Los Cursos Latinoamericanos
de Musica Contempordnea
—Una alternativa diferente—

por
Eduardo Cdceres

A manerg de introduccién

Una realidad tragicémicz de nuestra condicion insular como chilenos, no es
que seamos una isla, sino que nos “sentimos” islefos, Para un chileno siempre es
mas f4cil concurrir 4 un evento en otro continente —especialmente Europa—
que asistir a uno en Perd, Uruguay o Brasil, lo que se debe exclusivamente a las
cadenas culturales de raigambre colonialista que nos atan.

Circula al respecto una anécdota o “chiste” entre algunos compositores
sudamericanos, la que dice mas o menos asi: existen dos maneras de afrontar
un evento musical internacional, la del eurepeo que asiste y llega puntual, y la
de los sudamericanos, quienes si llegan a asistir siempre llegan tarde, no asisten
o simplemente, no llegan, como los chilenos porque nunca se enteraron,

:Sera porque subestimamos los apurtes que pueden ofrecernos otros mu-
sicos latinoamericanos? O sera porque creemos a ciegas en los musicos euro-
peos? A lo mejor, es nuestra ignorancia la que no nos deja percibir el rico y
enorme caudal que poseen nuesiros colegas de Latinoamérica, o quiza al no
valorar lo que tenemos preterimos buscarle afucera y no en nuestro interior.

El primer contacto que tuve con los Cursos Latinvamericanos de Musica
Contemporanea, fue a través de una invitacion que me curso el Equipo Organi-
zador en 1985, para asistir a Cerro del Toro, Piridpolis, Uruguay, en el verano
de 1986. Hasta ¢sa techa, ya se habian realizado trece versiones de este evento,
iniciandose ¢l primero, también en Uruguay, en diciembre de 197 1%,

Algunos antecedentes histdricos

Sin duda alguna los impulsadores de esta magna iniciativa fueron el composi-
tor Cornin Aharonian (Uruguay) v la compositora Graciela Paraskevaidis
(Argentina-Uruguay). Tampoco puede desconocerse el empuje prestado por
los compositores Héctor Tosar, Miguel Mdrozzi, Maria L'eresa Sande, wodos
ellos uruguayos, por Emilio Mendoza (Venezuela), Jusé Marfa Neves (Brasil) y
Conrado Silva (Uruguay-Brasil). Todos ellos supieron comprender a tiempo

*Nueyamente tuve la oportunidad de asistir a estos cursos en el verano de 1989, invitado por
el equipo organizador como conferencisia al igual que la vez anterior. En la primera oportunidad
fue para ofrecer una panoramica de la composicién en Chile actual y en la segunda en Mendes, Rio
de Janciro, Brasil, para abordar el 1ema “La problemdrica de la creacién y del compositor en
Latinoamérica”. En esta oportunidad enfoqué especificamente la creacidn de los compnsitores
chilenos: Acario Cotapos (1889-1969) y Roherto Falabella (1926-1958).
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las necesidades, los vacios, las inquietudes, las angustias y las muchas vicisitudes
por las que atraviesa un estudiante latinoamericano que desea seriamente
dedicarse al estudio de la mnisica. No se trata de la lamada “musica seria”, sino
que al “estudio serio de fa musica”, lo que ocurrié en estos cursos, porque se
opt6 también —he aqui otro prejuicio menos— por integrar la musica popular,
o asi llamada popular, la misica indigena y la de raiz folklorica.

Queda claro, por lo tanto, que ¢l equipo organizador de estos cursos
asumié como tarea propia, no solo 1a de integrar a los asistentes de la mayoria
de los paises latinoamericanos —escasos los chilenos— sino que ademis se
planted la urgente tarea de borrar el prejuicio que lamentablemente aun existe,
de que la misica seria es exclusivamente la llamada “musica /docta o culta”,
como si s¢ pudiese pensar que Violeta Parra, Atahualpa Yupanqui o Los
Beatles, hubiesen hecho musica en broma.

Caracleristicas generales

“Los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea (craMc), consti-
tuyen el unico evento anual en su género en toda América Latina. Estos cursos
son autofinanciados, autogestionados y tienen cardcter itinerante. Han tenido
lugar en Uruguay, Argentina, Venezuela, Brasil y Republica Dominicana.

Se les ha estructurado en funcién de un aprendizaje activo y vivencial,
mediante talleres de trabajo especializados (composicién culta instrumental,
composicion electroacustica, composicidon popular, e iniciacién a la electroacus-
tica, la interpretacion y la pedagogia); en seminarios —de¢ tematica diversifica-
da en cada uno de los cursos—; en cursitlos, conferencias o charlas y en
audiciones diarias con comentarios y/o debate. El ritmo de trabajo es intenso
{diez horas diarias de labor programada), lo que permite un aprovechamiento
maximo del dia. El cuerpo docente es seleccionade con esmero, se¢ les busca
tanto por su multinacionalidad, como a través de cada uno de ellos, sobre las
tendencias diversas del quehacer creativo actual, prioritariamente aquellas de
las generaciones mds jovenes de Latinoamérica.

iA quifnes estd dirigulo?
Los cursos no estan dirigidos exclustivamente a un determinado alumnado; se
les ha enfocado de tal manera que puedan ser aprovechados de modo serio y
profundo por todos los interesados: compositores, intérpretes, musicologos,
educadores y estudiantes. Gracias a la coexistencia de actividades simult4neas,
a la variedad y amplitud de los temas que se abordan, esto se ha convertido en
posible y positivo. Cada alumino establece libremente su programa de trabajo.
El compositor puede trabajar en su campo especifico, y el intérprete, el educa-
dor y el musicologo lo hacen en el suyo. Diartamente, todos bajan sus barreras a
tin de intercambiar puntos de vista, recibir informacion de interés comtn o
bien enfrentar en comunidad un debate sobre alguna obra musical contempo-
rdanea que acaba de escucharse.

Por su parte, los docentes no se aislan, se integran al grupo de alumnos y
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gracias a la estructuracion del curso se crean las maximas posibilidades de
contactos fructiferos, entre los que pueden dar y aquelios que desean recibir,
mediante un marco buscadamente no jerarquico y por lo tanto no académico.

Drwersidad y opciones

Los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea, varian cada afio su
campo temético y por supuesto los diversos talleres y serninarios se integran al
plan general del curso, que es mucho mis completo que una “vision especiali-
zante” y, por ende, alienante. El plan de trabajo es intenso en cada curso. Cada
alumno puede escoger entre las diversas opciones que se le presentan y ade-
cuarlo a su aprovechamiento personal y a su nivel o 4mbito de intereses.

Los cursos permiten utilizar las actividades con criterios tanto de muluplici-
dad como de especialidad. Existen actividades comunes para todos los partici-
pantes, enfocadas la mayoria de las veces posibles al intercambio de vivencias,
pero también las hay especificas, que por lo general se presentan de manera
simultanea, a fin de que todos tengan contemplada su especialidad. Se trata de
adecuar cada materia a las necesidades del alumnado latinoamericano. En
electroaciistica, se prevée un nivel basico, introductorio, en la medida en que
haya alumnos que necesiten ese nivel, los talleres de composicion, interpreta-
cién y pedagogia; en cambio, no incluyen cursos bdsicos, pero si sesiones
intensivas de actualizacidn y estudio de la problemitica de la muisica de nues-
tros dfas dentro del campo especifico de cada especializacidn.

Como requisito previo, los candidatos del drea de composicién, al inscribir-
se, deben enviar copias de sus abras (partituras, grabaciones electoacusticas).
Los instrumentistas interesados en participar en los cursos de interpretacion,
deben enviar junto a la inscripcién una lista de las obras contemporaneas de su
repertorio y llevar sus propios instrumentos (salvo los no portables, por supues-
to). Los inscritos en el drea de pedagogia que deseen presentar trabajos propios
a los seminarios, deben enviarlos con anticipacién.

XV Curso Latinoamericano, Mendes, Brasil (enevo 1989)

El XV Curso Latinoamericano se realizé en Mendes, en el estado de Rio de
Janeiro, Brasil, entre el 2 y el 16 de enero de 1989. Después de viajar un par de
horas en bus desde Ric de Janeiro, atravesando una tupida flora tropical con
cascadas, ademas de mosquitos, llegamos a la hacienda “San josé das Paineiras”
de los Hermanos Maristas. El lugar es amplio, moderno, y tiene una buena y
refrescante piscina.

Es muy hermoso el encuentro y reencuentro con misicos latinoamericanos
venidos de tan diversas realidades, y comprobar que todos pertenecemos a una
realidad comun. El equipo de organizadores —todos compositores— asumen
su papel de anfitriones con gran responsabilidad. Cumplen las tareas de
secretariado, de recepcionistas, auxiliares y docentes. Al llegar nos dieron a
conocer ¢l horario de trabajo:
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07:30 - 08:15:
08:30 - 10:30:
10:45 - 12:15:
12:30 - 13:30:
13:30 - 14:15:
14:15 - 16:15:
16:45 - 18:15;

Coridn Aharoniin

Compositor-Uruguayo
Fot: Roberter Ojeda

Desayuno

Cursos y talleres

Seminarios (charlas y conferencias)
Almuerzo

Biblioteca-audioteca

Cursos vy talleres

Seminarios (charlas y conferencius)
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18:30 - 19:15: Cena

19:00 - 20:00: Curso alternativo

20:00 - 22:00: Audicién y/o concierto con debate
22:00 - 23:00: Biblioteca-audioteca

Se instalé también una biblioteca-audioteca para exposicion y venta de
libros, partituras, grabaciones y también instrumentos altiplanicos, que todos
podiamos consultar ¢ intercambiar dentro de los horarios de funcionamiento.
Tanto profesores como alumnos tenfan la posibilidad de exponer sus trabajos a
los mas de setenta asistentes venidos de doce paises diferentes.

El siguiente cuadro, entrega un resumen de las actividades seguin sus
caracteristicas y contenido. El detalle ofrece el nombre del curso, taller, semina-
rio o charla realizada, su titulo especifico y el nombre de las personas que lo

impartid:

Plan general

[ Cursos

1. Composicion docta instrumental - vocak: Corivin Aharonidn

2. Composicion popular: Coritin Aharonian

3. Composicion de musica electroacistica: Wilhelm Zobl

4. Iniciacion de técnicas electroacisticas: Conrado Silva

5. Interpretacion de miisica contemporinea: Jesus Villa Rojo

6. Curso-taller de ejecucion de instrumentos an-  Cergie Prudencio y

dinos:

César Junaro

EL. Sentinarios
. Problemas de la educacién musical.
a) “Teoria, método v técnica en la educacion mu-

sical™ José Maria Neves
b} “Educador musical: idenadad, formacion y ac-

cion™ Martha Rodriguez
¢} “Principios y metodologia de taller™ Conrado Silva
2. Problemaus de la creacién en la musica docta

Ccontemporaned.
a) La problematica de la creacion y delcompositor

en América latina

*Acario Cotapos v Roberto Falabella: ausencia y

presencia de dos compositores chilenos: Eduardo Caceres
b} “Panoramica de la musica europea y norteame-

ricana actuai™ Reinhard Oehlschligel
¢} “Composicion ritmica integral”™ Wilhelm Zobl
3. Las musicas y el compositor.
a) “Musica de otras culturas™ Arturo Salinas
b) “Introduccion al sistema musical de los que-

chuas y aimaras”™:

Cergio Prudencio
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¢) “Tradicién oral en la musica contempordnea

guatemalteca™ Igor de Gandarias
4. Musica indigena en América latina.
a) “En busca de una nueva etnomusicologia lati-

noamericana™: Coritn Aharoniin
b) “Musica de los indios Waiapi™ Victor Fuks
Problemas de la creacién en la musica popular
contemporinea en Brasil y Uruguay: Guilherme de Alencar

Pinto, Elbio Rodriguez y
Tato Taborda, ]r.

I11. Talleres

I.  Ejecucidon de instrumentos andinos: Cergio Prudencio y
César Junaro

2. Improvisacién grupal para pedagogos: Tato Taborda, Jr.

3. Improvisacién y composicion: Misha Mengelberg

1V. Charlas

1. Programas aplicativos musicales para tsM - pC y

Macintosh: Victor Fuks
2. Formas de abordar el analisis musical: Carol Gubernikoff
3. Homenaje a los 50 anos del grupo “Miisica
Viva™ José Maria Neves
4. Contemporaneidad de la musica colonial brasi-
lera: Harry Lamott Crowl, Jr.

Este plan corresponde principalmente al cardcter que cada actividad llegé a
adquirir, aunque en un comienzo pudo haber sido denominado de otra mane-
ra, La flexibilidad es fundamental en estos casos y en un evento de esta
naturaleza, dada la inteligencia con que se aborda, es un requisito para el éxito.

Debido a la simultaneidad en que se desarrollaron las actividades del curso,
no fue posible estar presente en la totalidad de ellas. Por lo tanto, nos referire-
mos prioritariamente a aquellas que pudimos conocer directamente o median-
te informes fidedignos.

Cursos, seminarios y talleres

Los alumnos organizaron su horario dependiendo de sus intereses e inquietu-
des, logrando una equilibrada combinacion para no dejar de asistir a las
diversas actividades que se realizaban en cada area. Los horarios estaban
organizados de tal manera, que tanto alumnos como profesores podian partici-
par de los diversos cursos, seminarios y talleres que impartian los docentes.
En la version de 1989, como en afios anteriores, hubo docentes no solo
provenientes de Latinoamérica, sino que también de algunos paises europeos a
fin de no crear una perspectiva excluyente, sino que integradora y critica
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prioritariamente cuando esos docentes han demostrado, con hechos, ser perso-
nas abiertas a un aprendizaje permanente.

A continuacién se desglosan los cursos, seminarios y talleres y posterior-
mente detalles de su realizacion.

