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Introduccion

SONOCORDIA. Revista de artes sonoras y produccion musical es una propuesta editorial
cientifica, colectiva y arbitrada académicamente que nace en la Escuela de Artes Sonoras (EAS)
de la Universidad de las Artes (Guayaquil, Ecuador), con la intencion de difundir investigacion
académica y partituras inéditas de composicion sonora.

Uno de nuestros objetivos fundamentales es el de trazar lineas maestras para la reflexion en,
desde y para la musica latinoamericana, por medio de trabajos inéditos de investigacion sonora,
experiencias creativas interdisciplinarias, partituras de composicion y resefias de conciertos,
discos y literatura musical. Pensar en las producciones de lo sonoro, asi como visibilizar la
profesionalizacion de los artistas hoy, son acciones que apuntan a reconocer nuestro encuentro
en lo social y creativo.

Esta publicacion nace, entre otros, con el interés de trazar y ejercer politicas activas de igualdad,
género y no discriminacion, integrando para ello en el equipo el maximo posible de expertas
en dreas vinculadas a las artes sonoras y la produccion musical.

En la primera seccion encontramos los articulos académicos de Rafael Guzman (Cuba), Luis
Barrie (Chile) y Carlos Osejo (Ecuador).

Rafael Guzmin, pianista y compositor, propone una renovada reflexion sobre la idea de
vanguardia sostenida o tardia y renovada para los afios sesenta en la Republica de Cuba bajo
el influjo del compositor Harold Gramatges (1918-2008).

Luis Barrie, ingeniero de sonido, presenta un estudio relacional entre paisajes sonoros y
coercitividad comunitaria entre religiosidad y civismo a partir de las campanas como sefial
acustica germinal.

Carlos Osejo, productor y docente, describe el panorama de la pionera produccion discografica
de la musica popular en Ecuador, particularmente de pasillo ecuatoriano, sentando asi bases
cientificas para la relacion entre disqueras y la cooperacion entre actores.

Por otro lado, cada partitura incluida en este primer nimero de Sonocordia supone un reto
particular y politico para el ejercicio de la lectura musical contemporanea y la relacion escritural
entre composicion, musica académica y musica popular, asi como para los experimentos
transdisciplinarios de lo sonoro electronico.

Para ello proponemos para la lectura “Matriochkas, para mezzo-soprano y cuatro musicos”, de
la compositora y docente surcoreana Seongmi Kim, que fue presentada en Radio Francia en
2018 y en el IV Encuentro del Instituto Latinoamericano de Investigacion en Artes (Guayaquil,
2019); publicada en francés por BabelScore y traducida al espafiol para esta revista. También
incluimos las primeras ediciones de “Tu voz”, de la compositora y coach vocal ecuatoriana
Ana Passeri, pasillo ganador del segundo concurso nacional de jovenes compositores de
pasillo ecuatoriano (Guayaquil, 2016); y “Aproximaciones para una geografia numérica” del
compositor y docente colombiano Fredy Vallejos, que muestra el resultado de la residencia
artistica “Tejidos conectivos”, realizada para Experimental Sur en Bogotd (Goethe-Institut y
Mapa Teatro), estretenada y visualizada en la V Minga Multimedia en el Centro de Innovacion
y Produccion Manzana 14 (Guayaquil, 2019).

Para la seccion de Fuera de Tono, contamos con la contribucion de Claudia Furiati, periodista
cultural venezolana, quien entrevista a Martha de Francisco, Tonmeister (‘maestra del sonido’
en aleman), pionera de la grabacion en vivo, investigadora y docente colombiana de la
Univiersiad de McGill (Canadd) desde 1979. Y finalmente, las recomendaciones de Diego
Uyana G, compositor y docente de la Universidad de Cuenca (Ecuador), quien resefia tres
titulos bibliograficos basicos para arreglos musicales.

Este es solo el inicio. El segundo nimero estard dedicado a la etnomusicologia, y contard con
un editor invitado, Juan Carlos Franco (Ecuador).

Hemos venido para quedarnos, y hacernos escuchar.

Norberto Bayo Maestre

Guayaquil, mayo 2020
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La vanguardia

musical
cubana

de los 60

El compositor Harold Gramatges

Rafael Guzman
Universidad de las Artes
Guayaquil, Ecuador
rafael.guzman(duartes.edu.ec

Resumen

Abstract

Introduccion

La pertinencia del presente trabajo radica en la
revision del concepto de vanguardia musical
cubana a través de los criterios de sus composito-
res protagonistas, en especial la figura de Harold
Gramatges, para después proponer una defi-
nicion mds inclusiva del mencionado término.
No es mi objetivo hallar las implicaciones obje-
tivas, a cualquier nivel, de las obras mencionadas,
pues rebasaria los marcos de mi claro propésito
y desviaria la atencion del lector hacia un area
que requiere otra especial y profunda atencion.
No me detengo en obras, no visualizo partitu-
ras ni las analizo; paseo panordmicamente por
la musica de una década singular, con sus res-
pectivos antecedentes, y solo abro un controlado
Z00m en un compositor y sus obras en esa etapa.

