nepomuceno, como uno
de los practicantes del nacionalismo brasileno.
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limitaciones importantes: el publico asistente es reducido, el interés decae alo largo
de los extensos programas y algunas obras, escritas para “causar impresion”, resultan
mas extravagantes que sustanciales.

Tras revisar los festivales celebrados, el autor concluye que un porcentaje muy
pequeno de las obras estrenadas vuelve a interpretarse posteriormente, y aln
menos, logran integrarse al repertorio regular de agrupaciones fuera del pais de
origen del compositor. Atribuye esta situacién a la ausencia de mecanismos efectivos
de promocién que acerquen las nuevas creaciones a directores, intérpretes y
editoriales. Ademas, destaca la falta de presencia de figuras influyentes como
directores internacionales o representantes de editoras en estos certdmenes, lo que
impide que las obras trasciendan el evento. En consecuencia, la mayoria de las
composiciones estrenadas terminan olvidadas o archivadas, poniéndose en
evidencia la brecha entre la efervescencia creativa de los festivales y su escasa
proyeccion en la vida musical del continente.

A lo largo de sus escritos, Cordero ofrece una reflexién sistematica sobre las
condiciones desfavorables de la vida musical panamefa y latinoamericana,
abarcando desde la practica profesional y la ensefianza hasta la creacién artistica.
Su pensamiento articula una critica constante a la falta de profesionalizacion, al
descuido institucional y a la superficialidad de la practica musical que, segin él,
obstaculizan el desarrollo de una vida musical sélida en el pais.

Primero, Cordero identifica la ausencia de un verdadero profesionalismo musical
como uno de las principales dificultades para el progreso del arte en Panama. Senala
que el medio haregistrado “muy poco progreso” y lo atribuye a la “falta de elevacién”
y de “seriedad profesional”, derivada de un ambiente donde prevalece la
preocupacion econdmica sobre la vocaciéon artistica. Propone la creacion de
condiciones laborales dignas que permitan al musico dedicarse plenamente a su arte,
sin necesidad de recurrir a actividades paralelas que comprometan su desarrollo o
su labor pedagdgica.¢

En el dmbito institucional, Cordero ofrece un diagnéstico critico de la vida musical
en Panama durante la primera mitad del siglo XX. A su juicio, el pais “carece de esa
intensa actividad musical que caracteriza a las capitales de los paises civilizados”, ¥ y
durante mucho tiempo dependié casi exclusivamente de la visita de artistas
extranjeros o compaiiias itinerantes de épera y zarzuela. Reconoce el esfuerzo de
iniciativas locales, que organizaron recitales y temporadas de conciertos con figuras

16 Cordero, “Contra el Cutarrismo en nuestra musica”, 12.
17 Cordero, "La Musica en Panama”, 56.
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de renombre, pero subraya que Panama seguia sin contar con temporadas orquestales
estables ni con la presencia de solistas y directores de prestigio internacional.*®

Asimismo, critica la precaria situacién de la Orquesta Sinfénica Nacional,
sostenida por una subvencién oficial insuficiente que impedia ofrecer sueldos
profesionales a sus miembros. Durante mas de una década, la orquesta sélo pudo
actuar en conciertos esporadicos, situacion que se agravé hacia 1961 con la
disminuciéon de actividades orquestales debido a politicas presupuestarias que
desatendian “los valores del espiritu”.?

Ensureflexion sobre la creacion artistica, Cordero sostiene que la técnicaes una
condicién indispensable para alcanzar la verdad artistica, pero advierte que debe
emplearse con humildad y autenticidad, al servicio del contenido expresivo y no de
la ostentacién formal. Propone utilizar los recursos técnicos para dar valor estético
a los elementos derivados del cancionero vernaculo panamefo, integrando asi
identidad y rigor artistico en la obra contemporanea. Solo entonces, afirma, seré
posible “crear obras de verdadero valor artistico” y contribuir a la construccion de
una patria culturalmente consciente.?°

Este punto sobre la creacién de obras de valor y de una patria culturalmente
consciente, nos conduce a un tépico presente en toda la muestra examinada: el
nacionalismo y el universalismo en la composicion musical. Este tema sera el punto
central de este articulo y se desarrollard cronolégicamente para su mejor
comprension. Se revisaran los medios periodisticos seleccionados de 1952 a 1978:

1952 - “El Folklore en la creacion musical panamena”, Revista: Universidad.

1959 - “;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, Revista Musical Chilena.

1962 - “La Musica en Panamd”, Revista Loteria.

1966 - “La MUsica en Centroaméricay Panama”, Journal of Inter-American Studies.

1975 - “El Publico y la Musica Viva”, el “Dominical” de El Panamd-Ameérica.

1978 - “Contra el Cutarrismo en nuestra musica, se pronuncia el Maestro Roque

Cordero”, La Republica.

1952 - El folklore en la creacion musical panameia

Para 1952, Cordero llevaba dos afios en Panama después de haber estudiado en
el Berkshire Music Center en Tanglewood. Fue en este lugar que se dio la primera

18 Cordero, "La Musica en Panama”, 56.
19 Cordero, "La Musica en Panama”, 56.
20 Cordero, “El Folklore en la creacién musical panamena”, 113.
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discusion sobre nacionalismo versus dodecafonismo en 1946. En esa ocasion, seguiin
Cordero, la mayoria de los integrantes de aquel grupo de estudio argumentaba la
imposibilidad del dodecafonismo para vehiculizar “la auténtica expresién de un
compositor latinoamericano”; por el contrario, defendieron el nacionalismo “con
mayor o menor explotacion del elemento folklérico”?!

Autores como Labonville y Carlesy Carles seialan que en ese mismo afio de 1946
el compositor alcanzé una integracién plena entre su identidad como compositor y
el dominio del dodecafonismo vienés en su Sonatina para violin y piano.?? Podria
decirse que dicha discusién no fue casualidad, ya que Cordero plausiblemente no
solo defendia un punto ideolégico, sino mas bien su propia obra e identidad creativa.
Para Cordero la composicién de esta obra era una demostracion de la posibilidad de
componer dodecafénicamente, como un latinoamericano, mas especificamente
panamefio. Como expresaria el autor en 1987: “aunque empleo en mis obras un
lenguaje internacional contemporaneo, mis composiciones reflejan las inquietudes
de un hombre nacido en Panama”.?®

No obstante, esta no fue ni la primera obra compuesta en dicho estilo, ni la
primera discusiéon que Roque Cordero sostuvo respecto a su identidad como
compositor latinoamericano y el dodecafonismo. De hecho, cuando pidié a Krenek
que le ensefnara el método dodecafdnico, este se negd a hacerlo ya que pensaba que
dicha técnica era inapropiada para la sensibilidad estética de un compositor
latinoamericano.?* No fue sino hasta 1944, luego de que Cordero compuso tres de
sus Ocho Miniaturas, que Krenek accedié a ensefarle el método de los doce tonos
luego de constatar la sintesis de tres danzas panamenfas y las primeras ideas seriales
de Cordero.?

21 Roque Cordero, "Vigencia del MUsico Culto”, en América Latina en su Musica, ed. Isabel Aretz (Ciudad
de México: Siglo XXI Editores, 1977), 164.

22 Marie Labonville, "Roque Cordero (1917-2008) in the United States” (Ponencia, Latin American Music
Center's Fiftieth Anniversary Conference, Cultural Counterpoints: Examining the Musical Interactions
between the U.S. and Latin America,Bloomington,Indiana University Scholar Works, 2011): 6; Maria
Elena Carles Rosas y Juan Abelardo Carles Rosas, colab., “Roque Cordero”, en Protagonistas del Siglo
XX Panamerio, coord. Carlos Sucre, Carlos Alberto Mendoza y Loreno Roquebert V. (Bogota: Nomos
impresores, 2015).

23 Roque Cordero, "Remembranzas”, Pdgina 24, septiembre/octubre 1987.

24 Enestey otros estudios realizados no se encontraron fuentes(fuera de los propios escritos de Cordero)
que expusieran la postura de Krenek al respecto de la dicotomia nacionalismo/universalismo. El unico
texto que podria aportar informacion adicional sobre el vinculo Cordero/Krenek es la tesis de Maestria
de Susan Stancil Engle, de 1969, titulada “A harmonic analysis and comparison of selected twelve-tone
compositions of Krenek and Cordero”. Esta tesis no se encuentra digitalizada ni disponible
publicamente, salvo mediante una consulta realizada presencialmente por estudiantes regulares de

instituciones universitarias estadounidenses.
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El germen de un “nacionalismo universal” y la critica hacia el “nacionalismo
superficial” ya venia gestandose en Cordero desde su Capricho Interiorano, obra
sefalada por el propio compositor como su primera obra de catdlogo. En una
entrevista, Moisés Guevara narra como el propio Roque Cordero seialé que esta
obra era una especie de “parodia” al Capricho Tipico de Alberto Galimany, debido a
que esta composicion era mas bien un potpurri que un capricho.?

"

“Un arte impregnado de ‘cutarrismo’ y de ‘chicha fuerte

Los sucesos previamente descritos nos ayudan a entender de dénde parten
muchas de las expresiones y posturas criticas de Cordero en sus diversos articulos
periodisticos. Si bien no menciona el Capricho Tipico de Galimany en este primer
texto, si sefnala criticas a este tipo de composiciones valiéndose de palabras del
critico y musicélogo espanol Adolfo Salazar. Seglin esta perspectiva, el lamado a la
objetividad en la apreciacion del arte musical nacional plantea la necesidad de
distinguir entre una creacion “verdaderamente artistica” y un simple ejercicio de
recopilacion de materiales folkléricos. No basta con reunir algunos motivos tipicos
y presentarlos bajo titulos atractivos como rapsodia, capricho o fantasia, para que
una obra pueda considerarse representativa del arte nacional. Segiin Cordero, este
tipo de nacionalismo superficial, basado Unicamente en el uso literal de melodias
locales y su acompafnamiento con una armonizacién mas o menos elaborada
constituye una labor demasiado modesta como para conferirle a quien la realiza el
titulo de compositor en sentido pleno.?”

Cordero continta explicando que tales practicas suelen limitarse a unir
fragmentos tematicos sin cohesién formal, conformando suites que ni siquiera
alcanzan el significado histérico del término, puesto que en su origen cada pieza de
una suite respondia aun tipo de forma cerraday se combinaba cuidadosamente con
las demas. En consecuencia, de acuerdo con Salazar, Cordero propone que a este
tipo de obras les corresponderia mejor el nombre de rapsodias, aunque advierte que
incluso unarapsodia exige cierto grado de arte compositivo, como lo demuestran las

25 Marie Labonville, "Roque Cordero(1917-2008) in the United States.” De acuerdo con Labonville, en 1944
Roque compuso el Pasillo, la Danzonette y la Mejorana; complet6 el resto de las miniaturas en los afnos
subsecuentes hasta su estreno en 1948.

26 David Vergara, "Roque Cordero: A Recepcao da Segunda Sinfonia e a Influéncia do Modernismo Musical
Norte-Americano no Festival de Caracas de 1957"(tesis de maestria, Universidade Federal do Parana,
2024),178.

27 Cordero, “El Folklore en la creacién musical panamena”, 109.
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de Liszt o Bartdk, en las que el tratamiento tematico y estructural alcanza niveles
eminentes. Concordando con el musicélogo, sugiere que el término potpurri seria
quizas mas apropiado para designar esas composiciones construidas a partir de la
yuxtaposicion de motivos locales, subrayando que, aun en ese caso, se requiere de
un compositor con cualidades no menores para dotarlas de gracia e interés
artistico.?®

Refiriéndose al arte panameno, Cordero afirma:

Es necesario encontrar la esencia de nuestra nacionalidad en las notas de
nuestros cantos tipicos para con ello crear un arte personal que, por ser personal,
ha de ser panameno sin tener que usar el tambor de la alegria o la camisa de rayas,
asi como no perderemos nuestra condicion de panamefio por no usar cutarray
sombrero pintado.?’

Es en este articulo, basado en la analogia del traje tipico panamefio (cutarray
sombrero pintado),®® que Cordero acuia el término cutarrismo como una metafora
critica para describir esta tendencia en la creacion musical panamena. Este concepto
alude al uso excesivo, desordenado o literal de elementos folkléricos, los llamados
“elementos criollos” sin la debida elaboracion artistica ni proyeccion universal. Para
el compositor, el cutarrismo representa un arte regionalista, carente de
trascendencia, que se complace en la imitaciéon o reproduccién de motivos tipicos
sin transformarlos en verdaderas obras de arte.

Para Cordero, Panama tiene:

un arte impregnado de “cutarrismo” y de “chicha fuerte”*' pero no un arte de
trascendencia universal; y sélo cuando el arte ha pasado ese estado de lo local para
transformarse en un arte con fuerte raigambre nativa, pero con un mensaje espiritual
que hable al universo, sélo entonces podemos decir que hemos obtenido un arte
nacional, sin ser “nacionalista” en el sentido estrecho del vocablo.*?

Ademas, Cordero cita el planteamiento del maestro chileno Pedro Humberto
Allende, quien sostenia que al estilizar la musica folclérica no debe buscarse la

28 Cordero, “El Folklore en la creacién musical panamena”, 109.

29 Cordero, “El Folklore en la creacion musical panamena”, 110.

30 Narciso Garay describe a la cutarra como una sandalia o alpargata hecha de cuero de res. Esto junto
al sombrero pintado constituyen parte de la vestimenta folklérica. Narciso Garay, Tradicionesy Cantares
de Panama(Bruselas: Presses de L'expansion belge, 1930), 62.

31 Lachichafuerte es una bebida panamena proveniente de los pueblos indigenas Gunas y Ngabes. Esta
bebida es a base de maiz germinado, al que se le coloca miel y se deja fermentar. Phillip Young,
NGAWBE. Tradition and Change among the Western Guaymi of Panama (The Board of Trustees of the
University of lllinois, Estados Unidos, 1971), pp.

32 Cordero, “El Folklore en la creacion musical panamena.”, 111
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imitacion literal de la creacion popular, sino la recreaciéon de su espiritu mediante
una armonizacioén atractiva dentro de las formas musicales europeas ya establecidas.
Sin embargo, Cordero discrepa parcialmente con esta vision, al considerar que
encasillar el contenido del folklore en moldes formales heredados del arte clasico o
romantico europeo, resulta inadecuado y absurdo. Para él, el verdadero creador
debe permitir que el material sonoro encuentre su propia forma natural, acorde con
su esencia cultural y expresiva. Aun asi, coincide con Allende en que la autenticidad
artistica no proviene de la copia, sino de la capacidad de recrear el espiritu vivo del
folklore en una obra original y sincera. Manifiesta que asi, un compositor puede
componer un tamborito con todo el sabor nativo, sin tener que citar el Tambor de la
Alegria.%®

Cada compositor en esta circunstancia puede responder con el maestro brasilero
Heitor Villalobos al preguntarsele qué es el folklore: “el folklor soy yo”; ya que, siuno
siente el lamado de la tierruca, si uno vive las emociones de la patria, si uno lleva en
la sangre el ritmo y la expresiéon de nuestra musica nativa, no hay razén para que no
creemos musica con todo el sabor de la tradicion popular.3*

1959 - Nacionalismo versus Dodecafonismo

“Cuando Cordero llegd a Caracas, entré en medio de una acalorada polémica
entre los partidarios del nacionalismo musical y los seguidores del dodecafonismo
(estos ultimos en clara minoria).”*® En el Festival de Caracas de 1957, Roque Cordero
gano el Premio Caro de Boesi por su Segunda Sinfonia, una hazafia acompainada de
debates estéticos e ideolégicos entre nacionalistas y defensores de la musica
dodecafdnica. Como observa Chase (1958), el ambiente era de intensa controversia,
alimentada por la prensa local, que amplifico las diferencias entre los participantes.3¢

Miguel Astor (2008) describe un ejemplo de esta tensidon al relatar el episodio en
el que el compositor Camargo Guarnieri fue cuestionado por la prensa sobre la
diferencia entre el nacionalismo y la musica dodecafdnica. Guarnieri respondié
provocativamente, afirmando que el primero es un movimiento de quienes nacieron

33 Esinteresante que, en la tesis “Roque Cordero: A Recepcao da Segunda Sinfonia e a Influéncia do
Modernismo Musical Norte-Americano no Festival de Caracas de 1957" de Vergara (2024), se hizo el
hallazgo de que el tamborito utilizado en la Segunda Sinfonia fue inspirado por el ritmo de la melodia
del Tambor de la Alegria.

34 Cordero, “El Folklore en la creacion musical panamena.”, 111.

35 Gilbert Chase, “Composed by Cordero”, Inter-American Music Bulletin 7, septiembre 1958, 4.

36 Chase, “Composed by Cordero”, 4.
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musicos y desean morir como tales, mientras que el segundo pertenece a quienes no
nacieron musicos, pero aspiran a serlo.?”

En este contexto de oposicion entre el nacionalismo musical, entendido como
expresion espontanea, vital y organica, y la musica dodecafénica, a menudo percibida
como racional, fria y mecdanica, Cordero defendié la legitimidad intelectual de la
musica dodecafdnica, argumentando que todo arte debe tener una base racional y
estructurada.®®

Una de las criticas a laobray a la postura estética de Roque Cordero durante el
Festival de Caracas de 1957 fue la del compositor y critico cubano Edgardo Martin,
quien expreso la opinion predominante entre los participantes. Martin cuestiono la
pertinencia y legitimidad de la adopcién de la técnica dodecafénica por parte de
compositores latinoamericanos, reflexionando sobre la légica, la convenienciay la
validez artistica de esta practica en el contexto de América.®?

Segln Cordero, estas observaciones reflejaban el malestar generalizado del evento
hacia la musica dodecafénica, algo que también habia sefalado Chase. El triunfo de la
Segunda Sinfonia en el contexto del Festival de Caracas del 57 provocé acalorados
debates, especialmente en torno al uso de técnicas de composicion modernasy la
valorizacion de las expresiones folcléricas y populares latinoamericanas. Segun
Cordero, estas discusiones pusieron de relieve la tensién entre tradicion y modernidad
y despertaron un profundo malestar entre los compositores presentes.*°

“La amenaza del dodecafonismo”

En el marco de los eventos acaecidos, Cordero respondio:

¢Hasta ddnde sera légico, conveniente y saludable (artisticamente hablando) que
los compositores de América compongan de esa manera?” En mi opinion, la pregunta
es innecesaria. ;¢Acaso debe considerarse ilogico el hecho de que el hombre de hoy
se exprese en el lenguaje de su época? ;Acaso no resulta légico y saludable que, al
desdoblarse la segunda mitad del Siglo XX, el hombre se aproveche de todas las
conquistas técnicas, cientificas y sociales de los ultimos afos? ;Por qué ha de
censurarse al compositor que en la época actual exprese su pensamiento musical
aprovechando las conquistas técnicas de las uUltimas décadas? ;O es que el Unico

37 Miguel Astor, “Los ojoS de Sojo: El Conflicto entre Nacionalismo y Modernidad en los Festivales de
Musica de Caracas (1954-1966)" (tesis de doctorado, Universidad Central de Venezuela, 2008), 20.

38 Astor, "Los 0joS de Sojo”, 20.

39 Vergara, "Roque Cordero: A recepgao da Sequnda Sinfonia”, 77.

40 Vergara, "Roque Cordero: A recepcao da Segunda Sinfonia”, 77.
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modo de componer musica al alcance de todos es utilizar fragmentos tipicos de facil
identificacion por parte del auditorio? ;Por qué menospreciar la facultad de
apreciacion del oyente? 4

Es en este contexto que se escribe el articulo titulado “Nacionalismo versus
Dodecafonismo” en el cual Cordero redacta una reflexién sobre las discusiones que
acontecieron durante tres semanas en el festival.*?

De acuerdo con Cordero, en la discusion de dicho festival participaron quienes
aceptaban su simpatia por el dodecafonismo, junto a otros que admitian, como
avergonzados, haber utilizado la técnica serialista. Los nacionalistas creian
firmemente que solo partiendo de las raices autdctonas del folklore podian
componer como nacionalistasy, ademas, estaban los que sostenian que sinimportar
el como, cudndo y dénde, si tiene o no elementos folkléricos o los procedimientos a
utilizarse, lo que importaba era lograr una “obra artistica con alcance universal”4®

Al inicio de este articulo, Cordero deja clara la falsa dicotomia establecida en el
planteamiento del problema, ya que nacionalismo y dodecafonismo no son, para él,
mutuamente excluyentes. El compositor procede a explicar cémo el dodecafonismo
no es mas que un recurso para lograr un objetivo, un medio parallegar a unfin, el cual
debe ser la expresién de unaidea; mientras que el nacionalismo, tal como lo practican
en este continente, no es mas que una “etiqueta aduanera” que indica el pais de
procedencia de la composicion, valiéndose del término “musica de tarjeta postal”.*4

Continua explicando, que el afdn de componer “a lo tipico” es Ginicamente para
obtener la “credencial historica” de ser llamado “compositor nacional”. Esto, en
contraste con Beethoven con sus Cuartetos Rusos, Mendelssohn con su Sinfonia
Italiana o Rimsky Korsakoff con su Capricho Espariol, los cuales no buscaron la cita
folkldrica para dar carta de su ciudadania, sino que se expresaron de una forma
personal. Esto se debia a que todos estos autores estaban “completamente

41 Cordero, “sNacionalismo versus Dodecafonismo?”, 28.

42 Este articulo fue publicado en tres ocasiones sequidas. La primera version fue escrita apenas seis
meses después del festival de 1957, en La Estrella de Panamd(prensa panamena). La sequnda edicién
fue publicada en marzo de 1958 en la Revista Loteria (periddico de variedades)y la tltima en enero de
1959 en la Revista Musical Chilena(periddico especializado en musica). Esta es la edicién utilizada para
este articulo.

43 Cordero, “;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 29.

44 Eltérmino “musica de tarjeta postal” aparece en un texto impreso en el programa de mano del estreno
de Janitzio, el 8 de diciembre de 1933, con el compositor Silvestre Revueltas dirigiendo la Orquesta
Sinfonica de México (OSM). Roberto Kolb Neuhaus, “Janitzio, ¢musica de tarjeta postal? La retorica del
anti-paisaje revueltiano”, en Coleccion Bitdcora de Retorica, vol. XXIII (México: Instituto de
Investigaciones Filoldgicas, UNAM, s.f.), 9.
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compenetrados con el caracter universal del arte” buscando un caracter “exético” en
motivos populares fuera de sus propias tierras.

Segun Cordero, esta bisqueda de la permanencia de la “verdadera obra de arte”
a través de un lenguaje personal y a la vez universal produjo una reaccién
nacionalista contraria:

Como reaccién a este internacionalismo,* surge en algunos compositores
europeos ... el deseo de crear un arte de facil identificacion dentro de los limites
geograficos de cada pais. Alimentada por este credo nacionalista nace la escuelarusa,
la de mayor importancia del siglo pasado, [...] para anular la hegemonia operatica
italiana en los circulos artisticos en la tierra de los Zares.*

Pese a la buena intencién de algunos compositores de Latinoamérica de colocar
nombres llamativos indigenas o aludiendo a lo local, para asi dar un color nativo a sus
creaciones, estos compositores solo llevan el latinoamericanismo en su componente
literario, pues en la parte musical hablan el mismo lenguaje europeo. Otros, seglin
Cordero, seducidos por la aprobacion instantanea del publico, intentaron “conquistar
el mundo” mixturando los diferentes aires tipicos de sus respectivos paises, agregando
asi la nacionalidad a sus sinfonias, fantasias, rapsodias, etc.*”

Algunos compositores reconocieron sus limitaciones técnicas y buscaron
perfeccionamiento en Europa. Hubo quienes se distanciaron de sus raices nacionales
al adoptar plenamente los modelos estéticos europeos, adquiriendo el dominio
técnico, pero sin perder de vista su patria. Con estos ultimos, el movimiento
nacionalista adquirié una nueva orientacién que impulsé el estudio del folklore
propio como fuente de inspiracion artistica, buscando integrar sus rasgos mas
representativos dentro de un lenguaje musical elaborado. Este proceso, conocido
como “estilizacién del folklore”, marco un avance significativo hacia la madurez del
nacionalismo musical en Latinoamérica. Pese a este progreso, la produccion
resultante atin no tenia un alcance universal.*®

Para Cordero esto resulta de no haber comprendido que, aunque las fronteras
separan a los pueblos, existe un elemento comun que los une: el ser humano y su
espiritu. Por encima de las diferencias lingtiisticas o culturales, el arte encuentra su
sentido en esa comunién espiritual que vincula a todos los hombres. El creador que
pierde de vista esta dimensién universal condena su obra a la esterilidad estética,

45 A través del andlisis de los textos de Cordero, puede inferirse que el compositor usaba los términos
“universalismo” e “internacionalismo” de manera intercambiable.

46 Cordero,” ;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 30.

47 Cordero, “;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 30.

48 Cordero, “¢Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 30.
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generando un arte sin proyeccion ni permanencia. Asi mismo, aquel que compone
exclusivamente para el publico local, limitado al disfrute inmediato de su propio
folklore, produce una expresion artistica circunscrita y efimera, carente de
trascendencia en el tiempo.

Pero, entiéndase bien, yo no estoy combatiendo el nacionalismo musical

Para Roque Cordero en la creacién artistica, existen dos factores esenciales. El
primero surge del entorno y de la identidad cultural que conforma nuestra
personalidad (lo nacional); el segundo, representa el espiritu universal que une a
todos los hombres (lo universal). De la armoniosa sintesis entre ambos factores nace
“la verdadera obra de arte”: aquella que, sin renunciar a su raiz nacional, logra
trascender las fronteras geograficas y emocionales para alcanzar un sentido humano
universal. Solo mediante una inmersién profunda en el folklore propio, filtrado a
través de la individualidad creadora, puede emerger una expresién musical que
comunique lo nacional sin caer en lo localista. En este equilibrio ejemplar se
encuentra la obra de Béla Barték, paradigma de como integrar lo autéctono en una
concepcion artistica de alcance verdaderamente universal.*

La creacion de un arte nacional con proyeccion universal no requiere el empleo
del dodecafonismo ni de una técnica especifica. En acuerdo con Cordero, la
verdadera responsabilidad del compositor (sea o no nacionalista) radica en poseer
un dominio técnico sélido que le permita expresar con rigor y autenticidad artistica
su propio pensamiento musical. Esta honestidad creativa implica hacerlo en el
lenguaje de su tiempo, evitando anacronismos estilisticos. En consecuencia, resulta
injustificable que, en pleno siglo XX, un creador contintie componiendo con los
manierismos del clasicismo o del romanticismo, ignorando los avances técnicos y
estéticos que la musica ha alcanzado en las ultimas décadas.*®

Es comprensible que el oyente habitual, aquel que asiste a conciertos por placer
estético pero que carece de formacion técnica, manifieste resistencia ante obras que
utilizan procedimientos musicales complejos. Para muchos, la musica constituye un
refugio placentero y de descanso que no deberia exigir un esfuerzo intelectual
profundo. En consecuencia, cualquier pieza que perturbe su zona de confort auditiva
es recibida con reticencia. Este oyente se siente incomodo ante lo desconocido, aun
cuando se trate de repertorio histérico, ya que la escucha activa interrumpe su

49 Cordero, “;Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 30.
50 Cordero, “¢Nacionalismo versus Dodecafonismo?”, 30.
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habitual reposo mental. Si a esto se suma un lenguaje ajeno a sus preferencias, la
reaccién tiende a ser negativa.

El critico sefala que este publico, generalmente pasivo, pero ocasionalmente
hostil, busca en la musica entretenimiento y no placer estético ni reflexion intelectual.
También afirma que, si bien esta actitud puede disculparse en el oyente comun, resulta
inadmisible en el musico contemporaneo (y especialmente en el compositor) que,
viviendo en la segunda mitad del siglo XX, confiese con orgullo su desconocimiento
de la técnica dodecafénica. Tal ignorancia deliberada, ademas de anacrénica, revela
una postura retrégrada comparable a la de quienes, casi un siglo antes, denunciaron
la libertad armonica de Tristdn e Isolda como “el fin del arte musical”.

Si el oyente adopta una actitud activa y escucha las obras dodecafdnicas con
mente abierta y con el deseo sincero de comprender la creaciéon musical de su
tiempo, descubrird que, aunque este lenguaje pueda resultar complejo en las
primeras audiciones, no es en absoluto incomprensible, siempre que se trate de
“buena musica”. Este principio, en realidad, se aplica a toda manifestacion sonora,
seatonal, atonal o de cualquier otro tipo, pues el primer deber de toda obra artistica
es precisamente ser “buena musica”.