L. Cursos

1. Cursos de composicién docta y popular.,

2. Curso de interpretacion.

3. Curso de instrumentos andinos: taller de ejecucion.
4. Curso de miisica electronica.

I1. Semunarios

[a—

Problemas de la educacién musical.

2. “"La problematica de la creacion y del compositor en América Latina”.
Acario Cotapos y Roberto Falabella: ausencia y presencia de dos composi-
wores chilenos.

Las misicas y el compositor. Musica de otras culturas.

La musica de los indios Waiapi.

“Panoramica de la musica europea y norteamericana actual”,

el

111. Talleres

1. Taller de improvisacion para pedagogos.
2. Taller de improvisacion para compositores.

Cursos de composicion docta y popular

Los cursos de composicion “docta” y “popular”, estuvieron a cargo del maestro
uruguayo Coriiin Aharonidn. En ambos cursos, el procedimiento se inicié con
la exposicion de los trabajos realizados con antenoridad por los alumnos, los
que se analizaron en sus componentes formales, estructurales, timbristicos y
sus planteamientos estilisticos. En el caso del curso de composicion popular, los
trabajos fueron mas bien “escuchados que leidos”, puesto que esta musica se
caracteriza, entre otras cosas, per no tener partitura. Esta actividad, se realizé a
manera de diagnostico.

Posteriormente, el maestro Aharonidn entregd zlgunos elementos que
sirvieran de base, para que en ambos cursos los alumnos se abocaran a la
realizacién de una obra que contemplara ambos elementos. En el caso de la
muisica “docta”, hubo especial interés por el aspecto de la notaciéon. Las obras se
revisaban en cada clase y uno de los objetivos fue dar a conocer, en un
concierto, las obras ya terminadas, actividad que se realizé con éxito al finalizar
el curso.

El compositor Coritin Aharonian nacié en Montevideo, Uruguay, en 1940,
estudid masica y tomdé cursos de arquitectura en su pais natal. Su formacion
musica! la perfecciond con cursos de distinta extension realizados en Chile,
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Argentina, Francia, [talia y Alemania Federal. Considera que los profesores
que han ejercido una mayor influencia en su formacién, son los compositores
Héctor Tosar y Luigi Nono, el musicélogo Lauro Ayestarin y la pianista Adela
Herrera-Lerena. Sus composiciones incluyen obras instrumentales, vocal-
instrumentales, electroacisticas, escénicas, misica para teatro y cine, y arreglos
de musica popular. Aharonidn es profesor universitario de musicologia, y se ha
desempeiiado en su pais y en el exterior como profesor de composicion culta y
popular. Ha sido director de coros durante largos afios. Es autor de numerosos
articulos y ensayos. Ha actuado como organizador de actividades, en el campo
de la musica y de la pedagogia musical en Uruguay y en otros paises. Ha sido
miembro entre 1983 y 1985 del comité gjecutivo de la Asociacién Internacional
para el estudio de la musica popular (1aspm), y desde 1985 es miembro del
Consejo Presidencial de la Sociedad Internacional de Miisica Contemporinea
(s1mc).

Curso de interpreiacién

El curso de interpretacién estuvo a cargo de Jests Villa Rojo, compositor y
versdtil instrumentista en clarinete, piano y violin, de gran excelencia en la
masica contemporanea.

El maestro esparniol se dedico durante el desarrollo del curso a dar a conocer
en profundidad la obra "El clarinete y sus posibilidades”, excelente méitodo de
estudio ya editado, y ademds dio a conocer los aspectos mds relevantes de la
grafia de la miisica contempordnea, especialmente 1a de la segunda mitad de
este siglo.

Jestis Villa Rojo nacié en Brihuega, Espaia, en 1940. Estudié clarinete,
piano, violin y composicion en ¢l Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, y composicién e instrumentacion vy electroacistica en la Academia
Internacional de Santa Cecilia, de Roma. Ha sido fundador de los grupos
Nuove Forme Sonore y The Forum Plgyers, en Roma, y del Laboratorio de Inter-
pretacién Musical, del que es director artfstico en Madrid. Ademas, de “El
clarinete ¥ sus posibilidades”, es autor de “Juegos Grafico-musicales” y
“Lectura (nuevos sistemas de grafia musical)”. Es profesor de planta de clarine-
te en el Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid y ha sido profesor
invitado en varios paises.

Curse N* XV, Mendes, Brasil, enero 1989. Curso de Instrumentos andinos:
Taller de epecucion, Cergio Prudencio (director).

Especial interés suscito el curso-taller de instrumentos andinos y sus posibi-
lidades, en el campo de la musica contemporénea, que dirigié con mucha
conviccion el compositor boliviano Cergio Prudencio, secundado por otro
compositor de Bolivia, César Junaro.

Se emplearon en este curso instrumentos andinos tales como: tarkas,
quenas, mohocenos y sicus (zampodia), los que muy tempranc cada mafana
debian pasar por una etapa de “precalentamiento”, para quedar bien templa-
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Curso N* XV, Mendes, Brasil, enero 1989. Curso de Instrumentos Andinos: Taller de Ejecucian,
Cergio Prudencio (director).

dos. Fue admirable el esfuerzo realizado por el “equipo de Bolivia”, porque
ademds de dirigir el curso, se encargaron de proporcionar gran cantidad y
variedad de instrumentos andinos para un curso que llegé a tener permanente-
mente alrededor de veinte alumnos, la mayorfa de los cuales no habia tenido
ninguna experiencia anterior.

Cergio Prudencio naci6 en La Paz, Bolivia, en 1955. Estudié composicion y
direccién de orquesta en la Universidad Catélica boliviana, en los Cursos
Latincamericanos de Musica Contemporanea (1x y x1} y en la Orquesta Nacio-
nal Juvenil de Venezuela. Fue cofundador del grupo de composicién
“Aleatorio” de La Paz, jefe del Programa de Investigacién de Misica Aimaraen
la Universidad Mayor de San Andrés de La Paz y fundador de la Orquesta
Experimental de Instrumentos Nativos, de la cual es actualmente director
titular. Ha compuesto misica para grupos de cimara, con instrumentos nativos
de Bolivia y electroaciistica, asi como rmisica para video y teatro. Actualmente
es profesor titular de composicion y analisis en el Conservaterio de Musica de
La Paz.

La Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos, pretende constituirse
en una alternativa pedagoégica que facilitara a nifos y jévenes a lograr una
aproximacién inmediata al mundo sonoro, que les permitira participar en una
experiencia musical original e inédita. Este acercamiento directo, quedé de
manifiesto entre los participantes de este taller, que culminé con una especie de
“concierto-festivo”, en el que se interpretaron obras tradicionales y de composi-
tores actuales.

Como propuesta este es un camino fascinante, una buena alternativa para
la musica en Latinoamérica y un desafio para la musica contemporidnea para asi
lograr un sano equilibrio, frente a la trayectoria de la musica europea de
concierto. Ninguna de las dos tradiciones, la europea y la nativa, puede encan-
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dilarnos, cegarnos o hacernos desconocer una realidad intrinseca de nuestra
innegable Conformacién Cultural Hibrida.

Curso de musica electroacistica

Fue impartido y compartido por los profesores Conrado Silva y Wilhelm Zobl.
Elmaestro Conrado Silva se dedico a trabajar los aspectos basicos de iniciacién a
la musica electroacustica, y Wilhelm Zobl abordé una temdtica dirigida a
alumnos de mayores conocimientos en la materia. Conrado Silva enfocé con
especial interés el aspecto computacional; ademds se abordaron técnicas bdsi-
cas, de grabacién y procesamiento del sonido, dentro de los medios tradiciona-
les de tipo analdgico, asi como también digitales. Los alumnos terminaron
presentando, en un concierto, los trabajos realizados durante el curso.

El maestro Conrado Silva nacié en Uruguay en 1940, Estudié ingenieria
{acustica) y musica (composicidén) en Montevideo y Alemania Federal. En
composicidon sus maestros fueron Héctor Tosar y John Cage. Fue profesor en
las universidades de Brasilia (1969-1973) y estadual paulista (San Pablo, 1976-
1980), e instalé estudios de musica eleciroaciistica en ambas. Actualmente
dirige en San Pablo “"Syntesis-Tecnologia Musical”, institucién privada asesora
y pedagogica sobre temas de musica y computacién. Ha escrito numerosas
obras instrumentales, vocales, electronicas y, altimamente digitales. Es tam-
bién autor de libros y articulos en revistas, sobre temas de acustica y de difusion
técnico-musical.

Wilhelm Zobl nacié en Viena, Austria, en 1950. Realiz6 estudios de guita-
rra, piano, percusion, composicion instrumental (Erich Urbanner), electroa-
cistica con Friedrich Cerha, musicologia en su ciudad natal, en Varsovia, y en
Berlin Oriental.

Ha actuado como docente y conferencista tanto en Austria como en Améri-
ca Latina, la que le ha proporcionado ung decisiva influendia en su actividad
como compositor. Los ritmos afroamericanos, particularmente *del samba,
estan presentes en su 6pera “Die Weltuntergang”, como también en su concep-
to de “Composicién integral ritmica”, nacido del estudio de la musica popular
latinoamericana y de ciertos compositores de musica docta del area. Ha sido
docente en dos de los Cursos Latinoamericanos de Miisica Contempordnea. el
(rx ¥ xi).

Seminarios
Problemas de la educacién musical

Para actualizar aspectos metodologicos y de procedimientos de la pedagogia
contemporanea, el compositor y profesor José Maria Neves impartio el curso
de educacién musical. Apoyado por la profesora colombiana Martha Rodri-
guez, se discutieron las problematicas con que hoy se enfrenta la educacion
musical en Latinoamérica.

*La Sambe (en Argennina).
F! Samba {en Krasil).
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El maestro José Maria Neves nacié en 8ao Joao del Rei, Brasil, en 1943, e
inicié sus estudios musicales en el Conservatorio de su ciudad natal. Estudié
composicién en el Seminaric de Miisica Pro-Arte de Rio de Janeiro, con César
Guerra Peixe y Esther Scliar. Concluyé sus estudios docentes y el doctorado en
musicologia en la Universidad de la Sorbonne, en Paris. Durante mas de diez
ainos fue profesor de miisica en escuelas de primero y segundo grados, tanto
publicas como privadas, y es cofundador y primer presidente de la Sociedad
Brasileira de Educacién Musical. Es profesor titular de la Universidad de Rio
de Janeiro (Uni-Rio) y del Conservatorio Brasilefio de Musica. Fue coordina-
dor de los cursos de musica de la Universidad entre 1985 y 1988, y desde 1982
hasta el presente es coordinador del curso de docencia en musica del Conserva-
torio. Desde 1976, es uno de los directores de la Orquesta Ribeiro Bastos de Sao
Jodo del Rei. Tiene publicados diversos trabajos musicolégicos: libros, articulos
y ediciones de discos.

La Problemdtica de la Creacion y del Compositor en América latina
Acario Cotapos y Roberto Fulabella: ausencia y presencia
de dos compositores chilenos

El primero de los seminarios, fue dictade por quien escribe este articulo. Este
seminario se titul6é “La problem:tica de la creacién y del compositor en Améri-
ca latina”. Se inicié con una referencia historica sobre la trayectoria de los
compositores de Latinoamérica ligados a la aristocracia, quienes por una conse-
cuencia natural fueron los depositarios de la cultura musical europea. Esta
situacién se prolongé hasta este siglo, caracteristica que continu6 durante el
siglo xx, en el que no solo tuvieron una destacada presencia en el espectro
composicional, sino que ademds en lo administrativo e institucional.

Después de la segunda mitad del presente siglo, se produce un cambio enla
creacién musical chilena. Acceden a ella personas de otros grupos sociales, lo
que no obsta para que aiin perduren, desgraciadamente, algunas actitudes de
inercia en las que se confunde la alcurnia y abolengo, cuya diferencia funda-
mental ha sido trazada tan magistralmente por Friedrich Nietzsche.

En ese seminario se considero la trayectoria creativa de los compositores
chilenos Acario Cotapos, cuyo centenario de nacimiento celebramos en 1989, y
Roberto Falabella, compositor que falleci6 a los treinta y dos afios. De ambos
compositores no se ha hablado, escuchado, analizado ni grabado todavia sufi-
cientemente, todo fo que su genialidad y vanguardismo merecen*.

*Eduardo Ciceres, nacid en Santiago en 1955 v desde nifi estiedid guitarma v trompeta com
profesares privadus, posteviovmente ingresd i las carreras de Intérpreie en Percusion, Pedagogia
Musical ¥ Licenciatura en Composicién en la Universidad de Chile, en la citedra de Compesicion
del maestro Cirilo Vila. “Amigos del Arie”, le concedia una beca en Chile v pmterinrmcme uhtuvu
una beca en Alemania Federal, ¥s miembro fundador de fa Agrupacion Musical "Anacrusa™ y
ocupa cargos en la Asoelacion Nacional de Compaositores (anc) y en la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor. Ha dictado conterencius en diversas universidades chilenas v en Alemaniz
Federal. Ha sido agraciado con diversos premios en concursos de composicion y sus obras han sido
estrenadas en diversos paijses.
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Las Musicas y el compositor. Miisica de otras culturas

El mexicano Arturo Salinas se propuso establecer una relacién entre la musica
aborigen y la miisica contemporinea. Salinas realizé una encuesta baséndose
en una audicién de catorce ejemplos que daban a conocer tanto misica contem-
porinea como muisica indigena, tratando de establecer analogias entre ambas.
Se escuchd musica det Tibet, el juego “Katadyait” de los esquimales, de Africay
otros.