En el contexto latinoamericano, las vanguardias
musicales han sido movimientos caracteriza-
dos por la ‘puesta al dia’ de los planteamientos
estéticos europeos del momento y el reconoci-
miento e incorporacion de elementos naciona-
les. La llamada vanguardia musical cubana de
los 60, generada en los comienzos del proceso
revolucionario, ha sido definida bajo estos mis-
mos preceptos y uno de sus principales prota-
gonistas, Leo Brouwer (1939), plantea:

En el afio 1961 fui invitado al “Otofio Varsoviano’,
el conocido festival polaco especializado en musi-
ca del siglo XX y mayormente en la musica de la
llamada vanguardia. El estreno del Homenaje a las
victimas de Hiroshima, de Penderewsky; las ejecu-
ciones de los Kontarski o el flautista Gazzeloni, el
Zyklus de Stockhausen tocado por Caskel y tantos
otros momentos del evento, me causaron un im-
pacto tremendo [..] Aquella audicion en Varsovia
fue un impulso vital, un punto de arranque defi-
nitivo para la vanguardia cubana!

Otro de los lideres de este grupo de creadores,
el compositor Juan Blanco (1919), dice que: ..]
después de la vanguardia de los 00, la musica
cubana es otra. Creo que si esto no hubiera ocu-
rrido todavia estariamos haciendo habaneras»?

¢(Por qué la mezcla de la vanguardia europea
del momento con los elementos nacionales
—en diferentes grados de integracion— da
como resultado la ‘vanguardia latinoameri-
cana”? ;Dependemos entonces eternamente
del siempre nuevo capricho estético europeo
que determina uno de nuestros ingredientes?
¢Hacia donde debemos mirar ahora: a Paris o

1 Leo Brouwer. La mdsica, lo cubano y la innovacién (La Haba-
na: Letras Cubanas, 1982), 26-27.

2 Marta Ramirez. "Aln a la vanguardia”. En Clave 3 (La Haba-
na, 2002), 35-36.

a Nueva York? Segtn la formula, ;ahora debe-
mos ser eclécticos y posmodernos para no
caer en una ‘retaguardia dodecafénica’ o en
la ‘retaguardia serial?

Los compositores ‘vanguardistas' cubanos han
sido catalogados como tales debido, fundamen-
talmente, a su alineacion a los procedimientos
técnicos europeos de moda, por lo que se han
excluido compositores y obras que permane-
cen y reflejan los multiples rostros que tiene
nuestra cubania.

Me propongo redefinir el concepto de van-
guardia musical cubana porque descarta figu-
ras fundamentales de nuestro patrimonio que
merecen ese reconocimiento. Tal es el caso
de los excluidos Ernesto Lecuona? (1896-1963),
Félix Guerrero (1917-2001), Alfredo Diez Nieto
(1918), por solo mencionar algunos ejemplos,
sin restarle mérito alguno a las historicamente
incluidas. Para lograrlo me apoyo en la defi-
nicion de ‘vanguardia situada’ que propone la
musicologa argentina Marfa Gabriela Guembe:

[.] la irrupcién de las vanguardias en América
Latina y su cardcter evidentemente internacio-
nalista conmovi6é a la musica situada, asentada
en muchos casos en la resolutividad, direcciona-
lidad, tonalidad, caracteristicas supuestamente in-
herentes a la musica de la region [..] Lo “situado”
en musica es entonces este “decir desde un lugar”,
estableciéndose como un discurso de pertenencia.
Este discurso, que expresa un imaginario colecti-
vo, tiene no solo las particularidades estéticas que
estamos sucintamente enumerando (tematicas, ti-
tulos, rasgos ritmicos, melédicos y timbricos), sino
ademds importantisimas bases ideologicas. Y es
aqui donde los aportes de la sociologia y los estu-
dios culturales pueden servir de apoyo a un anali-
sis multidimensional que aborde al objeto musical
desde miradas plurales

[.] En sintesis, hibridacion y posicion historico-cul-
tural son nociones que explican la vanguardia
situada, aquella que ve a la identidad como cons-
truccién y proyecto, pero apoyada, asi mismo, en
la tradicion y la reconstruccion’

Esta propuesta sustenta la tesis de que nin-
guna corriente artistica deberfa atenerse Gni-
camente a condiciones historico-temporales,

3 Algunos estudiosos plantean que Ernesto Lecuona fue el
primero en practicar el afrocubanismo en la musica culta del
siglo XX. JesUs Gémez Cairo: “Ernesto Lecuona en la 6rbita de
su creacion”, en Ernesto Lecuona, 20.