Cordero concluye afirmando que no existe razén para entablar una polémica
entre el nacionalismo y el dodecafonismo. Es posible crear un arte nacional que se
exprese en el lenguaje de nuestro tiempo sin que ello implique necesariamente el
uso del dodecafonismo; asimismo, puede emplearse la técnica de los doce tonos para
concebir una obra plenamente personal que, siendo una manifestacion sincera de
una personalidad artistica definida, lleve implicito el sello de lo nacional sin perder
por ello su proyeccion universal.

1962/1966 - “La Misica en Panama” / “La Misica en Centroamérica y Panama”

Cordero en “La Musica en Panama” relata como luego de un periodo de auge
musical, para 1961, la situaciéon musical de Panama habia decaido considerablemente.
En 1955, el Departamento de Bellas Artes creé la primera Temporada de Conciertos
de Abono, con presentaciones mensuales de mayo a octubre que incluyeron musicos
locales y algunos invitados extranjeros. Gracias al patrocinio privado, las dos primeras
temporadas fueron radiodifundidas, llevando la musica sinfénica a miles de hogares y
favoreciendo el desarrollo cultural del pais, aunque luego esta practica se abandond.>?

En marzo de 1956, el Departamento de Bellas Artes presenté en el Estadio

51 Cordero, “La Musica en Panama”, 56.
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Olimpico un espectaculo gratuito con la Orquesta Nacional y la Escuela Nacional de
Danzas, cuyo éxito origind la Temporada Artistica de Verano desde 1957,
incorporando conciertos, ballet, dpera, teatro y folklore. Estas temporadas reunian
hasta cien mil espectadores anuales y luego se extendieron al interior del pais.>?

Sin embargo, al concluir el afio 1961, el panorama musical de Panama mostraba
un signo de preocupacion. Una politica presupuestaria indiferente a la cultura habia
provocado una notable disminucion de las actividades orquestales. En consecuencia,
fuera de las Temporadas Artisticas de Verano, no podian considerarse verdaderas
temporadas de la Orquesta Nacional, pues sus presentaciones se habian reducido a
unos pocos conciertos ofrecidos de manera esporadica.>®

En 1964, Cordero dejo la direccién del Instituto Nacional de Musica (INAM) para
asumir la batuta de la Orquesta Nacional, enfrentando serias dificultades debido a la
falta de apoyo econdémico. En agosto de 1965-publicé una carta abierta dirigida al
presidente de la Republicay al ministro de educacién, en la que solicitaba respaldo estatal
para convertir a la Orquesta Nacional en una de nivel mundial. Ante la escasa y
extemporanea respuesta, Cordero aceptd la subdirecciéon del Centro Latinoamericano
de Musicay una catedra de Composicion en la Universidad de Indiana, Estados Unidos.>*

Es en el marco de estas circunstancias cuando Cordero escribié “La Musica en
Panama”, publicado en 1962 en ese pais y “La Musica en Centroamérica y Panama”
en 1966, en Estados Unidos. Se estima que el segundo articulo no es mas que una
expansion del primero e incluye algunos asuntos previamente explorados, por lo cual
ambos textos se analizan en la misma seccién. En los dos escritos menciona a los
compositores destacados del acontecer nacional y aborda el tema de la creacién
musical en Panama, con una ampliacion en el segundo articulo, a tépicos referentes
alacomposicién folkléricay la académica en Centroamérica.

La Misica en Panama

En “La Musica en Panama” de 1962, el escritor panamefio explora diversos
eventos acaecidos en la republica durante el siglo XX y también nombra a los
intérpretes mas importantes de la época. La ausencia de una orquesta sinfénica
durante las primeras cuatro décadas de la centuria y una vida musical precaria
sostenida Unicamente por actuaciones esporadicas de artistas en transito no

52 Cordero, "La Musica en Panama”, 56.
53 Cordero, "La Musica en Panama”, 56.
54 Vergara, "La Segunda Sinfonia de Roque Cordero”, 17.

bh Volumen 26« N* 2 « 2025



David Ernesto Vergara Murillo Nacionalismo versus universalismo en el periodismo musical de...

favorecieron el desarrollo de la creacién orquestal. La produccion musical por aquel
entonces se centré casi exclusivamente en la musica popular, con algunos intentos
aislados de composicion “seria” destinadas a las bandas locales. Entre los autores
mas prolificos de este repertorio destacaba Alberto Galimany, autor del Capricho
Tipico, obra que cita danzas tradicionales panameias tomadas del libro Tradiciones y
Cantares de Panamd de Narciso Garay. En una linea similar, pero orientada hacia la
orquesta, Gonzalo Brenes Candanedo, mantenia un fuerte vinculo con el folklore
nacional al componer obras como el Concierto Montuno para Violin y Orquesta y la
Farsa Infantil.

Narciso Garay, creé obras como una Sonata para violin y piano, un Cuarteto de
cuerdas, una Sonata fantasia para piano y varios valses orquestales. Pedro Rebolledo
compuso principalmente obras para banda; y Eduardo Charpentier, padre e hijo,
musica tradicional panamena. Finalmente, en lenguaje moderno se encuentran las
obras de Herbert de Castro, quien se destacé en el campo de la musica de camara.

La misica en Centroamérica

Aungue en Centroaméricay Panama no se hallen compositores de la proyeccién
internacional ni de la influencia artistica de figuras como Carlos Chavez, Heitor Villa-
Lobos o Alberto Ginastera, no puede ignorarse que en esta regidon han existido
musicos dedicados con sinceridad a plasmar su pensamiento creativo en partituras,
con el propésito de contribuir al desarrollo cultural y artistico de sus paises.

El principal desafio del compositor centroamericano ha sido construir una
identidad musical independiente de Europa sin caer en la via facil de la explotacion
superficial del folklore.>> Muchos intentaron lograrlo mediante citas directas de
melodias tradicionales o recurriendo a lo que se denoming, “folklore estilizado”: la
musica campesina revestida con un lenguaje académico. Esta tendencia nacionalista,
que en Europa ya se encontraba en declive cuando llegd al continente americano,
Ilend los catalogos de compositores de titulos pintorescos, buscando establecer un
caracter “americanista” o “indigenista” desde el nombre mismo de la obra.

Los primeros intentos de construir un arte nacionalista a partir de citas folkléricas
directas no tuvieron continuidad inmediata en las generaciones posteriores. Algunos
adoptaron los postulados estéticos del chileno Pedro Humberto Allende, centrada en
la“estilizacion del folklore”; otros siguieron el ejemplo del colombiano Guillermo Uribe

55 En este texto, Cordero hace un recorrido musical por toda Centroamérica y sus compositores. El
articulo presente menciona solo algunos de ellos.
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Holguin, quien integroé en su obra sus numerosos “trozos en el sentimiento popular”; y
muchos se inspiraron en el brasilefio Heitor Villa-Lobos, defensor de un nacionalismo
mas organico, basado no en la cita literal de melodias tradicionales, sino en la creacion
de temas originales impregnados del espiritu popular, fruto de un estudio profundo de
los elementos ritmicos, melddicos y armonicos de su entorno cultural.

Cordero describe que, en Nicaragua, surgié Luis A. Delgadillo con una vision mas
amplia y humanista, orientada hacia un “americanismo musical”, entendido como la
expresion auténtica del hombre del hemisferio, y como una busqueda de unidad
espiritual entre los pueblos de América. No obstante, dado que su extensa
produccion se encuentra escrita en un estilo enteramente convencional y abundante
en citas folklodricas de los distintos paises que él visitd, dicha obra no tuvo impacto
en el estimulo de la creaciéon musical, ni en su pais ni en el extranjero.

Segun Cordero, pese al caracter limitado y tardio del ultranacionalismo
centroamericano de la primera mitad del siglo XX, es importante reconocer que en
distintos paises del istmo surgieron figuras aisladas que lograron superar aquella
etapainicial de dependenciafolkldrica, orientando su labor creativa hacia horizontes
estéticos mas amplios y universales. Las obras producidas en este periodo comparten
un rasgo comun: su valor artistico es predominantemente local y efimero, incluso si
se extiende el concepto de lo local a toda la region centroamericana y Panama.
Cordero afade que, aunque cada pais posea bailes y expresiones folkléricas propias,
la fusion de los elementos espaiol, indigena y africano generé una similitud ritmica
y melddica que unificé la identidad musical de Centroamérica.

Algunos compositores centroamericanos, formados en Europa, reaccionaron
contra esta tendencia nacionalista basada en la explotacion del folklore y se
inclinaron hacia un lenguaje plenamente europeo, acorde con su formacion
académica. Entre ellos destaca el panameno Narciso Garay, cuyas obras reflejan una
educaciéon profundamente francesa, sin recurrir a elementos vernaculos, pese a su
reconocida labor de recopilacién folklérica.

Otra figura relevante en este proceso de renovacion es el guatemalteco José
Castaneda, compositor, director de orquesta y teérico musical, quien ademas de su
produccion artistica se dedico a la reflexion sobre el ritmo y desarrollé un sistema
propio de notacién, consolidando asi una de las contribuciones mas originales al
pensamiento musical centroamericano de su tiempo.

Cordero concluye que es imprescindible que el musico centroamericano, y en
general, el compositor latinoamericano, emprenda una revision profunda de los
principios estéticos que orientan su labor creadora, buscando una direccién
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coherente con su tiempo que le permita alcanzar una expresion artistica de
verdadero valor. La imitacion de los procedimientos técnicos o del lenguaje de
compositores europeos como Shostakovich, Orff o Weber no conducira al desarrollo
de unaidentidad musical auténtica ni al logro de una estatura artistica propia.

El compositor americano se halla ante una encrucijada: algunos vuelven la mirada
hacia la tierra natal, extrayendo de ella los motivos de sus obras en busca de una
aceptacion inmediata de un publico familiarizado con los temas folkldricos; otros,
rompen bruscamente con ese vinculo e intentan situarse junto a las figuras
contemporaneas de Europa, adoptando procedimientos y soluciones ajenas a la
sensibilidad del hombre americano.

Para Cordero, afortunadamente, muchos creadores del continente han adquirido
ya una conciencia clara de los desafios que enfrenta el compositor hispanoamericano
y de la necesidad de forjar una voz propia que exprese, con autenticidad, la realidad
espiritual de este lado del Atlantico. De esa madurez estética y de esa busqueda
personal habra de surgir un arte vigoroso, seguro de si mismo y plenamente confiado
en el futuro del compositor de América.

1975 - “El Pablico y La Masica Viva”

En este texto analiza la relacién entre el publico, los intérpretes y la creacién
musical contemporanea. Principalmente sefiala el conflicto entre arte y mercado, la
pasividad del oyente que prefiere repertorios clasicos y conocidos, las logicas
econdmicas de la industria discografica que perpetlan ese gusto y limitan asi la
difusién y valoracion de la musica nueva. Aqui Cordero sefala otro de los grandes
males de los conciertos actuales en Américay es, la actitud del propio compositor.
Segun Cordero, ciertos “seudo-compositores”, que carecen del dominio técnico que
exige el oficio, recurren a lo extravagante o excesivamente rebuscado, y se amparan
bajo la etiqueta de “modernos”. Otros, aun poseyendo una técnica mas sélida,
carecen de contenido expresivo y producen numerosas “obras triviales (y cuando no,
terribles)” que dificilmente invitan a una segunda audicion. La proliferacion de este
tipo de creadores en América ha tenido un efecto negativo en la recepcion de la
musica contemporanea por parte del publico habitual de las salas de concierto.

También sefala que el panorama musical que se ofrece puede resultar facilmente
confuso cuando las obras se conciben con la intencion de “lucirse en un festival”,
recurriendo a lo extravagante o excesivamente complejo para captar la atencién de
los colegas interesados mas en el disefio geométrico de la partitura que en su
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contenido artistico. Este tipo de actitud, especialmente cuando tales composiciones
se agrupan en programas especiales dentro de los festivales, provoca una pérdida
deinterés hacia otras obras del mismo género que podrian poseer un auténtico valor
artistico.

El escritor sefala que aun habiendo superado la etapa de la musica de caracter
folklérico y contando con compositores como Alberto Ginastera en Argentina,
Aurelio de la Vega en Cuba y otros creadores —cuyas obras pueden incluirse con
dignidad en cualquier programa sinfénico o de cadmara tanto en América como en
Europa—, y aun con la incorporacién de uno o dos programas dedicados a la musica
electrénica o experimental, persiste la programacién de obras con un marcado
nacionalismo tardio, saturadas de citas folkldricas.

1978 - “Contra el Cutarrismo en nuestra Misica”

A treinta y seis afios de haber escrito “El Folklore en la creacion musical
panamefa”, Cordero continla sefialando “el exceso de cutarrismo” como el mayor
defecto de la musica panamefa de aquel entonces. El compositor reitera que la
creacion musical debe realizarse con un profundo sentido del arte y una busqueda
constante de perfeccion, con el propdsito de producir obras de valor permanente y
no éxitos pasajeros. En este ensayo, el compositor denuncia la falta de
profesionalismo que, a su juicio, predominaba en el ambito musical panamefio,
dominado por un cutarrismo que limitaba la proyeccion universal del arte. Para
Cordero, la musica debia elevarse por encima de lo folclérico sin renegar de sus
raices, expresando el sentimiento nacional con altura y autenticidad, pero evitando
el uso superficial del folklore como simple recurso decorativo. El nacionalismo
musical, afirmaba, debia inspirar a la creacién, no a la imitacién. Como ejemplo de
esa sintesis entre identidad y arte, mencionaba su Capricho Interiorano, basado en el
ritmo de la mejorana, pero sin citarla literalmente. Su ideal artistico, inseparable de
su orgullo por lo panameiio, consistia en exaltar el espiritu nacional a través de obras
que, por su profundidad y universalidad, trasciendan el ambito local.

Roque Cordero y la construccion del discurso musical moderno en Panama:
entre el universalismo estético y el esencialismo nacional

La figura de Roque Cordero trasciende su papel como compositor y educador;
constituye, ademas, un ejemplo singular de periodismo musical comprometido con
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la construccion cultural de la nacion panamena. Desde sus articulos y conferencias,
Cordero desarrollé un discurso reflexivo sobre la identidad musical del pais,
articulando una vision modernizadora donde el arte debia servir simultdneamente
a la patria y al espiritu universal del hombre. Su escritura, buscaba generar la
conciencia artistica tanto del publico como de los propios musicos, insistiendo en la
necesidad de estudios formales, disciplina técnica y rigor académico como
condiciones indispensables para la consolidacion de una musica nacional “seria”.

Cordero utilizé el medio periodistico como tribuna critica y formativa, denuncié
las deficiencias estructurales de la educacion musical panamena y la falta de
profesionalismo en la practica artistica. Su labor no se limité a la divulgacién, sino
que buscdé instituir un horizonte de legitimidad estética donde la musica académica
(mas aun la compuesta dentro de las estéticas vanguardistas internacionales del siglo
XX) se entendiera como vehiculo de progreso cultural y simbolo de identidad
nacional. En ese sentido, el periodismo de Cordero se inscribe dentro de un proyecto
de modernizacion cultural, propio de la América Latina de mediados del siglo XX.

Uno de los conceptos mas emblematicos de su discurso fue el de cutarrismo,
metafora con la que designd el conformismo artistico y el uso superficial del folklore
con fines populistas. Con esta nocién, Cordero articulé una critica cultural al
denunciar la tendencia a confundir nacionalismo con un repertorio de clichés
pintorescos. Frente a ello, propuso una ética de la creacién musical basada en la
autenticidad, la técnica y la universalidad. Para él, el verdadero nacionalismo no
consistia en copiar melodias populares, sino en transformar el espiritu del folklore
mediante el dominio técnico y la sensibilidad creadora.

Aungue esta visidon en su contexto histérico representd una aspiracion legitima
de profesionalizacion, resulta problematica y en algunos puntos parece caer en
aporias. En los articulos de Cordero, la expresion “musica seria” se utiliza casi
exclusivamente para designar las practicas académico-europeas, mientras que las
tradiciones locales o populares aparecen subordinadas al paradigma académico.
Aungue reconoce el valor de la oralidad, ladanzay la ritualidad, su propuesta tiende
a “academizar” y “estandarizar” el folklore, al establecer normas y reglas de cémo
debe tocarse o no, la musica folcléricay qué instrumento debe o no debe ser incluido
en dichas musicas.>

56 “...bajo el influjo de la musica importada hemos introducido —delito que desgraciadamente no sanciona
ley alguna— flautas y violines, contrabajos y maracas en el acompanamiento del tamborito. y como si
esto no fuera suficiente, se han introducido en el baile pasos completamente ajenos a nuestra danza
tipica...". Cordero, "El Folklore en la creacion musical panamena”, 105.
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Cordero plantea una jerarquia estética donde lo regional aparece como etapa
inferior que debe ser superada en direccién a un numen universal entendido como
perfeccién. En consecuencia, Cordero reitera el modelo eurocéntrico del progreso
artistico: el arte verdaderamente “universal” seria aquel que adopta las estéticas
neoclasicas, seriales o modernistas europeas.

En el pensamiento de Cordero, la “verdadera obra de arte” es aquella que
trasciende las fronteras nacionales hacia un plano universal. Esta nociéon de
trascendencia introduce una jerarquia donde lo local se concibe como incompleto o
inmaduro. A la vez, el compositor aparece como mediador superior entre el pueblo
(fuente de lo nacional) y la humanidad (destino universal). Solo él, mediante su
“individualidad creadora”, puede convertir el material popular en arte elevado. Esto
refuerza una estructura de legitimacién cultural donde la comunidad popular es
fuente de inspiracién, pero no de conocimiento.

Cordero, a su vez, ve el uso de lenguajes modernos —como el dodecafonismo o
el serialismo— como mecanismos para “elevar” la musica panamena al nivel de la gran
tradicion universal. El insiste en la necesidad de preservar una “esencia nacional”
reconocible en la obray parece sugerir un modelo hibrido pero jerarquico, donde lo
autdctono se subordina a la gramatica europea.

De forma similar alo ocurrido en otros paises, esta idea de Roque Cordero se hace
eco de una tesis nacionalista vinculada con la hipétesis decimondnica del Volksgeist,
sefialada por Volpe (2001) en el caso brasilefio y que también se aplica al caso
panameno,®” que sustenta que el espiritu nacional se manifiesta en un nivel elemental
através de lamusica populary alcanza su desarrollo mas pleno en las formas artisticas
académicas.>® Autores como Julien Tiersot en Francia y Guilherme de Melo en Brasil,
hablan de la musica popular como el sustrato sobre el cual todas las capas la musica
desde los inicios de los tiempos hasta el presente estan cimentadas.> Inclusive la
selecciony descripcion sobre la musica “universal” y “trascendente” que hace Cordero
de la musica en Centroamérica, es similar a las obras que Melo considera
“importantes” dentro de la produccién brasilefa. Ejemplo de estas descripciones son
una “pieza de color local compuesta con arte”, o una pieza con “gran inventiva y
perfecta formacion musical”.?° Tanto las descripciones de Cordero como las de Melo
reflejan claramente la influencia de la hipotesis del Volksgeist.

57 Maria Alice Volpe, “Indianismo and Landscape in the Brazilian Age of Progress: Art Music from Carlos
Gomes to Villa-Lobos, 1870s-1930s" (tesis de doctorado, The University of Texas at Austin, 2001), 13.

58 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music (Berkeley: University of California Press, 1989), 82.

59 Volpe, “Indianismo and Landscape in the Brazilian Age of Progress”, 18-19.

60 Volpe, “Indianismo and Landscape in the Brazilian Age of Progress”, 18-19.
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Otra de las ideas centrales de la hipotesis del Volksgeist y que impregna el
pensamiento de Cordero es el esencialismo del folklore. Cordero impone al
compositor la tarea de “captar la esencia” de la identidad nacional, partiendo de la
premisa de que existe un “espiritu panameino” esencial y traducible en sonido.*?

Este desarrollo del nacionalismo musical en Panama es descrito por Sean
Bellaviti en los resultados de su investigacién. Bellaviti expone la continuidad
ideoldgica del rol de la musica folklorica en el proyecto de construccion de la nacion
panamefay como éste dio origen a fuertes imaginarios geoculturales dentro del
pais.®? En su critica historiografica sobre el nacionalismo musical panameiio,
describe los ensayos de Belisario Porras y Obarrio de Mallet, los cuales son los
textos mas antiguos conocidos sobre musica folklérica panamena. Aunque Porras
y Lady Mallet ofrecen una perspectiva valiosa sobre las practicas musicales del
istmo, sus relatos se basan principalmente en anécdotas y no constituyen un analisis
musical sistematico.®®

En 1930, la obra de Narciso Garay - figura clave en la formaciéon cultural
temprana de la republica - destaca por su caracter académico y su relevancia en el
ambito musical panameno. Tradiciones y cantares de Panamd es la primera monografia
dedicada por completo alamusicay el folklore del pais, en la que amplié y desarrollé
algunas de las ideas planteadas previamente por Porras en su ensayo.*

Bellaviti ubica estos escritos, dentro de la primera ola de textos sobre el folklore
panameio; en la segunda ola de escritores sitia, de manera general, los ensayos de
Roque Cordero entre otros. El analisis de Bellaviti sobre los textos alusivos al folklore
panameno, sumado a la informacion recolectada, parece indicar que la discusion
sobre dicho proyecto nacionalista contintia de Narciso Garay a Roque Cordero con
sus diversos escritos. Cabe admitir que la insercion de los textos de Cordero en el
ideario nacionalista panameno, requerira otra investigacién posterior.

La obra periodistica de Cordero, mas alla de suretérica de elevacion, nos permite
comprender una encrucijada de la musica latinoamericana del siglo XX. Los
conceptos universalistas y nacionalistas son criterios que reflejan los marcos de
pensamiento de su época. Este fue un periodo marcado por la tensiéon entre

61 La perspectiva de Volpe (2001) sobre las visiones historicistas y esencialistas del Volksgeist en la
historiografia musical brasilefa se aplicara al caso panameno en estudios futuros.

62 Sean Bellaviti, “Negotiating Musical Style in Panama: Nationalism, Professionalism and the Invention
of Musica Tipica Popular” (tesis de doctorado, University of Toronto, 2013), 505.

63 Sean Bellaviti, “Panamanian Musical Nationalism: A Critical Historiography”, Latin American Music
Review 39, nro. 1(2018): 97.

64 Bellaviti, "Panamanian Musical Nationalism”, 97.

67 Volumen 26« N* 2 « 2025



David Ernesto Vergara Murillo Nacionalismo versus universalismo en el periodismo musical de...

nacionalismo y modernidad, donde el arte se concebia como instrumento de
afirmacién cultural y de prestigio internacional. El universalismo y el nacionalismo
entendidos por Cordero constituyeron un discurso que, en su contexto, representé
una aspiracion legitima: integrar a Panama en el didlogo estético internacional
mediante la conciliacién de estéticas vanguardistas, la profesionalizacion artisticay
la autenticidad nacional.
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Resumen

Este estudio tiene como objetivo analizar ciertos aspectos de la obra del compositor Georges
Aperghis que permitan realizar una aproximacién a su enfoque, su estética y su técnica
compositiva. Se examina si la obra de Aperghis puede concebirse o definirse desde una
perspectiva distinta a la de la relaciéon indisoluble entre el intérprete y el compositor en el
proceso de creacién. Considerado de esta manera, se propone un andlisis de los aspectos mas
relevantes de dos de sus obras: Les Guetteurs de sons, de 1980, y Récitations, de 1978. Si bien
estas obras estan lejos de ser las mas representativas de su catalogo, su seleccidon en el marco
de este estudio responde precisamente a la idea de que el concepto de teatralidad esta
presente en el nlicleo mismo de su enfoque artistico, y no Unicamente en la parte méas evidente
de su obra, es decir, aquella explicitamente teatral.

Palabras clave: teatro musical, escena sonora, intermedialidad musical.

Georges Aperghis: The Theatricality of the Musical Gesture and the Musicality of
Staging
This study aims to analyze certain aspects of Georges Aperghis’ work to provide an insight

into his approach, aesthetics, and compositional technique. Through this investigation, we
explore whether Aperghis’ music can be conceived or defined beyond the inseparable

@ @ @ Los trabajos incluidos en esta revista se encuentran publicados bajo la Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial 4.0
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relationship between the performer and the composer in the creative process. From this
perspective, the article examines key aspects of two of his works: Les Guetteurs de sons (1980)
and Récitations (1978). Although these pieces are not the most representative of his catalog,
their selection in this study underscores the idea that theatricality lies at the very core of his
artistic approach, not merely in the more overtly theatrical aspects of his work.

Keywords: musical theater, sonic staging, musical intermediality.
Introduccion

En la escena de la creacién contemporanea, la busqueda de nuevas relaciones
entre disciplinas artisticas es una constante. Estas conexiones trascienden los
géneros tradicionales como la épera o el music-hall, dando lugar a objetos
intermediales cuya autonomia exige una redefinicién conceptual.

En la musica contemporanea vinculada a la escena, elementos teatrales como la
actuacion, ladeclamacioén, la iluminacién o la escenografia se incorporan de manera
sustancial a la obra, transformando la experiencia sonora en un fendmeno
multisensorial. Figuras como Mauricio Kagel, John Cage, Henri Pousseur o Vinko
Globokar han explorado esta complementariedad estética, siendo Georges Aperghis
un referente singular en este ambito.

En este contexto, las ideas musicalidad de la puesta en escena y de teatralidad del
gesto musical ofrecen un enfoque pertinente para analizar el transito entre lo visual
y lo sonoro en la obra de Georges Aperghis. Estudiar este flujo disciplinario permite
superar la simple yuxtaposicién de musica y teatro y comprender sus interacciones
en profundidad.

La eleccion de las dos obras analizadas, aunque no sean las mas emblematicas de
su produccién escénica —si se consideran piezas como Luna Park (2011) o Avis de
tempéte (2003)—, responde a la conviccidn de que la teatralidad no es un aspecto
accesorio en sumdusica, sino un principio estructural presente en el nticleo mismo de
su lenguaje artistico.

Contextualizacion

En 1976, Georges Aperghis fundé el ATEM, espacio dedicado al Teatro Musical.
Con sede en Bagnolet y luego en Nanterre (1992-1997), el taller exploré nuevas
formas de colaboracion entre musicos, cantantes, actores y artistas plasticos.

Durante este periodo de investigacion, Aperghis experimento diversas formas
deinteraccioén entre teatroy musica, centrando principalmente su exploraciénen la
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improvisacion.! Sin embargo, de estas obras subsisten muy pocos testimonios
escritos, dado que la idea principal era evitar seguir una linea preestablecida en
términos formales. De hecho, una cierta libertad en el momento de la creacion se
presenta en él como un elemento esencial; su intencién es permitir que los distintos
componentes se definan dentro del marco de un acto creador compartido. Asi,
actores, musicos, directores, compositores, entre otros, se sitlan en la misma fase
de una creacion que, en gran medida, es colectiva.?

La dperarepresenta la terceraetapaen lacreacién artistico-musical de Aperghis
(Histoire de loups, 1976; LEcharpe rouge, 1984). Su interés por este género radica en
que constituye una manifestacién inesperada para un compositor centrado en el
teatro, ya que la 6pera es una de las expresiones culturales mas significativas en
Occidente, capaz de narrar y sintetizar un texto en un contexto concreto.

No espero ninguna gloria ni reconocimiento de la 6pera; simplemente quiero
dedicarme a este género porque representa algo inesperado para un compositor
preocupado por el teatro: una posibilidad de sintesis donde todo es importante enigual
medida.... Y me parece que solo la épera puede ajustarse a esta eleccion, porque forma
parte de nuestra culturay, por lo tanto, puede acompafar los acontecimientos de la

sociedad.®

Al rozar esta idea fundacional, podriamos plantearnos ahora la cuestion de
cémo estos elementos se articulan en el tiempo y de la manera en que se vinculan
entre si.

1 “Laimprovisacion erauno de los elementos motores de nuestro trabajo. De manera natural, me orienté
hacia el teatro musical .... Era unaalternativa a lo que siempre habia sido posible para miy que siempre
me habia importado: escribir musica para el concierto o para la 6pera.”