Arturo Salinas naci6 en Monterrey, México, en 1955. Realizé estudios de
composicion en el Conservatorio de Nueva Inglaterra en Boston con Robert
Cogan; musica electroacistica y microtonal en el Centro de Investigaciones
Musicales de Paris, con Jean Etienne Marie; direccion de orquesta en la Escuela
Superior de Musica de Weimar, con Igor Markevitch, y etnomusicologia en
Montreal, con Charles Boilés. Paralelamente a su labor de composicidn, realizé
desde 1978 investigaciones sobre miisica indigena de su pais, principalmente
entre los Tarahumaras de Chihuahua, Ha dictado conferencias y ha side
profesor huésped en varios centros mexicanos, compositor y maestro de com-
posicién invitado en el Mills College de California. Su catdlogo incluye obras
para diversos conjuntos instrumentales y para instrumentos indigenas.

La Muisiea de los Indios Waiapis

Victor Fuks fue el brasileno encargado de dar a conocer, desde una perspectiva
etnomusicologica, la musica de una interesante tribu que habita entre Brasilyla
Guyana francesa. En su visién integral no sélo expuso los aspectos sonoros sino
que, ademas, las costumbres, modos de vida, relacién de los miembros de la
tribu, visiobn macrocésmica, fiestas, danzas y un brebaje alcohdlico llamado
“Caxin”, de singular importancia dentro de esta cultura.

Fuks vivié nueve meses en esa comunidad en la que, aparte de recoger
importante documentacion, aprendié a tocar algunos de los mas de sesenta
instrumentos de los Waidpis, integrandose también a sus festividades. En el
seminario dio a conecer los numerosos y variados instrumentos que posee esta
tribu, evidencidndose especial interés por los instrumentos de viento, lo que se
pudo apreciar en el video que exhibié el vitimo dfa del seminario.

Victor Fuks nacio en Rio de Janeiro en 1958. Se formd como flautista y
musicélogo en la Academia de Miisica Rubin de Jerusalén y en 1982, estudid en
la Universidad Hebraica de Jerusalén. Es master en folklore y musicologia de la
Universidad de Indiana, en Estados Unidos, y recientemente conciuys el
dociorado en antropologia y etnomusicologia en la misma Universidad. Su
doctorado se basé en la investigacion de los ya mencionados indios Waiapis del
Brasil. La metodologia de ese estudio incluyd no solo el contacto divecto con los
miembros de la comunidad, sino que también una etapa de laboratorio, en el
que los ejemplos musicales Waiapis fueron digitalizados, transcritos y analiza-
dos. Posteriormente, y mediante el use de ciertos pardmetros, fueron dados a
conocer a través de un proceso gradual de Comprension de fa musica vy de su
valor, funciones, propiedades y atribuciones generales. Finalmente, estas in-
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vestigaciones se utilizaron como material audiovisual en una serie de cinco
programas en video sobre la musica y la cultura de los indios Waiapis del Brasil.

Panordmica de la miisica europea v norteamericana actual

El musicologo aleman Reinhard Oehlschligel se encargé de definir mediante
un esquema, las opciones que para €] existen sobre los compositores actuales de
Europa y los Estados Unidos. Su clasificacion obedece a una sistematizacion
que se divide en seis enfoques:

Figuras de culto.

Estadounidenses experimentales.

Clasicos europeos.

Minimalistas europeos.

Dialécticos e individualistas europeos.

De la Repiiblica Democrética Alemana.

SR e

Los compositores y obras correspondientes a las respectivas clasificaciones
son los siguientes:

1. Figuras de culto: Giacinto Scelsi (Hurqualia, Uaxuctum), Conlon Nancarrow
(Studies 42-49), Herbert Henck {(Improvisacién 1n1).

2. Estadounidenses experimentales: John Cage (30 piezas para orquesta,
Freeman Estudios), Christian Wolft (Long Peace March), Frederic Rzewski
(Los Persas, Antigona Leyenda), James Tenney (Selected Works), Tom Johnson
(Four Note Opera).

3. Clasicos europeos: Luigi Nono (Das atmende Kiarsein: Vorarbeil zu
“ Prometeo”), Karlheinz Stockhausen (de “ Samstag aus Licht”), Witold Lutos-
lawski (Chain 1, Concierto para piano), Gyorgy Ligeti (Estudios para pia-
no), Gyorgy Kurtag (Concierto para piano, fragmentos de Kafka).

4. Minimalistas europeos: Karel Goeyvaerts (Lilanie 1v), Louis Andriessen (De
Snelheid), Arvo Part (Arbos) Lepo Sumera (2 Sinfonia, Ofympic Music), Max
E. Keller (Repeticiones 1-1v), Walter Zimmermann (Die Blinden, diber die
Dérfer), Peter Michuel Hamel (Kassandra).

5. Dialécticos e individualistas europeos: Helmuth Lachenmann (Ausklang
para piano y orquesta), Mathyas Spahlinger (Intermezzo para piano y or-
questa), Younghi Pagh-Paan (Mad: para conjunto de cimara), Vinko Glo-
bokar (Laboratorium, Toucher para percusién), Wolfgang Rihm (Hamietmas-
chine, Opera, “umsungen” para baritono e instrumentos). Dieter Schnebel
(Beethoven-Sinfonie), Magnus Lindberg (Kraft, para conjunto de rock y
orquesta), Kaija Saariaho (Verblendungen, J. Secret i), Hans-Joachim Hespos
(Biomba), Heinz Holliger (Come and go [Beckett]). Juerg Wyttenbach (para
voz y clarinete}, Gerhard Staebler (Windows-Elegies), Hans Wuethrich (Pro-
custe deux étorles), Christoph Delz {Arbeitsheder).

6. De la Republica Democritica Alemana: Friedrich Schenker (Michelangelo-
Sinfonie, Danton-Fantasie), Reiner Breddemeyer (Post-moderne, Klavierstick
87) Georg Katzer (Aide-memoria), Paul Heinz Dutrich (Solo para tromboén),
Christfried Schmidt (Trio), Raiph Hoyer (Composicién para piano y cinta),
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Segun el musicélogo aleman, jos casos mas destacados de esta lista son los
siguientes:

1. Figuras del culto

a) Reinhard Oehlschligel, traté de manera especifica el caso de Giacinto Scelsi,
un italiano de caracteristicas muy particulares, sobre el cual se han tejido un
sinfin de anécdotas delirantes entre la fantasia y la realidad. Fue un enigma
para los musicélogos, porque durante décadas se mantuvo reacio a aparecer en
publico y después de muchos anos, sus obras figuraban como estrenos. El
publico sabia que estaba vivo, pero nadie podia verlo. Se dice que perteneciaala
aristocracia italiana y que contaba permanentemente con la asistencia de em-
pleados que escribian su musica; al parecer “sus manuscritos” no eran suyos.
Aunque naci6 a principios de este siglo, su musica comenzo a ser ampliamente
conocida sdlo durante las iiltimas décadas, lo que también es misterioso, Giacin-
to Scelsi fallecio en 1988. Cada vez que el compositor hacia su aparicién en
publico era un acontecimiento, porque ocurria muy a lo lejos y siempre incor-
poraba a su vestimenta un elemento estrafalario. De G. Scelsi, se escuché
Hurgqualia, Uaxuctum.

2. Estadounidenses experimentales

a) John Cage naci6 en 1912 y es taivez uno de los genios mas destacados con
que atn cuenta la cultura occidental. No s6lo ha abordado la probiematica del
sonido, sino que también la del espacio, el color, la palabra escrita y todos los
factores que circundan las experiencias artisticas. En una primera etapa estu-
di¢ con Arnold Schonberg, lo que lo impuls6 quizd a componer obras seriales,
pero a muy poco andar inici6 sus variadas experiencias con el “piano prepara-
do”, que trabaj6 con Cawell. Otro experimento fue trabajar las formas asimé-
tricas determinadas por proporciones. Su faceta con obras para percusién:
“Los cuadros magicos” incluyen listas de sonidos anal6gicos. En 1949-1950,
descubre un método mds impersonal que consiste en operaciones de azar segun
el “I Ching”. Suprime las jerarquias de la tonalidad, los compases organizados y
los sonidos adquieren igual importancia.

Posteriormente, se decide a trabajar con una computadora a la que incor-
pora la serie del 1 al 64 del “Libro de las probabilidades, 1 Ching”. También
trabajo el azar en miisica para ballet, donde las coreografias estan codificadas
por numeros.

Pareciera ser que el atrevimiento de John Cage para cambiar radicalmente
las estructuras de Ja miisica, se debid al hecho de que no tuvo que sobrellevar la
carga que han significado casi trescientos afios de miisica tradicional europea.
De Cage se escuch6 una obra para cinco orquestas.

b} Frederic Rzewski nacid en 1938, en Massachusetts, Estados Unidos, ¥
obtuvo una sélida formacién académica en musica. Una beca le permitio ir a
Europa donde conocié a Christian Wolff. A Rzewski se le conoce primero como
un gran pianista, que dedica gran parte de su tiempo a estrenar obras de
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compaositores como Stockhausen y John Cage en festivales internacionales de
miuisica nueva.

Posteriormente, se inicié como compositor creando “Musica electrénica
viva” (1966), conjunto de improvisacion que integrd la musica electrénica en
vivo, idea que hasta ese momento era inédita. Otra de las obras de su catalogo
es “Los Persas”, con temdtica tomada directamente de la mitologia. También
cred la musica para obras del teatro brechtiano. Conocidas son sus Variaciones
para piano, sobre el tema: “El pueblo unido jamas serd vencido™, del composi-
tor chileno Sergio Ortega, compuestas para un concierto en Washington. De
Rzewski se escuché en esa oportunidad, “Los Persas”,

3. Cldsicos europeos

a) Entre las figuras destacadas, es necesario referirse al compositor Gyorgy
Ligeti, nacié en Rumania en 1923, Sus estudios primarios los realiz6 en Buda-
pest y en un comienzo su estilo es mas bien “bartokiano”.

No teme en ningun momento declararse piblicamente “socialista de iz-
quierda”, especialmente después de perder a su padre y a su hermano asesina-
dos por los nazis. Ligeti logré huir con su esposa y posteriormente se dedicé en
forma intensa, a trabajar en composicidn junto a Stockhausen, e inicia en la
década del 50 un trabajo de investigacion para transponer los timbres de Ia
miisica electronica a instrumentos acusticos. Entre sus obras mads destacadas
figuran: Concierto para cello y orquesta, Trio de corno, la 6pera “El gran
macabro”, ademas de su conferencia “E! futuro de la musica”, en la que no se
habla nada mientras una grabadora registra las reacciones del publico.

Una de sus obras mas recientes, es el Concierto para piano v orquesta. En
1988 participé en dos coloquios en Viena y Hamburgo, en los que dio a conocer
su pensamiento. A este coloquio fueron especialmente invitados cientificos y
humauistas de la postura del “Caos”. De Ligeu, se escuché el primer Estudio
para piano y el primer movimiento del Concierto para piano y orquesta.

b) Gydrgy Kurtdg nacié en Budapest en 1924. Estudié junto a Ligeti, pero
Kurtig, decidio quedarse en Budapest y durante la época estalinista prefirié no
componer, excepto algunas pequefias piezas de menor importancia. Sus obras
para piano, fueron agrupadas en un volumen llamado “Estudios Hungaros”.
Kurtig mantuvo una intensa correspondencia con Franz Kafka, la que lo
motivo a componer “Fragmentos de Kafka”, numerosas piezas breves con
extractos de la correspondencia kafkiana, obra que se presenté en este evento.

4. Minimalistas europeos

El tema del minimalismo en Europa fue wratado de manera muy general, con
observaciones sobre algunas de sus caracteristicas principales, sin referirse
especificamente al caso de algiin compositor representativo.

5. Dialécticos ¢ indrdualistas europeos

a} Helmuth Lachenmann nacié en 1935, en Alemania Federal, Estudié en
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Stuttgart y luego en Venecia con Luigi Nono, al que le une una gran amistad.
Lachenmann propone una “misica concreta instrumental”, refiriéndose al
intento de componer una miisica que provenga del sonido mismo. En sus obras
siempre existe la sensacién de “destrozar €l aura de la musica”, y utliza el
silencio como enorme carga de tension. Entre 1960 v 1970 critica duramente la
tonalidad y el sistema diaténico, la jerarquia de los sonidos y la “tirania” del
compis. Entre sus obras figuran “Gran Torso” (1971-1972), “Presién”, para
cello solo, obra en la que presiona el arco en las cuerdas. En las obras para
orquesta figura “Acanto” (1972) para clarinete y orquesta, “Movimiento antes
de la rigidez” para arménica, tuba y orquesta, estrenada en Paris, y luego
grabada por el Ensamble Modern. Su obra mas reciente se titula “Cuando se
acaba el sonido”, para piano y orquesta, compuesta en 1983 y estrenada en
1986. De Lachenmann, se escuchd Ausklang.

b) Mathias Spahlinger naci¢ en 1944, en Frankfurt, Alemania Federal.
Estudié piano en Darmstadt y Stuttgart y ademds teoria de la milsica. Sus obras
mads conocidas son: “Morende”, para orquesta; “Extension”, para violin y cello;
“Intermezzo”, concierto para piano y orquesta (1986). Esta obra no es concerta-
bile entre ¢l piano y la orquesta, y aunque incluye partes solistas, el piano se
integra a la orquesta. La obra consta de once secciones en total y el piano esta
preparado. De Spahlinger se escuch6 “Intermezzo”.