4 Maria Gabriela Guembe. "MUsica situada: un caso de dia-
logo posible entre identidad y semiética”. En Tdpicos del Semi-
nario, nim. 19, enero-junio (México: Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla, 2008), 3-4.

5 Marfa Gabriela Guembe. "Vanguardia situada: una retérica de
la pertenencia”. En Boletin Misica Casa de las Américas, 18 (La
Habana, 2007), 32.
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sino también a su precisa delimitacion geo-
grafica. No es lo mismo ser vanguardista en
el Paris de la segunda postguerra que en la
Habana de esa misma etapa. Por eso Guembe
prefiere hablar de diferentes vanguardias que
respondan a las exigencias de cada especifici-
dad, para distanciarse de aquellas vanguardias
absolutas importadas. Este concepto de ‘van-
guardia situada’ latinoamericana posibilita la
libre hibridacion de las corrientes internacio-
nalistas, la innovacion y el uso de la tecnologia,
asi como las lineas regionalistas tradicionales.

Antecedentes

El movimiento artistico cubano de los 60 nace
con la Revolucion, cuya politica cultural es
el resultado de todo un desarrollo del pensa-
miento cubano que comenzard con la figura
cumbre de la primera mitad del siglo XIX,
Félix Varela (1788-1853). Entre estos extremos
estan pensadores como José Marti (1853-1895),
Julio Antonio Mella (1903-1929) y Rubén Mar-
tinez Villena (1899-1934), asi como movimien-
tos como el Grupo Minorista (1923-1928), el
Grupo Origenes (1944-1956), el Grupo de
Renovacion Musical (Sudrez Urtubey, 2004) y
la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo (1954-
1939) que fueron, cada uno en su momento,
portadores de las ideas mds comprometidas,
revolucionarias y auténticamente cubanas.

En Cuba y América Latina, casi siempre han
estado de la mano la lucha politica de libera-
cion y las llamadas ‘vanguardias historico-ar-
tisticas. Este compromiso nunca ha dejado
de ser una necesidad social; las circunstan-
cias nacionales han exigido que arte y poli-
tica se den la mano, aunque para cada artista
esta conjuncion genere resultados diferentes.
El movimiento vanguardista latinoamericano,
en su doble dimension politica y estética,
contintia esta lucha cuyo centro ha sido, y
es, el problema de la identidad cultural. La
preocupacion en el orden politico ha sido
un denominador comtn en la mayor parte
de los intelectuales latinoamericanos. En el
siglo XX despierta una conciencia colectiva
latinoamericana; la generacion de los afios 20
se agrupa para trabajar en el destino estético,
politico y social de la América Latina®

Un primer grupo de intelectuales cubanos en
1923 se levanta en el arte, en la vida y en la

politica para revelar nuestras raices naciona-
les y ubicar a Cuba en el contexto latinoame-
ricano y mundial. Fue en esta ‘critica” década
del veinte que se retoma la obra martiana
donde se unen de manera genial la vocacion
y el deber.

En 1927 Alejandro Garcia Caturla (1906-1940)
le dijo a Alejo Carpentier (1904-1980): «{..] aun-
que yo no esté en la Habana, si se trata de
un manifiesto o declaracion contra Machado,
pongan mi firma entre las suyas, sin con-
sultarme. De antemano estoy de acuerdo»?
refiriéndose a las actividades que realizaba
el Grupo Minorista. Definitivamente los cri-
terios ideologicos de este grupo se verdn
reflejados en la musica de Alejandro Garcia
Caturla y Amadeo Rolddn (Paris, 1900 - La
Habana, 1939) desde el momento en que
incursionan, y la manera en que lo hacen, en
una de las regiones hasta entonces no reco-
nocidas de nuestra cubania: lo negro. Acerca
de la actitud de este ultimo nos dice el com-
positor Harold Gramatges:

Roldidn mantuvo siempre una postura definida
contra cualquier arbitrariedad politica, tendien-
te a entorpecer la marcha de los organismos a
los cuales estaba vinculado, manifestando —con
denuncias y protestas— su desacuerdo, como
lo comprueba su renuncia a la direcciéon del
Conservatorio, que afortunadamente no le fue
aceptada’

Generalmente se asume una actitud artistica
genuina, honesta y creativa con su correspon-
diente efecto en el ambito social y politico,
independientemente de si el artista aborda o
no los problemas sociales.