L'improvisation était 'un des éléments moteurs de notre travail. Je me suis tout naturellement tourné
vers le thédtre musical .... Cétait une alternative a ce qui avait toujours été possible pour moi et mavait
toujours tenu & cceur: écrire de la musique pour le concert ou pour lopéra. Georges Aperghis/Antoine
Gindt, « Quand la musique sempare de la scéne », Theaterschrift 9. Thédtre et musique, (1995): 126.

2 "Lamisma idea de especializacion nos estremece. Es eso lo que da a 'ATEM su especificidad extrana
y lo que garantiza el bienestar de quienes forman parte de él.” L'idée méme de spécialisation nous fait
Aperghis, ‘Programme de Conversations”, en Georges Aperghis. Le corps musical, ed. Antoine Gindt
(Paris: Actes Sud, 1985): 65.

3 Delopéraje nattends aucune gloire, ni aucune reconnaissance : je veux simplement mattacher au genre
parce qu'il représente une chose inespérée pour un compositeur préoccupé par le thédtre: une possibilité
de synthése ou tout est important, d parts égales ... Et il me semble que seul lopéra peut convenir a ce
choix. Parce que l'opéra fait partie de notre culture et qu'il peut donc accompagner des faits de société.

Gindt, Georges Aperghis, 106.
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Georges Aperghis conceptualiza su muasica como “una transformacién progresiva
entre dos estados, donde el segundo, en relaciéon proporcional con el primero, se
sumerge con mayor profundidad en los confines mas remotos del alma”12 por su parte,
Jon Rothstein hace referencia a las “estructuras oulipianas o repetitivas .... Las piezas
fragmentables se presentan como un patchwork deleuziano, que posibilita una variacion
casi obsesiva de un nimero muy limitado de elementos ritmicos, fonéticos y melddicos”*

Esto nos lleva a considerar el concepto de variacion en musica —sin circunscribirse
exclusivamente al marco del tema y variaciones en el clasicismo—> y puede
entenderse como la modificacién, el cambio o la transformacién de un evento sonoro
alo largo del tiempo. En este contexto, las nociones de variacion y repeticion estan
profundamente entrelazadasy, en efecto, son inseparables.

Enlinglistica, la variacién es un rasgo inherente a las lenguas naturales, motivado
por factores internos y externos a partir de su estructura.

La variacidon es una caracteristica intrinseca del lenguaje, y no solo del lenguaje
humano: el canto de algunos pajaros cambia cada estacién (Marler y Tamura 1964) y
las comunidades de chimpancés tienen variacion local en la forma de sus gestos
(McGrew 2004). La variacion lingtiistica es una evidencia como la verdad matematica
y, para mi} se conoce por los efectos que produce en cada lengua o dialecto en forma

de variantes o alternancias...®

Al referirnos a la variacion en la musica de Aperghis, probablemente nos
aproximamos mas a una concepcion “lingliistica” de este concepto, en la que el texto,
de manera potencial y esencial, se convierte en musica.

El texto contiene, por lo tanto, musica de manera intrinseca, con indicaciones sobre los
fonemas como unidades sonoras constitutivas. Tal vocal implica necesariamente una lengua,
otra,untemblor... Las indicaciones que normalmente se aplican alas notas se trasladan aqui

al texto, que adquiere un color musical y un ritmo independiente de la interpretacion.”

Gindt, Georges Aperghis, 13.

5 https://www.larousse.fr/encyclopedie/musdico/variation/170508?utm

6 EstherHernandez, Qué eslavariacion linglisticay por qué puede interesar su estudio desde distintas
perspectivas (El Colegio de México, 2012), 11.

7 Le texte contient donc intrinséquement de la musique, avec des indications sur les phonémes en tant
qu'unités sonores constitutives. Telle voyelles et forcément langue, telle autre tremblée... les indications
ordinairement appliquées aux notes le sont ici au texte qui prend une couleur musicale et un rythme

"

indépendant de l'interprétation). Gindt, “Georges Aperghis, ‘Programme de Conversations”, 88.
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Para Aperghis, el texto no es en ninglin caso un simple “pretexto”. Mas bien,
constituye una parte integral y fundamental de la estructura de la obra. Sin embargo,
laidea inicial de la obra, su detonante creativo, y, en consecuencia, su dramaturgia,
surgen primordialmente de una concepcién musical.2 En este sentido, la notacién
musical, funciona como un sistema de signos que intenta dar forma al sonido, pero
solo logra capturar fragmentos de su realidad. Como lo plantea Luis Menacho, la
escritura musical no es un reflejo exacto del sonido, sino una representacion parcial
y selectiva que nos permite conceptualizar y transmitir ciertas dimensiones de la
experiencia sonora, dejando inabarcable aquello que escapa a toda determinacién
“simbdlica”.’

Para profundizar en laidea de variacién, y considerando que este procedimiento
es una fuente potencial de elaboracion del material musical y de su proliferaciéon a
partir de una misma idea, podemos abordar otra idea importante presente en la
técnica de las composiciones de Aperghis: la idea de las “matrices.”

Yo no improviso en lo absoluto antes de la escritura. Sin embargo, con los afnos, he
acumulado un conjunto de matrices—podriamos llamarlas archivos—una especie de
reservorios de técnicas de composicién, matrices de permutaciéon o estructuras

polifénicas, por ejemplo. Son borradores que originalmente estaban destinados a una

8 “No, no, no esun pretexto. Sinecesito un texto en la pieza, o bienlo creo yo mismo -y entonces es mas
bien un texto musical -, 0 bien lo construyo realmente para contar lo que quiero... Para mi, son como
notas musicales. Asi que, incluso si se trata de un texto de Baudelaire, por ejemplo, o de cualquier otro,
si elijo esalinea en particular, es porque, a sumanera, dice algo que reemplaza una frase musical, por
ejemplo. Forma parte de la sintaxis del conjunto. Pero son cosas que encuentro a medida que voy
componiendo la pieza, no algo preexistente. No me digo: iAh! Voy a tomar tal texto para empezar a
escribir musica.” Non, non, ce n‘est pas un prétexte. Sij'ai besoin dans la piece d'un texte, soit je le fais -
et alors c’est plutot un texte musical - soit je le construis pour raconter vraiment ce que je veux... pour
moi, ce sont comme des notes de musique. Donc méme si c’est un texte de Baudelaire, par exemple, ou
de je ne sais pas qui, si je prends cette ligne-la, c’est parce quelle raconte & sa fagon quelque chose qui
remplace une phrase musicale, par exemple. Ca entre dans la syntaxe du tout. Mais ce sont des choses
que je trouve en méme temps que je fais la piéce, pas des choses préexistantes. Je ne me dis pas : «Ah!
Je vais prendre tel texte pour commencer @ écrire de la musique ». Georges Aperghis, Conversation avec
Georges Aperghis, entrevista realizada por Pablo Galaz. (CNSMD de Paris, 2012).

9 “LoReal Simbolico en suinterseccion nos muestra el lugar de la escritura, la cual no debe confundirse
con lanotacién ya que ésta pertenece al campo de lo simbolico. La notacion se define por el conjunto
de los significantes musicales en lo que de ordinario llamamos lenguaje musical, esto es: las
convencionesy reglas que hacen de la musica un lenguaje formalizado. Estos significantes musicales
determinan un as-pecto del Real del sonido, lo fijan, y asi producen un saber. La notacién agujerea el
Real del sonido para cifrarlo, de aqui que la notacion siempre serdincompleta, inconclusay parcial. La
notacion siempre es un decir a medias”. Luis Menacho, “A través del nudo. Material, sonido, gesto y
notacion en la creacion musical’, Revista Argentina de Musicologia 24 nro. 2 (2023): 160.
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pieza, pero que, en ultima instancia, podian dar lugar a multiples variantes y, por lo

tanto, a musicas completamente diferentes.?®

Este procedimiento resulta particularmente interesante, dado que recurrir a
estos tipos de “reservorios” no conlleva necesariamente su utilizacion directa. La
busqueda de una respuesta en un material preexistente remite nuevamente a la
nocion de “reciclaje”; sin embargo, en este contexto, se conceptualiza mas como un
soporte que posibilita la resolucién de un problema mediante diversas variantes,
derivadas de sus matrices.

Es decir, cuando tengo una idea, recurro a distintos borradores antiguos —o archivos,
0... No sé bien como llamarlos— para ver qué soluciones me pueden ofrecer. Al final,
encuentro otra solucién, que resulta ser una variante o una especie de anexo de

diferentes cosas que he conservado.!?

La idea fundamental que, en gran medida, define el trabajo de Aperghis radica en
la busqueda de caminos que le permitan eludir los clisés musicales, o al menos lo que él
percibe como tales. Para Aperghis, la continuidad en el discurso y los lugares comunes
crean un estado psicoldgico que se instala de manera excesivamente mecanica. El
objetivo es jugar con la percepcién del oyente, sorprendiéndolo constantemente y
alejandolo de un estado confortable plagado de referencias previsibles.

En relacién con la nocién de continuidad, Aperghis también estructura sus piezas
de manera lineal, siguiendo un orden cronolégico y narrativo regular. La forma de
“romper” esta continuidad se define cuando una de las secuencias del desarrollo

10 “Yo no improviso en absoluto antes de la escritura. Sin embargo, con los afos, he acumulado un fondo
de matrices, que podriamos llamar archivos, una especie de reservorios de técnicas de composicion,
matrices de permutacion o estructuras polifonicas, por ejemplo. Son borradores que en un principio
estaban destinados a una pieza, pero que finalmente podian dar lugar a varias variantes y, por lo tanto,
amusicas completamente diferentes.” Moi, je n'improvise pas du tout en amont de lécriture. Par contre,
avec les années, jai accumulé un fond de matrices, on peut les appeler de fichiers, des sortes de réservoirs
de techniques de composition, des matrices de permutation, ou des structures polyphoniques par exemple.
Ce sont des brouillons qui étaient pour une piéce mais qui finalement pouvaient donner naissance @
plusieurs variantes, et donc @ des musiques complétement différentes. Nicolas Donin, “Noyaux, matrices,
oignons(...et corbeille)’, en Genesis 31, Composer, textes réunis et présentés par Nicolas Donin (2010):
66. DOI: https://doi.org/10.4000/genesis.316.

11 Cest-a-dire que lorsque jai une idée, je passe par différents anciens brouillons - ou fichiers ou...je ne sais
pas comment les appeler - pour voir ce qu'ils me proposent comme solution. Finalement, je trouve une
autre solution qui est une variante ou une espéece dannexe de différentes choses que jai gardées. Nicolas

Donin, “Composer”, 66.
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adquiere repentinamente una importancia fundamental dentro de la pieza. En este
momento, la trabaja de forma aislada y decide situarla en torno a un “centro”.

Cuando compongo algo que se desarrolla con cierta continuidad, antes de romperla,
considero que estoy al comienzo y que avanzo hacia el final; hay, por lo tanto, una
especie de progresiéon. Luego, me concentro, por ejemplo, en una Unica secuencia que,

de repente, se convierte en el elemento fundacional de la pieza.?

La idea de comenzar la pieza desde “el centro” remite al concepto de rizoma
propuesto en el texto Rhizome de Deleuze y Guattari. En biologia, un rizoma es un
tallo subterraneo, y en ocasiones subacuatico, que acumula reservas alimenticias.
Los rizomas crecen de manera indefinida; con el paso del tiempo, las partes mas
viejas mueren, pero cada afio generan nuevos brotes. Este modelo de crecimiento
no lineal y no jerarquico sirve como una metafora para la estructura abierta y
dindmica que propone Aperghis en sus obras: “Un rizoma no comienza ni termina,
siempre esta ... comenzando desde el medio, por el medio, entrando y saliendo, no
empezando ni terminando”.*

Aperghis concibe estos rizomas como puntos de referencia, una suerte de pilares
que le permiten estructurar el desarrollo de las trayectorias entre un material y otro,
estableciendo conexiones entre ellos. Estos rizomas funcionan como raices o brotes
herbaceos que interrelacionan distintos puntos, creando una red flexible y en
constante expansién, en la que cada elemento puede ramificarse y conectarse de
manera imprevisible.

Finalmente, el objetivo es que esto se convierta en una suerte de “organismo
sonoro”. Aunque la idea nace de la voluntad de dar independencia a cada seccién y
que las secciones existan por si mismas, la morfologia global de la obra debe
convertirse en una “unidad viva”.

Mi intencién al principio es que cada secuencia exista por si mismay que no haya una
transicion de una secuencia a otra, sino todo lo contrario. Estoy a favor del mosaico,

pero, al mismo tiempo, la paradoja es que este mosaico debe tener vida, lo que implica

12 Quand je compose quelque chose qui se développe avec une certaine continuité, avant de la casser, je
considére que je suis au début et que je vais vers la fin : il y a donc une espéce de déroulement. Ensuite,
je mattache par exemple a une seule séquence qui devient tout a coup fondatrice de la piece. Nicolas
Donin, “Composer”, 68.

13 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil Mesetas - Capitalismo y Esquizofrenia 2(Paris: Les Editions de Minuit,
coll. « Critique », 1980), 36-37.
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que, de alglin modo, debe haber un flujo que conecte una secuencia con otra, ya que

no se trata de una simple yuxtaposicion.*

Intermedialidad y forma abierta

A lo largo del siglo XX, los directores de escena renovaron profundamente la
concepcion del teatro, influenciados por figuras como Bertolt Brecht, Peter Brook,
Jacques Copeau y Antonin Artaud. Esta nueva aproximacién tuvo un impacto
considerable sobre numerosos compositores, entre los que se encuentra Georges
Aperghis.

Por estarazon, definir y conceptualizar la obra de Aperghis constituye un desafio
considerablemente complejo. No obstante, es posible aproximarse a este universo
mediante la identificacion de ciertas ideas que podrian servir como puntos de
referencia para comprender su propuesta artistica.

En primer lugar, nos gustaria proponer, a titulo personal, la idea de polifonia
intermedial como un concepto que surge de la voluntad del compositor de disociar
cada elemento, otorgandole una autonomia propia. Cada uno de estos elementos
deberia existir de manera independiente, en donde seria necesario aislarlos y
diferenciarlos para que esta polifonia pueda ser verdaderamente reconocible.

Poco a poco, los componentes del espectaculo musical (pintura, luz, vestuario...) se han
disociado y tienden a recuperar su autonomia dentro de un marco mas amplio,
estructurado de otra manera. Por otra parte, el cuerpo de los intérpretes (musicos,
actores, cantantes, etc.) tiende a emanciparse, a significar, a contar algo, ademas de su

practica especifica.’

Esta polifonia se estructura en funcién de la individualidad que deben poseer
estos elementos, con sus naturalezas y comportamientos fenomenolégicos propios,

14 Ma volonté au début est que chaque séquence existe par elle-méme, et qu'il n'y ait pas un passage d'une
séquence a une autre, au contraire méme. Je suis pour la mosaique, mais en méme temps, le paradoxe
cest qu'il faut que cette mosaique vive, et cela sous-entend qu'il existe quand méme une sorte de fluide
qui passe d’'une séquence & une autre, car il ne sagit pas d'une simple juxtaposition. Deleuze y Guattari,
Mil Mesetas, 69.

15 Peu a peu les composantes du spectacle musical (peinture, lumiére, costumes...) se sont dissociées et
tendent & retrouver leur autonomie dans le cadre d'un canevas plus vaste, autrementstructuré. Dautre
part le corps des interprétes (musiciens, acteurs, chanteurs, etc.) tend & sémanciper, a signifier, a
raconter, en plus de sa pratique spécifique. Georges Aperghis, programme de Conversations, en Antoine

Gindt, Georges Aperghis, 62.
74 Volumen 26 « N2 2+ 2025 %



Jeremias lturra Astudillo Georges Aperghis: la teatralidad del gesto musical y la musicalidad...

como si fueran organismos vivos, los cuales pueden dar origen a otros elementos.
Aungue estos elementos deben estar disociados y ser completamente auténomos
entre si, deben estar organizados dentro de un relato lineal; la partituraregula todos
los eventos principales y secundarios de esta polifonia proteiforme, sin limitarse
Unicamente a los aspectos sonoros.

En segundo lugar, Aperghis a menudo compone obras en las que las secuencias escritas
no siguen una organizacion temporal predeterminada. Las mismas se estructuran
durante los ensayos, en colaboracion con los actores y musicos. Una vez leidas las
secuencias, se proponen diversas ideas de organizacion en funcién del texto y la puesta
en escena. De este modo, la parte musical no esta subordinada a una continuidad fija,

sino que puede adaptarse en respuesta a los otros elementos.

Hemos hecho referencia previamente al concepto de forma abierta. En la obra de
Aperghis, la apertura formal no constituye un fin en si mismo, sino mas bien un medio
para la construccion de la obra. Se observa en el compositor una cierta reticencia
ante laidea de situar al intérprete y al director en un mismo nivel de creacion que el
compositor, en su lugar, Aperghis concibe diferentes estadios creativos diferenciados
pero complementarios. De esta manera, laforma final de la obra resultaria de varios
procesos creativos simultaneos, que alcanzarian su culminacién en el momento de
la primera representacion, del estreno, momento a partir del cual deberia producirse
un cierre formal. Para Aperghis, la apertura formal es una cuestién compleja que
debe abordarse con prudencia, debido a que un proceso de ajuste se impone como
un elemento esencial dentro de su concepcién de la variante formal abierta.

En linea con lo expuesto, resulta particularmente interesante observar que el
proceso de creacidn conserva, a pesar de las variantes y reajustes formales, un caracter
colectivo. La obra, en efecto, alcanza su delimitacion estructural en el escenario, como
se evidencia en piezas como Luna Park y Machinations. Este enfoque confiere a los
musicos y actores un papel que trasciende la mera interpretacién, otorgandoles, en
cierto sentido, el rol de “cocreadores” o, al menos, de colaboradores activos en la
configuracién formal de la obra. Se convierten, por tanto, en (re)creadores del objeto
audiovisual. Esta concepciéonimplica que el proceso creativo permanece como flujo de
interacciones constantes, mientras que el resultado final varia en cada representacion.

Por ejemplo, a menudo he escrito piezas sin principio ni fin, es decir, llegaba el dia del

ensayo con un centenar de pequeias secuencias, pero sin saber cudl era la primera ni
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cudl era la segunda. Junto con el cantante o los musicos en escena, probabamos
distintos textos. Una vez que los habiamos leido todos, haciamos propuestas con el

texto y luego con la puesta en escena.’®

Estatensién entre lanocion de forma definitiva y la apertura formal permite, por
un lado, preservar el control sobre los elementos constitutivos de laobrayy, por otro,
mantener una dimension creativa a nivel colectivo. Considerado de esta manera,
para Umberto Eco toda obra de arte es, en cierta medida, “abierta”, en la medida en
que admite una multiplicidad de interpretaciones sin que ello implique una alteraciéon
de su singularidad.

En este primer sentido, toda obra de arte, aunque sea una forma acabaday “cerrada”
en su perfeccién de organismo meticulosamente calibrado, es “abierta” al menos enla
medida en que puede ser interpretada de diferentes maneras sin que su irreductible
singularidad se vea alterada. Disfrutar de una obra de arte equivale a darle una

interpretacion, una ejecucion, a hacerla revivir desde una perspectiva original. 7

Finalmente, haremos referencia a la idea de historias multiples. Segun la
terminologia de Evan Jon Rothstein, los espectaculos de Aperghis estan poblados
por una infinita cantidad de “pequenas historias”;!® historias gestuales, sonoras,
textuales, corporales, que pueden ser complementarias o contradictorias, y que a
menudo se presentan de manera simultanea. Estas historias siguen también laidea
de una “polifonia no lineal”, donde los personajes no deben estar claramente
constituidos ni ser psicolégicamente identificables. La idea consiste en que las
historias deben estar articuladas dentro de un discurso incomprensible,
incompleto, para que el espectador pueda completarlas e interpretarlas por si
mismo.

16 Par exemple, jai souvent écrit des piéces sans début ni fin, clest-a-dire que jarrivais le jour de la répétition
avec une centaine de petites séquences. Mais sans savoir laquelle était la premiére, laquelle était la
seconde. Avec le chanteur ou les musiciens sur la scéne, on essayait ensemble différents textes. Une fois
quon avait tout lu, on faisait des propositions avec le texte, et puis avec la mise en scéne. Donin,
“Composer”, 69.

17 Ence premier sens, toute ceuvre dart, alors méme qu'elle est forme achevée et ‘close” dans sa perfection
dorganisme exactement calibré, est ‘ouverte”au moins en ce quéelle peut étre interprétée de différentes
fagons sans que son irréductible singularité en soit altérée. Jouir d'une ceuvre dart revient & en donner
une interprétation, une exécution, ala faire revivre dans une perspective originale. Umberto Eco, La obra
abierta (Paris: Edition du Seuil, 1965), 17.

18 Evan Jon Rothstein, Musique et Dramaturgie, esthétique de la représentation au XXe siécle (Paris:

Publications de la Sorbonne, 2003), 6.
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Estas narrativas emergen a partir de improvisaciones, propuestas escénicas,
piezas preexistentes o textos. Su organizacién y consolidacién tienen lugar, en la
mayoria de los casos, durante los ensayos. En este contexto, resulta pertinente
remitirnos nuevamente al concepto de “rizoma”, considerando este tipo de
construccién como un organismo central que integra diversas ramificaciones. Estas,
si bien buscan emanciparse y adquirir una autonomia propia, mantienen un vinculo
constante con dicho nucleo estructural.

La teatralidad del gesto musical

El concepto de teatralidad, aunque pueda parecer redundante, remite a una
nocion originalmente circunscrita al Ambito teatral y no al musical. En este sentido,
antes de formular hipétesis sobre su aplicacién en la muasica de Aperghis, resulta
pertinente examinar la concepcion que Antonin Artaud desarrolla en torno a la
puesta en escena, ya que su visidon creativa puede extrapolarse al trabajo del
compositor. Segiin Artaud, “es la puesta en escena la que constituye el teatro, mas
que la obra escritay hablada."*?

Para entender el postulado de Artaud habria que subrayar la idea de “crueldad”
presente en su teatro, que busca separar “la vieja dualidad entre el autor y el director
...por unaespecie de Creador Unico, aquien le corresponderia la doble responsabilidad
del espectaculo y de la accion misma”.?°

Cuando Artaud dice “puesta en escena’, lo entiendo como el espectaculo. Eso significa
que loimportante es el espectaculo en si; no es el texto, no es lamusica, no es lo visual. Es
este objeto que tiene la necesidad, como un ser vivo, de expresarse y de expresar cosas.
Concibo la “mise en scéne” en un sentido muy amplio: es la manera de construir un
espectaculo .... No se trata de quedar prisionero ni de la musica, ni del texto, ni de una

imagen, sino de jugar con estos elementos para crear el objeto.?*

19 Antonin Artaud, Le thédtre et son double (Paris, Gallimard, coll. folio essais, 1938), 3.

20 Artaud, Le thédtre et son double, 144.

21 Quand Artaud dit mise en scéne, jentends par ¢a, le spectacle. Cela veut dire que ce qui est important,
cest le spectacle; ce nest pas le texte, ce n'est pas la musique, ce nest pas le visuel. Cest cet objet qui a
une nécessité, comme un étre vivant, de sexprimer et dexprimer des choses. La “ mise en scene “je la
congois dans un plan trés large: cest comment fabriquer un spectacle .... Cest de ne pas étre prisonnier
ni de la musique, ni du texte, ni d'une image, mais jouer avec ces éléments pour créer [objet. Georges
Aperghis, entrevista con Jeremias Iturra, Paris, 31 noviembre del 2014.
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La concepcion del “espectaculo” en la obra de Aperghis resulta particularmente
interesante si se considera que el acto teatral solo adquiere plena existencia en el
momento de su materializacidon escénica. Por consecuente, el intérprete se convierte
en el agente que da vida a la escena, haciendo que manifieste su propio lenguaje
concreto.?? E|l texto y el libreto constituyen solo una primera etapa que debe ser
decodificaday reinterpretada para llegar a lo “puramente teatral”.

Para Roland Barthes, la teatralidad posee una dimension intrinseca que debe
distinguirse de los elementos draméticos de la narracion. En esta perspectiva, el
texto no constituye el Unico eje del espectaculo, sino que se ve inmerso en una
atmodsfera compuesta por gestos, sonidos y luces, los cuales configuran la esencia
misma de la teatralidad.

¢Qué es la teatralidad? Es el teatro menos el texto, es una densidad de signos y
sensaciones que se construye en el escenario a partir del argumento escrito, es una
forma de percepcion global de los artificios sensoriales —gestos, tonos, distancias,

materiales, luces— que sumerge el texto bajo |la plenitud de su lenguaje exterior.?®

La nocion de “teatralidad preexistente” formulada por Barthes puede
interpretarse en el contexto de Aperghis como una delimitacion intencional de un
“esquema definitivo” previamente establecido, en el cual se emplean elementos
restringidos que, no obstante, son suficientes para la construccién integral de la obra,
permitiéndole expresar “todo” sin la necesidad de afadir elementos adicionales.

Juan Villegas sostiene que la teatralidad no debe entenderse como un enfoque
rigido; por el contrario, cualquier mirada puede adquirir una dimensién teatral
cuando es interpretado por los otros como tal.?* En este sentido preciso, lo teatral
es un estado particular que se define por la conciencia que un espectador tiene al
darse cuenta de su “realidad de espectador”.

Proponemos que, en el caso de Georges Aperghis, este estado de conciencia se
encuentra presente en casi, si no en todas, las obras escénicas del compositor. Esta
conciencia no solo se relaciona con el espectador, sino también con los intérpretes

22 Georges Aperghis, entrevista con Jeremias Iturra, 3.

23 Quest-ce que la thédtralité? Cest le thédtre moins le texte, c'est une épaisseur de signes et de sensations
qui sédifie sur la scene a partir de l'argument écrit, cest cette sorte de perception ocuménie des artifices
sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumiéres, qui submerge le texte sous la plénitude de son
langage extérieure. Roland Barthes, “Le théatre de Baudelaire”, en Essais critiques(Paris, Eds. Du Seuil,
1964), 41-42.

24 Juan Villegas, “De la teatralidad como estrategia multidisciplinaria®, revista Gestos 21(1996), 11.
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(musicosy actores). Sin embargo, cabe preguntarnos: ;cémo logra Aperghis generar
este estado de conciencia en el espectador?

Hay varias maneras de hacerlo, pero digamos que hay dos que son completamente

contradictorias, aunque a mi parecer llevan al mismo resultado. La primera consiste

en quitar el sentido: eliminando fragmentos de palabras o evitando colocar las palabras

en los lugares donde normalmente generarian significado, y en su lugar, ubicandolas

de manera que produzcan musica. A partir de ese momento, cuando no se comprende,

se escucha, porque se intenta comprender, y eso es lo que hace que este fendmeno sea

profundamente musical. El pablico se pregunta: ;qué es esto? ;Es un idioma? ;Es otra

cosa? Y lo mismo ocurre con el teatro musical. Para mi, si se entiende algo con
demasiada claridad, si la situacion responde a tipologias teatrales demasiado definidas

- con personajes como el esposo, la esposa, etc. -, entonces se deja de escuchar, porque

ya se reconoce la situacién y se sabe lo que estd ocurriendo. En cambio, si no se sabe,

si la obra esta escrita como una partitura musical, en ese momento la gente escucha

mucho mas atentamente. Asi que esta es la primera manera: eliminando el sentido.?

Jugar con la “expectativa del espectador” provoca que la atencién de quien ve y
escucha se mantenga en alerta. Este estado de espera activa no solo genera una
atencion particular en el espectador, sino que también repercute en la interacciéon
con los intérpretes, creando una especie de flujo dinamico en la dramaturgia del
espectaculo.

Segun Aperghis, la segunda forma de crear este estado —totalmente
contradictoria con la primera, pero que conduce al mismo resultado— consiste en
“agregar enormemente de sentido, como en un lenguaje sobre-determinado”?y,
de esta manera, sumergir al publico en una especie de “torbellino” donde la cantidad
de significado es tan grande que ya no sabe dénde se est3, de qué se trata, de qué
se habla.