¢) Vinko Globokar, compositor yugoslavo, nacido en 1934. Estudié en Paris
y ademds de ser compositor, s un excelente trombonista, Su musica no posee
una identidad nacional acentuada y su catdlogo alcanza mds o menos a treinta
obras, muchas de elias escritas para instrumentos de bronce. Por ejemplo,
escribié para sf mismo la obra titulada “Respirar, aspirar, inspirar, expirar”. Su
obra “Laboraterio”, esta formada por secciones muy breves que pueden ser
tocadas en forma sucesiva o superpuesta. Entre 1973 y 1985 escribi6 55 tra-
bajos de caricter experimental. Una de sus composiciones mis notables esta
escrita para “Un Corno de los Alpes”, que é] mismo estrené. De Globokar, se
escuché “Laboratorio” para piano.

d) Magnus Lindberg, compaositor finlandés, estudio en Estocolmo técnicas
electroaciisticas y con Globokar y Xenakis en Par{s, Tiene alrededor de cuaren-
ta obras para piano, orquesta y cinta magnética. Fundo un pequeiio grupo de
improvisacion llamado “Trabajo”, conjunto que utiliza la electronica en vivo.
De Lindberg, se escuchoé “Fuerza”.

€) Kayja Saariaho, compositora finlandesa, nacida en 1956, realizo estudios
de composicién en Helsinki. Forma parte del grupo de Lindberg {Sonidos
abiertos) y actualmente vive en Paris. De K. Saariaho escuchamos “Jardin
Secreto”, obra electroacustica, procedimiento que utiliza con cierta distancia.

f) Hans-Joachim Hespos, naci6 en Alemania Federal en 1938 y ha sido
colaborador de “Sonidos abiertos”. Se ha caracterizado por escribir miisica en
pentagramas, pero sin compais. v en los dltimos cinco afos ha tenido un especial
interés por el teatro musical y la danza. Se inclina hacia la improvisacion,
extractando elementos del jazz de vanguardia v se caracteriza por el uso de
instrumentos exoticos v olvidados. Su posicion es radicalmente opuesta a las
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técnicas seriales y le da inmensa importancia a la capacidad interpretativa de los
misicos. De Hespos se presento “Biomba”, de 1983; tres obras para solistas,

6) De la Repiiblica Democrdtica Alemana

a) Reiner Bredemeyer, aunque naci6 en Colombia, se fue a vivir a la Republica
Democritica Alemana. Ha escrito gran cantidad de misica para cine y para
teatro. Una de sus obras mas conocidas se titula “Post-Moderne”, con texto en
ruso. Los intérpretes aparecen vestidos con el uniforme de los oficinistas del
Correo. Incluye extractos de textos oficiales de una revista y les pone misica.
Esta obra, estrenada en diciembre de 1988, est4 considerada como una pieza
contingente.

Esta panordmica de la musica actual en Europa y los Estados Unidos la
realizé Reinhard Oehlschligel, nacido en Bautzen (perteneciente hoy dfa a la
Reptiblica Democratica Alemana) en 1936. Estudié quimica, educacion musi-
cal, musicologia, sociologia y filosofia en Braunschweig, Hannover, Géttingen
y Frankfurt. E] postgrado en educacion musical lo obtuvo en Hannover, conun
trabajo sobre el segundo Cuarteto de Cuerdas, de Arnold Schonberg. A partir
de 1964, es colaborador del Frankfurter Allgemeine Zeitung, v desde 1972 colabo-
ra en el Frankfurter Rundschau, en el que es responsable del arex de musica
nueva v periodista musical en la emisora Demtschlandfunk ¢n Colonia, Repu-
hlica Federal de Alemania. Desde 1983, es coeditor de la revista Musiktexte,

Tallerves

El “curso-taller” de instrumentos andinos, se detalld en la seccidn Cursos, y los
demas alleres abordaron en esta oportunidad el tema de la improvisacién. El
taller se define como una actividad con especial acento en la practica perma-
nente de las consultas planteadas, no sélo por los gufas, sino que también por
los alumnos, a diferencia de los cursos y seminarios.

En esta ocasién se realizaron dos talleres, dirigidos especialmente a peda-
gogos y a compositores. El primer taller estuvo a cargo del brasilefio Tato
Taborda, Jr., quien traté de ordenar una serie de sonidos “potenciales”, extrac-
tando este material de la naturaleza. En este taller eran frecuentes las sesiones
en el bosque tropicai o en la piscina del establecimiento,

El segundo taller de improvisacion estuvo a cargo del compositor y pianis-
ta holandés Misha Mengelberg, “personaje” que no dejaba de inqguietar a los
asistentes con sus permanentes “excentricidades”. Era frecuente verlo entrara
los conciertos por la ventana y al parecer, era para no molestar al entrar por la
puerta, porque siempre llegaba atrasado. Mengelberg, ha tenido una destaca-
da trayectoria en el campo del jazz y el free jazz, asi como también en la musica
culta contemporiénea. El fue uno de los fundadores del grupo “Instant Compo-
ser Pool™. Su conocida posicién y adhesion a la postura del “Caos”, llego a
fascinar en ciertos momentos durante el taller.

En el primer encuentro con Misha, planteé realizar una pequefia improvi-
sacién personal. Después que cada cual lo hizo, Misha se dirigi6 al piano y se
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sent6 en el taburete de manera muy convincente. Parecié que no estaba
cémodo y tomando los rodillos de los costados del banco, comenzé a girarlos
lentamente, a la vez que se desplazaba un poco hacia la derecha del teclado
central, lo que produjo un chillido en ¢l piso de baldosas. Este chillido de las
cuatro patas del banco, se intensificé a medida que Misha se desplazaba mis y
mds hacia la derecha, abandonando el piano y comenzando a rodar en circulos
por toda la sala, cada vez mds rapido, cada vez mds chirriante, pero siempre
sentado. Parecia que no acabaria nunca, hasta el momento en que se quedo en
posicion de relajacion frente al grupo que lo observaba. Entre Misha y el grupo
se interponia una mesa metilica, la que tomé fuertemente de una orilla con
ambas manos y comenz6 a arrastrarla por el suelo intensificando la sonoridad.

Todo estaba permitido dentro del taller, todo lo que sonara tenia un valor,
sin importar la fuente que lo producia. Fue asf como sobre la base de historias
inventadas por los asistentes, se improvisaban diversas obras.

Audiciones y conciertos-debates

Después de pasar por las “refeigues”, la cena de la tarde con la abundante y
original comida brasilefia, se continuaba en la noche en el Auditorio con las
audiciones y conciertos, incluyendo el posterior debate. Esta era la Ginica
actividad del dia, en {a que todos los participantes nos encontrdbamos para
trabajar en conjunto. Esta actividad, era interrumpida por una pequenia pausa
en la que se ofrecia un reponedor 1€ de canela con apetitosas galletitas dulces.
Esta sesién tenia una duracién preestablecida de dos horas, aunque las razones
para prolongarla siempre fueron justificables.

Primera audicion

Creo que para todos resulté sorprendente que se presentara en esta sesién una
variada muestra de la musica popular y de raiz vernidcula del continente
latincamericano. Fue un remezén para muchos, el hecho que el curso no se

iniciara con una buena dosis de misica contemporinea, o de los “clasicos cultos
de ia musica latinoamericana”,

La audicidn se inicié con una obra del argentino Atahualpa Yupanqui, a
estas alturas un clasico, al igual gue en la segunda audicién se present6 la obra
de otro clisico, en esta oportunidad de la chilena Violeta Parra, de quien se
escuché “El gavilan”, composicién de largo aliento realizada por nuestra com-
positora en la época en que vivid en Francia. Los que conocen esta obra, saben
que se trata de un aporte trascendental a la musica latinoamericana.

Se escuché también obras de la peruana Chabuca Granda, de Carlos
Gardel, del argentino Enrique Santos Discépolo, del brasilefio Antonio Carlos
Jobim y del uruguayo Leo Masliah su “Recuperacion del Unicornio”, entre
muchas otras.

Se pudo comprobar, una vez mas, que la musica popular y de raiz vernicula
tiene muchas lecturas, dependiendo naturalmente del auditor. Ademas esta
muy cercana —de hecho cada vez mds— a la musica contemporanea. Si bien
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algunos la clasifican como “arte menor”, personalmente estoy convencido que
no existen misicas mayores y menores, sino solamente la buena y la mala
musica.

Segunda audicién

Lamentablemente, a esta audicién no nos fue posible asistir. El programa fue el
siguiente: “Toque de baile”, de “Los tres toques”, 1931, de Amadeo Roldan
(Cuba: 1900-1939); "Creacion de la erra”, 1972, de Jacqueline Nova (Colom-
bia, 1937-1975); “Soles™, 1967, de Mariano Etkin (Argentina, 1943-); “Musica
de la calle”, 1980, de William Ortiz (Puerto Rico, 1947-).

Tercera audicién

Se inici6 esta audicion con la obra “Planos”, escrita en 1934, por el compositor
mexicano Silvestre Revueltas {1899-1940). Para muchos la miisica de Revueltas
es, lamentablemente, desconocida aun. Su caso guarda relacién con el del
chileno Acario Cotapos, dado que algunos han buscado opacar, por extrafias
razones muy poco humanas, la genialidad de ambos artistas, evidente para
unos y peligrosa para otros.

Del peruano Celso Garrido-Lecca (1926), se presentd “Antaras”, que data
de 1968. Posteriormente, del compositor Eduardo Bértola (1939), se escuchd
“Tropicos” de 1975. Bérola naci6 en Argentina y desde hace algunos afios
reside en Brasil, donde actualmente ocupa la citedra de composicién y de
musica electroaciistica en el Conservatorio Minero de Miisica de Belo Horizon-
te, estado de Minas Gerais.

“Imdigenes de una historia en redondo” de 1980, escrita por el compositor
guatemalteco Joaquin Orellana (1937), fue la obra que se ejecutd enseguida, y
que hace referencia directa a la problematica sociopolitica guatemalteca. En el
debate, no quedé muy claro si los autores aceptaban o no la evidencia manifes-
tada en la musica, de los sucesos cotidianos de violencia y aquellos de la
contingencia politica en ese pafs.

Cuarta audicién. Obras para clarinete

E! héroe de esta jornada, sin lugar a dudas, fue Jesus Villa Rojo, compositor
espanol y clarinetista extraordinario. El auditorio fue inundado por la sonori-
dad de “Tukana”, obra del compositor espaiol José Ramén Encinar (1954),
escrita en 1973 para clarinete y cinta magnética. La segunda obra, correspon-
dié al compositor espaiol de Valencia, José Antonio Orts (1953), titulada
“Hdlito", de 1987, para clarinete sclo. Del mexicano Manuel Henriquez (1926),
se escuché “Tlaplizalli” de 1988. La primera parte de la audicién terminé con la
obra del espafiol Claudio Prieto (1934), con “Reflejos” de 1973, para clarinete y
cinta magnética.

Después del consabido “t¢ de canela”, Jesus Villa Rojo tocé “Lied” de 1983,
del compositor italiano Luciano Berio (1925), con cinta magnetofénica, al igual
que las dos restantes obras de este concierto. Enseguida, incluyé del espaniol
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Andrés Lewin-Richter (1937), “Reacciones 11" de 1980 y del propio Vilia Rojo
(1940}, “Tonalidad Dominante (La bemol)”, de 1986.

Villa Rgjo ofrecié un excelente panorama, de la misica espafiola especial-
mente, la que no es muy popular en Latinoamérica, perque es bastante desco-
nocida.

El debate giré mds bien sobre las posibilidades del clarinete, y el maestro
ofrecié una pequeiia clase magistral sobre este instrumento, al responder alas
preguntas de los asistentes. Villa Rojo prepar¢ el concierto con esmero, y grabé
con anterioridad las partes correspondientes a otros clarinetes cuando las obras
asf lo requerfan.

Quinta audicion

En esta ocasion figuré la misica de dos compositores que asistian al curso:
Arturo Salinas, de México, y Wilhelm Zobl, de Austria. Se inicié el concierto con
“Nijawi”, de 1976, del compositor de Monterrey, Arturo Salinas {1955), obra
que ¢l definié como “misica concreta microtonal”. Para escuchar esta musica el
auditorio quedo sumido en Iz obscuridad totat por decisidn de Salinas, lo que
provocé cierta incomodidad. Luego se oyo *Vindi” de 1981, que definid como
“muisica concreta” y, finalmente, “Estrellas para Gabriel”, de 1988, en home-
naje a su hijo Gabriel, obra realizada con un computador.

La segunda parte estuvo dedicada a obras de Withelm Zobl, compositor
vienés nacido en 1950, quien ha mantenido una estrecha relacién con Brasil y
con Latinoamérica, la que ha influenciado su musica. En primer lugar, se
presenté “Donau-Lieder”, de 1984; enseguida “Aria Brasilera”, de 1987, y,
finalmente, “Suefio” para piano, de 1986.

Coritin Aharonidn encabezé un acalorado debate de los asistentes, quienes
criticaron principalmente al compositor mexicano Arturo Salinas por su poco
convincente postura, sus prolongadas explicaciones previas y por el uso de
elementos extramusicales en su audicién, entre otras razones.

Sexta audicitn

Esta audicién estuve dedicada a dos compositores de distinta generacién del
Cono Sur. Se inici6 el concierto con obras del autor de este articulo (Santiago,
Chile, 1955) y la segunda, con obras del compositor uruguayo Coriiin Aharo-
nian (1940).

La primera obra “Seco, fantasmal y vertiginoso” para piano solo de 1986,
homenaje a Franz Liszt, escrita en tres movimientos que Hevan los nombres del
titulo, estd dedicada 2 la pianista chilena Cecilia Plaza; la segunda, “3 mo-men-
tos”, de 1986, es para guitarra y estd dedicada al guitarrista chileno Luis
Orlandini y, finalmente, “Las 7 preguntas” para voz, clarinete, percusion y
piano, de 1985, con texto de Pablo Neruda.

La segunda parte también incluy6 tres obras de Coriin Aharoniin, princi-
pal impulsador de los cursos latinoamericanos. Primero, “Miisica para cinco”,
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de 1972; la segunda, “Gran Tiempo”, de 1974, lleva el titulo de un poema del
poeta venezolano Alonso Palma, y la dltima “:Y ahora?”, de 1984, para piano
solo, obra que el compositor ha interpretado en innumerables ocasiones.