Los afios 50 fueron los de la «Sociedad Cul-
tural Nuestro Tiempo, estadio superior en
la organizacion de esa resistencia desde el
terreno de la cultura» En su Manifiesto
plantearon:

[.] nuestra estética es la de un arte americano,
libre de prejuicios politicos o religiosos, enalte-
cido por encima de concesiones, que sea sintesis
de lo que estimamos vigente y permanente en
América. No nos interesa ni la oscuridad muer-
ta ni la endeblez académica, sino una estética tan
infinita como el hombre mismo. Surgimos para

traer el pueblo al arte, acercindolo a las inquie-
tudes estéticas y culturales de nuestro tiempo,
precisamente ahora en que, intuyendo ya estas
realidades, demanda un vehiculo que le permita
palparlas y asimilarlas para su mds rdpida forma-
cién y madurez cultural

Concluye diciendo:

Somos la voz de una nueva generacion que surge
en un momento en que la violencia, la desespera-
cién y la muerte quieren tomarse como Unicas so-
luciones. Nos definimos por el hombre, que nun-
ca estd en crisis, y por su obra, que es su esencia
permanente.

Es evidente que, para los intelectuales que par-
ticipaban en esta institucion, era una verdadera
declaracion de principios. Entre los musicos
estaban: Jos¢ Ardévol (Barcelona, 1911 - La
Habana, 1981), Serafin Pro (1906-1978), Arge-
liers Leon (1918-1991), Juan Blanco, Maria Anto-
nieta Henriquez (1927-2007), Manuel Duchesne
Cuzan, entre otros jovenes que estrenaron sus
obras bajo el auspicio de esta institucion como
Héctor Angulo (1932), Carlos Farifias (1934-2002)
y Leo Brouwer (Ulrich, 2004).

Los 60

La década del 60 fue un periodo convulso
y revolucionario que generé en el mundo
multiples reflexiones y rupturas. Se produj

el surgimiento de la corriente New Age, el
apogeo del movimiento hippie, la sucesion
de golpes de estado en paises de América
Latina y Africa, se extiende el empleo de la
Dietilamida del dcido lisérgico (LSD), se pro-
fundizan las relaciones con la cultura orien-
tal, pensamiento y asesinato de los lideres
negros norteamericanos, la emancipacion de
género, la musica de The Beatles, la vanguar-
dia internacional —los grafitis, el pop art, el
happening, la instalacion, el collage, el arte
conceptual, el comic erdtico—, el triunfo de
la Revolucion cubana y la derrota de la inva-
sion imperialista en Playa Giron, el grupo de
escritores estadounidenses bajo el nombre de
Generacion Beat que se caracterizaron por el
anticonvencionalismo de su obra y su estilo
de vida, los actos de violencia insurreccional
ocurridos en la ciudad argentina de Cordoba
durante mayo de 1969, el oscuro asesinato
del presidente norteamericano J. E Kennedy,
la muerte del Che Guevara en Bolivia, la
matanza de estudiantes en Tlatelolco, México
(2 de octubre de 1968), la guerra de Vietnam,

el festival de rock de Woodstock," la celebra-
cion de la exposicion internacional de arte
Documenta (I1, I y TV ediciones), el rechazo
del materialismo en tanto estilo de vida, y el
intento de transformacion espiritual del indi-
viduo mediante el pensamiento trascenden-
talista y su nexo con las llamadas energias
cosmicas, el cosmonauta soviético Yuri Gaga-
rin se convierte en el primer hombre en via-
jar al espacio, se construye el Muro de Berlin,
se realiza el primer trasplante de corazon por
un equipo de médicos dirigido por el cirujano
surafricano Christiaan Barnard, el astronauta
estadounidense Neil Alden Armstrong llega
finalmente a la luna, surge la Teologia de la
Liberacion,? eleccion presidencial de Salva-
dor Allende, comienza la Revolucion Cultu-
ral en China, la crisis de los misiles, en 1960
el bidlogo estadounidense Gregory Goodwin
desarrolla la primera pildora anticonceptiva,
Mary Quant® revoluciona la moda femenina,
Rayuela de Julio Cortdzar (1914-1984) y Cien
afios de soledad del colombiano Gabriel Gar-
cia Mérquez (1928-2014) ven la luz en 1963 y
1967 respectivamente, entre otros importan-
tes acontecimientos.

Mientras se manifestaba el movimiento de la
nouvelle vague y el cineasta italiano Fede-
rico Fellini (1920-1993) dirigia La dolce vita
(1960), surge el llamado Nuevo Cine Lati-
noamericano. En nuestro pais llegaba el cine
movil por vez primera a reconditos lugares
del territorio, y paralelamente a los sucesos
del Mayo Francés y los acontecimientos en
Praga nacian dos de nuestras mejores obras
cinematograficas: Memorias del subdesa-
rrollo, de Tomas Gutiérrez Alea (1920-1996)
y Lucia, de Humberto Solds (1941-2008). Lle-
gando la Revolucion llega también el Instituto
Cubano del Arte y la Industria Cinemato-
grafica (ICAIC) para convertir a los 60 en la
década del derroche en improvisacion y crea-
tividad para esta manifestacion artistica. Bri-
116 la documentalistica con Santiago Alvarez a
la cabeza y la musica tuvo, en 1969, un grupo
de creadores que fundan el Grupo de Expe-
rimentacion Sonora de ICAIC con el objetivo
primero de investigar, para luego llevar a vias
de hecho una nueva musica cubana que no

11 Festival de rock celebrado cerca de Woodstock, Nueva York,
en agosto de 1969, y que se ha convertido en un simbolo de la
contracultura estadounidense de la década de 1960y en un hito
en la historia de la musica rock.