25 Ily a plusieurs fagons de faire, mais disons qu'il y en a deux qui sont completement contradictoires mais
qui arrivent au méme résultat @ mon avis. La premiére c'est denlever du sens, en enlevant des bouts de
mots, ou en ne mettant pas les mots ou ils doivent étre pour donner sens mais au contraire, de les placer
pour faire de la musique. A partir de Ia, & partir du moment ot on ne comprend pas, on écoute, parce quon
essaye de comprendre, et cest ¢a qui rend ce phénomeéne trés musical. Le public s'interroge : clest quoi
? Cest une langue ? Cest autre chose ? Et dailleurs cest pareil pour le thédtre musical. Pour moi, si on
comprend quelque chose, si on se dit que la situation comprend des typologies thédtrales trés
déterminées - avec des personnages comme le mari, la femme, etc. - eh bien on nécoute plus, parce
quon reconnait la situation, qu'on sait ce qu'il se passe. Si on ne sait pas, si cest écrit comme dans une
partition musicale, a ce moment-la les gens écoutent beaucoup. Donc cest la premiére maniére, en
enlevant du sens. Donin, “Composer”, 70.

26 Donin, "Composer”, 70.
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Considerandolo asi, se podria trazar una analogia con la pintura de Jheronimus
Bosch, cuyas obras se caracterizan por una multitud de escenas minuciosamente
detalladas, perceptibles Unicamente cuando se observan de cerca. A una distancia
mayor, la obra parece disolverse en una amalgama de texturas, colores y formas
dispersas, perdiendo la claridad de los detalles y ofreciendo una vision mas abstracta
de la composicion.

En la obra de Aperghis, esta idea implica no solo una vision estética del
espectaculo, sino también cuestionamientos filoséficos profundos en relaciéon con
el espacio, el concepto de “representacion”, el papel del publico, la concepcién del
escenario, la percepcién del espectador y la funcionalidad de la palabra significante.

Les guetteurs de sons o el ojo en busca del sonido perdido

Esta piezarecorre los caminos de la vida: desde el nacimiento hasta laedad adulta, de la
vejez hasta lamuerte. También podria concebirse como una sucesion de interrogaciones,
preguntas y respuestas. Al inicio, hay que imaginar a los tres intérpretes como “recién
nacidos”, bebés que descubren sus manos. Luego aparece la energia desbordante de la
adolescencia, seguida por la fuerzay la seguridad de la edad adulta, antes de deslizarse

progresivamente hacia la decrepitud y, finalmente, la muerte.?”

Estas son las palabras de uno de los intérpretes en el estreno de la obra Les
guetteurs de sons en junio de 1981, en Francia, en el marco del festival de Saint-Denis,
en el Teatro Gérard Philippe. En el prélogo de la partitura, Gaston Sylvestre habla
de un nacimiento y una muerte llenos de interrogantes y respuestas, de un viaje a
través de toda una vida.

En el prefacio de la partitura, Gaston Sylvestre sefiala asimismo que el “camino’de
la pieza no ha sido completamente revelado por el compositor, y que sus reflexiones
sobre la obra—previamente citadas—son de caracter personal, derivadas de su
propia experiencia durante los ensayos.

Georges Aperghis ofrece algunas referencias en sus notas del programa:
menciona el silencio, los “sonidos en la cabeza”, los instrumentos que en ocasiones

27 Cette piece couvre les chemins de la vie : de la naissance, a IGge adulte, ala vieillesse jusqua la mort. On
pourrait dire aussi: interrogations / questions / réponses. Au départ il faut imaginer les trois interpretes
comme des “nouveaux nés” comme des bébés qui découvrent leurs mains, puis, viennent [énergie de
ladolescence, la force de IGge adulte, et enfin la décrépitude et la mort. Gaston Sylvestre. En el prefacio
de la partitura Le guetteur de sons, consultable bajo solicitud en el sitio web del compositor:
https://www.aperghis.com/scores.html, p. 2 (Ultimo acceso: 17/11/2025).
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parecen sonar por si solos, y laindependencia de las manos respecto al cuerpo. Estas
referencias proporcionan ciertos indicios sobre la concepcidon o larazén de serdela
pieza, pero, al mismo tiempo, nos sumergen en una suerte de “misterio visible”, ya
que dichos indicios pueden también funcionar como trampas, o mas precisamente,
COMo sorpresas.

Los dos aspectos que mas destacan en esta pieza son la instrumentacién y la
disposiciéon de los musicos en el escenario, quienes se encuentran ubicados uno al
lado del otro, frente al publico (Imagen 1):

Imagen n°1: Les guetteurs de sons28

Los tres percusionistas tocan el mismo set de instrumentos: un tom de piso y
un bombo con pedal para cada uno. Aperghis solicita expresamente que los toms
y los bombos estén afinados con un tono de diferencia: | (la bemol); Il (si bemol);
Il (do).

Aunque se plantee una voluntaria diferencia frecuencial entre los
instrumentos, el aspecto mas relevante radica en el timbre. Cada intérprete

28 @ lan Douglas para The New York Times
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ejecuta dos membranéfonos que, lejos de ser elegidos arbitrariamente, presentan
una estrecha similitud, al punto de que uno podria considerarse la prolongacién
del otro: el tom de piso puede percibirse como una extension mas aguda del
bombo y viceversa. En consecuencia, un mismo gesto instrumental—por ejemplo,
golpear el tom con la mano—generard un sonido idéntico o muy similar al
producido por el bombo, lo que equivale a la puesta en escena de un mismo “objeto
sonoro”. Este objeto puede ser emitido indistintamente desde cualquiera de los
tres conjuntos de percusion, permitiendo asi su aparicion simultanea en distintos
puntos del espacio escénico.

Este fenédmeno podria definirse como un trabajo de micro-espacializacién. En lugar
de explotar el espacio de la sala de conciertos de una manera “cldsica’—ya sea
distribuyendo a los intérpretes en distintos puntos de la sala o recurriendo a un
dispositivo electroacustico con altavoces—, Aperghis limita su exploracion espacial
al escenario, y en unarelacion frontal a la accién: con los musicos ubicados frente al
publico. Entendido asi, la percepcion y localizacion del sonido no depende
exclusivamente del oido, sino también de la vista. Gracias a la visién binocular, el
espectador es capaz de identificar el gesto corporal que origina el sonido vy, en
consecuencia, establecer una correlacién entre la accién fisico-instrumental y su
fuente sonora. Aperghis explora ampliamente esta idea de repercusion o “reflejo”
del gesto, tanto en su dimensién sonora como en su manifestacién corporal dentro
del espacio.

Para entender esto de manera palpable, analicemos el inicio de la pieza:

En el compas 3, el primer percusionista comienza la obra con un gesto que
podriamos tildar de “gesto mudo”, es decir, un movimiento del brazo que no logra
tener contacto con el instrumento. En este caso, la mano derecha se levanta
abruptamente antes de comenzar un descenso lento en el compas siguiente, para
luego tocar el tom en el primer tiempo del compas 6. Simultaneamente, el segundo
percusionista ejecuta un gesto mudo andlogo, con un movimiento ascendente
seguido de un descenso.

Inmediatamente después, el tercer percusionista reitera el mismo gesto mudo
ascendente antes de descender abruptamente en el compas 8, como si estuviera a
punto de golpear el tom, para luego ejecutar otro gesto mudo descendente. Este
movimiento, inicialmente simulado por el segundo percusionista, se refleja
posteriormente en el tercero. Seguidamente, una especie de “rebote” aparece en el
primer percusionista en el compas 8, y se reitera en el segundo en el compas 11
(Ejemplo n° 1).
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Les guetteurs de sons

Georges Aperghis
1981
“ N s
NOR ) LUMIERE ™) SEQUENCE1 avec o quatre
D-w doigts replés.
Voix ]
___________ sec
Percussion 1 sur tom-tom . —
Main droi 1 basse detendu
ain droite = = 7
Main gauche <
Grosse Caisse | |gpt-caisse % T
Jrosse Caisse W3 pedale (sourde)
Voix é
Percussion 2 ¢|| suriom-iom -
X  basse detendu | —
Main droite 4
Main gauche'| 5
o | Lya G caisse 4
Grosse Caisse | Hcqte (sourdey 53
Voix &
F—
Percussion 3 ¢|| surtom-tom .
i  basse detendu
Main droite 7 e
Main gauche'| o3 F
- S .G caisse %
Grosse Caisse LHI TR Gourdey &
*) Entrée des musiciens dans **) Quand le plein feu est
le noir. atteint, attendre 10 sec.
Du noir en plein feu en 20 sec. supplementaire.
avecle plat de la main
5 avec le bout des quatre
doigts rassembles
Voix
1 { —
M.D. > —— sheetdy

MG.

[eXem I LN ¢

Voix 4‘\

290/ b I \ . | R I R e
|

M.DJ =
MG\ ==

TH

GC. |t

avecle  avecle fos y74

majeur  de lamdin
4

M —

Voix I
3 I s Mt O
M.D. o —r
MG
S/

G.C.

pre

D

Ejemplo nro. 1: Les guetteurs de sons, p. 1

El objeto sonoro que percibimos parece provenir de un lugar especifico, aunque
su origen exacto nos resulta indeterminado, dado que el gesto instrumental no tiene
correlacion directamente con el resultado sonoro que escuchamos. Es importante
sefalar,ademas, que el sonido producido por el bombo, accionado mediante un pedal
en una dindmica pianissimo, es generado por el pie, un gesto corporal cuya ejecuciéon
permanece invisible para el espectador.
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En este contexto, se produce una disociacién entre la percepcion visual y auditiva
de fendmeno escénico, dando lugar a lo que podriamos denominar una “trampa
sensorial”: el evento sonoro es claramente perceptible, pero su causa, la fuente
emisora, permanece oculta. Aunque laidea de espacializacion o micro-espacializacion
planteada aqui, no constituye un aspecto fundamental en la concepcién de esta obra
por parte de Aperghis, consideramos que este fenémeno surge como resultado de
un interés profundo en explorar la realidad perceptiva del espectador, tanto desde
el punto de vista auditivo como visual.

Para mi,es muy importante que el publico sea un “vigilante”. Cuando escribo, no pienso
en un publico pasivo. Me dirijo a personas que considero “inteligentes” y, por lo tanto,
las hago trabajar. Me gusta hacerlas trabajar con la memoria, con elementos que
reaparecen transformados; me gusta que el publico se pierday luego se reencuentre.
No quiero un publico que se enfrente a una musica que busca ser conquistada, ni deseo

conquistar al publico; quiero dialogar con él.??

Otro ejemplo de lo que podria conceptualizarse como un “rebote de un objeto en
el espacio” se evidencia en el tratamiento de la voz. Aperghis recurre extensivamente
al uso de onomatopeyas, no solo para conferirle un caracter estrictamente
instrumental, sino también para producir un efecto de mimesis con el instrumento
ejecutado (Ejemplo nro. 2).

5
3
i
|
X
tha tic toum ha toum ts

ﬁ;__z_

s

Helelel

==
7

Ejemplo nro. 2: Les guetteurs de sons, p. 26

29 Pour moi il est trés important que le public soit le “‘guetteur “. Quand jécris, je ne pense pas a un public
passif. Je madresse a des gens que je considére “intelligents” et donc je les fais travailler. Jaime bien les
faire travailler avec la mémoire, avec des choses qui reviennent transformées, jaime bien que le public
se perde et qu'il se retrouve. Je ne veux pas un public qui soit face a une musique qui désire étre conquise
et je nai pas envie de conquérir le public, jai envie de parler avec lui. Georges Aperghis, entrevista con
Jeremias Iturra, Paris, el 31 noviembre del 2014.
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Estas onomatopeyas se estructuran de dos formas distintas. En primer lugar, se
presentan cuando la fuente sonora es claramente identificable, particularmente en
pasajes solisticos (Ejemplo nro. 3).
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M.G.

G.C. L

Ejemplo nro. 3: Les guetteurs de sons, p. 5

La segunda forma consiste en la incorporacién de las onomatopeyas dentro de
una polifonia de gran complejidad, una suerte de “hipo vocal”, cuyo objetivo es
modificar la percepcion del oyente y del espectador (Ejemplo nro. 4).
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Ejemplo nro. 4: Les guetteurs de sons, p. 10

Esta estrategia, que consiste en ofrecer solo fragmentos de informacion sobre la
inteligibilidad del texto antes de su completa revelacién, se plantea como una
estrategia particularmente eficaz. En efecto, la memoria reconfigura los
acontecimientos pasados, permitiendo su organizacion coherente en el presente.

Siretomamos la idea expuesta al inicio, segun la cual, para Aperghis, la puesta en
escena constituye el “objeto terminado”, el “espectaculo”, es decir, el resultado final,

8h Volumen 26 « N2 2+ 2025 %



Jeremias lturra Astudillo Georges Aperghis: la teatralidad del gesto musical y la musicalidad...

entonces el tratamiento del texto debe situarse en una dimensiéon mas compleja. En
este sentido, el texto no se limitaria a ser un mero pretexto, pero tampoco operaria
como un elemento plenamente significante. Si solo fuera una suerte de “excusa”, su
valor intrinseco en la construccién del objeto artistico seria secundario. Por el
contrario, si desplegara toda su carga semantica, asumiria una funcién dramaticay
narrativa que conduciria a un discurso lineal.

Récitations

Les Récitations, un ciclo de catorce piezas para voz compuesto en 1978, representa
sin duda una de las obras mas emblematicas del compositor. Estrenada en 1983 por
Martine Viard, esta creacion se presta a diversas lecturas e interpretaciones. A lo
largo de estas catorce piezas, Aperghis construye un universo singular en el que voz
y texto convergen para configurar diferentes situaciones, relatos fragmentarios y
multiples estados de una misma manifestacién sonoray visual.

La idea central de las 14 Récitations es trabajar con silabas y fonemas como si fueran
notas o alturas. En lugar de utilizar Unicamente alturas para crear melodias, trabajo
con pequenos fragmentos de nuestro idioma. Este principio es comparable a la
Klangfarbenmelodie en Anton Webern: una melodia construida a partir de colores,
valores sonoros y toda su riqueza.

Aunque el material sildbico proviene principalmente del francés, creo que las historias
que pueden contarse en Récitations también son accesibles para quienes no hablan

este idioma.®°

Cuando Aperghis afirma en esta citacion que “las historias que pueden contarse”
en la obra pueden ser comprensibles incluso para quienes no hablan francés,
podemos interpretar en ello su voluntad de interrogar la funcionalidad del texto
como medio de comunicacién y, mas aun, de cuestionar la naturaleza misma del
lenguaje en su dimensién semantica y expresiva.

30 L'idée de base pour les 14 Récitations est de travailler avec des syllabes et des phonemes comme s'ils
étaient des notes ou des hauteurs. Au lieu d'utiliser uniquement des hauteurs pour créer des mélodies, je
travaille avec de simples fragments de notre langue. Ce principe est comparable a la Klangfarbenmelodie
chez Anton Webern : une mélodie faite de couleurs, de valeurs des sons, avec toutes leurs richesses.
Bien que le matériau syllabique dérive principalement du frangais, je crois que les histoires que lon peut se
raconter dans Récitations restent accessibles aux personnes qui ne parlent pas cette langue. Georges Aperghis,
14 Récitations, [en linea]: https://col-legno.com/pics_db/20270_aperghis_l4recitations_booklet.pdf
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Relacionado con esto, ;podriamos considerar que existe una intencion de conferir
al sonido en si mismo una dimensiéon semantica concreta, transformandolo en un
lenguaje capaz de expresar algo “objetivo”?

Aperghis sostiene que la musica posee una suerte de detonante discursivo, una
naturaleza intrinseca que define tanto la forma como la evolucién del discurso,
independientemente de otros elementos. Esta perspectiva contrasta, por ejemplo,
con la tradicion operistica de los siglos XVII al XIX, donde la dimensién narrativa de
la musica estaba, en gran medida, subordinada al texto. Dentro de este marco, la
organizacion del discurso musical—estructurada en recitativos o arias—se articula
en funcion de la arquitectura del libreto.

Creo que todo dice algo, ya sea la pintura o la musica. Pienso que la construccién
musical es fundamental, es decir, cémo la musica, de pronto, necesita o brinda la
oportunidad de buscar cierto gesto o cierto texto para que se comprenda. Pero todo
esto surge de lamusica. Es lo contrario de la épera, si se quiere, donde necesariamente

hay personajes y un texto que debe ser cantado.®!

Si observamos la primera pagina de la Récitation 1, podemos constatar que
Aperghis asigna una palabra a cada nota de la serie, lo que permite que las diferentes
combinaciones de notas generen frases de mayor o menor complejidad, evocando
asi una cierta directividad semantica (Ejemplo nro. 5). Aunque podemos identificar
algunas palabras con claridad como mujer, ella, joven, sus funciones dentro de la
sintaxis global de la estructura permanecen indefinidas o ambiguas.

.

—?T 5o ?t%,_&#z devant {a floucke [l‘nd-c'r“; @@
- ﬁo ‘

Ejemplo nro. 5: Récitations n°1

ele ’ ‘
TS renne JE‘"' ly oel gw Live e ele w Lie avee 6 resonateurs }Paa: nlhru‘f{v&zmk.

Encontramos la misma idea en la Récitation 7, a diferencia de las Récitations 1y 5,
cada sonido se asocia a un lenguaje ficticio, conformando un conjunto de palabras

31 Je crois que tout dit des choses, que ce soit la peinture, que ce soit la musique. Je crois que la
construction musicale est trés importante. C'est-a-dire comment la musique, tout d'un coup, a besoin
de, ou donne 'occasion de chercher tel geste ou de chercher tel texte que l'on comprenne. Mais tout cela
vient de la musique. C’est le contraire de l'opéra [, si tu veux, ]Jou il y a forcément des personnages et un
texte a faire chanter. Georges Aperghis, Conversation avec Georges Aperghis, interviews de Pablo
Galaz. (CNSMD de Paris, 2012).
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pertenecientes a una suerte de lengua desconocida. Esta voluntad de “decir” sin
desvelar plenamente el significado de lo expresado busca captar la atencion,
estimular la curiosidad y, al mismo tiempo, desorientar o guiar la percepcion del
oyente/espectador. Esta estrategia se encuentra profundamente arraigada en las
piezas vocales de Aperghis y, mas ampliamente, en sus obras mas escénicas, siendo
las Récitations un ejemplo paradigmatico de dicha exploracion (Ejemplos nros. 6y 7).

e T N e
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% R e e
Ejemplo nro. 6: Récitation 1
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Ejemplo nro. 7: Récitation 7

Hemos analizado previamente el concepto de “polifonia de varios elementos” en
relacion con laindependencia e identidad individual de cada componente dentro de
la obra. Al reconsiderar esta nocién de polifonia, observamos que la disociacion y
diferenciacion de los elementos se manifiestan a nivel estructural en varias piezas
de esta obra, en particular en las Récitations 4, 5,6 y 7.

En la Récitation 4, el material sonoro fundamental se estructura en torno a dos
gestos: por un lado, una especie de nota pedal, interrumpida por un segundo gesto
que se compone de diversos ruidos vocales, tales como respiraciones, gritos,
onomatopeyas, entre otros. Seglin Aperghis, el propésito de esta construccion es
enriquecer la nota escrita en el pentagrama mediante las indicaciones situadas
debajo de él, lo que permite ampliar considerablemente el espectro sonoro de la
pieza (Ejemplo nro. 8).
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Ejemplo nro. 8: Récitation 4, p. 1

Estas indicaciones, lejos de ser meramente anecddticas, suscitan una reflexion
profunda sobre la puesta en escena del sonido. Cuando Aperghis solicita al intérprete
gue ejecute la nota con la consonante de manera “alejada’, transitando de lo “pasivo”
a lo “activo’, se plantea, en nuestra opinion, una intencién interpretativa semi-
objetiva. La ausencia de dindmicas, ritmos y frecuencias definidas —considerando
estos elementos como cédigos musicales objetivos para un musico habituado a leer
partituras— genera una suerte de drama entre lo que podriamos denominar una
dimensién metaférica y una dimensiéon concreta de los cédigos escritos en la
interpretacion. Este conflicto se articula, en esta obra en particular, a través de la
representacién de lo que podria denominarse personajes sonoros: la intencion de
caracterizar uno o varios sonidos mediante cédigos linglisticos que, inicialmente,
no pertenecen al repertorio musical, pero que, no obstante, siguen indicando una
voluntad musical.

Analizado desde esta perspectiva, nos encontramos ante la presencia de dos
personajes: el primero, la nota —el pedal— que asume el papel de una entidad
“pasiva’, constante y presente a lo largo de toda la pieza como un fondo sonoro; y el
segundo, los ruidos vocales y las onomatopeyas, que desempefian una funcién
contrastante, con breves pero significativas apariciones y una gran carga expresiva.

En el presente escrito, hemos esbozado con anterioridad la nocion de la obra
abierta y la perspectiva de Aperghis al respecto. La apertura formal —entendida
como la libertad en la dindmica, la duracion, la articulacion y la altura de la nota,
dejada a la eleccién del intérprete— no se presenta aqui como un fin en si mismo,
sino como el resultado de un proceso de “puesta en escena del sonido”. Encontramos
la misma idea en la Récitation 3 (Ejemplo nro. 9):
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Ejemplo nro. 9: Récitation 3

Adiferencia de Récitation 4,

en Récitation 3 el ritmo y el tempo estan claramente

indicados. Aperghis especifica en las indicaciones de la partitura que el texto puede
ser dicho de manera neutral (sin afadir las indicaciones incluidas en las 8
combinaciones). De esta manera, Aperghis otorga nuevamente al intérprete la
libertad de seguir o no dichas indicaciones, colocando una vez mas la cuestién de la
apertura formal en el centro de la obra. En este contexto, podriamos hablar de una

verdadera “didascalia sonora”,
del gesto sonoro.

cuya funcién es la creacion de una puesta en escena

A nivel de la escritura, y mas especificamente en la disposicion grafica de la
partitura, encontramos en las Récitations 8, 9, 10, 11 y 12 una concepcién singular

de la notacién, un gesto grafic

o completamente original que plantea una cuestién

interesante: la idea de indicaciones implicitas de interpretacion.
En Récitation 8, Aperghis propone dos lecturas posibles de la partitura: la primera,
de manera vertical, interpretando cada uno de los tres ejemplos de forma secuencial;

y lasegunda, de manera horizo

ntal, siguiendo la convencién de una partitura clasica,

de izquierda a derecha, linea por linea (Ejemplo n°10).
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Ejemplo n?10: Récitation 8

Cuando Aperghis opta por una escritura “no tradicional”, con la idea de
acumulacién del material (de arriba hacia abajo), emerge claramente como una
intencién de concebir de manera contrastante, en términos temporales, el inicioy el
final de la pieza. Podriamos hablar de un efecto “avalancha” generado por la
acumulacion y repeticién del mismo material, produciendo una trayectoria de
tension —tanto en el intérprete como en la propia pieza— que culmina en una
dindmica implicita.

En lo que respecta a la concepcion grafica de la pieza, el compositor explica que
la verticalidad surgié de manera completamente natural, ya que percibia la obra de
esta forma mas que horizontal, y que le resultaria sumamente dificil imaginarla de
otro modo.

No puedo imaginar estas piezas [Récitations 8, 9, 10, 11y 12] de manera horizontal.

Fue algo completamente espontaneo, no calculado. Siempre las veia en términos

verticales. Pero también para la escucha, porque la progresion se percibe con mayor
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claridad vy, para escribir, me resultaba mucho mas sencillo. Es una pieza en la que
busqué la simplicidad; traté de eliminar todo lo que pudiera ser “bonito” o “interesante”
[...] Inevitablemente, en el grafico se ve claramente como se distribuye la energia. Si

hubiera estado escrito en un pentagrama normal, no lo habriamos percibido.3?

Conclusion

Alo largo de este trabajo se ha destacado la problematica del papel del ejecutante
en laobrade Aperghis y la posible dualidad de dicha funcién, que lleva al intérprete
a asumir simultaneamente los papeles de “compositor” y/o (re)creador del objeto
artistico. Esta reflexion ha permitido identificar algunos conceptos clave, como el de
apertura formal en la musica de Aperghis, y el de “conciencia del cuerpo” como medio
expresivo, a través del cual el compositor busca multiplicar y aumentar la tensién
para favorecer la expresividad de su musica. En este sentido, estas dos ideas (la
nocioén de apertura formal y la idea de una “conciencia del cuerpo”) se presentan
como absolutamente complementarias.

Aperghis viaja musicalmente a lo largo de un camino ambiguo, situado
caprichosamente en alguin punto intermedio, en el umbral que separalo evidente de
lo oculto, lo claro de lo oscuro, la tormenta de la calma. Este umbral, sin embargo, es
también una construccion, realizada con materiales precisos, pensados para que la
forma permanezca inclasificable, misteriosa y cargada de eventos sorpresivos.

El compositor aqui estudiado es plenamente consciente del poder y las
posibilidades de su escritura, de la importancia de la puesta en escena y de la
expresividad del cuerpo. Cuando compone una obra sin definirla explicitamente, es
porque, a través de la escritura misma y del gesto que esta implica, instaura una
dindmica mucho mas expresiva e imprevisible: una dindmica del cuerpo. En cambio,
cuando proporciona indicaciones precisas de interpretacion (como aquellas relativas
a las respiraciones ritmicas, por ejemplo), es porque comprende plenamente las
implicaciones fisioldgicas de estas instrucciones para el intérprete.

32 Je ne peux pas imaginer ces piéeces [Récitations 8 ,9,10,11 et 12] horizontalement. Cela a été quelque
chose de trés spontané, ¢a n'a pas été calculé. Je voyais ¢a toujours vertical. Mais aussi pour lentendre,
parce que la progression est beaucoup plus visible et, pour écrire, cela était beaucoup plus simple pour
moi. C'est une piéce dans laquelle jai cherché la simplicité; jai essayé denlever tout ce qui pourrait étre
“joli” ou “intéressant”.... Forcément, on voit bien dans le graphique comme Iénergie est distribuée. Si cela
avait été écrit dans une portée normale, nous ne l'aurions pas vu. Georges Aperghis, entrevista con

Jeremias Iturra, Paris, 31 noviembre del 2014.
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Asi, cuando afirma que “la musica que intento inventar no viene de lo alto...” 3% o
cuando dice que “eso significa que la musica no viene del cielo, sino de quien la toca...
" 34 ese “cielo” al que hace referencia Aperghis no es mas que una metafora de la
razén. Este “alto del cuerpo’, la parte mas cercana al cielo, contrasta con el otro
cuerpo: aquel que surge desde abajo, del aliento inherente e irracional, que proviene
de las visceras. O cuando afirma que “eso significa que la musica no viene del cielo,
viene de quien la toca..” ®°

Es a este cuerpo al que Aperghis dirige su atencién. A través de la escritura 'y del
gesto musical, el compositor orienta al intérprete hacia un estado de catarsis. Sin
embargo, esta catarsis no podria alcanzar la intensidad de una tormenta sin tener
en cuenta la dimensién teatral tanto de la escritura como del gesto. Es mediante esta
convergencia que Aperghis puede tomar plena conciencia de las capacidades
expresivas del cuerpo, las cuales permiten la realizacion plena de la pieza en si misma.

La convergencia entre musica y teatro en la obra de Aperghis constituye un
enfoque personal, alejado de las escuelas o corrientes estéticas rigidas. Este enfoque
es original en la medida en que gran parte de su trabajo se fundamenta en laidea de
desestructurar el relato, con el fin de evitar cualquier dimension lineal que permita
una comprensién excesivamente facil de laformay la estructura de la obra. Se trata
de otro tipo de “conciencia” que Aperghis aplica respecto a la percepcion del discurso
de la pieza desde la perspectiva de quien escucha y observa.

Otra originalidad de su obra estd relacionada con el material. Aperghis adopta
una actitud particularmente activa frente al material, lo que le permite trabajar casi
como un artista plastico. Todo puede convertirse en una parte fundamental de la
obra. El material no tiene un valor intrinseco; lo que realmente importa para Aperghis
es la relacion con el material en el momento de decidir su uso. Esto nos remite a la
idea de “reservorio” que él emplea para construir un nuevo objeto o para encontrar
la solucién a posibles enigmas dentro de una pieza. Cuando Aperghis afirma que el
texto contiene intrinsecamente la musica, demuestra un estado de conciencia de las
posibilidades expresivas de este material como un elemento fundamental del objeto
artistico. Este estado de conciencia constituye una relectura de la naturaleza y las
posibilidades del material, lo que da lugar a una utilizacién completamente original
del mismo.