El debate esta vez fue polémico, a raiz de una pregunta que Graciela
Paraskevaidis me dirigi6 sobre el porqué le habfa dedicado una obra a Franz
Liszt. Argumenté que para mi Liszt representaba la personificacion del compo-
sitor, que a través del piano, abri6 una gran puerta a la musica del siglo xx. El
homenaje se basa en la Sonata en si menor y al cromatismo que caracteriza su
musica para piano. Ademds, Liszt fue un impulsador de la musica de sus
contemporineos y porque en 1986 se cumplieron cien afios de su muerte.
Misha Mengelberg intervino para decirme que me consideraba “muy amable”
por haber dado esta explicacién, porque ¢l piensa que un compositor puede
reservarse el derecho a no explicar nada. Sobre Jas obras de Coriin Aharonidn:
“Gran Tiempo™ y “¢Y ahora?”, se comentd que corresponden a dos situaciones
trascendentales en el desarrollo de la vida sociopolitica del Uruguay.

Séptima audicién

Se inici6 con un homenaje a los cincuenta anos del “Grupo Musica Viva”,
agrupacién brasileita divulgadora permanente de la misica contempordnea,
especialmente en Latinoamérica. El homenaje fue dirigido por el compositor
José Marfa Neves, quien dio a conocer una versién grabada de la obra “Miisica
1941”7, de Hans-Joachim Koelireutter (Alemania, 1915), actualmente radicado
en Brasil.

Después, se escuché una larga carta de Misha Mengelberg {1935}, que €l
mismo leys en inglés y que fue traducida al castellano, en 12 que se disculpé por
la observacién que hizo a la pregunta de Graciela Paraskevaidis con respecto a
Franz Liszt en la sexta audicién. Luego Misha leyé una introduccién a la obra
“Zeekip Ahoy” para orquesta {cuyo significado es mas o menos “Gallina de mar
a estribor”™), El relato incluye humoristicos elementos del absurdo, de sabrosa
creatividad, al igual que toda la obra. Posteriormente, el holandés se sent6 al
piano con un gran signo de interrogacién en el rostro, que parecia preguatar
con intensidad: “;Y qué voy a hacer ahora?” Después de algunos segundos
rituales, fue como si lo hubiesen conectado a una maquina generadora de
musica, una creativa improvisacién comenzé a emanar de sus dedos, lo que
causé gran impresion.

Eldebate pasterior se caracterizé por un humor irénico basado en situacio-
nes absurdas, ténica de la posicion del “Caos” que sustenta el compositor.

Ociava audicién

Después de un dialibre, en el que los asistentes al curso pudieron disfrutar dela
piscina y de paseos a lugares cercanos, se recibid la grata visita de "Titane”, que
cant6 sus canciones brasilefias con una aguda, pero cilida voz, acompaniada por
un guitarrista. Sus canciones extraen elementos diversos de la musica popular y
fundamentalmente del folklore brasilefio. Luego se presento Tim Rescala (Rio,
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1961}, quien viajé expresamente a Mendes para dar a conocer su trabajo.
Present6 una grabacién a la que superpuso comentarios en vivo, sobre algunos
temas polémicos que €l compositor critic6 abiertamente, como por ¢jemplo los
prototipos de musica compuesta para ocasiones o eventos especiales, como
bienales, concursos, etc. Su trabajo se titul6 “Cliché-music” (1985). A continua-
ci6én, en una “fiesta” los asistentes mostraron sus “gracias locales”, todo ello
acompanado, naturalmente, de algunas bebidas “amistosas”, especialmente la
cachaza.

Novena audicion

En esta ocasién les correspondié exponer sus trabajos a cuatro compositores
sudamericanos: César Junaro (Bolivia), Tim Rescala (Brasil), José Maria Neves
(Brasil) y Conrado Silva (Uruguay-Brasil).

Del boliviano César Junaro (1951), se dio a conocer la obra electroacistica
“Chipaya”, de 1987, la que se caracterizé por el tratamiento electroacustico que
el compositor le da a los instrumentos de viento de origen nativo. Tim Rescala
presenté la obra “Ilha de Santa Cruz”, creacién electroacustica de 1987, de la
que solo se escuchéd un fragmento, de humor directo y satirico, realizado con
evidente manejo de los elementos musicales usados. Tim Rescala ademas de ser
compositor de musica contemporanea, escribe musica para el teatro en el que
participa como intérprete, en “shows” nocturnos principaimente en Rio de
Janeiro, es personaje de teleseries (Bodoque en “Derecho de amar™) y compone
canciones con textos sat{ricos. Pertenece a la tendencia que los brasileiios
califican de “humor intelectual”.

De José Maria Neves (1943), compositor brasilefio e integrante del equipo
organizador de los cursos, se incluyé la obra electroacustica “UN-X-2", de
1971. Para finalizar la audicién, Conrado Silva (1940) presentd su obra
“Pericon” de 1988, que hace referencias al conocido baile popular del mismo
nombre. Conrado Silva es integrante del equipo organizador de estos cursos.

En el debate correspondiente, se discutieron aspectos relacionados con los
procedimientos y las técnicas electroacusticas de las cuatro obras escuchadas,
las que se caracterizan por utilizar diversas posibilidades y recursos.

Décima audicién

Con misica de los compositores Cergio Prudencio (Bolivia) y Tato Taborda, Jr.
(Brasil), se realizé esta audicién en cuya primera parte se escucharon obras de
Cergio Prudencio nacido en 1955. El compositor pacefio es el integrante mas
novel del equipo organizador de los cursos y trabaja fundamentalmente a
partir de lo que pueda crearse con los instrumentos llamados de “origen andino
o nativo”. Se escuchd “Awasqa”, de 1986, obra electroacistica, luego se conti-
nud con el mundo sonoro tan especial que se produce en " Triptica’, de 1984,
escrita para siete charangos y cuatro instrumentistas. Sobre Cergio Prudencio
entregamos referencias en el capitulo dedicado a los cursos,
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En la segunda parte, dedicada al compositor Tato Taborda, Jr., nacido en
luritiba, en 1960, se escuché “Prostituta americana”, que data de 1983,

Dectmoprimera audicion

Se inicio la audicién con “Convivium”, de 1986, del compositor brasilefio Harry
Lamott Crowl, Jr., la que desde la partida demuestra una postura “marginal”
con respecto a lo que habitualmente se conoce como muisica electrénica (con un
minimo de condiciones tecnolégicas). La obra “desilusiona” porgue, “a propo-
sito”, esta construida con materiales de desecho de otras obras... Todo este
material fue mezclado de manera casera, es decir, con elementos técnicos de
sonide minimo que cualquiera puede tener en su casa. )

Harry Lamott Crowl, Jr., nacido en Belo Horizonte (1958), ha realizado
una importante labor como musicslogo en la Universidad Federal de Quropre-
w, Brasil, dedicado absolutamente al estudio de la muisica compuesta durante
el periodo barroco brasileno.

Como fruto del curso de interpretacién impartido por el espaiol Jesus
Villa Rojo, se presentaron dos obras preparadas para la ocasién. La primera,
“Tonalidad Dominante Re”, satirizaba aquella de Villa Rojo escuchada en la
cuarta audicion. La entusiasta participacion del grupo, hizo convincente la
experiencia realizada en el escenario. La segunda obra, "Pues nada”, demostro
la rica creatividad de los hermanos Martha v Mauricio Rodriguez venidos de
Colombia.

El debute de aquella noche se centro especiticamente en los problemas y
procedimientos técnicos usados en “Convivium” de Harry Lamout Crowl, Jr.,
obra afectady, ademads, por la mala produccion de la cassette original y por los
problemas acusticos de la sala de audicion.

"Decimosegunda audicion

Esta audicion contd con diversas variedades con respecto a las anteriores. Hubo
un mayor nimero de exponentes de diversas tendencias, estilos y procedimien-
tos, incluyé a varias generaciones y ademds conté con misicos representantes
de diferentes paises. Inicié el programa el joven compositor Rodrigo Cicchelli
Velloso, nacido en Rio de Janeiro en 1966, con el estreno de su obra “Las
Letanias de Satdn™, escrita para cinta magnética, piano y voz ¢ interpretada por
Tato Taborda, Jr., piano, Eduardo de Carvalho Ribeiro, voz. La obra fue
escrita entre 1988 vy 1989,

La segunda obra correspondié al uruguayo Luis Jure {1960), titulada
“I'akanimba®, creacion electroacastica compuestia en 1988, El tercer lugar le
correspondio al compositor uruguayo Elbio Rodriguez, nacido en Montevideo
en 1953, quien presentd “Desde tan lejos”, escrita en 1988. Elbio Rodriguez ha
dedicado muchaos anos 4 investigar y difundir la mdsica popular uruguaya, la
que también dio a conocer en los cursos en Mendes.

De la compositora y musicologa argt:mlno-uruguaya Graciela Paraskevai-
dis (1940), se toco “Magma V7, de 1977, en version del” Taller de Instrumentos
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Nativos que dirige el maestro boliviano Cergio Prudencio. Cerrd la audicion,
una cbra del compositor boliviano de Potosi, Willy Posadas (1946), utulada
"Amtasthani” de 1986.

Decimotercera audicion

La t6nica de esta audicion fue dar a conocer algunas de las obras de musica
electroacistica realizadas en el curso dictado en Mendes. La audicion se inicié
con “Experimental 1” de Dino Nugent Cole, nacido en Panama en 1962;
continué con “Pieza para violin y micréfone” de Eduardo Reck Miranda,
nacido en Puerto Alegre en 1963; del guatemalteco lgor de Gandarias, nacido
en 1953, se dio a conocer “Conquista n”, de 1988. Enseguida se oy6 una obra
electroacustica realizada en Belo Horizonte en 1988, titulada “Estudio n”
(Baurembi), de Sergio Freire, nacido en 1962, compositor que pertenece al
grupo de alumnos que desde hace algunos afios trabaja en el taller de experi-
mentacion electroacustica que dirige el maestro Eduardo Bértola, en el Conser-
vatorio Mineiro de Miisica de Belo Horizonte. La primera parte terminé con la
ohra de otro compositor del Brasil, Amselmo Guerra de Almeida, nacido en
Santos, en 1959, quien dio a conocer un fragmento de su obra “El nacimiento
de la cancidn™ que data de 1988,

La segundu parte del programa estuvo totalmente dedicado a obras del
curso de instrumentos nativos que dirigio Cergio Prudencio. El conjunto
instrumental ofrecio un nutrido programa de masica tradicional de Bolivia,

Decimocuarta audicion. Concierto de Clausura

Para esta version namero quinee de los Cursos Latinoamericanos de Musica
Contemporaned se eligio un concierto de despedida interesantisimo con miisi-
ca contemporanea, popular y folklorica, programa dividido en tres partes.

Se inicid con la presentacion de dos obras eseritas y montadas en el curso de
composiciéon “docta”, dirigido por Coriin Aharonian. La primera, fue “Co-ro-
mi” de 1989, de Eduardo de Carvalho Ribeiro, nacido en Belo Horizonte, en
1963, obra escrita para tres flautas, piano, violin y guitarra. Los ejecutantes
fueron: Paula Perero, Eduardo Céaceres v Carvalho Ribeiro (flautas), Evandro
Higa (piano), Eduardo Reck (en las cuerdas del piano), Daniele Marcondes
Gugelmo (violin) y Sergio Freire (guitarra). La segunda, “Zeol” de 1989, para
pianu preparado y guitarra, de la joven compositora Daniele Marcondes Gu-
gelmo, nacida en 1967, en Limeira, San Pablo. Fue interpretada por la compo-
sitora al piano y Patrick Zeol:, en guitarra.

En la segunda parte se presentaron obras de los alumnos del curso de
composicidon popular, dirtgido también por Corian Aharonidn, y las del wller
de improvisacion y composicion que dirigié Misha Mengelberg.

Esta segunda parte fue titulada * Dos musicalizaciones”, con sendas versio-
nes de dos alumnos sobre un poema de la boliviana Matilde Casazola, que los
alumnos titularon “Todos los amores™. La primera version correspondio a la
chilena Francesca Ancarola, nacida en Santiago, en 1968. Francesca dio vida a
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la cancién con la guitarra y su voz, haciendo uso de elementos de la tradicion
musical mapuche. La segunda versién la realizé el boliviano Filemdn Quispe,
nacido en 1961, quien rambién utilizd la guitarra y su voz, imprimiéndole
elementos del folklore de su pais facilmente identificables.

El taller de improvisacién para compositores, dirigido por Misha Mengel-
berg, tuvo caracteristicas muy peculiares. Misha pidio a cada uno de los inte-
grantes del taller inventar una historia de ficcion, de variadas temiticas, con las
que se plasmara una sola y continuada historia, la que serviria para realizar la
improvisacién de aquella noche. Los instrumentaos usados fueron un piano de
cola, un cello, percusion de tambores, flautas, “taca-taca” (futbolito) con siete
pelotas, vasitos plasticos (del té de canela), voces, sonidos guturales y otros
elementos que hubiese al alcance de la mano. Antes de iniciar la improvisacion,
se leyo a los asistentes el resultado final de la historia.