12 Interpretacion teolégica cristiana de la liberacién o salva-
cion que recurre a teorfas sociales, politicas y econémicas.

13 Mary Quant (1934), disefiadora de moda britanica, conside-
rada la inventora de la minifalda.

14 Movimiento de jovenes cineastas, de Francia y otros paises
[Reino Unido, Polonia, Brasil, Alemania), que se propusieron
renovar cinematografias consideradas en declive.
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estuviera contaminada de los viejos recursos
del pasado. Otra de sus razones de ser fue la
realizacion de bandas sonoras para el cine.

La pldstica cubana comienza a experimen-
tar cambios en el nuevo entorno social y
los artistas transforman su lenguaje para
revelarnos diferentes puntos de vistas de
la realidad. Ahora la polémica, mas alld del
diferendo entre abstraccion y figuracion,
era entre arte y sociedad. La grafica, al igual
que la cinematografia, pricticamente nace
con la Revolucion puesto que su produc-
cion anterior era minima. A partir de 1959 el
cartel constituye la forma ideal de reflejar
la nueva realidad cubana; asumi6 un papel
dindmico y directo para mostrar la vida de
Cuba en sus diferentes manifestaciones. El
nuevo cartel cubano ahora poseia la calidad
artistica de la obra plastica lograda.

La literatura cubana, que ya contaba con
una solida obra, logra en la campafia de
alfabetizacion su mayor conquista. La crea-
cion en 1959 de la Casa de las Américas
significard el puente entre los escritores y
artistas latinoamericanos. La poesia, conti-
nuando la tradicion iniciada en el siglo XIX,
ocupa una posicion privilegiada en los 60
con la coexistencia de poetas de diferentes
generaciones desde los Origenistas hasta
los mds jovenes como Fayad Jamis (1930-
1995) y Roberto Fernindez Retamar (1930-
2019). La novelistica encuentra en Alejo
Carpentier (1904-1980) y José Lezama Lima
(1910-1976) a sus mds importantes represen-
tantes, publicindose en 1962 E/ siglo de las
luces y en 1966 Paradiso respectivamente;
el ensayo contaba con las comprometidas
plumas de Mirta Aguirre (1912-1980) y Juan
Marinello, entre otros escritores.

La Escuela Cubana de Ballet se consolida
durante el proceso revolucionario y a par-
tir de la segunda mitad de esta década
‘dorada’ comienza a conocerse en el resto
del mundo ‘el milagro cubano’® La escena
cubana también adquiere una dimension
diferente con escritores como Abelardo
Estorino (1925-2013), Héctor Quintero (1942-
2011) y José Brene (1927-1990), quienes,
dentro de las nuevas perspectivas histori-
cas, se abren al realismo y a la concienti-
zacion de los acontecimientos. El afio 1967
marca el nacimiento de la Nueva Trova a
través del Encuentro Internacional de la
Cancion Protesta celebrado en la Casa de

15 Calificacion dada por algunos criticos extranjeros a la
Escuela Cubana de Ballet.

UArtes Ediciones

las Américas y la puesta en marcha del
programa televisivo Mientras tanto, entre
otros acontecimientos.

Durante esta década la ruptura y el cam-
bio se produjeron en los cimientos de la
sociedad y, aunque muchas manifestaciones
heredaron un proceso previo determinado,
otras, como el cine, la musica y la grifica,
rompen en gran medida con el pasado.

La Vanguardia musical cubana

El triunfo de la Revoluciéon cubana desen-
cadena profundos cambios en la economia,
en la politica y la sociedad. Se crean las con-
diciones para el rescate de nuestro patrimo-
nio, tradiciones y soberania. Todos somos
herederos de esta etapa donde se declara el
papel del artista en la nueva sociedad. Por
tanto, el movimiento musical cubano de los
00 comienza el 1 de enero de 1959. Muchos
planteamientos estéticos se trasformaron,
pero existio un denominador comin a lo
largo de esta trayectoria: la cubania y la
busqueda de nuestra identidad en su natu-
ral proceso dialéctico.