33 Philippe Albéra, “Entretien avec Georges Aperghis”, Musique en Création (Ginebra: ediciones
Contrechamps, 1989), 97.

34 Albera, Entretien avec Georges Aperghis, 97.

35 Georges Aperghis, entrevista con Jeremias Iturra, Paris, el 31 noviembre del 2014.
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La obra de Aperghis es, ante todo, un modelo artistico profundamente personal.
Lo que el compositor denomina “la épera de hoy” se fundamenta en la interaccion
de los nuevos materiales que ha ido incorporando progresivamente a su trabajo, tales
como la electrénica y laimagen en video. Esta integracién de nuevos materiales no
es un elemento ajeno o periférico, sino que es absolutamente complementaria y
necesaria para la propia obra, ya que emana directamente del cuerpo humano.
Aperghis limita de manera radical los recursos técnicos y humanos; como hemos
observado, su concepto de “teatralidad” se traduce en un “dispositivo que se pone
en marchay que debe contar toda la historia”. Esta épera de hoy se caracteriza por
contar con un nimero reducido de musicos en el escenario, y no en la fosa; ademas,
implica una revision de la funcionalidad del decorado, del texto (considerado como
un elemento no narrativo), del espacio, y de todos los elementos sonoro-visuales
(electrénicos y acusticos) que conforman la obra. En este sentido, esta “6pera de hoy”
constituye un nuevo cuerpo, con una morfologia completamente inédita: un cuerpo
gue nace de si mismo, que no posee principio ni fin; es un “cuerpo sin 6rganos”.

Cuando le hayan hecho un cuerpo sin 6rganos, lo habran liberado de todos sus
automatismos y devuelto a su verdadera libertad. Entonces le volveran a enseiar a
bailar al revés, como en el delirio de los bailes musette, y ese revés sera su verdadero

lugar.3¢
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Resumen

Este estudio evallia la induccién de Técnicas de Creacion Musical (TCM) en grupos de
improvisacién y creacién colectiva, mediante la identificacién de rasgos en las producciones
registradas en audio y en los procesos de su elaboracién. Las TCM son estrategias que aplican
principios de optimizacién estructural, temporal y de equilibrio perceptivo para coordinar a
los musicos en situaciones de improvisacion o colaboracién, favoreciendo el arreglo colectivo
a partir de recursos individuales. Entre 2006 y 2018, las TCM se implementaron en talleres y
presentaciones publicas con 400 participantes —desde aficionados hasta profesionales— en
entornos urbanos y comunitarios. Como resultado se produjeron 1.142 creaciones grabadas,
clasificadas y analizadas seguin su coherencia estructural. Para evaluar la produccidn creativa
se incorporan criterios provenientes de la creatividad computacional, entre ellos el
procedimiento SPECS, la evaluacion lingliistica y otros enfoques relativos al anélisis creativo.
Los hallazgos confirman que las TCM fomentan una improvisacion estructurada, permitiendo
amusicos novatos y experimentados crear en el momento piezas musicales consistentes. Este
analisis aporta evidencias empiricas sobre las estructuras optimizadas propuestas
tedricamente y su impacto en la creatividad musical grupal mediante tacticas cooperativas.

Palabras clave: creatividad musical, coordinacién, estructura, creacion colectiva,
improvisacién generativa
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Creative Induction in Music: Systematic Evaluation of Musical Creation
Techniques in Collaborative Improvisations

Abstract

This study evaluates the application of Musical Creation Techniques (TCM) in groups of
musicians engaged in improvisation and collaboration by analyzing the musical works
recorded in audio and the processes involved in their production. The TCM constitutes a set
of strategies that apply concepts of structural optimization to facilitate collective musical
arrangement and the coordination of individual resources. Between 2006 and 2018, the TCM
were implemented in workshops and public performances involving four hundred
participants, ranging from amateurs to professionals, in both urban and community contexts.
As empirical evidence, one thousand one hundred and forty-two musical creations were
produced and recorded, which were subsequently classified and analyzed according to their
degree of structural coherence. The present evaluation of creative production is based on
criteria drawn from disciplines such as computational creativity, incorporating the SPECS
procedure, linguistic assessment, and other approaches oriented towards the analysis of
creative systems. The findings confirm that the TCM fosters musical creation in accordance
with both popular and academic standards, enabling groups to spontaneously produce
musically engaging pieces. This analysis reinforces the theoretical framework of structural
optimization in music creation, while inviting further conversation about creativity.

Keywords: musical creativity, coordination, structure, collective creation, generative improvisation
Introduccion

La improvisacion musical ha sido un tema de investigacién en los campos de la
ciencia cognitiva, en la musicologia y, recientemente, en la inteligencia artificial. Se
reconoce como un proceso creativo complejo que implica eficiencia, fluidez,
flexibilidad, expresividad, inventiva, coherencia y cambios cognitivos basados en
memoria experiencial acumulada.! La improvisacion sirve como puente entre la
composicion y la interpretaciéon, requiriendo que los musicos equilibren las
estructuras aprendidas con la creatividad emergente.?

La investigacién ha demostrado que incluso en la improvisacion libre, los oyentes
perciben una coherencia estructural, a menudo identificando puntos de segmentacion
comunes independientemente de las etiquetas contextuales.® Esto sugiere que la

1 Jeff Pressing, “Improvisation: Methods and Models”, en Generative Processes in Music: The Psychology
of Performance, Improvisation, and Composition, ed. John A. Sloboda (Oxford: Clarendon, 1988), 166.

2 R. Keith Sawyer, Group Creativity: Music, Theater, Collaboration (Mahwah, NJ: Lawrence Erlbaum
Associates, 2003), 12.

3 Arthur Faraco, "Perception of Structure in Collective Free Improvisation and Its Context Dependency:

98 Volumen 26 « N2 2+ 2025 %



Ryan Lynus Revoredo Chocano Induccion creativa en la musica: evaluacion sistematica de técnicas...

improvisacién, aunque espontanea, se adhiere a principios cognitivos y perceptuales
que guian la expectativa musical.*

Mas alla de la cognicién humana, el auge de la creatividad computacional ha
introducido nuevas metodologias para evaluar los sistemas de generacion de musica.
En las tltimas décadas se han desarrollado marcos para evaluar la creatividad en la
musica generada por computadora.® Ademas, la programacion en vivo y la composicion
algoritmica han ampliado la comprensién de los sistemas de musica generativa en
tiempo real, lo que demuestra que son compatibles con la improvisacion humana.¢

El presente estudio examina la aplicacién de las Técnicas de Creacién Musical
(TCM)y su capacidad para sostener la creacion colectiva estructurada, de acuerdo con
los parametros de la musica popular y académica afines a los participantes. Las TCM
integran principios de optimizacién perceptiva en las estrategias de coordinacion
aplicadas durante la improvisacién y la colaboracion, con el propésito de favorecer la
creacién musical espontanea en diversos grupos de musicos, replicando los procesos
de optimizacion estructural presentes en la musica popular y académica.

La optimizacion perceptiva, concepto tedrico propuesto en Fisica de la Mdsica,”
sostiene que las expresiones musicales mas difundidas, desde ritmos folcléricos
hasta composiciones académicas, muestran una notable diversidad estructural;
disponiendo de pocas referencias en la optimizacién se multiplican las semejanzas
perceptivas que favorecen la diversidad estructural. Esto muestra que el interés al
escuchar depende del arreglo 6ptimo de los sonidos para generar diversidad
estructural, y no de complejidad o exceso de informacién sonora.

En las TCM también se introducen los conceptos de tiempo perceptivo y
equilibrio perceptivo, que se refieren, respectivamente, a la conduccién temporal de
las secciones y a lanormalizaciéon de la complejidad estructural. Estos conceptos han

An Exploratory Analysis”, Empirical Musicology Review 18 (2024): 78.

4 David Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation(Cambridge, MA: MIT Press,
2006), 2-3.

5 AnnadJordanous, “A Standardized Procedure for Evaluating Creative Systems: Computational Creativity
and Its Evaluation in Music”, Cognitive Computation 4, no. 3(2012): 248; Arne Eigenfeldt, Adam Burnetty
Philippe Pasquier, “Evaluating Musical Metacreation in a Live Performance Context,” en Proceedings of
the International Conference on Computational Creativity, ed. por Mary Lou Maher, Kristian Hammond,
Alison Pease, Rafael Pérez y Pérez, Dan Ventura and Geraint Wiggin (Dublin, Ireland, 2012), 140; Alison
Pease, Daniel Winterstein y Simon Colton, “Evaluating Machine Creativity’, en Proceedings of the ICCBR
2001 Workshop on Creative Systems: Approaches to Creativity in Artificial Intelligence and Cognitive
Science, ed. por C. Bento and A. Cardoso (Washington, DC: Naval Research Laboratory, 2001), 1.

6 Andrew R. Brown y Andrew Sorensen, “Interacting with Generative Music through Live Coding”,
Contemporary Music Review 28, no. 1(2008): 27.

7 Ryan Revoredo, Fisica de la musica(Lima, Peru: trabajo independiente, 2006), 39-40.
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sido fundamentales en la conformacién de las TCM, y su correlacion se encuentra
desarrollada en la propuesta tedrica.

La presente investigacion examina la induccion de la creatividad musical
mediante las TCM en grupos formados con musicos desde 2006 hasta 2018,
principalmente en Caracas, Venezuela. Lainduccion de las TCM se realizé en talleres
localizados en varios espacios de practica musical, algunos de larga duraciény otros
de corta duracion, y también en socializaciones de creatividad musical al publico. Las
TCM estan enfocadas en lograr nuevas creaciones musicales, estructuradas en el
momento en la improvisacion o la colaboracién, con recursos comunes a la
interpretacion instrumental o el canto de los participantes, condicionados a no
repetir propuestas ritmicas, melédicas o armoénicas de creaciones anteriores ni las
de otros referentes, sin esquemas preconcebidos como en el jazz, blues o estilos
regionales. En esta metodologia, los participantes inicialmente aportan sus propias
propuestas musicales dentro de pardmetros de compas y escala o modo musical
acordados, y las coordinan para estructurarlas en varios niveles con las TCM. Cada
creacion musical fue grabada, etiquetaday clasificada seglin el contexto del proceso
de induccidn creativa, y de acuerdo a su nivel de ejecuciéon musical y coordinaciéon
estructural logrados. Para evaluar estas grabaciones, aplicaremos varios marcos para
analizar la creatividad y los sistemas creativos.

Metodologia para evaluar la creatividad inducida

La metodologia para evaluar la produccién creativa estd enmarcada por varias
teorias, particularmente por las relativas a sistemas de creacién musical por
computadora, debido a que se esta considerando evaluar las TCM como un sistema
generativo y no como producto, composicion u obra de autor o autores especificos.
Aunque existen muchas discusiones para evaluar producciones artisticas,
especificamente en la computacién recientemente se ha incentivado la evaluacién
de sistemas que generan musica y crean al momento. Para entender las TCM como
sistema generador asumimos la metodologia SPECS, Standard Procedure for
Evaluating Creative System,® que implica varios pasos: Paso 1a: definicion de
creatividad. Paso 1b: respuesta a ;qué significa ser creativo en un contexto general,
independiente de cualquier dominio especifico (y qué aspectos de la creatividad son
menos importantes en ese dominio)? Paso 2: identificacion de estandares para
evaluar la creatividad del sistema. Paso 3: evaluacién del sistema creativo contralos

8 Jordanous, “Standardized Procedure for Evaluating Creative Systems”, 2566-259.
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estandares establecidos en el Paso 2 y demostraciéon de los resultados. Incluye una
evaluacién lingliistica de la escucha de las creaciones musicales. Siendo la creatividad
un fendmeno ampliamente estudiado, Jordanous identifica catorce aspectos
lingliisticos clave basados en la exploracién comparativa de los aspectos que
usualmente se discuten en el ambito académico, que son: 1) participacion activa 'y
persistencia; 2) generacion de resultados; 3) manejo de la incertidumbre; 4)
competencia en el dominio; 5) intelecto general; 6) independencia y libertad; 7)
intencion y compromiso emocional; 8) originalidad; 9) progresién y desarrollo; 10)
interaccién y colaboracion; 11) espontaneidad/procesamiento subconsciente; 12)
pensamiento y evaluacion; 13) valor; 14) variedad, divergencia y experimentacion.
Su enfoque sugiere valorar linglisticamente qué aspectos priorizan quienes evaltan
la creatividad.

La presente evaluacion de la creatividad también incorpora las dimensiones de
la creatividad humana de Rhodes conocidas como las “Cuatro P”:? persona, proceso,
producto y presion (entorno). El autor define persona como los rasgos individuales
que influyen en la creatividad, proceso como los mecanismos cognitivos
involucrados, producto como el resultado tangible de los esfuerzos creativos, y
presién como los factores ambientales y sociales que afectan la creatividad.

Dentro de ladimensién del producto, propusimos el marco de Pease, Winterstein
y Colton (2001)% adaptando los criterios de evaluacion de la creatividad en las
mediciones de novedad, calidad y medidas pragmaticas.

Ademas, incorporamos los aportes de Eigenfeldt, Burnett y Pasquier (2012),1*
quienes introducen cinco perspectivas clave para evaluar sistemas creativos en un
contexto de actuacion en vivo: 1) el disefiador: el disefiador del sistema acepta la
salida como artisticamente valida; 2) la audiencia: la obra se presenta publicamente,
y la audiencia acepta la obra; 3) los expertos académicos: el sistema se describe en
un articulo técnico revisado por pares y aceptado para su publicacion en una
conferencia o revista; 4) los expertos en la materia: el sistema recibe atencion critica
a través de los medios de comunicacién o artistas no académicos mediante
demostraciones; 5) experimentos controlados: el sistema se valida mediante
métodos empiricos aceptados cientificamente, utilizando anélisis estadistico de los
resultados para aceptar o rechazar la hipétesis formulada sobre el sistema.

9 Mel. Rhodes, “An Analysis of Creativity”, Phi Delta Kappan 42, nro. 7(1961): 307.
10 Pease, Wintersteiny Colton, “Evaluating Machine Creativity”, 8.
11 Eigenfeldt, Burnetty Pasquier, “Evaluating Musical Metacreation”, 140.
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Datos de la induccion creativa

En esta seccidn, se mostrara informacion descriptiva sobre los participantes, los
talleres y los espacios de presentacion publica, asi como la nomenclatura que
identifica los audios producidos.

La totalidad de la experiencia de induccién, que incluye convocatorias, talleres,
presentaciones, funciones publicas y difusién en redes sociales, ha sido gestionada
mediante la iniciativa Crea Musica,'? bajo mi direccion, la cual ha compilado y
difundido los registros audiovisuales generados.

Participantes inducidos

Los participantes del proyecto de induccién fueron inscritos principalmente en
Caracas y localidades cercanas, a través de invitaciones directas, convocatorias
publicas y mediante contacto con instituciones que cedian espacios de practica. El
Unico requisito para participar en los talleres y demostraciones era saber tocar un
instrumento (con un minimo dominio de escalas o acordes, seglin el caso) o tener
facilidad para cantar de forma improvisada.

Muchas de las sesiones de practica se desarrollaron en salones de conservatorios y
de escuelas de musica, frecuentados tanto por musicos académicos como por musicos
populares; también se utilizaron salas de ensayo rentadas. Participaron musicos
académicos con niveles intermedios y avanzados de ejecucién, asi como musicos
autodidactas. El informe detallado de los participantes durante el periodo 2006-2018,
organizado por grabaciones de audio y video, grupo de induccién y espacio de practica,
esta documentado afio por afio (Revoredo, 2024).'% De esta referencia se obtienen los
siguientes datos: en total, se contabilizaron cuatrocientos participantes en las sesiones
de creatividad musical. La mayoria tenia entre dieciocho y treintay cinco aios, aunque
también participaron personas mas jévenes y otras de mayor edad. Los grupos o
colectivos generalmente contaban con, al menos, cuatro integrantes, aunque también
se encontraron casos con tresy hasta dos participantes. El grupo mas numeroso alcanzé
los cincuenta miembros durante el primer Congreso de Educacion Musical de El
Sistema!*en 2010, siendo el mayor colectivo que ha trabajado con TCM hasta la fecha.

12 www.creamusica.org

13 Ryan Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018 (Lima, 2024), 13.

14 ElSistema, se refiere al enorme programa de educaciéon musical académica en Venezuela iniciado por
José Antonio Abreu.
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Del total de participantes creativos (cuatrocientos), trescientos setentay cuatro
(93.5%) fueron inducidos en Técnicas de Creacion Musical (TCM), mientras que los
veintiséis restantes (6.5%) ingresaron en Colectivos de Creatividad No Dirigida
(CCND), donde se trabajo sin induccion directa de las TCM, con invitados externos
junto a practicantes de talleres de creatividad. Se conté con la participacion de
cincuenta y nueve niflos y adolescentes (14.8%), de los cuales treinta y dos (8%)
crearon musica colaborativamente mediante ensayo y repeticion de secciones. Otros
casos especificos, como el grupo Caribe Nauticay la composicién vocal colaborativa,
representaron un 4% adicional que crearon musica mediante ensayo y repeticiéon de
secciones. El resto de los participantes (88%) generaron musica a través de la
improvisacion directa. Del total, un pequefio grupo (nueve personas, 2%) contaba
con experiencia demostrable como compositores en bandas de musica urbana. La
imagen 1 muestra al grupo de practica musical creativa con la participacion de
empleadosy el director de laempresa de botes Caribe Nautica, ubicado en una zona
periférica de la ciudad.

Imagen 1. Grupo de practica intermitente de la empresa Caribe Nautica, Caracas, 2012.

Fuente: registro de fotos de Crea Musica
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Entre los participantes inducidos, un subgrupo de doscientos sesenta y seis
(66.5%) fue inducido exclusivamente en las Técnicas de Creacion Musical de Primera
Sesion (TCMPS), que consisten en cuatro estrategias iniciales disefiadas para
optimizar la coordinacién musical entre nuevos participantes. Estos participantes no
registraron sus nombres pues asistieron en una sola sesion de induccién, convocados
durante una presentacién publica o una demostracién. Otros ciento treinta y cuatro
participantes recurrentes (33.5%) registraron sus datos personales y avanzaron en
TCM basicas, intermedias y avanzadas. Dentro de este grupo, dieciséis personas (4%)
han mantenido una participacion permanente durante al menos tres afnos.

A continuacién, mostramos un resumen de los principales datos en la tabla 1.

TOTAL PARTICIPANTES Total Total de Total de
400 grabaciones . talleres de presentaciones
. . _ Total videos . R
registrados no registrados de audio creatividad publicas
134 266 1142 85 342 32
masculinos femeninos
259 141
inducidos no inducidos
374 26

Tabla 1. Resumen de participantesy registros de audio y video

Las actividades totales se desarrollaron en trescientas cuarentay dos sesiones de
ensayo, Y treintay dos socializaciones publicas, destinadas a compartir las creaciones
musicales. De estas actividades, cincuenta ensayos (15%) y dos socializaciones (6%)
fueron realizadas por grupos CCND sin induccion directa de TCM. Estos funcionaron
como grupos de control, para comparar resultados creativos frente a los obtenidos
con la induccién de las TCM en doscientos noventa y dos ensayos y treinta
socializaciones publicas, equivalentes al 85% y 94%, respectivamente.

Cada creacién musical fue registrada por separado, generando un total de mil
ciento cuarenta y dos archivos de audio seleccionados y clasificados segln su
tendencia musical y contexto. Estos registros servirdn como elementos para evaluar
la efectividad de las TCM. Ademads, se produjeron ochenta y cinco videos como
material de referencia. En la nomenclaturay clasificacién de estos archivos se incluye
una mencién del espacio utilizado y del contexto de la induccion.

Del total de grabaciones de audio, mil veintitrés (89,6%) corresponden a sesiones
realizadas con induccién mediante TCM, mientras que las ciento diecinueve
restantes (10,4%) provienen de los CCND.
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Contexto y nomenclatura de los registros de audio

La mayoria de las creaciones musicales fueron grabadas utilizando un grabador
de audio estéreo ambiental. Desde 2007, se ha utilizado el equipo Edirol R-09. Desde
2016, se han incorporado al equipo de grabacion estéreo compacto Zoom H4 y el
grabador portatil multicanal Zoom R16. Todos los registros de audio han recibido
compresion y ecualizacién basicas para mejorar su reproduccion en equipos de
sonido.

Cada creacion musical grabada en un archivo de audio fue etiquetada. A partir
de los nombres asignados a cada grabacion, se puede inferir la fecha, el grupo, el
espacio de ensayo o socializacion y algunas caracteristicas de la creacién musical.
Esto conforma la nomenclatura de los registros de audio. Cada nombre de archivo
comienza con lafechade suregistro, desde 2006 hasta 2014 de la siguiente manera:
Afo (4 digitos)_Mes_Dia; y a partir de 2015 se utiliza Afio (2 digitos) Mes Dia. A
continuacién, en cada nomenclatura de audio se coloca una abreviatura del lugar de
grabacion de la musica.

Después de identificar el lugar de la grabacién musical en la nomenclatura de
audio, cada nombre de grabacién de audio tiene alguna indicacion propia. El orden
secuencial de aparicion de las creaciones musicales generalmente se etiqueta con
letras: “A, B, C..."”; sin embargo, en algunos casos se utilizan nimeros: “1, 2, 3...”
Algunas creaciones tienen sus propios nombres si tienen caracteristicas destacadas.
En el catdlogo completo de grabaciones de audio, se debe sefalar que, especialmente
en los grupos iniciales, algunos elementos de la sucesion aparecen omitidos. Esto
ocurre en los casos en los que no se seleccionaron grabaciones de audio. Estos
archivos omitidos denotan ensayos interrumpidos, mal grabados, distorsionados o
muy desordenados, que no muestran coordinaciones coherentes.

Talleres

Los espacios de talleres desde 2006 hasta 2017 se llevaron a cabo en la ciudad
de Caracas, Venezuela y poblados cercanos; en 2018 ocurrieron en Perd. Podemos
agruparlos en la siguiente tabla 2 ordenada por la durabilidad de los talleres, con la
nomenclatura del espacio de ensayo indicada entre paréntesis.
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Tipo

Locacion

Caracteristicas

Talleres de duracién
permanente

Talleres de duracién
limitada

Curso con el método
de las TCM

Talleres de corta
duracién

Talleres de duracién
limitada

Talleres intermitentes

Talleres en orfanatos
Colectivos de
creatividad no
inducidos (CCND)
Creatividad en espacio

privado

Sesiones colaborativas

Talleres en Peru

Socializaciones

Conservatorio Simén Bolivar (segun el
periodo: SBolivar, CSBolivar, ConsSB, CSB),
Conservatorio J. J. Landaeta (Land)
Escuela de musica Benito Candnico
(Guarenas),

Sala de ensayo: Studio Play (MetSPFeb,
MetSPMay), LG (MetLGMay), Silo
(MetSS), Simén Bolivar University (USB)
El Sistema Guarenas (BolGua), CEMA-
Allegro (AllegroLider)

(CASPM) Unearte

Caribe Nautica, empresa de fabricacién de
botes (Caribe)

Don Bosco (Bosco), Virgen de Guadalupe
(Guadalupe), El Buen Samaritano
(Samarit)

LG (SalalLG), Studio Play (SalaSP), Silo
(SSilo), Private Studio (Lame), El Patio
(Patio)

Residencia personal (Imperio)

Residencia privada (Celarg)

Ntcleo de ensefianza musical
Caballococha, Peru (Caballo)

Induccidn continua, reiteracién de TCMPS y
TCM avanzadas para participantes
recurrentes

Programas de 1 afio escolar de duracién,
avance intermedio de las TCM

Induccidn progresiva de las TCM completas
en 8 a 10 sesiones

Talleres de corta duracién (4 a 6 sesiones)

Enfoque en el estilo barroco

Grupo que evolucioné de la improvisacion
(2006—2007) a la preparacion instrumental
y creatividad por secciones (2011-2012)

Talleres de creatividad eventuales, para
nifios. En el Don Bosco se trabajé la
preparacion instrumental previa

Colectivos no dirigidos en salas de ensayo
rentadas

Se organizaron sesiones privadas de TCM y
CCND

Se creé musica en honor a un premio de
poesia; se presentd publicamente en el
Celarg

Se involucré a participantes indigenas
ticuna; se incluyd formacién de coro y
teclado, con algunas composiciones en
idioma ticuna

Tabla 2. Resumen de talleres

La siguiente tabla 3 resume los espacios para la socializacion en las

presentaciones publicas, con su nomenclatura entre paréntesis:
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Locacion

Caracteristicas

Conservatorio Simoén Bolivar (CnCSBolivar)

Universidad Central de Venezuela (UCV),
Universidad Simén Bolivar (USB)
GAN primera sede (2008), nueva sede

(2013) (GAN)
Escuela Benito Canénico (Guarenas)

Café ConSer (ConSer)

Auditorio FOIIA, Maracay (FESMaracay)

Los Dos Caminos, Sabana Grande
boulevard (2Caminos, SabanaGrande)
Sala Fedora Aleman, CASPM
(FedoraAleman)

Plaza de Los Palos Grandes
(PlazaPalosGrandes)

Hospital de Clinicas Caracas (HCC),
Libreria Kalathos (Kalathos)

11 Ciclo de Musica de Camara, sala
Unearte (SalaConciertosUnearte)
Comunidad Chichiriviche de la Costa
(Chichi)

Nducleo Rimac, Lima, Peru (NucleoRimac)

Presentacion en espacios del Conservatorio
Simén Bolivar

Presentaciones en espacios universitarios

Presentacién en espacios abiertos de la
Galeria de Arte Nacional
Evento de cierre académico

Multiples presentaciones en un local
privado

Demostracion en el ler congreso educaivo
de El Sistema

Participacién en la Féte de la Musique

Presentacién en auditorio

Performance al aire libre en espacios
publicos

Presentaciones en formato flasmob

Presentacién en formato experimental

Socializacién mediante CCND en una
comunidad

Demostracién con estudiantes del
ensamble criollo, de Sinfonia por el Peru

Tabla 3. Resumen de socializaciones

La imagen 2 muestra a los participantes de la Orquesta Creativa en momentos

previos a la realizacién de una presentacién alusiva al dia de las enfermeras, en las

instalaciones del Hospital de Clinicas Caracas (HCC).
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Imagen 2. Momentos antes de presentarse, miembros de la Orquesta Creativa, en el Hospital

HCC, Caracas, 2014. Fuente: registro de fotos de Crea MUsica

Clasificacion de albumes

Todas las grabaciones de audio estan organizadas en albumes, reflejando
diferentes tendencias grupales en el proceso de induccién creativa. La Tabla 4
proporciona un resumen del nimero de grabaciones en cada clasificacion de dlbum,
destacando sus caracteristicas y el espacio utilizado.
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Album Descripcién Locacién
Académico Creatividad instrumental realizada en Conservatorio Simon Bolivar, Conservatorio
conservatorios J. ). Landaeta
Practica que bina las CMT con s e 2 "
Barroco actic ql,J fo.m ina fas ¢ Conservatorio Simon Bolivar
recursos histdricos barrocos
Induccién para los miembros de |la banda .
Cache L P . Conservatorio J. J. Landaeta
de musica urbana Cachivaches
Matices Creacmnes‘c‘o'n estudiantes de la citedra Conservatorio Simén Bolivar
de composicion
Fébulas Grupo de creatividad vocal Conservatorio J. J. Landaeta
Guarenas Grupo de duracién limitada estilo rock Escuela Benito Candnico en Guarenas
CEMARock &
Grupos con nifios con enfoque rock y vocal CEMA-Allegro Music School
CEMAVocal P 3 Y 8
5 Creaciones en cursos de 8 a 10 sesiones
Método Salas de ensayo rentadas

Orquesta Creativa
Concierto
Empresa

Hogar

Produccién
Caballococha
Celarg

Cadaver Sin Tiempo

Colectivos Creativos

con el método completo de las TCM
Talleres con la participacion de todos los
grupos de creatividad

Creaciones realizadas en vivo

Creaciones en estilo caribefio con
aprendices de musica

Musica creada con nifios de orfanatos

Creaciones grabadas en estudio en el 2016

Creaciones con estudiantes de musica de
las comunidades ticuna

Creaciones presentadas para homenajear
la premiacién de poesia

Musica compuesta para la serie
audiovisual

CCND. Grupos no inducidos en TCM

Conservatorio Simén Bolivar

Presentaciones publicas

Saldén de musica para empleados de la
empresa Caribe Nautica

Casa Hogar Don Bosco, Nuestra Sefiora de
Guadalupe y El Buen Samaritano

Estudio de grabacién

Comunidad Caballococha y Cushillococha,
Peru

Creadas en domicilio privado, presentadas
en el Celarg

Conservatorio Simén Bolivar

Salas de ensayo rentadas

Tabla 4. Distribucién de registros de audio por Album

La imagen 3 muestra a participantes de la catedra de composicién del
Conservatorio Simoén Bolivar, grupo que luego formaria el ensamble Matices con una
destacada produccién creativa.
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Imagen 3. Grupo de creatividad con estudiantes de la catedra de composicién,

Conservatorio Simén Bolivar, Caracas, 2012. Fuente: registro de fotos de Crea Musica

Metodologia de induccion

Las TCM se dividen en técnicas basicas que incluyen las TCMPS, técnicas
intermedias y técnicas avanzadas. Las TCM se centran en lograr propuestas
musicales con la mayor riqueza estructural a partir de combinaciones y
coordinaciones de propuestas musicales. El tiempo perceptual dainicio a las técnicas
de nivel intermedio, y el equilibrio de la informacién perceptual da inicio a las
técnicas avanzadas.