Como broche de este concierto, un numeroso grupo de aldeanos de Men-
des realizé una celebracién religiosa en las afueras del auditorio. Llegaron al
lugar de los cursos con sus coloridos atuendos e instrumentos, para ofrecernos
la presentacion de “Folia de Reis”. Los bailarines y musicos eran en su mayoria
negros y mulatos con vistosos trajes, mascaras y una multitud de trapos de todos
colores, los que en la danza y acrobacias provocaban efectos alucinantes. Los
musicos en trajes de fiesta tocaban variados tipos de tambores, instrumentos de
cuerdas rasgueadas, acordedn y accesorios de percusion. Los cantos eran la
columna vertebral del esquema musical, con textos de profunda inspiracién
religiosa. Antes de iniciar la ceremonia, se postraron ante la imagen de la
Virgen pidiendo su proteccién y ayuda para los bailarines, que tenian que
realizar una arriesgada coreografia. Ante la congoja de los asistentes que
observabamos fascinados cada movimiento, la masica no se hizo esperar, Quic-
nes han escuchado la musica del folklore brasilefio con esos grandes hombos
tocados con mazo, los tambores percutidos con varillas, se imaginardn la gran
conmocion que esta musica produjo en todos nosotros. El grupo musical era
dirigido por uno de los integrantes, quien controlaba todo el espectdculo con
un pito: dividia las secciones, preparaba Jos finales, alteraba el esquema ritmico,
daba entrada a los bailarines y a los cantantes y también decidia el silencio de la
banda. Los bailarines, en un comienzo, realizaban el ritual muy lentamente
mientras observaban las caracteristicas del publico, por ejemplo: la vestimenta,
colores de las ropas, peinados, rostros, estatura y otros detalles. Nadie imagina-
ba que posteriormente sus observaciones —como parte del juego—se transfor-
marian en “cuartetas rimadas”, por gjemplo:

La mulata y el blanquito
tienen las manos tomadas,
las esconden con verglienza
a toda la concurrencia.

Siempre quedd bien en claro a4 quienes se referian los bailarines con sus
picarescas observaciones, provocando risas y aplausos entre los asistentes. Tal
vez por esta razon, no se hizo perceptible el cansancio del dia, dada la intensi-
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dad de los cursos, de Ja audicidén-concierto y de las dos horas de duracion de
“Folia de Reis”. Después de la celebracion, tanto musicos como bailarines
alabaron a la Virgen y después se dirigieron a dar gracias ante la imagen de
Cristo que habia en la sala. Con una musica de caracter mas lento, repetitiva v
de contexto diferente se mantuvieron en actitud de entrega durante poco mis
de media hora, demostrando asi su profunda conviccion religiosa, inclusive
cuando bendijeron el dinero que recibieron de los asistentes y que uno de ellos
recaudo pasando el sombrero. Explicaron que lo recibido se lo repartian por
cantidades iguales, lo que demostré abiertamente su precaria condicion econé-
iCA.

Asi concluyo la presentacion folklorica, el concierto y la dltima noche de
este importante encuentro.

Evaluacion del XV Curso - Mendes, Brasil

A la manana siguiente se realizd una sesién evaluadora de las actividades del
curso, seguida de un almuerzo de despedida, con “caipirifa”.

Después de los elogiosos comentarios sobre el concierto de la noche ante-
rior, el equipo organizador informo lo siguiente en la sesién evaluadora:

“Quisiéramos informarles, que después de largas
conversaciones ¥ discusiones entre los miembros

de este equipo, hemos decidido que éste es el
Gltimo curso, bajo este formato. Este equipo pasa

2 una etapu de receso y a2 un periodo evaluative

de este v de todos los cursos anteriores. Pensa-

mos que hemos cumplido una etapa y que un nuevo
enfoque, tal vez, corresponda realizarlo a otras
generaciones”.

Después de este comunicado, se iniciaron las preguntas especialmeme de
parte de aquellos que asistian por primera vez a estos cursos y que vislumbra-
ban una nueva etapa en su formacion musical futura. El comunicado consti-
Luyd un impacto para muchos. Otros, en cambio, se habian transtformado en
estudiantes regulares, quienes llegaron a afirmar: “toda nuestra educacion
musical fundamental la obtuvimos en los veranos durante estos cursos”. La
verdad es que algunos que llegaron como alumnos, luego pasaron a ser invita-
dous para dictar conferencias y posteriormente pasaron a convertirse en docen-
tes, 2 medida que se destacaban en el desarrollo de las actividades y en el trabajo
realizado durante el afno.

Las preguntas con respecto a esta decision trataron de ser respetuosas
porque se comprendia la situacién, pero sin aprobarla totalmente. Nos pesaba
el aislamiento de Latinoameérica y las escasas posibilidades que existen para
encontrarnos regularmente, conocer nuestra musica y nuestra manera de
pensar. Quedo en claro que el equipo organizador no daba por terminada la
idea de los cursos, pero sila del equipo que hasta ese momento habia asumido la
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tarea. Por eso, se vislumbran nuevas alternativas que nos hacen responsables a
los que consideramos gue esta iniciativa debe continuar.

Enseguida los organizadores se refirieron al aspecto econdmico, debido a
ciertos desequilibrios sobre la asistencia anual de alumnos en cada afio. En
algunos casos se contd con mds de doscientos alumnos, lo que obligé a cerrar la
inscripcidn, pere hubo otros en los que se produjo un déficit presupuestario en
los gastos, porque el objetivo es el autofinanciamiento. Ademas hubo que
considerar la inestabilidad econdmica permanente que se vive en Latinoaméri-
ca, lo que naturaimente afecta la regularidad de la asistencia de! alumnado.
Frente a esta problemitica planteada por el equipo. surgieron algunas posibles
soluctones futuras comeo ser trabajar en conjunto con otras instituciones, alter-
nativa con la que los organizadores actuales no concuerdan.

Desde que se iniclaron los cursos, la asistencia aumentd cada vez mas hasta
llegar a un numero imposible de controlar. Después de esa experiencia los
organizadores decidieron no publicitar tanto el evento, pero se produjo la
deficiencia numérica del alumnado. Felizmente, los problemas siempre fueron
solucionados por el equipo organizador.

A MANERA DE CONCLUSION PERSONAL

Educacion dual

Pareciera ser que las diversas realidades sociocuiturales de los paises y conti-
nentes, exigen a las personas actitudes diversas, en la mayoria de los casos
creativas, para enfrentar las permanentes contingencias que se presentan,
especialmente en un continente cambianie como es Latinoamérica. Durante
una gran parte de nuestra vida nuestra educacion esti enmarcada en un dmbito
dual, nos enfrentamos a una educacion sistematica que se realiza en las aulas de
clase, la gue por lo general nus enmarca dentro de un contexto de solemnidad y
tradicion, que algunos profesores y burécratas de la ensenanza, consideran de
gran importancia. La educacion sistemitica, es como un trozo de pasado en el
presente.

Por otro lado, estamos enfrentados a owro tipo de educacion tan importan-
te, marcadora y definitiva, como es a “educacion retleja”. Es aquella, segin mi
opinion, que recihimos permanentemente y la que en nuestros dias se vislum-
bra como la mds fuerte. Esta educacion la recibimos en ka calle, de las revistas,
de los perindicos, de la television y de la radio, v de la relacion permanernte con
nuestras amistades y de las personas con vision contemporanea del factor
educacional. En nuestra sociedad, la familia es generalmente fa institucion que
representa €l vinculo con el pasado, ligada a la educacion sistematica, « la que
confian sus hijos. En este fin de siglo, estd muy claro que la capacidad de
renovacion de los planteamientos de fondo en las institudones de educacion
tradicional, es floja y estatica. Muchas veces hemos pensado que el abismante
mundo tecnoldgico que se renueva a diario. ha sobrepasado el ritmo de la
ensefianza tradicional.

En esta era de la informitica y de la iormacidn masiva, aln existen
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muchos profesores de musica, que no torman a sus alumnos sobre los proble-
mas musicales ¢ sonoros, sino que su interés radica exclusivamente en que los
alumnos sepan el maximo —o tal vez lo minimo— sobre Bach, Mozart y
Beethoven. No digo que “no” a estos compositores, estoy diciendo que Sl a “lo
otro” y por “lo otro” me refiero a que los alumnos estan diariamente expuestos
a una realidad sonora que absorben inconscienternente, y en la mayoria de los
€asos con un gran sentimiento, pero con mucha ignorancia. Considero que el
profesor en vez de informar sobre “los grandes maestros”, debe realizar una
“gran limpieza™ y borrar definitivarnente los vestigios de que “la musica docta
es superior” y pertenece al ambito del espiritu por sobre otras musicas.

Mientras profesores de escuelas, colegios y conservatorios no realicemos
esta gran limpieza y desconozcamos todo el inmenso mundo sonoro que actual-
mente inunda nuestra sociedad contempordnea, inevitablemente estaremos
expuestos a vivir ridiculamente en un mundo que simplemente no existe. Es
posible que nuestros gustos no se deleiten con la musica de Sting, Rubén
Blades, Milton Nacimento o Madonna, pero, ¢qué es lo que escucha nuestra
juventud? Como profesores de misica o como misicos, ¢somos capaces de
distinguir la buena masica popular, de la mala? ; Toda la musica de Beethoven,
es genial? Si algun profesor de musica piensa que la juventud estd “alienada™
con la musica pop, rock u otra de nuestros dias, ¢no es acaso también un factor
de alienacién, escuchar sélo a los llamados grandes maestros? Pareciera ser
muy ficil saber cudl es la verdadera musica que debe ensefiarse en las escuelas y
conservatorios. Aprendemos el solfeo bdsico, un poco de armonia tradicional,
el contrapunto parece no ser necesario, algun instrumento que nos defienda y
algo de una historia de la musica, desencajada de la musica misma. Con esto,
podemos ser profesores, no solo de colegios sino que de conservatorios supe-
riores de misica. Finalmente, mediante ciertas recetas podemos desenvolver-
nos unos cuantos anos, hasta que neos descubran.

Intérpretes y grafia musical contempordnea

Ademas, en el caso de los intérpretes, una serie de problemas no abordados a
tiempe o jamis asumidos dentro de la ensefianza formativa-estructural de la
vida musical de un estudiante universitario, han creado consecuencias lamen-
tables en la interpretacion de la musica contemporanea. Cuando ciertos aspec-
tos no son tratados en una determinada etapa, las consecuencias se transfor-
man en secuelas graves y a veces irreversibles. Es aqui donde e surgen algunas
dudas: :cémo se enfrentan los muisicos a estos nuevos lenguajes? :Como se
enfrenta el piiblico a esta nueva expresion? El “cémo” se interpreta esta muisica,
es definitivamente trascendental en las reales perspectivas de la comunicacion:

Compositor - Intérprete — | Pablico-auditor

Hasta ahora los tres “protagonistas” citados, escasamente han logrado
crear un movimiento de energias vitales nacidos del fendmeno musical. St
hubiese una creatividad viva en cada estamento, podria surgir un universo
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absolutamente nuevo y distinto al actual. Son los hombres los que deben
conquistarlos. Es por ello que estoy convencido que el enfoque que se requiere
es de especial cuidado. Debemos considerar la educacion incompleta que se le
da al intérprete actual en las escuelas de musica, no solo en los aspectos
estrictamente musicales, porque los programas que deben interpretar no in-
cluyen repertorio de musica compuesta en el siglo xx y cuando 2lgo se aborda,
es infimo. Es posible observar que en la segunda mitad de este siglo, existe una
falencia absoluta de maestros y profesores de instrumentos. que impulsen una
docencia acorde con el devenir del siglo.

Los lenguajes y las formas de escribir musica a partir de este siglo, han
pasado por una transtormacion significativa. Denominamos “grafia y escritura
musical contemporanea” al actual tema decisivo de nuwestro mundo sonoro. v.
dadas las inagotables busquedas de expresion de los diversos lenguajes musica-
les, es que se genera una extensa gama de nuevas formas v recursos para
transcribir lo sonoro en imagen visual. Desde los impresionistas franceses, los
microtonalistas y fuwuristas, pasando por los expresionistas y dodecafonistas de
la segunda escuela de Viena, las novedades del “dibujo musical” no se detienen,
inclusive tenemos compositores latinoamericanos que aportan grandes nove-
dades a la grafia. Como consecuencia de una deficiente formacion musical
escoldstica, tanto estudiantes como maestros no tienen la posibilidad de iniciar
siquiera el estudio histdrico de lo que ha sido el desarrollo de la grafia musical
en este siglo. En la mayoria de los casos esto supone un gran esfuerzo. Sin
embargo, considerando la necesidad de obtener un panorama mds amplio
sobre la formacion de nuestros misicos y del publico. debemos provectar e
impulsar este problema con la mayor seriedad, para que los compositores
puedan conocer nuevas alternativas de expresion v los intérpretes puedan
tener entre las manos una partitura contemporinea, con planteamientos dis-
tintos y recursos desconocidos hasta ahora. Elhecho de poder descitrar directa-
mente su contenido, permite allanar poco a poco las dificultades y limitaciones
de los miisicos para abordar esta grafia en forma natural e integrada.

Objettvos comunes

Considerando lo expuestv, los Cursos Latinoamericanos de Musica Contempo-
ranea son una aliernativa real, que enfoca sus actividades y fija sus objetivos a
partir de las deficiencias que demuestra la educacion musical tradicional. Los
programas habituales de estudio de la miisica, impulsan a sentir con mayor
premura la necesidad de abordar a tiempo las transtormaciones que nos
ubiquen en el aqui y el ahora. Los conservatorios de Latinoamérica mantienen
una fuerte dependencia colonialista, porque tanto los métodos de estudio,
libros, partituras de repertorio, andlisis y métodos composicionales son origina-
rios de los paises europeos ¥ como gran elemento de renovacion, incorporan
algunos de procedencia norteamericana.

Es por eso que coincidimos con los planteamientos de estos cursos, también
con el Nicleo de Musica Nueva del Uruguay v de otras agrupaciones musicales
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de Latinoamérica, como son las actividades que realizamos en la Agrupacion
Musical “Anacrusa” en Santiago de Chile. Durante algin tiempo, hemos
trabajado en forma separada, pero con objetivos comunes, porque considera-
mos indispensable generar espacios positivos que aborden multiples aspectos
de la expresion contemporinea.