Sabemos a través de libros de textos, arti-
culos, conferencias y diversas vias que
la década del 60, expandida hasta los 70,
constituye el periodo de la llamada ‘van-
guardia musical cubana de los 60’. La expe-
riencia del compositor Leo Brouwer en el
festival polaco “Otofio de Varsovia” de 1961
se considera, en la mayor parte de biblio-
grafia revisada, como punto de partida de
esta tendencia sectaria e intolerante. Nue-
vamente se denominan ‘vanguardistas’ a
los ‘actualizados’ y muchos seguimos a la
espera de las nuevas ideas provenientes del
viejo continente.

En las creaciones musicales de los afios 60,
unos compositores respondian a los nue-
vos conceptos estéticos de la segunda van-
guardia europea y otros seguian apegados
a la ‘tradicion’V En estos primeros afios de
Revolucion se genera un clima intelectual en
el que la creacion era protagonista. Los jovenes

16 Se refiere a la musica de concierto de acuerdo a su concep-
cion tradicional, porque sabemos que ya no existe linea alguna
que divida lo clasico y lo popular. En este caso, por ejemplo,

no se refiere al Grupo de Experimentacion Sonora que tantos
aportes alcanzd para nuestra cultura y que deberia ser incluido
dentro de la vanguardia musical cubana.

17 Se refiere a los procedimientos del neoclasicismo europeo
que priorizaban la formay utilizaban la politonalidad, el moda-
lismo, la polirritmia, entre otros, respetandose de esta manera
un centro tonal.

compositores defensores de los nuevos plan-
teamientos estéticos calificaban a los creadores
procedentes del Grupo de Renovacion como
pertenecientes a la ‘retaguardia’ y la tradicion
musical; sin embargo, algunos de ellos, como
Harold Gramatges y Argeliers Leon, incorpo-
ran con brios a sus respectivas obras los nue-
vos elementos estéticos que planteaba la joven
‘vanguardia’

En su libro Presencia de la Revolucion en la
muisica cubana, Harold Gramatges nos dice:

[..] unos respondian a la cosmovision de las van-
guardias y los otros a las del arte “comprometido”,
dos posiciones ideologicas en cuyos respectivos
extremos estaban la torre de marfil y el realismo
socialista. O sea, no eran sélo posiciones diferentes
sino incompatibles, que casi siempre se expresa-
ban como discrepancias sobre la funcion del in-
telectual en la sociedad. En nuestro caso —enton-
ces como en los afios veinte—, el Ginico punto de
contacto era la preocupacion por lo “nacional” —lo
que hoy llamarfamos la afirmacion de la identi-
dad—, pero como no existe lo “nacional” en estado
puro, sino sélo en su clisica forma de ajiaco, re-
sulta que eso también se convertia en motivo de
discrepancia’®

Otra de las caracteristicas fundamentales que
tuvo nuestro movimiento musical de los 60
fue su multiplicidad de lenguajes y plantea-
mientos: microtonalismo, aleatorismo, forma
abierta, relacion musica-plastica, puntillismo,
musica concreta y electroactstica, work in pro-
gress, espacialidad musical, musica vinculada
al gesto y la escena, y collage son algunos de
los nuevos conceptos con los que trabajaron
nuestros compositores seguidores de las novi-
simas ideas europeas, estableciendo asi una
marcada ruptura con la tradicion. Sonograma I
(1963) para piano preparado; Dos conceptos del
tiempo (1965) para conjunto de cimara; La tra-
dicion se rompe.. pero cuesta trabajo (1969)
para orquesta, de Leo Brouwer; la serie Moviles
(1969-1980) para diversos formatos;, La muerte
del guerrillero (19681969) para declamador y
orquesta, de Harold Gramatges; Relieves (1967-
1969) para cinco grupos de instrumentos; Oda
en memoria a Camilo 1964) y Muros, rejas
y vitrales ambas para orquesta (1969-1971), de
Carlos Farifias, Muisica para danza (1961-62),
Contrapunto espacial 1(1966), creaciones elec-
troacusticas de Juan Blanco, son algunas de las
obras de esta década que manifiestan la plu-
ralidad de los novedosos lenguajes y respon-
dian a la llamada ‘vanguardia’ Sin embargo,

también estaban activos otros creadores utili-
zando herramientas técnicas menos novedo-
sas (pero no menos efectivas) como Harold
Gramatges (In Memoriam, 1961), Alfredo Diez
Nieto (Los diablitos para orquesta, 1969. Sonata
para violin solo, 1971), Edgardo Martin (1915-
2004) (Cuartetos de cuerdas N." 1y 2,1967-68),
Félix Guerrero (Cuadros sonoros para trompa
y orquesta, 1970. Concertino para clarinete y
orquesta, 1968) y Carlo Borbolla (1902-1990)
con sus ciclos de piezas para piano del periodo
que repasamos.