TCMPS

Las TCMPS fueron impartidas a todos los participantes de los grupos de
creatividad inducida en la primera sesién. Las TCMPS son cuatro estrategias para el
taller de la primera sesién, y estan orientadas a explorar y proponer ideas musicales
atractivas y aplicarlas para coordinar cambios conjuntos. Veamos un detalle de las
técnicas de induccién en un lenguaje accesible.
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Técnica 1 (definicion de propuesta). Liamamos a cada propuesta de los musicos, un
gesto musical. Se plantea que los gestos musicales definan una combinacién de
elementos musicales comunes al participante; no convienen propuestas muy
complejas, extensas o irregulares. Se sugirié a los participantes a considerar
combinaciones de elementos musicales comunes en su formacion (recomendado para
musicos académicos) o bien considerar figuras corporales en el instrumento
(recomendado para musicos autodidactas). Los gestos se enfocaron en las
exploraciones corporales del instrumento musical y en combinaciones de elementos
musicales, sin hacer énfasis en notas particulares ni funciones armonicas o melddicas.
Elritmo del gesto musical debe oponerse a la regularidad del compas para producir su
propia optimizacion, las propuestas en su simplicidad pueden tener potencial para el
resultado de la optimizacion grupal. Se recomiendan ideas musicales ciclicas (gestos
circulares), como riffs o loops, que definan una intencion musical, con su propio caracter
y energia. Se evitan las improvisaciones tipo solo, o las melodias individualistas porque
son amorfas para la coordinacion; las elecciones simples y definidas de elementos
musicales suelen producir una mejor coordinacién. Se sugieren probar frases
repetitivas de longitud uniforme, de dos, cuatro, seis, ocho compases, para los
principiantes, ya que son mas manejables en una dindmica de coordinacién grupal.

Técnica 2 (relacion horizontal). En esta técnica cada musico concatena diferentes
gestos musicales propios, distribuidos consecutivamente en secciones, vy
manteniendo la continuidad ritmica y el pulso. El gesto musical de cada seccién debe
ser diferente al generado por el mismo instrumentista en otra seccion. Lainercia de
los gestos musicales debe variarse en cada seccién, con un cambio de caracter o
intencién, sin perder el pulso ni la continuidad de las propuestas. Con esta técnica 2,
inicialmente se pide improvisar a cada musico con dos o tres secciones diferentes
consecutivas, que puedan ser reconocidas por los otros participantes.

Técnica 3 (relacion vertical). Cada gesto musical debe complementar las ideas
simultaneas de los otros musicos, en el sentido de que ocupe sus espacios vacios, y
Nno ocupe espacios comunes, como ritmos, subdivisiones, o rango e intencién
meldédica utilizados por los otros musicos. El gesto musical debe diferenciarse de los
otros musicos porque aprovecha un espacio sonoro no utilizado. Es comin encontrar
soluciones sonoras simples pero muy efectivas; por ejemplo, se proponen notas
sostenidas en registro agudo cuando las otras partes realizan figuras ritmicas breves
en los registros medio y bajo. Para evitar la cacofonia en casos con muchos musicos,
se sugieren alianzas, es decir, la imitacion o duplicacion de partes, o se sugieren
incorporar silencios en las participaciones musicales.
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Técnica 4. Finalmente, se practican cambios coordinados conjuntos, que es la
técnica de la manada (las representaciones de bandada, manada, cardumen, son
Utiles para ilustrar la cohesion de cambios grupales). Los cambios conjuntos de
seccion permitiran coordinacion de gestualidades; es decir, cada musico organizara
sus gestos musicales con las secciones grupales. Las mismas se suceden en
combinaciones indicadas por el director (por ejemplo, seccién “1, 2, 1, 3, 2..."). Al
generar secciones espontaneas en colaboracion e improvisacion, se utilizan la
empatia y la intuicién para lograr cambios efectivos. Por otro lado, los gestos no
espontaneos y preconcebidos a menudo no coinciden con la dindmica improvisada
del grupo.

TCM basicas, intermedias y avanzadas

En las consecutivas técnicas de nivel basico, se practicaron recursos para mejorar
los cambios gestuales. En este sentido los participantes practicaron las figuras
circulares, lineales y puntuales para lograr mejores cambios de gestualidad. Estas
son figuras relacionadas respectivamente con la regularidad recurrente, la
regularidad nulay la regularidad variable de los recursos musicales propuestos.’®

Las técnicas creativas de nivel intermedio inician con la practica del tiempo
perceptivo, seglin la cual lairregularidad individual puede inducir cambios grupales.
Definido en Revoredo:* los cambios en la regularidad individual inducen cambios
en laseccién conjunta. Requiere concentraciény practica en laimprovisacioén lograr
una variacion sobre una idea propuesta, justo antes de inducir un cambio de seccién
grupal. Esta idea permite inducir cambios grupales a partir de cambios individuales
favoreciendo la continuidad y enriqueciendo notablemente la estructura emergente
con las propuestas de los participantes. En el nivel intermedio de las TCM la
optimizacién estructural diversifica las coordinaciones y alianzas entre musicos,
enfatiza los silencios y las alternancias para favorecer la coordinaciéon grupal, y
pondera las propuestas armonicas para la coordinacién. El tratamiento de
propuestas armonicas en la improvisacién es complejo, incluye revisar nociones de
combinatoria” y afinidad de acordes, su duracion y distribucion en las secciones. La

15 Revoredo, Fisica de la musica, 255.

16 Revoredo, Fisica de la musica, 233.

17 Revoredo, “Combinatoria arménica binaria: principios perceptivos de optimizacion,” en Actas del Primer
Congreso de Psicologia de la Musica y Cognicion Musical, ed. por Maria Inés Burcet, Rael Bertarelli
Gimenes Toffolo, Elsa Perdomo Guevara y Margarita Lorenzo de Reizabal (libro digital PDF/A, edicién
bilingle, 2023b), 546.
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resolucién armoénica en la improvisacion también incorpora progresiones
denominadas circulares, puntuales y lineales.!®

En el nivel avanzado de las TCM se incorpora el concepto de equilibrio sonoro,
dando a las secciones una duracion segun la densidad relativa a su contexto. Segun
este concepto una propuesta musical tiene una duracién relativa que es proporcional
a su complejidad; es decir, las propuestas mas simples se prefieren en duraciones
mas cortas. Es un ingrediente que da variedad a la duracién de las secciones, y un
director lo gradua en performances publicos. Finalmente se propone la variaciény
transformacion de la repeticion de secciones.

La induccion creativa

Al comienzo de cada taller, se explico a los participantes los fundamentos teéricos
de las Técnicas de Creacion Musical (TCM) y el objetivo de las sesiones: demostrar
cémo estos principios pueden aplicarse en contextos de improvisacion grupal
dirigida. Todos los integrantes aceptaron participar bajo estas condiciones,
asegurando el cumplimiento ético de consentimiento informado, ademas del respeto
por la integridad, confidencialidad y transparencia.

Lainduccién fue dirigida principalmente por mi persona en el papel de instructor.
Para iniciar la improvisacion se elegia un tempo inicial, un compas (principalmente
4/4 parafacilitar su uso por los participantes), una escala o modo, y un caracter para
iniciar cada improvisacion o colaboracién, que podia ser sugerido por los
participantes o por el instructor. Me encargué de corregir las monotonias (ausencia
de cambios coordinados en uno o més participantes) y adaptarlas hacialas TCM. En
presentaciones (socializaciones), se asumieron dindmicas interactivas con el publico.

Cada improvisacion ha sido impulsada a tener sus propios giros melddicos,
armoénicos y ritmicos, propiciando que cada grabacién sea diferente. Para esto se
condiciond la no repeticién de recursos utilizados en otras improvisaciones, o bien
no utilizar esquemas externos como los del jazz o el blues.

La direccién utilizé un sistema de sefiales manuales, con las indicaciones mas
frecuentes: secciones “1, 2, 3", continuar, cambiar, mantener, entrar, salir, juntos,
improvisacién en solitario y bajar o subir energia. Inducir cambios de seccién grupal
requiere cierto dominio de la direccién con estas sefales; por otro lado, los

18 Revoredo, “Frase circular y lineal en la forma sonata: estudio perceptivo”. En Actas del Primer Congreso
de Psicologia de la Musica y Cognicién Musical, ed. por Maria Inés Burcet, Rael Bertarelli Gimenes Toffolo,
Elsa Perdomo Guevaray Margarita Lorenzo de Reizabal(libro digital PDF/A, edicion bilinglie, 2023a), 535.
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participantes aprendian a utilizar cambios en la regularidad de sus propuestas para
inducir cambios de seccion grupal. Los participantes con al menos tres sesiones
fueroninvitados a dirigir en ensayos y en socializaciones. Dos miembros, Tulio Pérez
y Juan Andrés Garcia, demostraron una buena direccién creativa y actuaron en
socializaciones. Mi papel instrumental (generalmente flauta o teclado) era proponer
melodias o armonias que propiciaran secciones con cambios optimizados, incluso en
los colectivos no dirigidos.

Laimagen 4 muestra la participacion de la Orquesta Creativa en el contexto del
festival Fete de la Musique, donde se observa la indicacién del tema 1 por el director.

Imagen 4. Indicacion de seccién 1. En Fete de la Musique, Sabana Grande, Caracas, 2014.

Fuente: registro de fotos de Crea MUsica

Respecto al progreso en las TCM, en los talleres denominados Método, se aplicé
el total de las TCM en ocho a diez sesiones, seglin el orden que propuse en Fisica de
la musica.” En los espacios permanentes, los participantes recurrentes avanzaron
en las TCM, a la vez que reiteraron las TCM bésicas con nuevos participantes. En
otros espacios se aplicaron solamente las TCM bdsicas. Esto se describe en detalle
en mi reporte de 2024.2°

19 Revoredo, Fisica de la musica, 254-258.
20 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 11-12.
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Recursos para la induccion

Como recursos para los musicos autodidactas, se animo a los participantes a
explorar distintas energias corporales y disposiciones gestuales en sus
instrumentos en las distintas secciones. Esto incluyd explorar registros,
subdivisiones o prolongaciones, tiempos especificos de la frase, y posiciones de las
manos sobre el instrumento. Para los musicos académicos, se sugiridé pensar en
combinaciones de las categorias comunes conocidas en la musica: ascendente-
descendente, registros medio-alto-bajo, duracién corta-larga, velocidad
rapida-lenta, dindmica fuerte-suave, intervalos, combinaciones de intervalos con
notas y adornos, combinaciones de escalas y arpegios, melddico-silabico,
contratiempos, articulaciones. Se animé a los participantes creativos a oponerse a
la regularidad del compdas para generar una propuesta atractiva. Fue fundamental
para todos los participantes investigar la gestualidad en el instrumento musical o
la voz, utilizando los recursos conocidos por el intérprete en diferentes
combinaciones. Estos recursos debian aparecer espontaneamente en el arreglo
improvisado, por lo que se fomentaba el uso de la intuiciéon y la observacion gestual
de los otros companeros para coordinarse.

Las letras para los cantantes se improvisaban de diferentes maneras, a menudo
aparecian al momento de cantar. Otras veces, se escribia previamente algun texto
en la pizarra o se utilizaba un texto sugerido en papel o libros. Otras veces, un texto
de otra cancién se reinventaba musicalmente, cambiando su melodia y su
regularidad. En la socializacién, podiamos solicitar letras del publico presente, que
escribian en papel o en una pizarra.

En una extension de esta experiencia de creatividad estructurada, se ha
desarrollado la creatividad con procedimientos de estilo barroco en varios grupos
de instrumentistas académicos, utilizando recursos de la época como el ripieno
(relleno armonico), el tutti-solo, la bassadanza, las diminuciones u ornamentaciones,
las cadencias y el bajo cifrado. Las propuestas musicales en estilo barroco
estuvieron muy alineadas con las TCM ya que en la induccién se coordinaron las
melodias obtenidas por disminuciones, intervalos y adornos del estilo, junto a los
ritmos como grupos gestuales.
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Discusion de las grabaciones de audio
Calificacion de las grabaciones

Las grabaciones de audio obtenidas entre 2006 y 2007 son fragmentos
seleccionados de las creaciones colectivas que muestran coordinaciones musicales
representativas; duraciones de fragmentos entre 50 segundos y 4 minutos. A partir
de 2008, los registros fueron de creaciones musicales completas; con una duracién
promedio de entre 4 y 5 minutos, aunque hay duraciones mas cortas y mas largas.

Las improvisaciones y colaboraciones estaban destinadas a arreglar creaciones
musicales atractivas y originales, en un lenguaje comun a la musica popular o la
musica académica tonal o modal. En miinforme de 2024,%! se presenta una medicion
de las grabaciones de audio para calificar el logro del arreglo musical, a fin de difundir
dichas grabaciones al publico en general. Ochocientos seis (71%) de los registros de
audio se evaltian como bien logrados (Audio Seleccionado Bien Logrado, abreviatura
ASBL) al mostrar coordinaciones musicales positivas. Hay ciento treintay siete (12%)
registros de audio que se evallan como muy bien logrados (Audio Seleccionado Muy
Bien Logrado, abreviado ASMBL) con mejor coordinacion en el arreglo musical,
mejor calidad sonora y mejor desempeno interpretativo. Ciento noventa y nueve
(17%) grabaciones de audio se evaltian como logradas regular (Audio Seleccionado
Regular Logrado, abreviado ASRL), en casos de coordinacion deficiente, problemas
notorios de ejecucion o deficiente grabacién.

Los problemas de grabacion como desbalances y distorsiones han degradado la
calificaciéon de las grabaciones en distintos casos, por ejemplo, 2009_01_12SBolivarA??
(ASBL),02009_01_12SBolivarB?3 (ASRL); varios de estos casos siguen mostrando una
estructuracion apreciable, aunque se califiquen no aptas para toda audiencia. En los
grupos de induccién han participado estudiantes de musica, en los que las fallas en la
ejecuciéon no menoscaban su creatividad, pero degradaron la calificacién de la
grabacion porque reduce la audiencia que pueda apreciarla. Tal es el caso de la
grabacion 2014_11_20CSBSonataBarrocoAllegroLento,? clasificado ASBL siendouna
excelente improvisacién barroca en dos movimientos, debido a los problemas de
afinacién de los violines; un aspecto técnico de la ejecucién, no un fallo de creatividad.

21 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 42-43.

22 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932096

23 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932102

24 https://soundcloud.com/creamusica/2014_11_20csbsonatabarrocoalle
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Laimprovisacion es un poco mas dificil para los cantantes que para los instrumentistas,
ya que deben proponer melodias donde el acompafnamiento estad cambiando. Estos
problemas de afinacion han degradado varios registros en los que improvisan con la
voz. Por ejemplo, 150606CSBDuo?> (ASRL) es un ejemplo degradado a pesar de tener
propuestas interesantes.

SPECS: standardized procedure for evaluating creative systems

Etapa Ta. Definicion de creatividad.

Las TCM se enfocan en la colaboracion musical segiin esquemas de optimizacion,
para lograr creaciones nuevas y atractivas con recursos y géneros conocidos por el
participante. Estas creaciones se caracterizan por una duracion estandar (4-5
minutos) y estan condicionadas a no repetir propuestas musicales propias o ajenas.
En este sentido el arreglo musical debe ser original y reconocible en cada grabacion.
En resumen, partiendo de premisas tedricas, en la practica, la improvisacion
orientada por las TCM debe ser capaz de reproducir las caracteristicas estructurales
de composiciones musicales conocidas en el dmbito académico y popular.

Etapa 1b. ;Qué significa ser creativo en un contexto general, independientemente de cualquier
dominio especifico (y qué aspectos de la creatividad son menos importantes en ese dominio)?

La creatividad propuesta, en un contexto general, debe lograr originalidad y un
resultado atractivo con la participacion de musicos con propuestas divergentes. En
las TCM los recursos musicales pueden utilizarse de innumerables maneras. Entre
los aspectos menos relevantes se encuentra la no utilizacién de recursos
prestablecidos para la improvisacién, como los provenientes del jazz o el blues. Del
mismo modo se evitaron formas de improvisacién no jerarquicas, no estilisticas como
en la improvisacién libre o estructuralmente indeterminadas,?® ni técnicas
extendidas y modos de ejecucion no convencionales en los instrumentos.?’

Respecto a la condicion de no repeticion revisemos algunas excepciones. Hay
una cancién que mezcla el bajo del Canon de Pachelbel con ritmoreggaey letras de

25 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932113

26 Laurie Gillon, “Varieties of Freedom in Music Improvisation”, Open Cultural Studies 2, nro. 1(2018): 784.

27 Rogério Costa, “Free Improvisation and the Philosophy of Gilles Deleuze”, Perspectives of New Music
49, nro. 1(2012): 179.
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“If  had a Hammer” (una cancién popular estadounidense). Esta cancion fue llamada
“El Martillo"?® y se repitid varias veces en presentaciones publicas. Otras canciones
fueron repetidas para la produccién de estudio de 2016. Por ejemplo, “La
Bandada”?’ en la versién de estudio, inspirada por 2013_04_06LandVueltas*®
(ASMBL) que fue la versién original improvisada, y 2013_12_16KalathosVueltas®!
(ASBL) representa una version de socializacion. En el siguiente caso la improvisacion
original 2010_11_20LandCrepusculo®? (ASMBL), se intenta replicar en
2011_07_25LandCrepusculo® (ASBL). En los talleres ha sido notorio que cuando
se intenta repetir una creacién musical la empatia energética no coincide con la
creacion original, y que es dificil recrear una cancién nuevamente en comparacién
con crear nuevas canciones que resulta mas fluido. Todas las repeticiones
representan un poco mas del 1% del total de los registros de audio, por lo que no
afectan los propdsitos de la experiencia.

En otro caso, cuando se repetian las letras estas se adaptaban a diferentes
contextos musicales. Este es el caso de algunas letras utilizadas por el participante
permanente Carlos Vasquez, quien reutiliza sus propias letras o bien, que toma de
otras canciones. Por ejemplo, se pueden escuchar las siguientes canciones hechas
con la misma letra: “Inhala”, en una version tranquila 150509CSBInhala-Exhala®*
(ASMBL), 0 en una version punk acelerada 150718CSBInhala®® (ASMBL); “Pailas”, en
una version de estilo latino 2012 _06_09LandPailas®® (ASBL), en una version
experimental 2012_11_04CSBolivarAPailas®” (ASBL), y en una version extendida
2013_12_03CSBPailasPersonales3® (ASBL). Estos son ejemplos de contribuciones
de letra adaptadas a la improvisacién, provenientes de los proyectos propios de
Carlos Vasquez.

150328CSBConVariacion®? (ASBL) constituye una excepcion ala condicion de no
repeticion ya que mantiene un mismo plan armonico alo largo de todas sus secciones.

28 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/18497664

29 https://open.spotify.com/track/3Ih30gvgndgKaE2YTWFK4z?si=bc88d02ab64154bfd
30 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932116

31 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932117

32 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/26837320

33 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932128

34 https://www.reverbnation.com/creamusica/song/23513798

35 https://www.reverbnation.com/creamusica/song/24671385

36 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932130

37 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932133

38 https://soundcloud.com/creamusica/pailas-personales-floyd-orquesta-creativa
39 https://soundcloud.com/creamusica/150328csbconvariacion
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Esto condiciona a que los cambios y contrastes gestuales sean mas marcados,
virtuosos y expresivos entre secciones con el fin de potenciar la musicalidad.

Etapa 2. Identificacion de estdndares para evaluar la creatividad del sistema

Una caracteristica importante de este experimento creativo fue la variedad de
participantes. La diversidad de participantes fue una condicion para probar los
postulados de optimizacién estructural porque los postulados corresponden a una
variedad de analisis musicales (en musica popular y académica) realizadas
previamente en teoria. Por lo que es dificil en la variedad escoger algunas creaciones
como modelos. Por el contrario, la mayoria de las creaciones ASBL o ASMBL puede
servir de referencia, pues evidencian los procesos de las TCM. Por esto veremos
algunos casos referenciales con caracteristicas diversas.

Revisemos algo de musica creada con la participacion de dos musicos.
2008_10 23LandB?*® (ASBL) muestra claramente cuatro secciones melddico-
armonicas que pueden ser reconocidas como agradablemente contrastantes. Otro
duo, con piano y violonchelo, realizé secciones mas complejas imitando el lenguaje
clasico. 2010_06_02CSBDuoClasico*' (ASMBL); fue creado proyectando secciones
de manera consecutiva (mezclando improvisacion con repeticién de secciones).
Otros casos en primera sesién de ensayo con grupos mas numerosos son
2007_10_18LandB*?* (ASMBL) y 2007_12_07SBolivarF* (ASMBL), realizadas con
musicos académicos.

Estos ejemplos académicos en formatos distintos muestran el proceso de
construccion de secciones por los participantes, aplicando las TCMPS para distribuir
las propuestas en la improvisacién. Ejemplos en estilo rock también son muestras de
la construccion de secciones contrastantes y coordinadas. 2007_07_14MetSPMayB**
(ASMBL) y 2007_10_24GuarenasB* (ASMBL). En varios casos se pueden escuchar
lasinstrucciones de voz del director orientando al grupo para coordinar las secciones:
“1,2y3”

Esta experiencia de construccion de secciones con la improvisacion también se
Ilevo a niveles mas complejos de coordinacion, como pronto veremos.

40 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/35188501
41 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/26937418
42 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/35188449
43 https://soundcloud.com/creamusica/colectivo-creativo-6
44 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/33381292
45 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932154
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Etapa 3: Prueba tu sistema creativo contra los estdndares establecidos en la etapa 2 y reporta los
resultados.

Con los ejemplos anteriores queremos dejar claro lo que proponemos como
coordinacion de secciones, y cuales pueden ser sus restricciones. Ahora queremos
ampliar la muestra para demostrar que la creatividad expuesta no corresponde a
unos ejemplos aislados, esporadicos o atribuibles a un grupo de participantes, sino
que corresponden a un sistema creativo.

Cada grupo con nuevos participantes es siempre una prueba de la musicalidad
que las TCMPS pueden producir. Se pueden explorar recursos, por ejemplo, en estilo
rock 2007_04_21MetSPFebB“ (ASBL).2007_11_08LandB*” (ASBL) es un excelente
ejemplo de TCMPS en un estilo académico con ejecucion extrema, aunque presenta
una ligerainterrupcién en la interpretacién del piano.

El taller de creatividad en la ciudad colindante de Guarenas dejo cuarentay tres
grabaciones en estilo rock durante 2007-2008 en la escuela Benito Candnico. Hubo
muchos ejemplos en la clasificacion ASBL porque los participantes eran intérpretes
amateurs, 2008_04_16GuarenasD*é (ASBL) puede ser un ejemplo representativo. El
grupo académico de musica tradicional en Guarenas durante seis sesiones creativas
produjo veintidés creaciones, mayormente clasificadas como ASBL.
2008_03_12SBolGuaB*’ (ASBL) es un resultado creativo tipico. Estos grupos en
Guarenas no avanzaron en la exploracién de las posibilidades gestuales, sino que
utilizaron recursos musicales tradicionales mas restringidos.

Otros grupos en espacios de duracion limitada ocurrieron en la escuela de musica
Allegro-CEMA, donde dirigi algunas sesiones para los nifios estudiantes.
2010_10_22AllegroLiderA>® (ASRL) es un ejemplo del estilo rock. Y
2010_11_12AllegroLider123°* (ASMBL) es una creacion vocal llevada a cabo en
repeticién y consolidacién progresiva de secciones. Ambos son productos de las
TCMPS.

Otro espacio para probar las TCMPS fueron las improvisaciones realizadas con
musicos de orquesta y coro, demostraciéon de creatividad realizada durante el
primer seminario de educacion musical de El Sistema (Maracay, marzo-abril de

46 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932165
47 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932172
48 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932185
49 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932186
50 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932188
51 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/26937378
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2010). Varios instrumentistas fueron inducidos en una experiencia en la escuela de
musica de San Juan de los Morros, y luego en Maracay se realizé la induccién con
musicos de coro e instrumentos de orquesta, para culminar en un colectivo con
cincuenta participantes. La mayoria de estas improvisaciones estan grabadas en
video,”? y uno de ellos esta en audio: 2010 _04_23FESMaracay>® (ASBL). Todas las
sesiones fueron muy productivas; el coro en particular tenia mucho espiritu y ya
tenia la capacidad de improvisar como grupo. Esto resalta la importancia de la
confianza para crear en grupo.

Pasados los primeros afnos de practica en espacios permanentes, es inusual
encontrar ensayos solo con nuevos participantes. No es el caso del grupo creativo
identificado como Cache, porque se formé exclusivamente con nuevos participantes
de otra banda musical (Cachivaches); 2012_02_11LandNaturaleza** (ASMBL) es el
resultado de las TCMPS. Este grupo es particular porque retne a participantes con
experiencia en la creacion de musica urbanay deja buenos registros de creatividad.

El grupo de practica intermitente de la fabrica de botes Caribe Nautica, en la
primera temporada 2006-2007, grabd algunos fragmentos de improvisaciones,
pero entre 2011y 2012, debido a que, por ser aprendices de musica, realizaron
creaciones utilizando la repeticién y consolidaciéon de secciones, por ejemplo
2011_12_06CaribeNinaBella>® (ASBL).

Otros grupos con niflos han requerido una preparacion instrumental previa. En
el orfanato Don Bosco, después de varias sesiones de preparacién, se logré un
video®¢ practicando unadistribucion visual de un arreglo musical colectivo. En Perd,
nifnos de una comunidad nativa ticuna, después de una formacién en interpretacion
de tecladoy canto, tuvieron sesiones creativas que resultaron en algunas canciones
en idioma nativo, y otras en espafiol. 180908CaballoLlega_KielyPashia>” (ASBL)
representa un fragmento de improvisacion.

Esta exposiciéon explora nuestra conceptualizacion de la creatividad vy la
coordinacién estructural, examinando su potencial para generar interés en la
audicion de la musica grabada.

52 Publicados con los videos del afo 2010 en: https://www.youtube.com/@creamusica/videos
53 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932180

54 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/12206399

55 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/14443611

56 https://youtu.be/1sPCeZLUY04?si=x4ZbYFn_E4dXMOXH

57 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932194
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Evaluacion lingiiistica

Jordanous propone una definicion linglistica basada en la audicion de la musica
generada.”® Una evaluacion lingtistica parcial de la creatividad puede presentarse
aqui basada en treinta cuestionarios completados entre 2008 y 2013 por
participantes. En los resultados, el concepto de coordinacion grupal se ha asociado
conlaclave 10) en el andlisis SPECS. El andlisis de los cuestionarios originales puede
revisarse en el reporte.>® Las preguntas en el cuestionario mas relevantes a la
valoracién de la experiencia fueron: pregunta 4) ; Qué experiencia has tenido con el
método de creatividad musical?, pregunta 5) ; Cémo definirias la creatividad musical
si tuvieras que definirla? ; Cémo lo caracterizarias? ; Qué crees que puedes lograr con
el método?, pregunta 6) ;Cual consideras que es el aprendizaje mas importante de
tu experiencia con el método?, pregunta 17) ;Cémo ha cambiado este método de
creatividad musical tu concepcién de la musica? Los resultados se pueden resumir
en la tabla 5 con preguntas relevantes y las claves mas frecuentes:

Clave mas Frecuencia
Pregunta  frecuente  observada

4 7 7
4 10 7
=) 7 9
5 10 7
6 2 8
6 10 9
17 2 5
17 10 3
17 12 3

Tablab. Preguntasy las claves mas frecuentes observadas

Las claves sobresalientes en la tabla confirman lainduccién creativa. Resalta con
la mayor frecuencia total la clave 10 relativa al trabajo colaborativo. Ademas,
resaltan la clave 7 relacionada con la sensaciéon de bienestar y satisfaccion personal
en la creatividad, la clave 2, relacionada con el objetivo de hacer canciones
facilmente, y la clave 12 relacionada con la adquisicidon de herramientas analiticas
para la creatividad.