Arte v Tercer Mundo

Con gran suerte encontramos en la educacion musical tradicional aigin curso,
programa anual, taller, ramo o método que se base y parta de un marco propio
de nuestro continente. Estoy seguro que si los docentes tuviéramos el afan de la
investigacion permanente, descubririamos el enorme caudal educativo que se
ha desarrollado en Latinoamérica durante las ultimas tres décadas. Pero la-
mentablemente, continda ocurriendo lo que sucedio con Pablo Neruda, Ga-
briela Mistral y otros creadores latinoamericanos, primero tuvieron que ser
reconocidos en el extranjero, galardonados y estudiados, para que después, sus
paises de origen, se interesasen por ellos.

Cuando algun artista latinoamericano “triunfa” en Europa, es “porgue
vale” v los que se deciden a trabajar en nuestros paises, mids de alguna vez son
criticados, Mucha gente en Latinoamérica atin considera a los europeos como
"seres superiores”, ¥ como los unicos capaces de valorar debidamente las
actividades artisticas.

Cuanta necesidad tenemos en Latinoamérica de contar permanentemente
con el aporte de nuestros creadores, aungue muchos no lo piensen asi. Nuestra
problemiitica no se reduce a la “deuda externa” econdmica, sino gue también y
en mavor grado a nuestra “deuda interna”, a la retribucidn que le debemos a
Latinoameérica todos los que de ella nos nutrimos. Elmundo esta dividido por lo
MENos en tres ¢ MAs sectores, a nuestros paises les corresponde la categoria de
“tercer mundo”, pero deberiamos tener muy claro que esta definicion solo
atafne al aspecto economicista, ingreso per capita, y otros epitetos. El producto
artistico gue se genera en esta “tercera zona”, no significa en ningiin case que sea
de tercera, con respecio al arte “de primera” de los paises del llamado “Primer
Munde”. Creo que si fuera asi. tendriamos que hacer rapidamente un “hovo”...
¥ enterrarnos.

Por desgracia, los paises del lamado Tercer Mundo, a través de sus autori-
dades, aspiran a convertirse algin dia en pais desarrollado o superdesarrolla-
do, como objetivo dnico de progreso v de vida. Si finalmente esa es nuestra
meta. después de conocer sus realidades, la aternativa del “hoyo™ me parece
cadi vez mds atractiva. Mientras seamos “subdesarrollados o en vias de desarro-
llo”. wdavia tendremos la posibilidad de tener nuestros espacios, una tierra
nuestra limpia v nuestro aire. Esto puede parecer paradoja, y quisiera atirmar
gue vo también lo percibo.

Creo que de una vez por todas y definitivamente, los que trabajamos en y
con el arte en nuestro continente, debemos asumir nuestra responsabilidad. No
se trata de desconocer el acervo cultural europeo que nos corresponde incorpo-
rar 4 nuestra cultura, pero tampoco transformarnos en detensores exclusivis-
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tas de las manifestaciones indigenas o de raiz indigena. Nuestra hibrida natura-
leza étnica y cultural nos coloca en una disyuntiva creativa, cuyo producto de
sintesis que debemos fabricar no debiera ser ni europeo ni indigenista, o como
muy bien lo expresé un conocido personaje: “ni lo uno ni lo otro, sino todo lo
contrario™.

Pareciera ser que potencialmente Latinoamérica es el continente de la
actualidad, en el que se podria generar un buen producto de sintesis de las
diversas culturas que en este continente dejaron virtudes y defectos. Lamenta-
blemente, la historia también ha sido implacable con las culturas indigenas
subyugadas y acalladas de manera real o aparente. Sin embargo, ahora —dcs-
pués de algunos siglos— todos, si asi lo deseamos, podremos afirmar que
nuestra realidad y autenticidad es inttil resucitarla a través del pasado.

Fronteras culturales en América latina

Creo que toda recuperacion del pasadoe en arte tiene un gran valor en la medida
que sea actual, cotidiana y contingente. Puedo pensar que la cueca es et baile
nactonal de Chile, puesto que a diario encuentro gente baildndola en las fiestas
y celebraciones caseras, pueblerinas, ciudadanas y administrativas. Mas aun,
esta cueca se puede bailar de manera espontdnea, creativa, con una vestimenta
cotidiana y no prototipica para que los fotégratos saquen buenas postales. En
este caso, cOmo musico, me brotari la cueca por todos los poros. En cambio, si
sucede que la cueca sélo se baila en la television para el dia nacional de Chile (18
de septiembre) y la mayoriz de la gente prefiere celebrar esta fiesta con el baile
de 12 cumbia, que es de origen colombiano, entonces creo que es mejor que me
lave bien las orejas para que me brote la cumbia en vez de la cueca, a pesar que
esta ultima es, por decreto, chilena.

A pesar que el afno 2000 a esta altura pareciera no ser mas que un nimero,
las fronteras culturales de Latinoamérica no existen. Se sustentan en inGtiles
razones de caracler burocritico, que algunos administrasivos se empefian en
prolongar para justificar su sueldo, aun a costa de opacar los valores culturales
de nuestros vecinos. En Latinoamérica existen dos realidades al menos, las que
son francamente opuestas y que sustentan personas de diferente origen y
propositos. Por un lado estan los constructores de murallas y por el otro, los
constructores de anchos y abiertos caminos. Cada vez que me ha sido posible
participar en un evento latinoamericanc fuera de Chile, me encuentro con
gente llana y dispuesta a esclarecer los mil y un malentendidos que produce la
enajenacion colonialista. Es asi como los latinoamericanos estrechamos lazos y
las fronteras politicas pasan a ser un problema sélo para quienes las inventan a
diario.

Encuentros v Reercuentros

Entre los numerosos encuentros llenos de amistad y fraternidad latinoamerica-
na, que pude tener con compositores, musicologos e intérpretes del Brasil,
durante la realizacion de los cursos, quisiera referirme a uno que tuvo lugar en
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la casa campestre de Tato Taborda, Jr., entre el croar de los sapos, el vuelo de
las luciérnagas y un sinfin de insectos tropicales, al que también asistieron
Cergio Prudencio (Bolivia) y quien escribe estas lineas.

Entre los muchos temas tratados, volviamos con insistencia a uno en espe-
cial con el que todos coincidiamos: “los cursos latinoamericanos, en un momen-
to no muy lejano, deben continuar”, y esa responsabilidad de alguna manera
nos comprometia. El problema es no provocar situaciones forzadas porque esta
iniciativa tuvo su propio camino trazado por el equipo organizador, que consi-
derd que su etapa habia terminado. Algunos de los puntos que nos quedaron
muy claros, es el del aislamiento existente entre Jos musicos latinoamericanos,
asunto que merece prioritaria preocupacion. A nosotros, como generacion
joven, no nos corresponde asumir los problemas de las generaciones anterio-
res, a pesar que muchas veces nos solicitan abanderamientos con personas,
estéticas u organizaciones.

Estos encuentros facilitan la certera posibilidad de conocer otras alternati-
vas y a personas distintas. Cuando existe la buena voluntad, los lazos se estre-
chan y se generan nuevas posibilidades de reencuentros en otrus paises, tal vez
en una actividad diferente, pero con objetivos comunes. Es asi como con motivo
del XV Curso en Mendes, conoci personalidades musicales que pronto visita-
ron Santiago de Chile para participar en el “Tercer Encuentro de Musica
Contemporanea” de compositores latinoamericanos, organizado por la Agru-
pacién Musical “Anacrusa”, evento que se realizé entre el jueves 12 y el sabado
21 de octubre de 1989.

En la medida en que florezcan nuevas agrupaciones musicales en toda
Latingamérica, y que no adopten el modelo europeizante surgira una visién
integral del fenémeno musical, sus antecedentes y derivados. La alternativa de
crear el mayor mimero de encuentros en €l continente, permitira el acerca-
miento real entre nuestros aparentemente lejanos paises y puedo afirmar, con
certeza, que existe gran disponibilidad de parte de muchos musicos que anhe-
lan ese momento. Esperamos fervientemente poder contar con el apoyo decidi-
do de algunas instituciones que tengan la capacidad para brindar las condicio-
nes econdmicas necesarias que se requieren porque, demas estd decirle, o tal
vez sea muy necesario hacerlo, la musica de nuestra América Latina no cuenta
con las bondades del “rating” y del apoyo de los mercados interamericanos.
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RESUMEN DE LOS QUINCE CURSOS LATINOAMERICANOGS
DE MUSICA CONTEMPORANEA

RESUMEN INFORMATIVO

El presente listado entrega informacién sobre los quince cursos realizados, con respecto a sedes,
paises y ciudades, fechas e instituciones que prestaron su apoyo. Informacién sobre los paises de
procedencia de profesores, conferenciantes y alumnos, como también de su pais de origen;
especificacion sobre los colaboradores del equipo organizador, ex integrantes de éste v del equipo
internacional permanente de 1989, Se especifica en cudles cursas las personas participaron comao
profesores, profesores asistentes, alumnos invitados camo asistentes o para dictar conferencias.

SEDE Y FECHA:

Primero: Cerro del Toro, Uruguay, 8 ai 22 de diciembre de 1971,
Segunde: Cerro del Toro, Uruguay, 13 al 22 de diciembre de 1972,
Tercera: Cerro del Toro, Uruguay, 3 al 17 de enero de 1974,
Cuanro: Cerre del Toro, Uruguay, 3 al 17 de enero de 1975,
Quimo: Buenos Aires, Argentina, 7 al 21 de eneru de 19746,

Sexto: Buenos Aires, Argentina. 3 al 16 de enero de 1977,

Séptimo: Sao Jodo del-Rei, Brasil, 9 al 22 de enero de 1978,
Octavo: S&o Jodo del-Rei, Brasil, 7 2 21 de enero de 1979,

Noveno: ltapira, Brasil, 8 al 22 de enero de 1980,

Décimo: Santiago de los Caballeros. Repiblica Dominicana, 4 al 18 de enero de 1981,
Undécimo: Uberlindia, Brasil, 14 al 28 de enero de 1982,
Duodécimo: Tatui, Brasil, 3 al 17 de enere de 1984,
Pecimotercero: San Cristobal, Venezuela, 16 al 30 de julic de 1985,
Decimocuarta: Cerro del Toro, Uruguay, 3 al 17 de enero de 1986,
Decimoquinto: Mendes, Brasil, 2 al 16 de enero de 1989,

INSTITUCIONES QUE HAN PRESTADO SU APOYO:

Gobiernos de: Argentina, Austria, Bélgica, Brasil, Caradd, Cuba, Espanu. Finlandia, Franca.
Guatemala, Holanda, ltalia, México, Repriblica Dominicana, Uruguay. Venezuela.

Generalitat de Catalunya, Esparia.

Centro para la Difusion de la Misica Contemporanea del Ministerie de Culiura de Espana,

Gobiernos estaduales de Minas Gerais y Sao Paulo, Brasil.

Municipalidades de Sio Jodo del-Rei, de ltapira y de Uberiandia, Brasil.

Departamento de Culiura de la ciudad de Hamburgo, R.F. de Alemania.

Association pour la Diftusion de la Pensée Frangaise, Francia.

Association Frangaise d’Action Artistique, Francia.

Banco de la Republica de Bogota, Colombia.

British Council, Gran Bretaiia.

Centro de la Cultura de Santiago de los Caballeros, Repitblica Dominicana.

Confederacion Latinoamericana de Asociaciones Cristianas de Javenes.

Cansejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, México.

Consegjo Nacional de Culura {vonvac), Venezuela

Conservatorio Dramdrnico e Musical Di Carlos de Campos, Tatui, Brasil.

Conservatorio Umiversitario de Masica. Uruguay.

Deutscher Musikrat, Republica Federal de Alemania,

Elektronmusikstudion {Fus), Suecia.

Faculiad de Artes de la Universidad de Chile, Santiago de Chile.

Funarte, Ministério da Cultura, Brasi.

Indiana University, Estados Unidos de Norteamérica.

[nstituto Goethe de Buenos Aires, Argentina.
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Insutute Goethe de Montevideo, Uruguay.

Instituwe Goethe de Rio de Janeiro, Brasil.

Instituta Nacional de Misica, Brasil.

International Association for the S1udy of Popular Music {1ases)
Goethe-Institut Minchen, Republica Federal de Alemania.
Goteborgs Universitet, Suecia.

Nicleo Musica Nova de 5io Paulo, Brasil.

Nucleo Musica Nueva de Buenos Aires, Argentina.

N acles Musica Nueva de Montevideo, Uruguay.

Nucleo Tachira de la Orquesta Nacional Juvenil. Venezuela.
Orquesta Filarmonica de Bogota, Colombia.

Rikskonserter, Suecia.

Sociedad Argentina de Musica Contemporinea.

Sociedad Uruguava de Musica Contempordnea.

Svenska Institutet, Suecia.

Sveriges Radio, Suecia.

Swedish International Development Authority, Suecia.
Syntesis/Sio Pauio, Brasil.

Universidad de la Republica, Uruguav.

Umiversidad Nacional de Colombia.

Universidad Nacicnal Experimental del Tachira, Venezuela.
Universidad Pedagoégica Nacional de Bogoui, Colombia.
Universidade Federal de Uberlindia, Brasil.

Umiversity of California at Santa Cruz. Estados Unidos de Norteamérica.

ALUMNOS PROVENIENTES DE:

Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Costa Rica, Chile, Ecuador. Estados Unidos de Norteamérica,
Francia, Guatemala, Irlanda. Israel, Italia, Marruecos, México, Panamd, Paraguay, Puerto
Rico, Republica Dominicana, Uruguay, Venezuela.