Es necesario establecer una relacion directa
entre la vanguardia y la libertad de creacion
del artista latinoamericano. Somos el resultado
de una mixtura en la que el componente euro-
peo es solo una de las partes. El compositor
brasilero Heitor Villa-Lobos (1887-1959) aso-
ciaba de forma directamente proporcional la
modernidad del artista con su originalidad. El
habil manejo de las herramientas ‘modernas’
no acarreaba necesariamente un resultado ori-
ginal y perdurable. «..] cuando el creador es
original por fuerza, poco importan los medios
de que se vale para fijar su pensamiento. Todo
lo que escriba serd moderno»®

Mientras los polos opuestos de la vanguardia
europea en la primera mitad del siglo XX,
los compositores Igor Stravinski® (1882-1971)
y Arnold Schonberg (1874-1951), apelaban a
las reglas y los limites para sus creaciones,
Villa-Lobos necesitaba la mas absoluta liber-
tad de expresion.

Y, sobre todo, ilibertad!.. Nada de consignas,
de normas ideolégicas, de ideas preconcebidas...
Solo puede crearse algo grande, dentro de la
mas absoluta libertad de expresion.. Cuando
se me antoja escribir una sucesion de acordes
perfectos, los escribo.. Hasta me canso de ellos,
y empiezo a hacer sonar mi musica de otra ma-
nera.. Al lado de una Séptima Sinfonia mia que
es algo terrible por lo duro, lo violento, lo diso-
nante, tengo misas perfectamente canonicas, sin
un acorde, sin una modulacion heterodoxa..?

;Tenemos el derecho de excluir al gigante
brasilero de la vanguardia musical latinoa-
mericana por no haber seguido los caminos
estéticos (dodecafonismo, musica concreta)
de los lideres compositores europeos?




La posicion del imprescindible compositor
Carlos Farifias es la siguiente:

[..] con la mejor voluntad se produjeron dema-
siados remedos a la europea, y me molesta sen-
tir que dicho modelo sea el que determine lo
que es vanguardia o no. No estoy en contra, ni
podemos negar el peso de la influencia de la
cultura europea sobre el resto del mundo. No
soy un indigenista ni un africanista; primero
porque mi cultura no es indigena ni africana,
sino mestiza, como en muchas partes del mun-
do. No creo en las culturas puras, ahora jpor
qué lo tltimo que hace el Peter europeo es lo
que tiene que ser valido para mi? ;Por qué el
buen gusto o lo valido estéticamente, es lo que
hace fulano de tal en Paris o en Berlin? No, tiene
que ser lo que yo, el Pedro cubano, considere
que es valido para mi. [..] Recientemente un co-
lega me decia: Farifias, estds en una tendencia
neorromdntica. Y le dije, estd bien. Tal vez yo
sienta que en nuestro entorno falté un roman-
ticismo pleno (y no es que quiera llenar ese es-
pacio, ni mucho menos), pero no tengo por qué
renunciar a las herencias del romanticismo que
de alguna manera llegaron a Cuba, también a la
manera cubana?

¢;Por qué, en determinada obra o compositor,
se toma en consideracion exclusivamente la
inclusion de los novedosos recursos técnicos
europeos para la valoracion de su pertenen-
cia 0 no a la vanguardia? ;Pertenece acaso
nuestro Ernesto Lecuona, en sus Danzas
para piano, a la ‘retaguardia’ musical cubana
por el hecho de no haber seguido el camino
de Arnold Schonberg en la ruptura de la tona-
lidad? Libertad, fundamentalmente libertad
necesita el creador latinoamericano. Libertad
martiana como la asumieron Villa-Lobos y
Farifias.

Se hace entonces necesario un replantea-
miento del concepto de vanguardia musical
en nuestras especificas condiciones historicas
y geograficas. Nuestro patrimonio musical
vanguardista debe ser ampliado. Si el Grupo
de Renovacion Musical siguio la linea neocla-
sica del imprescindible trasgresor Igor Stra-
vinski, jpor qué no analizamos las obras de
este grupo antes de clasificarlas a priori como
pertenecientes a una ‘retaguardia’, como la
calificaron algunos creadores de la década
del 60, 0 un retraso con respecto a nuestra
‘primera vanguardia musical??