58 Jordanous, “Standardized Procedure for Evaluating Creative Systems”, 147.
59 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 86.

199 Volumen 26+ N2 2 « 2025



Ryan Lynus Revoredo Chocano Induccion creativa en la musica: evaluacion sistematica de técnicas...

Podemos resaltar el trasfondo musical de los treinta participantes encuestados,
de los cuales el 80% (veintiséis encuestados) proviene de instituciones académicas
y el 20% (seis encuestados) son musicos autodidactas. Las edades oscilan entre los
catorcey los cincuenta afios con un coeficiente de variaciéon del 32.3%. Cercade un
tercio son musicos formados (diez encuestados), estudiantes de musica (once
encuestados) o tienen otra ocupacion diferente a la musica (nueve encuestados). Los
estilos musicales de los participantes encuestados son: cinco en Jazz, veinte en
musica académica, siete en rock, tres en musica popular latinoamericana. Veintidés
participantes encuestados (73%) son hombres y ocho (27%) son mujeres. Estos
aspectos que se evidencian en la muestra, confirman la diversidad de los
participantes involucrados.

Otros criterios para evaluar sistemas creativos

A continuacién, incorporamos las cuatro dimensiones P de la creatividad humana
de Rhodes®® para seguir discutiendo la produccion creativa: Persona, el individuo
que es creativo. Proceso, lo que hace el individuo creativo para ser creativo.
Producto, lo que se produce como resultado del proceso creativo. Prensa, el entorno
o contexto en el que se sitUa la creatividad.

La persona: la entrada proporcionada

Las propuestas de los musicos sirven como insumo para el sistema creativo,
exhibiendo caracteristicas que merecen andlisis. Un aspecto importante es que los
participantes aportan un estilo o género musical definido por su experiencia previa,
y esto se refleja en los estilos que podemos inferir de las grabaciones. La Tabla 6
presenta la distribucion de géneros musicales de los registros de audio producidos,
conrock (14.2%) y clasica (19.1%) como categorias sobresalientes, y la combinacion
de estos estilos dalugar al género alternativo (56.3%) como el mas abundante, lo que
resalta la mezcla de propuestas. En Report on structured musical creativity 2006-2018
los estilos musicales identificados han sido tabulados,®* donde ademas vocal indica
la musica realizada con voces, barroca indica con recursos de época, world etiqueta
musica hecha con nifios (no tiene relacion con world music), latino de influencia
caribefa, pop indica arreglos con teclado y ritmos afines a la mudsica comercial,

60 Rhodes, “Analysis of Creativity”, 307.
61 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 42.

123 Volumen 26+ N2 2 « 2025



Ryan Lynus Revoredo Chocano Induccion creativa en la musica: evaluacion sistematica de técnicas...

soundtrack larealizada por encargo para acompanar un audiovisual, y electrénica con
recursos secuenciados.

Género Registros %
Alternativa 644 56.3
Clasica 218 19.1
Rock 162 14.2
Vocal 38 33
Barroca 35 3.1
World 21 1.8
Latino 11 1.0
Pop 9 0.8
Soundtrack 3 0.3
Electronica 1 0.1
TOTAL 1142 100

Tabla 6. Clasificacién por estilo musical

Unrecurso particular consistié en la realizaciéon de arreglos musicales con voces
(3.3%), generalmente acompanadas por piano. Trabajar con voces a veces requiere
repetir secciones o canciones para reafirmar la afinacién de la voz, como en el
siguiente ejemplo: 2011_07_24LandLapicesDeColores? (ASMBL).

Con algunos grupos académicos se condicionaron las propuestas musicales para
imitar el estilo barroco (3.1%), utilizando recursos historicos descritos previamente.
El primer intento fue 2008_02_29SBolivarGBarroco® (ASMBL), que imito el estilo
armonico y melddico barroco. En estos casos 2013_11_14CSBarrocoEspanoleta*
(ASMBL)y 2013_11_28CSEspanoleta®> (ASBL) se toma la antigua melodia Esparioleta;
esta melodia base permitié al grupo practicar cambios de intencién-caracter
manteniendo un esquema armaonico. Otro recurso comun fue improvisar una melodia
que sea tematica, sobre una propuesta armoénica, y luego repetirla en tutti
acompafando la melodia con duplicaciones segun la técnica del ripieno (relleno
armonico). El tutti se practicé en diferentes tonalidades separadas por improvisaciones
de solos en secciones con modulaciéon arménica: 2012_06_17CSBolivarFAllegro%®
(ASMBL). A un grupo de estudiantes en el curso universitario de UNEARTE se les pidio

62 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932208

63 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932206

64 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/19185122

65 https://soundcloud.com/creamusica/2013_11_28csespan-oleta
66 https://soundcloud.com/creamusica/2012_06_17csbolivarfallegro
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improvisar en estilo barroco con comandos de acordes dados por el director:
2013_02_21CASPMUnearteAndanteC¢” (ASMBL). Otro procedimiento consistié en
componer un cifrado de bajo arménico previamente, y luego los musicos debian
llenarlo con recursos melddicos: 2013_04_04CASPMUnearteB¢8 (ASBL). En videos
hay ejemplos de creatividad con el grupo de estudiantes en Peru, practicando con
teclados en estilo alternativo y barroco.®?

En cuanto al idioma de las letras, casi todas estan en espanol, excepto algunas en
idioma nativo ticuna’ (hechas por el grupo de Caballococha, Peru), y
2013_11_17LandThingsDreamsAreMade’* (ASMBL) en una primera sesién de
induccion, es la Unica que toma letras en inglés, en particular readaptacién de una
cancion reconocida.”? Entonces, estos casos evidencian como las propuestas de los
musicos son insumos para el proceso creativo.

Durante las improvisaciones instrumentales pueden producirse algunas
propuestas agresivas y disonantes, y asi ser organizadas de manera musical
estructurada. Este es un hermoso ejemplo de una improvisacion poderosa.
2008_01_11SBolivarFRapidoYFuria’®> (ASMBL), aqui el violonchelista fue un
participante recurrente, y el violiny el fagot fueron participantes irregulares y quien
escribe, al piano. Entonces, cerca de la confusidon musical puede ser posible la
recapitulaciény la estructuracién perceptiva.

Una propuesta gestual amorfa no produce un resultado creativo efectivo, como
es el caso de 2008_12 02MetSSB7# (ASRL). Aqui se puede escuchar una
interpretacion mondtona en el cantante (excepto el final apoyado por la bateria) y
guitarra. Las melodias indefinidas no ayudan a estructurar las secciones ni a producir
interés musical. 2008_01_24LandD?> (ASBL) es una improvisacién que incorpora
recursos atipicos porque no hay tempo, secciones coordinadas, ni escala musical. El
problema con repetir este tipo de improvisacion con recursos indefinidos es que
resulta en creaciones indistinguibles.

Hay una tendencia a que las grabaciones calificadas ASMBL sean producidas con
mas frecuencia por grupos con miembros recurrentes, ya que hay mas seguridad en

67 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932216

68 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/16842798

69 Publicados con los videos del afo 2018 en: https://www.youtube.com/@creamusica/videos
70 https://www.youtube.com/watch?v=1sPCeZLUY04

71 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/19211059

72 Human League - The Things That Dreams Are Made Of.

73 https://soundcloud.com/creamusica/improromntictriopiano

74 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932223

75 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932225
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la interpretacion musical. ASBL y ASRL ocurren con mas frecuencia con miembros
de menor antigliedad porque hay cierta inseguridad en la actuacién. Aunque
claramente esto no es un factor determinante ya que hemos mostrado creaciones
exitosas con TCMPS. Esto revela que la permanencia en la creatividad es un factor
influyente pero no determinante en la propuesta del participante.

El proceso empleado

Las TCM conforman el proceso empleado. Todas las TCM conducen a formas de
optimizacién estructural; el tiempo perceptual aparece en técnicas intermedias, y el
equilibrio de lainformacién perceptual en técnicas avanzadas. Las TCMPS producen
un primer acercamiento a la optimizacién del comportamiento colectivo.

Con miembros recurrentes se exploraron las TCM para generar secciones en
nuevas recurrencias formales abiertas a la proposicién de los participantes. En este
ejemplo, el director domina con gestos sugestivos, y el colectivo estructura la musica
sobre la marcha con coordinaciones: 151024LandSentidos’¢ (ASMBL).

La coordinacién libre es parte de las técnicas intermedias. La coordinacién por
dos participantes o mas, ofrece diversidad de propuestas y da posibilidades de actuar
por fuera de las indicaciones del director. En este registro de socializacion
2012_06_172CaminosEBaladaDelTrafico’”” (ASMBL) se puede apreciar la
coordinacion entre el coro y los vientos (esto no es fuerte), que se alternan con los
cantantes independientes de la guitarra y el bajo; hay un video’® de la experiencia.
Las actuaciones en vivo son piezas mas largas, porque la coordinacion requiere
adaptacion a las condiciones acusticas.

El proceso creativo tenia la cualidad de inducir cambios coordinados en aquellos
que se incorporaban a la improvisacion. Las presentaciones en vivo son una prueba
de estainduccion. En 2013_05_19UCVFRosa’? (ASMBL) se puede apreciar el interés
generado por la coordinacién de diferentes cantantes en diferentes secciones; la
pieza fue aplaudida por el publico. La coordinacion de cantantes con las secciones
también se puede apreciar en 2012_07_16CSBolivarQueBonitoEs®® (ASMBL) de un
ensayo de la Orquesta Creativa, agrupacion que reune participantes de distintos
talleres para presentaciones en publico.

76 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/24616990

77 https://soundcloud.com/creamusica/2012_06_172caminosebaladadeltr
78 https://youtu.be/BGc4eZ668FE?si=IKVHABBZ3KOwpbyl

79 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932228

80 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/15587409
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El proceso en los grupos no dirigidos (CCND) fue inducir la coordinacion a través de
la participacién instrumental en la improvisacion, sin sefiales de direccion. Esto se puede
ver en el fragmento 2007_04_21SalaSPLayF8! (ASMBL) donde participé tocando laflauta.

Pease, Winterstein, y Colton proponen evaluar la entrada (input), la salida (output)
y procesos de sistemas creativos artificiales.82 Aqui es apropiado incluir la Evaluacion
de la Medida de Proceso, resultante de la comparacién de dos grupos, uno con los
procesos de produccién creativa, y otro sin los procesos. Lo cual se traducira en nuestra
experiencia en comparar los grupos inducidos mediante TCM contra los grupos CCND,
no inducidos en TCM. Segun los datos reportados, si consideramos que cincuenta
sesiones de CCND representan el 15% del total de sesiones, y estas han producido el
10% de los registros de audio, observamos una disminucién en el nimero de registros
producidos en comparacién con los grupos dirigidos por TCM, donde el 85% de las
sesiones producen el 90% de los registros de audio; esto es consecuencia de que CCND
produjo un mayor nimero de registros de audio no seleccionados.

La salida producida

En cuanto a la salida, Pease, Winterstein y Colton Pease et al. proponen medir la
novedad y la calidad en productos creativos, donde hemos considerado algunas
medidas subordinadas que examinaremos a continuacién.®

Medidas de novedad

En esta categoria encontramos la medida transformacional, para conocer qué
tanto es posible producir creaciones alejadas de los procesos basicos de las TCM. Es
posible que la direccion propuesta por el miembro permanente Juan Andrés Garcia
durante una presentacion publica, pueda ser un ejemplo de evolucién alejada de las
TCM bésicas: 2014_06_14 SalaConciertosUnearte28 (clasificacién ASBL debido a
la duracion). Otro ejemplo puede encontrarse en las creaciones del grupo vocal
identificado como Fabulas, que ha musicalizado historias. En este caso, el conocido
cuento de Caperucita Roja y el Lobo ha sido adaptado a una interpretacién vocal en
cuatro partes en 2011_03_26LandCaperucita (ASMBL).8

81 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/33381303

82 Pease, Winterstein y Colton, “Evaluating Machine Creativity”, 2.

83 Pease, Winterstein y Colton, “Evaluating Machine Creativity”, 2.

84 https://youtu.be/p2Jigtdpi-0?si=VtheNIlggCT8dY41Y

85 https://soundcloud.com/creamusica/caperucita-m-sica-incidental-4
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En la medida de complejidad se evaliia qué tan complejo puede llegar a ser un
proceso creativo. En este ejemplo 2008_05_16 SBolivarFSinfoniaEnsamble®
(ASMBL) el grupo empleé TCM avanzadas, utilizando la autodireccién grupal. Otro
ejemplo puede ser la propuesta enla que el grupo imité la estructura de un concierto
académico para instrumento solista, alternando secciones tematicas con secciones
transitorias, mientras el grupo dialoga con un instrumento protagénico; dos videos
demuestran esta experiencia.®’

La medida de sorpresa evalta lo inesperado de un evento basado en la
probabilidad de que ocurran eventos similares en ese contexto. En las inducciones
se esperaba que el grupo respondiera a las instrucciones, pero a veces ocurria un
evento inesperado, guiado por las propuestas de los participantes, por lo que la
estructura emergente debe ser redirigida para incorporar este evento inesperado,
produciendo nuevos resultados musicales. Esto puede apreciarse al final de
2011_02_05Land01Algas® (ASMBL), donde uno de los participantes toma Ia
iniciativa para generar una nueva seccion.

En la medida de novedad percibida se evaliia como los humanos juzgan los
elementos generados por el sistema en comparacién con los generados por humanos.
Podemos adaptar esta medida al hecho de que las TCM imitan estructuras de musica
popular y académica. Entonces, ;pueden las creaciones improvisadas tener el alcance
de una cancién popular o comercial reconocida? Ese fue un objetivo en 2016 al
producir en estudio seis creaciones seleccionadas y preparadas para su formato
comercial. Se pueden acceder para audicion en linea.?? La cancién llamada Tiempo es
originalmente de nuestro miembro permanente Carlos Vasquez, incluida para
difusion. Aunque estan disponibles, no han tenido la publicidad ni la continuidad para
destacar en el mercado competitivo, pero pueden apreciarse para su evaluaciéon
comparativa en el contexto de musica comercial.

Medidas de Calidad

También propuesto por Pease, Winterstein y Colton,”® son las medidas de calidad,
que incluyen la medida de respuesta emocional para evaluar el impacto emocional
delas creaciones, y la medida pragmatica para juzgar hasta qué punto un item cumple

86 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/26837531

87 https://youtu.be/cqrioqdrCyo?si=ZVTBY5UJI5FgPKGN

88 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/34932230

89 https://open.spotify.com/artist/6fPSFZEGgjaT8g6CINzyne?si=0bf2bb367edf4bae
90 Pease, Winterstein y Colton, “Evaluating Machine Creativity”, 5.
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con un objetivo. Para entender la medida de respuesta emocional, podemos
referirnos nuevamente a los treinta cuestionarios completados por los participantes
entre 2008 y 2013 en Revoredo.”* En la pregunta 14) ;Cual es su opinion sobre las
piezas compuestas con el método de creatividad musical? Cuatro respuestas estan
calificadas como buenas-regulares, la mayoria de las respuestas son calificadas como
muy buenas utilizando palabras como “diversas”, “hermosas”, “geniales” y “creaciones
espirituales libres”. También es comun encontrar en los registros de audio las risas
de los participantes al final de la grabacion, o el aplauso del publico en las
socializaciones, que muestran el impacto emocional positivo de las creaciones.
Enlamedida pragmatica ya hemos evaluado las creaciones en cuanto cumplieron
el objetivo de lograr arreglos musicales atractivos para la difusion, con los resultados

de 71% ASBL, 12% ASMBL, y 17% ASRL.

La presion (el contexto)

Aungue la disponibilidad de espacios permanentes en los conservatorios, junto
con el acceso ainstrumentos musicales y una adecuada convocatoria representaron
aspectos favorables para el desarrollo de esta experiencia, es importante seialar
que el proyecto no alcanzo el reconocimiento institucional ni se formalizé como un
programa o catedra oficial dentro de dichas instituciones. Esta condiciéon tuvo
efectos limitantes, particularmente en la permanencia y continuidad de los
participantes. En su mayoria, los participantes optaron por integrarse a las
propuestas orquestales de El Sistema o a los programas educativos formales de
orientacion popular, que gozan de mayor legitimidad académica. Asi lo evidencia mi
reporte,”? en el que se registra que dieciséis participantes permanentes de los grupos
de creatividad corresponden a musicos autodidactas o que no completaron su
formacion académica formal. Esta situacion resulta paradojica, considerando que los
talleres de creatividad promovieron practicas inclusivas, colaborativas vy
participativas entre musicos de diversas trayectorias y tendencias, precisamente
aquellas funciones que las instituciones musicales reconocidas suelen declarar como
sus objetivos, pero que no consiguen materializar.”®

Ademas de las limitaciones estructurales impuestas por el monopolio cultural

91 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 46-49.

92 Revoredo, Report on structured musical creativity 2006-2018, 35-37.

93 Geoffrey Baker, "El Sistema, 'The Venezuelan Musical Miracle: The Construction of a Global Myth”, Latin
American Music Review 39, nro. 2(2018): 160.
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ejercido en Venezuela por El Sistema, principal agente hegeménico en la gestion de
oportunidades y recursos musicales en el pais, el desarrollo de este proyecto se vio
afectado por la crisis social generalizada, caracterizada por amenazas directas a la
seguridad personal, a la integridad de los bienes y a las condiciones minimas de
subsistencia cotidiana.?* Este contexto adverso obligé a la suspension de las
actividades en Venezuela. Posteriormente, el proyecto logré continuar de manera
breve en Per(, donde se completé el proceso de induccién de los participantes en
las TCM, antes de su finalizacién definitiva.

Cinco condiciones para evaluar la metacreatividad

En Evaluating Musical Metacreation in a Live Performance Context, Eigenfeldt,
Burnett y Pasquier consideran cinco puntos de vista potenciales a tener en cuenta
al evaluar sistemas creativos, que pasamos a desarrollar a continuacion.””

1) En cuanto a la comunicacion artistica de las improvisaciones nos referiremos
alaprofundidad de laemocidn latente. La creacién musical registrada podia abordar
desde laoscuridad y ladepresion hasta la alegria y la euforia. Las creaciones logradas
reflejan emociones personales y psicoldgicas. Esta no es una propuesta fria ni
mecdnica; por el contrario, las emociones, surgidas de los sentimientos y
pensamientos, otorgan fuerza y sentido a sus posibilidades expresivas. Y estos
sentimientos son espontaneos y comunicables a través de la musica.

Este ejemplo musical es especialmente dramatico, 150516CSBMeSientoMal®®
(ASMBL), la cantante improvisa sobre la autodegradacion y la culpa a los padres en
un ritmo de rock ‘n’ roll. La seccion final fue liderada por la cantante y su impulso
emocional, y la banda la siguid.

En el caso de la musica instrumental, habia mucho contenido emocional
comunicable a través de los sonidos. 2011_06_23CSBEMeditationWithDance?”
(ASMBL) es una creacién instrumental con dindmicas de tension-relajacién que
reflejan procesos emocionales profundos.

2) La creatividad se presenté en treinta y dos socializaciones. Aunque no todas las
presentaciones publicas lograron un arreglo exitoso, aquellas en las que el arreglo
resulté efectivo generaron una respuesta entusiasta por parte del publico. En las

94 José Briceno-Ruiz, “The Persistent Crisis in Venezuela”, Latin American Policy 11, nro. 1(2020): 165-66.
95 Eigenfeldt, Burnetty Pasquier, "Evaluating Musical Metacreation”, 140.

96 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/23701645

97 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/26937480
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presentaciones publicas la creatividad en vivo se demostraba solicitando letras
aportadas por el publico, o en algunos casos con la participacién directa del publico.
Enelcaso2012_07_22FedoraAlemanMiedo’® (ASMBL), el publico hizo el aporte para
la letra “todos tienen mas miedo que yo, con musica superaré cualquier dificultad”;
resultando bien recibida por el publico. La imagen 5 muestra al grupo creativo que
realizd esta presentacion en la sala Fedora Aleman del complejo CASPM perteneciente
a El Sistema. 2008_07_09Guarenas1Cancion?” (ASMBL) fue compuesta poco antes
del acto final de clausura del afio académico, fue del agrado del publico.

Imagen 5 Actuacion publica en el CASPM, Caracas, 2012. Fuente: registro de fotos de Crea

MUsica

3) Ciertamente, esta experiencia ha sido publicada mientras se realizaban
inducciones,®y se ha presentado para congresos académicos especializados donde
se exponen ejemplos de analisis de secciones coordinadas.

98 https://soundcloud.com/creamusica/2012_07_22fedoraalemanmiedo
99 http://www.reverbnation.com/open_graph/song/33404393
100 Ryan Revoredo, “Creatividad musical y fisicalismo”, Sul Ponticello Il, nro. 41(2012): 1.
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4) Hay algunas resefias no académicas de este sistema creativo. Pueden
considerarse una entrevista en un programa de televisién'! donde se hace una
demostracion en vivo, y otra resefa en la revista impresa El Nacional del 3 de junio
de 2013. Estas no son referencias criticas o evaluativas, sino entrevistas
promocionales. Otro caso es 2010 06_12LandBeFree!®? (ASMBL) que fue
seleccionada finalista en un concurso en Argentina sobre creatividad musical bajo
el lema Sé Libre. La imagen 6 muestra parte del grupo coral del Conservatorio J. J.
Landaeta que practicé en la creacién de esta pieza musical.

Imagen 6. Grupo recurrente de creatividad coral, Conservatorio J. J. Landaeta, Caracas,

2010. Fuente: registro de fotos de Crea Musica

5) Este articulo expone por primera vez la experiencia completa de induccion
creativa. Tomando ejemplos variados, aqui se exponen menos del 5% de los registros
de audio totales, incluyendo el 23% de los registros ASMBL totales, lo que abre la
posibilidad a nuevos métodos cientificos para probar esta experiencia de induccion.

101 https://youtu.be/G5CuLJ3on6c?si=cPSgm8Z46E8P2T7N
102http://www.reverbnation.com/open_graph/song/28567090
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Conclusiones

Este estudio ha demostrado la efectividad de las TCM en fomentar la
improvisacién estructurada y la creatividad musical colectiva de acuerdo a
estandares populares y académicos, y de fomentar niveles de innovacion,
complejidad y de transformacion abiertos por los participantes, emocionando al
publico y promoviendo la participacion sin perder la coherencia de grupo ni la
musicalidad. El desglose descrito en etapas de definicién de la creatividad, input,
procesos, productos logrados, rasgos de transformacién e innovacion, contexto,
metodologia, mediciones, demostraciones y encuestas busca validar el sistema de
generacion de musica pautado por las TCM como un sistema complejo y asequible,
capaz de reproducir creativamente el acervo musical de los participantes, pues
refleja su composicion y complejidad estructural. El marco tedrico propuesto para
la evaluacién de la creatividad ademas sustenta las siguientes conclusiones,
derivadas del andlisis y la discusién de las grabaciones de audio:

Improvisacion estructurada y optimizacion perceptual

Las grabaciones de audio revelan que las TCM mejoran significativamente la
capacidad de los musicos, tanto novatos como experimentados, para crear piezas
musicales coherentes y estructuradas. Este enfoque estructurado reduce la entropia
sonora y permite la creacion de piezas musicalmente atractivas en entornos de
improvisacion espontanea. Los registros de audio clasificados como Muy Bien
Logrado (ASMBL) y Bien Logrado (ASBL) confirman la efectividad de las TCM en la
produccién de resultados musicalmente coherentes y estéticamente agradables.

Las TCM demostraron ser altamente efectivas en replicar las estructuras de la
musica académica y popular dentro de la improvisacién. Esta metodologia permite
la reproducciéon espontanea de estructuras armoénicas y ritmicas encontradas tanto
en la musica clasica como en la popular.

Diversidad de producciones musicales y exploracion creativa

Las grabaciones demuestran una amplia gama de estilos y géneros musicales,
desde rock y clasico hasta barroco y alternativo, mostrando la versatilidad de las
TCM para adaptarse a diferentes contextos musicales. Las medidas de
transformacién y sorpresa observadas en las grabaciones indican que las TCM
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fomenta un entorno creativo donde pueden surgir ideas musicales complejas,
inesperadas y novedosas.

Compromiso emocional y validez artistica

La profundidad emocional y la validez artistica de las improvisaciones son
evidentes en las grabaciones, con los participantes a menudo expresando
sentimientos de alegria, satisfaccién y bienestar durante el proceso creativo. La
medida de la respuesta emocional, segun lo indicado por los comentarios de los
participantes, por las encuestas, y por las emociones registradas en las grabaciones,
subraya el poder psicolégico y comunicativo de la musica creada a través de las TCM.
La capacidad de transmitir emociones a través de la improvisacién estructurada
resalta el potencial artistico de estas técnicas.

Desarrollo de habilidades a largo plazo y autonomia

Los TCMPS facilitan la optimizacién perceptual guiando a los participantes
principiantes para equilibrar lo musical. Los participantes recurrentes que se
involucraron en multiples sesiones demostraron una mayor autonomiay dominio de
las TCM avanzadas, como el tiempo perceptual y el equilibrio de la informacion
perceptual. Esta evolucién indica que la participacion a largo plazo con las TCM
mejora las habilidades musicales individuales y también fomenta una comprension
mas profunda de la dindmica de grupoy la colaboracion creativa. La capacidad de los
participantes experimentados para dirigir y coordinar las improvisaciones grupales
agencia las TCM para el desarrollo de habilidades y la direccion creativa.

Aceptacion piblica y comunicacion artistica

Las presentaciones publicas y socializaciones recibieron respuestas positivas del
publico, particularmente positivas cuando los arreglos musicales estaban bien
estructurados y emocionalmente atractivos. El uso de letras aportadas por el publico
y dindmicas interactivas en entornos publicos demuestra ain mas el poder
comunicativo de las TCM para crear una experiencia artistica compartida.

En conclusion, el anélisis de los registros de audio confirma que las TCM son una
metodologia robusta parainducir improvisacién estructuraday creatividad musical
colectiva. Al integrar la optimizacién perceptual, la coordinaciéon grupal y el
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compromiso emocional, las TCM permite a musicos de diferentes niveles de
habilidad producir piezas musicales coherentes, innovadoras y emocionalmente
resonantes. Estos resultados respaldan los conceptos tedricos de optimizacioén,
tiempo y equilibrio perceptivos que dieron lugar a las TCM, referidos al
comportamiento estructural de la musica.