PROFESORES:

Judith Akaschky {Argentina) (v Curso)

Coriin Aharonidn {Uruguay) (1, 11, wn, va, v1n, 1x, XLoxai, xy)
Norah de Almeida (Brasil) (vin)

Alvaro Maruas Andrade (Brasi) {ix, %1}

Louis Andriessen (Hodanda) (v

José Vicente Asuar (Chile) (11, viny

Beatriz Balzi (Argentina/Brasily (1x)

Jan Bark (Suecia) {1, x)

Frangoise Barriére (Francia) {1v}

Oscar Bazin (Argentina) {1, 11, 1, v, vViI, 1x)
Eduardo Bértola (Argentina/Brasil) (1, o, 1v, v, v, x11)
Adélia Bezerra de Meneses (Brasil) tx11)

Leon Biriotti (Uruguay) (v)

Lars-Gunnar Bodin (Suecia) {xn

Jacques Bodmer (Espafia/Suiza) (1)

Konrad Bochmer (Alemania/Holanda} (ir, ti, v
Pierre Boeswillwald (Francia) (x1)

Eduardo Caceres (Chile) {xyv)

Abel Carlevaru (Uruguay) (1)

Dirce Ceribelli (Brasih) {vur, 1x)

Christian Clozier (Francia) (1v, vir}
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Maria Teresa Corral {Argentna) (v}

Willy Correa de Oliveira {Brasil) (vie)

Micheline Coulombe Saint-Marcoux (Canada) (vin, x)
Emma Curd (Argentina) {u, v)

Vania Danias-Leite (Brasil) (v}

Brian Dennis {Gran Bretana) {vin)

Hilda Dianda (Argentina) (v)

Otro Donner {Finlandia) (1x)

Ellie Anne Duque {Colombia) (x1v)

Chaké Ekizian (Brasil) (x1)

Harold Emert (Estados Unidos de Norteamérica) (vun
Odetie Ernest-Dias (Francia/Brasily (1x, x1}

Julio Estrada (México) (x11)

Mariano Eikin (Argentina) {1, 11}

Marlene Fernandes (Brasil) (vin)

Eduardo Ferndndez (Uruguay) (xiv)

Graciela Figueroa (Uruguay/Brasil) (i}

Mariano Frogioni ([talia/Argentina) (i1, vi)

Victor Fuks (Brasil) (xv)

Martinho Lutero Galati (Brasil/Mozambique) (1x)

Carles Galvao (Brasily (v, %)

Gerardo Gandini (Argemina) (v, vi)

Silvana Garcia {Brasil) (x11)

Edelton Gloeden (Brasil) 1x}

Zoila Gomez (Cuba) {(xiv)

Marga Grajer (Argentina) {v11)

Vinia Granja (Brasil) (1x)

Dante G. Grela (Argemina) (1v)

Grupo Percussio Agora {Brasil) (ix)

Marco Amidnio Guimaries (Brasil) (vo)

Violeta Hemsy de Gainza (Argentina) (n, 1v, vir, X}
Hans-Joachim Hespos (Repiiblica Federal de Alemania) (xn)
Klaus Huber (Suiza) (x1t)

Nicolaus A. Huber {Repiblica Federal de Alemania) {x11)
Yannis loannidis (Grecia/Venezuela) (161}

Bernardza Jorge (Republica Dominicana) (x)

Martine Joste (Francia) {xu)

Eunice Katunda (Brasil) {(vio)

Dieter Kaufmann {Austnia) (vin)

Milko Kelemen {Yugoeslavia/Republica Federal de Alemanial (vin)
Hans-Joachim Koellreutier (Alemania/Brasil) (v, vi, N st x11)
Leo Kitpper (Bélgica) {vi)

Eduarde Kusnir (Argentina/Venezuela) (v, x1, x11)
Helmut Lachenmann (Repablica Federal de Alemania) (vin, X}
Mario Lavista (México) (s}

Jorge Lazaroff (Uruguay) {(x11, x1v)

Maria Teresa Linares {(Cuba) (x13)

Mesius Majguashea (Ecuador/Repiiblica Federal de Alemania) (viy
José Ramdn Maranzano (Argentina) (vi)

Ariel Martinez {Uruguay/Argentina) (xiv)

Mariz Amalia Martins {Brasil) (1)

Leo Masliah (Uruguay) {xi1v)

Héctor Massa (Uruguay) ()

Philippe Ménard (Canada) (x11)
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Gilberto Mendes (Brasil) (v, x1, x1v}

Emilic Mendoza {Venezuela) (x, X1}

Misha Mengelberg (Holanda) (xv}

Josep Maria Mestres Quadreny (Espana) (v

James Montgomery (Estados Unidos de Norteamérica/Canadd} (1x)
Gordon Mumma {Estados Unidos de Norteamérica) (1v, vi1, x)
José Maria Neves (Brasil) {v11, viu, x, x1, xan, xv}

Luigi Neno (Italia) (1)

Reinhard QOchlsehligel (Republica Federal de Alemania) (xv)
Jocy de Oliveira (Brasif) {vin)

Rubén Olivera (Uruguay) (x1, x1v)

Joaquin Orellana (Guatemala) (1v, vur)

Sigune von Osien (Repiblica Federal de Alernania) (v1)

Caio Pagano (Brasil) (1x)

Graciela Paraskevaidis (Argentina/Uruguay) (v, v, viL, Vi, XL X1r)
Roque de Pedro (Argentina) {v}

Jorge Peisinho (Portugal) (vir)

Eladio Pérez Gonzalez (Paraguay/Brasil) (1v}

Michel Philippot (Franeia) (vir)

Renée Pictrafesa (Uruguay) (xov)

Guilherme de Alencar Pinto (Brasil) (x1v}

Cergio Prudencio (Bolivia) (x1, xIt, xv)

Foulke Ralx (Suecia) {1, vir, %)

Jorge Rapp (Argentina) (v, vi, vil)

Fernando von Reichenbach {Argentina) (1, u)

Jorge Risi {Uruguay/Republica Federal de Alemania/México) (1)
Martha E. Rodriguez Melo (Colombia) (x1v, xv)

Peter Ruggenkamp (Republica Federal de Alemania) (xiv)
Beawriz Romdn {Brasil) {x1)

Alfredo Rugeles (Venezuela) {x1)

Goran Rydberg (Suecia) (xnn)

Herman Sabhe (Bélgica) (x11)

Tadamasa Sakai (Japon) (vn)

Arturo Salinas (México) (xv)

Maria Candelaria Salsano {Argentina} (v)

Maria Teresa Sande (Uruguay) (iv)

Carles Santos (Espafia) (x1)

Margarita Schack (Repiblica Federal de Alemania/Brasil) (vi1, vizi, x1)

Dieter Schnebel (Reptblica Federal de Alemania) {1x, x1v}
Dieter Schanbach (Repiblicy Federal de Alemania) (1v)
Peter Schuback (Suecia) (vin, x, x10)

Gabriele Schumacher {Republica Federal de Alemania) {vi)
Esther Scliar (Brasil) {vi)

Conrado Silva {Uruguay/Brast) (3, 1. 111, v, vin, 1, XL X1, X1V, XV)
Carlos da Silveira (Uruguay) (v, xiv)

Keith Swanwick (Gran Brewafia) (vin)

Tato Taborda Janior (Brasil) (xiv, xv)

Philip Tugg (Gran Bretafia/Suecia) (x11)

Werner Taube (Repiblica Federal de Alemania) (viI)
Ricardo Teruel (Venezueia) (xu)

Emilic Terraza {Argentina/Brasil) {viu)

Héctor Tosar (Uruguay) (1, i, 1n, v, v1, vy, xn)

Luis Trochon (Uruguay) (x1, xiv}

Fernand Vandenbogaerde (Francia) (vi, )
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Jesus Villa Roio (Espaia) (1X, xv}
Albenio Villalpando (Bolivia) (v
Luiz Carlos Vinholes (Brasily (v, x)
Cornelia Vivanco (Argentina) {v. viir)
Wilhelm Zobl {Austria) (1x, X1, xv)

PROFESORES ASISTENTES:

César Junaro (Bolivia) {xv}
Eliseo Rey (Argentina) {v}
Carlos da Silveira (Uruguay) {1x)

CONFERENCISTAS:

Judith Akoschky (Argentina} (vi)

Inge |. Buddenberg de Bayei Lhal (Alemania/Uruguay) (1)
Jean-Claude Bernardet (Francia/Brasil) (x1)
Vida Brenner (Argentina) (15}

Eduardo Caceres (Chile) (x1v)

Abel Carlevaro {Uruguay) (1)

Rubén Cassina (Uruguay) (111

Rodolfo Coelho de Souza {Brasil) (vin}
Cecilia Conde (Brasil) {xu)

Ricardo Cravo Albin {Brasil} (viu}

Roberta Escobar (Chile) (vir)

Eduardo Galeano (Uruguay) (1, 1}

Violeta Hemsy de Gainza (Argentina) (vi)
Carlos Garcia (Venezuela) {x1n)

Carol Gubernikofl {Brasil) {xv)

Noé Jitrik {Argentina) (10)

Bernarda jJorge (Republica Dominicana) (xier)
Olga Larnaudie (Uruguay) (x1v)

Braulio Lopez (Uruguay) {xiv)

Hilda Lépez {Uruguay) (xiv)

Alfrede Marcano Adrianza (Venezuela) (x1, xuur)
Miguel Marezzi (Uruguay) (1)

Manuel Martinez Carril (Uruguay) (xiv)
Carlos Alberto Martins {Uruguay) (1v)
Gilberto Mendes (Brasily {1x)

Luis Augusto Milanesi (Brasil) {x1)

Gilda Alves Montans (Brasil) (xu)

Luis Felipe Noé (Argentina) {v)

Jorge Novati (Argentina) (v}

Elena Oliveras de Bertola (Argentina) (111)
Graciela Paraskevaidis (Argentina/Uruguay) (xiv)
Mercedes Reis Pequeno (Brasil) (vit)
Giancarle Puppo (Italia/Argentina) {v, v1, x1v)
Tim {Luis Augusto) Rescala (Brasil} (x11, xv)
Amilcar Rodriguez Inda {(Uruguay) (1v}

Elbic Rodriguez Barilari {Uruguay) (xiv}
Muartha E. Rodriguez Melo (Colombia} (xtn)
Jaime Roos {Uruguay) (xiv)

[rma Ruiz {Argentina) (v}

Ernst Schurmann (Alemania/Brasil) (1)
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Tato Taborda Junior (Brasib) {xi1)

Luiz Tatit (Brasil} {an

Leopoldo Torre Nilsson {Argentina) fvi}
Héctor Tosar (Uruguay) {xiv)

Leda Valladares (Argentina) {v)
No#mia de Arattjo Varella {Brasil) (viz)
José Miguel Wisnik (Brasil} (xn)

ALUMNOS INVITADOS A PARTICIPAR COMO PROFESORES ASISTENTES:

Julian Arena (Venezuela) (xin)
Maria de Fatima Pinto {Brasil) {1x}

ALUMNOS INVITADOS A DICTAR CONFERENCIAS:

Ahusisto Arcela (Brasily (vin)

Aménio Carlos Cariello (Brasil} {1t}
Eduardo Carrizesa (Colombia) (x1}

Maria Susana Celentano (Uruguay} {xiv}
Laura Conde (Brasil) {n)

Jorge Cordoba (México) (1x)

Harry Crowl Junior {Brasi) (xv)

Mohamed Chekrouni {Marruecos) {vir)

Igor de Gandarias (Guaternala) (xv)

Marga Grajer (Argentina) (11)

Grupo Owas Misicas (Héctor Luis Fiore, Adridn Russovich, Jorge Luis Sad} (Argentina) {xiv)
Sara Herrera (Uruguay) (11}

Ricardo Ibri (Brasil) (v}

Débora Kac (Brasil) (n}

Alfredo Marcano Adrianza {Venezuela) (vn)
Emiliv Mendoza (Venezuela) (v}

Gilda Alves Montans (Brasil) {(x1)

Carlos Pellegrino {Uruguay) (1v)

Guilherme de Alencar Pinto (Brasil) {xv)
Cergio Prudencio (Bolivia) (1x)

Tim Rescala (Brasil) {x)

Eibio Rodriguez Barilari (Uruguay) (ix, xv)
Marcela Redriguez (México) (xav)

Martha E. Rodriguez Melo (Colombia) (x1)
Marta Sima (Argentina) {x1v}

Lawrence Singer (Estados Unidos de Norteamérica) (x)
Pablo Steinberg (Argentina/México) {x1)
Tato Tzborda Junior (Brasil) (x)

Cornelia Vivanco (Argenting} {11)

COLABORADORES DEL EQUIPO INTERNACIONAL PERMANENTE
DE ORGANIZACION EN DIVERSAS OPORTUNIDADES:

Marly Bernardes Chaves (Brasil) (x1)

Eduardo Bértola {Argentina/Brasil) {v))

Marta Guerrero de Cano {Uruguay) (v1)

Violeta Hemsy de Gajnza (Argentina) (vi, vit, vor, 1x, X, X1}
Margarita Luna (Republica Dominicana) {coordinadora x)
Luis Mendoza (Venezuela) {coordinador xiin)
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Anna Maria N. L. Parsons {Brasil) (vi1, via)
John F. Parsons (Brasil) (vi, vin)

Marta Sima (Argentina) (x1v)

Maria Stella Neves Valle (Brasil) {vu1, vin}

y muchous otros.

EX INTEGRANTES DEL EQUIPO DE ORGANIZACION:

Héctor Tosar {(Uruguay) (primer presidente)
Miguel Marozzi (Uruguay)

Emilio Mendoza (Venezuela)

Maria Teresa Sande (Uruguay)

INTEGRANTES DEL EQUIPO INTERNACIONAL PERMANENTE
DE ORGANIZACION EN 1989:

José Maria Neves (Brasil) (presidente)

Coritin Aharonian (Uruguay) (secretario ejecutivo)
Graciela Paraskevaidis (Argentina/Uruguay)
Cergio Prudencio (Bolivia)

Conrado Silva (Uruguay/Brasil)

84