La aplicaciéon potencial de las TCM en contextos educativos y de practica
colaborativa ofrece un marco valioso para fortalecer la creatividad musical y
optimizar las dindmicas de grupo en diversos dmbitos. Entre ellos destacan la
accidn social a través de la musica, la musica comunitaria, el “musicar”, el desarrollo
de lainteligencia artistica, los procesos de creacién compartida y las experiencias
de musicoterapia. En todos estos espacios, las TCM pueden actuar como
mediadoras entre la estructura y la espontaneidad, facilitando la integracién de
habilidades perceptivas, expresivas y sociales que sustentan la creacién musical
colectiva.
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La publicacién de Maria de los Angeles Montes (CONICET) dedicada al cuarteto
no solo es un analisis detallado del desarrollo y la consolidacién del género en
Cordoba (Argentina), sino un verdadero aporte a los estudios musicales desde la
perspectiva sociosemiodtica. El libro trabaja una serie de aristas principales que
resultan pertinentes de recuperar aca: el problema de la politica académica —;por
qué el cuarteto?—, los tres paradigmas del cuarteto y, finalmente, el programay la
metodologia semidtica para los estudios sobre la musica.
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Ellibro de Montes expresa, en primer lugar, la necesidad de un gesto politico que
responda a los desagravios hacia la comunidad cientifica —principalmente de las
humanidades y las ciencias sociales— sufridos en los Ultimos anos por la militancia
de corte “neoliberal”. Se responde a “una omisidn significativa” de signo doble:! la
subalternidad de clase —el cuarteto como una musica propia de los sectores
populares— vy la subalternidad territorial —es una musica del interior del pais; ¢es
una musica nacional o el gentilicio “cordobés” limita toda posibilidad de identificacién
federal?—. A esto se suma el problema de la subalternidad académica derivada del
objeto de estudio, del otro lado de la valla, la autora percibe que “la academia”
también reniega de los objetos de estudio “populares”? como si fueran “boludeces”.
Es por esto que el estado de la cuestion sobre el cuarteto revela escasos
antecedentes. Alli encuentra el primer problema metodolégico: no hay una
conciliacién entre las lecturas de corte inmanente —las que relevan elementos
tépicos o estructuras musicales recurrentes— con la perspectiva sociocritica —
dominada, ademas, por trabajos de corte periodistico—. Montes reconoce la
necesidad de la superaciéon de una perspectiva meramente estilistica. Hay que
entender que un género popular, antes que una acumulacion de recursos liricos y
musicales es un acontecimiento cultural, un espacio de sociabilizaciéon donde se
manifiesta lo popular: “la cancién significa con toda su materialidad”, es un “objeto
semiotico complejo, compuesto por diferentes sistemas significantes que no son
capaces de decir lo mismo porque su materialidad los condiciona”.* Contraria a la
preconcepciéon de que la musica solo puede afectarnos en términos emocionales,
porque no significaria en términos simbodlicos, ella va a hacer un incisivo hincapié en
el modo en que una simple melodia nos ancla en una identidad social determinada;
es decir, el sonido forma parte de la trama de las “narrativas identitarias”.

Es en este punto en que la sociosemidtica se presenta como el marco tedrico mas
dindmico para afrontar el andlisis. Recordemos que, para Eliseo Verdn,® el modelo
de sistema productivo postula la existencia de relaciones sistematicas entre los

1 Mariade los Angeles Montes, La gaita rabiosa: nacimiento y consolidacion del cuarteto como género de
musica populary cordobesa(Cordoba: TeseoPress, 2024), 12.

2 Mediatizados, masivos y modernizantes(Juan Pablo Gonzalez, “Musicologia popular en América Latina.
Sintesis de sus logros, problemas y desafios”, Revista Musical Chilena, 55, nro. 195(2001): 38-64.

3 Montes, La gaita rabiosa, 14.
Montes, La gaita rabiosa, 20.

5 Pablo Vila, “Identidades narrativas y musica. Una primera propuesta para entender sus relaciones”,
Revista TRANScultural de musica, nro. 2 (1996). https://bit.ly/4d3CNGu

6 Eliseo Veron, Semiosis de lo ideoldgico y el poder. La mediatizacion (Buenos Aires: Secretaria de
Extension Universitaria, Facultad de Filosofiay Letras, Universidad de Buenos Aires, 1997).
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distintos conjuntos significantes de estos sistemas. La produccion de sentido se
ofrece como el producto de un trabajo social, ya que estad atravesada por la
produccion, la circulacién, el reconocimiento y el consumo. La semiosis es, por tanto,
intersubjetiva. Cifra una serie de conductas asociadas a patrones reconocibles por
los usuarios, como, por ejemplo, el baile: son normas que se aprenden en la esfera
de la praxis. Por lo tanto, se articula con los 6rdenes de lo ideoldgico y el poder.” Es
asi que, siguiendo el programa de Verén, Angeles Montes reflexiona incisivamente
sobre los procedimientos de produccion y reconocimiento del fendémeno “cuarteto”.
Asi, se toma la nocién de “discurso” como superadora de palabra o texto, para
entender el signo desde la semidtica pragmatista: cualquier cosa es capaz de
significar algo para alguien;® y esa significancia depende del caracter dialégico de la
produccién de sentido.? Sefiala la autora: “;de qué sirve saber que la mayor parte del
cuarteto cordobés esta armonizada en modo menor, si no podemos interpretar eso
como significativo para algo?”.1° De este modo, el libro de Montes permite entender
cémo los sonidos significan en las identidades sociales, ya que se sostienen sobre
una trama de asociaciones discursivas que hace a la identidad y a la memoria: el
cuarteto “suena” a cordobés porque hay una construccién intersubjetiva donde lo
simbdlico “Cérdoba” se construye asociativamente.

Del mismo modo, si bien los elementos visuales son mas faciles de abordar, suele
perderse de vista la densidad semidtica de estos aspectos frente alalirica. Las tapas
de los discos no solo nos colocan en el contexto técnico de produccion de laimagen
—fotografia, montaje—, sino también se nos permite ver cémo se presenté el género
a sus consumidores: de tapas coloridas donde se priorizaba el nombre del grupo a
caratulas dominadas por la imagen de los artistas. EI cambio permite observar de
qué manera estos rostros fueron volviéndose mas reconocibles para el publico;
significan. La puesta en escena es otra dimensién de lo visual. Aspectos espaciales,
gestuales, iluminacion: el cuerpo es un signo, una mercancia del mismo modo que lo
es lamusica, en el escenario se presentay se vende. Y la autora ve laimportancia de
estudiar estos signos para entender como la subalternidad traza el horizonte de lo
decible, lo escuchable y lo mirable.

Igualmente, resulta compleja la asociacion de lo performatico solo al campo de la
visualidad ya que, si bien son dos dimensiones parcialmente superpuestas, tienen

7 Lucrecia Escudero Chauvel, “Una lectura en produccion de la semiosis social’, Estudios 33 (enero-junio
2015): 69-94.

8 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica (Buenos Aires: Nueva Vision, 1974).

g Mijail Bajtin (Buenos Aires: Siglo XXI, 1999).

10 Montes, La gaita rabiosa, 25.
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aspectos diferentes. Montes aborda la performatividad desde el archivo —fotografico,
filmico—, pero esta postura pierde de vista el caracter de convivio que tiene todo hecho
social —mas aun los artisticos como el teatro o los conciertos— en tanto el encuentro
y la experiencia con el, y, en el otro, como zona de experiencia y subjetivacién, en un
territorio geografico/histérico preciso, que surge de la multiplicacion de convivio,
poiesis corporal y expectacion!. Cabe preguntarnos si este dominio, el performatico,
no opera de forma transversal a los tres dominios: la lirica modula los coreo —el canto
multitudinario—; el ritmo codifica los pasos de baile —la retérica del cuerpo—; en
algunos casos, la visualidad marca incluso una pauta de vestimenta o look. La
performance, mas alla de que se encuentra determinada de forma discreta por las
codificaciones del género, podria pensarse parcialmente por fuera del terreno de la
cosa como es para entenderla en la cosa haciéndose: tiene un peso actancial relevante.

El corpus busca trazar una definicion inductiva del género —frente a una
definicion deductiva, estatica— capaz de inferir las caracteristicas prototipicas del
fendmeno. Este se encuentra dividido en tres grupos principales que comprenden
mas de mil setecientas canciones que son abordadas en dos niveles de analisis.'? El
primero, identifica las caracteristicas tipicas en las tres dimensiones principales que
abarca la musica: sonoras, liricas y visuales/performativas. El segundo nivel busca
reconstruir el dispositivo de enunciacion prototipico de cada paradigma discursivo;
se busca una suerte de axiologia comun. Es por esto que la estructura del libro sigue
un riguroso método expositivo. Se postula que el cuarteto puede ser organizado en
tres paradigmas discursivos principales, y a cada uno de estos se le dedica un
capitulo, lo que facilita una lectura comparativa: el paradigma tradicional (capitulo
1); el paradigma blanqueado (capitulo 2) y el paradigma cuarteto/cuarteto (capitulo
3). Del mismo modo, los capitulos presentan una estructura similar en apartados:
una introduccién, un primer bloque de andlisis descriptivo —las caracteristicas
sonoras, la lirica, lo visual— y un segundo bloque que la autora califica de mayor
abstraccion; aborda la configuraciéon de los dispositivos de enunciacion prototipicos,
las condiciones sociales alrededor de un determinado momento del géneroy formula
una serie de hipoétesis sociosemiodticas que buscan comprender el matiz del género
como acontecimiento social antes que una creacién individual.

Ahora, la autora enfrenta un desafio metodoldgico notable: conjurar
herramientas analiticas provenientes de diferentes disciplinas para pensar junto a

11 Jorge Dubatti, Introduccion a los estudios teatrales. Propedéutica(Buenos Aires: Atuel, 2012), 30.
12 Elrecorte temporal del corpus abarca desde la consolidacion del primer paradigma discursivo y su primera
renovacion —década de 1860— hasta la Ultima gran transformacion profunda del género en los 90.
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lalirica —aspecto de mayor tradicién analitica— lo sonoro, lo visual y lo performatico.
Mas alla del andlisis de estas dimensiones y los didlogos que establecen —apela ala
teoria musical, al andlisis de la imagen y la performance en relacion a la tecnologia y
a los cuerpos—, no pierde de vista que para comprender el campo de la produccién
del cuarteto —y de toda musica en si— debe llevar a cabo una historizacién del
género que le permita posicionarse desde una perspectiva diacrénica. De este modo
puede atisbar las condiciones internas, externas, materiales y simbdlicas con las que
se construyen el cuartetoy su condicién de subalternidad en la cultura nacional. Esto
puede verse claramente cuando se ocupa de la estructura musical del paradigma
tradicional. Si bien, apelar al método cuantitativo le permite, a través del uso de
graficos, tablas y otras herramientas de la estadistica, observar la frecuencia de uso
delos principales ritmos e instrumentos, es a través de la perspectiva diacrénica que
ella puede reconstruir las influencias, las fuentes, los préstamos y las
transformaciones —y limitaciones— que permitieron que el cuarteto se erija como
tal en un momento histérico puntual: la musica tropical caribefa, con sus
instrumentos, se encuentra con los pasodobles espaioles y las tarantelas italianas e
incluso el vals, entre muchos otros ritmos.

Asi, La gaita rabiosa no sélo busca romper el sesgo de la subalteridad del cuarteto
en el campo académico, demostrando el espesor de un fenémeno cultural tan
complejo y central en la cultura argentina como invisibilizado. El libro presenta un
verdadero proyecto metodolégico que hace converger y sintetiza una serie de
paradigmas tedricos que, a primera vista parecieran irreconciliables. Pero, es
fundamental hacerlos dialogar para poder abordar un proceso semidtico tan
complejo como la cancion.

Juan Martin Salandro

Universidad Nacional de Mar del Plata, Argentina
CELEHIS, Estudios de Teoria Literaria
salandrojuanmartin@gmail.com
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En abril de 2025 hace su aparicién en lengua espanola el libro de Makis Solomos

titulado De la musica al sonido. La emergencia del sonido en la musica de los siglos XXy

XXI. Esta obrafue publicada por primera vez enfrancés en 2013y luego reelaborada

y publicada eninglés en 2020. Esta versién espafiola cuenta ademas con el prefacio

de Carmen Pardo Salgado, quien lo sitia de manera contextual en el mapa de la

produccién musicoldgica hispanoparlante. El autor se propone “una sintesis, una de

las primeras de este tipo, ya que pretende delimitar la emergencia del sonido de
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forma sistematicay global” (22). De este modo, el objetivo perseguido por Solomos
es el de analizar cdmo la categoria de sonido se hace su lugar en el discurso
musicoldgico. Es, sin dudas, una categoria compleja que, por momentos, parece
desdibujarse o, como el mismo autor menciona en sus conclusiones, se queda vacia,
como cascara fetichizada.

Lo que le interesa al autor, tal como lo expone en la introduccién, es la categoria
de sonido. Partiendo de la supuesta autonomia que tal categoria reviste en la
actualidad, el sonido aparece, sin embargo, analizado desde diversas perspectivas:
el sonido puede ser algo que envuelve y en el que nos encontramos inmersos; a veces,
el sonido es solo un resultado; el sonido es entendido en su oposicién a la tradiciéon
musical; el sonido como objeto de estudio de los ya consolidados Sound Studies; la
escucha como categoria que adquiere relevancia una vez que la nocién de sonido se
desdibujaenlorelacional, entre otras. En este panorama tan diverso, el propésito del
libro es el andlisis del sonido como parte de un problema de lamusica a partir de una
reconfiguracién dentro de ella misma: “este cambio de paradigma tiene lugar en el
interior de la musica misma, es decir, seglin una evolucién que le es propia en su
escritura, sus cuestiones técnicas, su contenido estéticoy su recepcion” (15). Es aqui
como se detalla la ubicacion histérica para pensar el sonido: como una progresiva
autonomizacion de los dominios de lo musical (lo que nos hace preguntar por cierta
nocion evolutiva como supuesto histdrico-filosofico de este trabajo).

El trazado de este libro, entonces, recorre las nociones del timbre, el ruido, la
escucha, lainmersion sonora, la composicion del sonido y laidea del espacio-sonido.
De este modo, Solomos arma su investigacién apoyandose en el devenir histérico,
que contextualiza de manera clara; asimismo, no es necesariamente cronoldgico:
vemos cémo vuelve a recurrirse a las mismas obras o acontecimientos desde la
perspectiva que introduce cada capitulo. De este modo, la mencionada
autonomizacion podria estudiarse desde los inicios de la nocion de timbre, tarea que
el musicélogo griego elabora en el primer capitulo. El tema a lo largo del capitulo sera
examinar el timbre en su emergencia durante el siglo XX hasta su pérdida de vigencia
por su matiz causalista, esto es, por haber quedado reducida a designar su fuente
sonora. El capitulo inicia con una investigacion terminolégica: interesa destacar
cémo en otros idiomas, sean el aleman, griego o chino, el vocablo para designar el
timbre contiene unareferencia a laidea de color, a diferencia del espanol, ruso, inglés
oitaliano que comparten la mismaraiz de timbre. En especial en francés, le interesa
a Solomos dar cuenta que la nocién de timbre tiene algo relativo a la sensacion: “el
timbre debe tener una causa que se debe buscar en el cuerpo sonoro” (27). El analisis
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en torno al concepto de timbre también abarca a los tratadistas de la orquestacion.
Si bien el vocablo timbre aparece mencionado en correspondencias epistolares entre
musicos decimondnicos (Schumann, Berlioz), no es sino hasta el siglo XX en que los
tratadistas incluiran el estudio timbrico como tal, como en el tratado de Charles
Koechlin. Asimismo, desde la perspectiva positivista de finales del siglo XIX, el
concepto de timbre es estudiado de una manera fisicalista, dejando de lado el
enfoque de la percepciéon que se encontraba en los musicos y tratadistas
decimondnicos. Cabe destacar el hecho de que Helmholtz desterrara del timbre toda
nocion de ruido, reforzando la nocion noble de material sonoro decimondnico que
sera posteriormente criticado. La homogeneizacién de la orquesta hacia finales del
siglo XIX parece dar inicio a un trabajo sobre el timbre, con las combinaciones
instrumentales inéditas, que se conectara con la nocion de la Klangfarbenmelodie
[melodia de timbres], pasando por las investigaciones del serialismo en eco con el
trabajo de Webern, hasta convertirse en una categoria central en la musica
electrénica, electroacustica o el espectralismo. Solomos parece entender que el
timbre como categoria central gana lugar en el trabajo compositivo cuando la altura
parece no bastar (47). En ese sentido, interesa destacar el modo en que muestra tres
puntos clave de tal historia del timbre: 1. el desarrollo en tanto investigacién marca su
progresiva autonomizacion; 2. su consolidacion como categoria central de la
composicion musical; 3. sus diversos intentos por estructurarlo. Cabe senalar el
modo en que Solomos establece unarelacion entre laarmoniay el timbre: ambos son
resultado de la superposicién de voces/instrumentos, que conduce a una progresiva
composicion del timbre.

En el capitulo segundo, Solomos se dedica a la historizacién del concepto de ruido,
que propone como la otra historia del timbre. El ruido es primeramente aquello
externo a la altura que encuentra gradualmente su inocuidad dentro de la obra
auténoma: desde la categorizacion y rechazo en la estética medieval hasta estar
presente como parte de laobra (como es el caso de Obertura 1812 de Chaikovski). La
disonancia vigesimononica aparece también en la historia del ruido en paralelo con
las investigaciones ruidistas: la disonancia, gana su lugar como lo extrafio a la légica
de la altura, mientras que el ruidismo (como el movimiento futurista italiano) intenta
salirse de la musica. La idea de musicalizar el ruido se asocia en este trabajo con la
empresa de Schaeffer y su Tratado de los objetos musicales. Nuevamente, surge la
percepcién como herramienta metodolégica para independizar el sonido de su
fuente sonoray trabajarlo como material musical. El ruido, o sonido mientras no se
refiera a la altura musical tradicional, se expande por el free jazz, el rock, la musica
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electrénicade los 60, hasta la musica instrumental de los afios 80 (Lachenmann). Este
capitulo se muestra sumamente rico en cuanto reconstrucciéon del modo de
recepcién y trabajo con el ruido en las diferentes propuestas estilisticas hasta
nuestros dias (musica industrial, metal, noise, rap, New York Noise, constructivismo,
entre otros).

Frente a un panorama tan diverso entre la autonomizacién e investigacion en
torno al timbre, la progresiva introduccion del ruido y, finalmente, una diversificacion
sonora en el campo artistico-musical, Solomos no puede sino acudir en su tercer
capitulo aunainvestigacion en torno a la escucha, como manera de enfrentarse al ya
extendido concepto de sonido. Luego de introducirnos en este capitulo con Cage y su
busqueda por una escucha desinteresada, y con Schaeffer y la investigacién en torno
aunafenomenologia de la escucha, cabe resaltar la propuesta de Solomos para una
revision de diversas escuchas a lo largo de la historia sonora del siglo XX. Asi,
recupera a la acusmatica, en donde destaca el i-sonido de Francois Bayle, aquella
nocioén que apunta a separar el sonido de su fuente para quedarse con una escucha,
una reflexidn sobre esta o una “escucha de la escucha” (123, citando a Bayle).
Solomos da cuenta también de la influencia de la psicoacustica a partir de los afios
setenta, en la medida en que se aspira a componer para que “el oyente pueda
entender los procesos” (126), utilizando leyes de la percepcion que desarrollaba esta
ciencia. El juego con los limites de la escucha es contrastado por Solomos en obras
de Grisey o lkeda, hasta incluso el mismo Ligeti. En relacion a estos limites, se
profundiza sobre la relacién entre la escucha y el tiempo, con mencién a los
estadounidenses La Monte Young y Feldman. En un contrapunto interesante entre
textos de Lyotard y de Nono, emerge una escucha que Solomos cataloga como
auténtica, en consonancia con la propuesta del autor francés de intentar criticar a
una razoén instrumental escondida presuntamente en la escucha tradicional y
devolverle a esta Ultima un caracter de pasividad, de sumisién para con lo escuchado
(con fuertes ecos a una tradicion religiosa, aunque solo queda mencionado sin una
profundizacion). La escucha amplificada, otro tipo de escucha en este mapa que
dibuja Solomos, esta constituida justamente con los ecos que genera la habitacién
donde esta sentado Lucier, una investigacién desde la misma escucha para la
percepcién sonora del espacio. Finalmente, desde el gramoéfono a los medios
tecnologicos de reproduccién individual merece, para el musicélogo griego, una
mencion en esta historia sonora la configuracién de un oyente que practica una
escucha equipada: un oyente que interviene en el modo de escuchar, gracias a la
tecnologia que dispone.
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El cuarto capitulo esta dedicado a una forma mas expandida de la escucha, aquella
que dalugar anocién de inmersién sonora. Como primer momento, se detiene en las
exploraciones en torno a la textura en tanto vida interior de los sonidos. Xenakis,
Stockhausen y Ligeti vuelven a aparecer en escena junto con Pierre Harvey, con
obras que ofrecen un trabajo en la particularidad del sonido, en referencia a laidea
de Pierre Francastel, para quien “en el arte moderno se produce una ‘ampliacion casi
alucinatoria de los detalles’ (146). La nocién de inmersidn induce a pensar, por un
lado, en las exploraciones en torno al espacio como medio para el trabajo con el
sonido; por otro lado, aparece el ambient, |la propuesta de Brian Eno hacia fines de los
70. Llama la atencion la apreciacion que Solomos recupera del compositor ambient
en tanto aniquilacién progresiva del sujeto oyente: parece desdibujarse el lugar de la
experiencia de la escucha en favor de una idea de sonido permanente, con
reminiscencias al desarrollo wagnerianoy la progresion onirica de una armonia que
se pliega a si misma (157). La nocidn de inmersion sonora oscila, entonces, entre un
trabajo con un espacio sonoro (algo que el autor no detalla sino hasta su ultimo
capitulo) y la profundidad misma del sonido, incluso rozando por momentos
reflexiones de corte esotérico o ancestral. A fin de cuentas, en este capitulo, el autor
se propone reflexionar mas sobre el lugar de la experiencia que —fruto de la
construccién sonora desde obras de Scelsi, del espectralismo francés o de la misma
corriente new age—, parece desvanecerse en el devenir sonoro.

Introduciéndonos muy someramente en las discusiones respecto al material alo
largo del siglo XX, Solomos pretende resaltar cémo su dominio técnico condujo
necesariamente a un reenfoque de su concepcion, tendiendo a desdibujar los limites
con la nocién de forma o de lenguaje. El aporte de este capitulo radica en analizar el
trabajo de la composicién del sonido en tres claves: como resonancias compuestas,
como sonoridades compuestas y, por ultimo, el caso de la microcomposicién. Las
resonancias compuestas se encuentran germinadas en las obras de Webern o Debussy,
a partir del resultado sonoro de secciones enteras que enfatizan un estado sonoro
global, al trabajar especificamente en un reenfoque en el sonido como tal. En este
marco, emerge el analisis de obras de Arvo Part (Tabula rasa), Boulez (Eclats o Le
Marteau sans maitre) o Feldmann (Coptic Light), hasta obras electroacusticas, como
Nono (...sofferte onde serene...), pasando por los estudios de grabacion, para
finalmente terminar en obras entre los aftos 1980-2000 para medios mixtos, donde
el instrumento acustico y el computador trabajan en conjunto construyendo
extensiones o amplificaciones del sonido en tanto aura sonora. Se debe hacer notar
que la idea de resonancia compuesta refiere a todo un conjunto o seccién, y no parte
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del trabajo l6gico intervalico o sobre una misma nota, como si puede esperarse de la
nocion de sonoridades compuestas, el segundo concepto clave del musicélogo griego
para pensar la composicién del sonido: “designa una entidad global integramente
construida y compuesta desde el interior, que surge de la disolucién de las
dimensiones clasicas del sonido (altura, ritmo, timbre...)” (205). Tanto lonisation
(como antecedente de obra no trabajada desde la légica de la altura) como ...who
holds the strings... (Clara Maida, 2002), son obras que para Solomos se corresponden
con un trabajo desde una perspectiva de lo global, con una atencién al detalle que
apunta hacia un estado general de la obra. En este marco, se cuentan obras que
apelan al trabajo con texturas lisas hasta procesos compuestos, como las
investigaciones del minimalismo de Reich, o, nuevamente, la musica espectral, en
donde “la forma de la obra es sélo el despliegue de la estructura del sonido” (229).
Finalmente, la microcomposicion no representa solo la composicion del detalle, sino
que, para Solomos, constituye una especie de paradigma compositivo en el que el
total de la obra se ve afectada por la creacién del sonido mismo.

El caso paradigmatico lo asume la musica electrénica, con los procesos de sintesis
del sonido. Schaeffer en la Radio de Paris, Stockhausen en laNWDR, Berioy Nono en
la RAI, Babbitt en la estadounidense RCA, entre otros, aparecen mencionados como
los centros precursores de la sintesis sonora y los personajes destacados de una
historia de lamusica electréonica que Solomos desarrolla en estas Gltimas paginas del
capitulo. Los hitos que destacan son la primera sintesis totalmente digital del sonido
hacia fines de los 50; la aparicion de los sintetizadores analdgicos al mercado a
mediados de los 60, como asi también los inicios de la sintesis FM; los primeros
microordenadores a principios de los 80. La tesis que interesa destacar es, que a pesar
de la gran riqueza que presenta la historia de la musica electrénica, parece emerger
para Solomos un paradigma que afecta a toda composicién, sea o no electrénica, pero
que procede de ellay es que la sensibilidad granular se configura como paradigma. Si
los sonidos que componen una obra son cimulos de granos que, reproducidos a
velocidad, dan diversas resultantes, se vuelve ain mas patente la estrecha relaciéon
entre las nociones de material y forma: “del sonido en sentido fisico a la obra entera
surge un continuo” (244). En este contexto aparece la mencién a Vaggione para cerrar
el capitulo, con su propuesta de pensar la pluralidad, ligada a la singularidad de los
granos, con la identidad o el sonido resultante. Vaggione es, para Solomos, un
compositor cuya obra estd estrictamente ligada a la sensibilidad granular.

Este libro finaliza con la relacién propiamente dicha de un sonido ya
independizado de los dominios de la musica de tradicién escritay su modo de habitar
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el espacio. Sin dudas, es uno de los aportes mas sustanciales a la musicologia
contemporaneay alos estudios sonoros en lengua hispana, dada la carencia de este
tipo de reflexiones en un campo de investigacion en construccion. Por el caracter de
entrelazamiento de este libro, fiel a una historia de la musica del siglo XX y XXI, la
categoria de espacio fue apareciendo en el transcurso de estas paginas de diversas
maneras. Desde el espacio fisico como pardmetro a serializar con el serialismo
integral —con Nono, siendo involucrado en la composicién instrumental—, hasta el
espacio como parte del sonido mismo en Vaggione, pasando por el espacio citado por
las resonancias con Lucier o el espacio sonoro que emerge en lainmersién sonora. El
espacio en relacién con el sonido adquiere un color especial para la apuesta de
Solomos, en la medida en que finaliza un recorrido de progresiva emergencia del
sonido para el cual el espacio juega unrol asimismo crucial. La decision metodolégica
del autor de diferenciar el espacio fisico del espacio de representaciéon permite
abordar congruentemente el modo de relacién con el sonido (cuyo despliegue es
temporal) con una dimensién espacial siempre presente. Para Solomos, el espacio
puede resultar bastante Util como categoria operativa.

Si bien la diferencia fue planteada inicialmente, el giro del autor radica en
demostrar cémo el espacio no solo es un parametro del sonido ni algo externo a él,
sino indisociable, por lo que Solomos propone su estudio como espacio-sonido (279).
Se debe mencionar que este capitulo trata las estrechas relaciones entre musicay
arquitectura, que dan lugar a la arquitectura aural; asimismo, interesan las
instalaciones sonoras y los ecosistemas audibles, para desembocar en la categoria
de ecologia sonora, como aquellos sonidos que estan estrechamente ligados al
entorno especifico. Parece, poco a poco, acercarse a aristas tan diversas como las
ecoldgicas, éticas, econdmicas, sociales, politicas o filosoéficas, que tienden a
articularse en el sonido de un espacio singular: “la escucha implica una no separacion
entre el sonido y el sujeto que lo percibe” (298). La relacién entre sonido y espacio
denota una coexistencia ontolégica entre un sujeto y un objeto interrelacionados. Para
concluir, De la musica al sonido se presenta como un gran aporte para la musicologia
de habla hispana, especialmente para las investigaciones en torno a la musica
contemporanea, experimental y el arte sonoro. Hacia el final de este trabajo figuran
incluso puntos de encuentro con los estudios sonoros y la posible articulaciéon con la
disciplina musicolégica. Con ilustraciones y fragmentos de partituras, el autor
estudia el repertorio del siglo XX, muchas veces recurriendo a los mismos
compositores, pero con enfoques diversos, lo que permite observar la complejidad
del desarrollo histérico; asimismo también involucra nombres de artistas y obras que
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han entrado en escena en los Gltimos cuarenta anos. Esto redunda por momentos en
un mayor énfasis en el andlisis de dichos casos que en un desarrollo argumentativo
de lapropuestatedrica, laque debe ser rastreada por el lector en tales abordajes. La
bibliografia actualizaday los temas desarrollados hacen de este libro un significativo
aporte introductorio al problema del sonido en relacién con la historia de la musica.

Francisco César Eduardo Taboada

Universidad Nacional de Cérdoba / Universitat der Kiinste Berlin
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