El maestro Jorge Lopez Marin (1949) nos
plantea:

La vanguardia musical cubana, no debe agrupar
solamente a los musicos que manifiestamente
se sumaron a los planteamientos de la nueva es-
cuela polaca, ni a la musica electroacustica: Cage,
Berio, Nono, Stockhausen o Boulez? Quiero de-
cir que vanguardia musical cubana no son Uni-
ca y exclusivamente: Leo, Farifias, Juan Blanco,
Sergio Fernandez Barroso, Valera, Loyola, Smith,
Harold, Argeliers, Nilo y un tanto Ardévol.»
Pero digo que la vanguardia —esa vanguardia—,
tuvo necesariamente una actitud grupal (no
digo sectaria), que por consecuencia, excluyo
compositores y obras trascendentales, que no
comulgaban con tal estética. Creo ver entre és-
tos a Félix Guerrero, Alfredo Diez Nieto, Carlo
Borbolla, Edgardo Martin® y quizd a mi mismo,
aunque en el apogeo de ella, me encontrara en
las fauces del realismo socialista: Kiev y Moscd,
estudiando y extrafiando mis raices. No deseo
profundizar ni argumentar mas. Pienso solo,
que cualitativamente en este siglo XXI, estamos
en condiciones de definir vanguardia segin
permanencia, vigencia. Simplemente.

Harold Gramatges y el movi-
miento musical cubano de los 60

Incorporado a la ‘vanguardia musical cubana’
de los 60, Harold Gramatges —discipulo de
Amadeo Rolddn, miembro del Grupo de
Renovacion Musical (1943-1948), presidente
de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo y
protagonista de trascendentales aconteci-
mientos sociopoliticos— es uno de los compo-
sitores mas destacados de la historia musical
cubana contempordnea. Ganador del T Pre-
mio Iberoamericano de la Musica “Tomas
Luis de Victoria” 1996, Gramatges ha culti-
vado la musica sinfénica, de camara, coral,
para piano, guitarra, para teatro, ballet, cine
y canciones.

El compositor Harold Gramatges fue un
ejemplo del creador ciento por ciento

comprometido con su tiempo; presidente
de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo
e incondicional artista revolucionario, es
representante del humanismo més puro y
noble de la Cuba contemporinea. Ya en la
década del 40, el compositor se relaciona
con la juventud de izquierda a través de su
trabajo como critico en el perioédico Hoy.
Conoce a Nicolds Guillén (1902-1989), Car-
los Rafael Rodriguez (1913-1997), Juan Mari-
nello (1898-1977), Mirta Aguirre (1912-1980)
y otros intelectuales y dirigentes del Par-
tido Socialista Popular. La madurez politica
va creciendo en la misma medida que su
oficio como compositor. Estos afios tam-
bién serdn testigos del empleo sistema-
tico en su obra de los elementos cubanos,
comenzandose a reflejar la cubania en su
musica.

El creador se encuentra ante una pro-
blemdtica aparentemente insoluble: la
conjugacion de su creacion artistica y la
participacion social. El arte necesita cierto
desapego y aislamiento, y la participa-
cion social pudiera acarrear escasez en la
creacion.

Al respecto, Gramatges nos plantea:

Para mi la vida tiene mucha amplitud y la
he disfrutado, siento que hay una compensa-
cidn en mi espiritu, en mi vida, en mi historia
y en mi mente en relacion con esa escasez
de musica? Si me hubiera dedicado a ella
solamente hubiera tenido escasez de vida.
Me siento equilibrado en ese sentido porque
soy una persona enamorada de la vida y a
mi todo me interesa, todo me hace pensar,
lo que es bueno y lo que es malo, y lo malo
lo pienso para ponerlo en su lugar o para
discutirlo, y eso es lo que me ha dado mi
compromiso de tipo politico. He sido el Gnico
embajador compositor profesional en un pais
como Francia. Era el embajador més joven alli.
Estaba comprometido con la politica de mi
pais, con todos los momentos terribles que
tuvieron los primeros afios de la Revolucion
y estuve cuatro afios alli.?s

Aunque el compositor considera su obra
como una unidad monolitica, la critica
especializada distingue tres etapas en
su creacion (Acosta, 2001): una primera
etapa (1940-45) en la que predominé la

27 El compositor Harold Gramatges ha tenido periodos de
escasez en su trayectoria creativa. Se considera que en general
no ha sido un compositor prolifero.

28 Entrevista realizada al compositor en marzo de 2006.

preocupacion formal,® un segundo periodo
(1945-1968) donde comienza la insercion
consciente de elementos cubanos (sin des-
cuidar la precision y el rigor en la estruc-
tura) y la tercera etapa (1968- actualidad)
caracterizada por la incorporacion de las
novedosas técnicas de la vanguardia euro-
pea del momento pero sin renunciar a
las formas de componer pertenecientes
a la tradicion. Parte de esta Ultima etapa
se inserta dentro del movimiento musical
cubano de los 00, que definimos como: el
proceso creativo musical, sin distincion de
técnicas y conceptos estéticos, que irrumpe
con el triunfo revolucionario de 1959, se
expande hasta la década de los afios 70 y
estuvo protagonizado por los compositores
Juan Blanco, Leo Brouwer, Carlos Farifias,
José Ardévol, Harold Gramatges, Alfredo
Diez Nieto, Roberto Valera, Félix Gue-
rrero, Calixto Alvarez, José Loyola, Grupo
de Experimentacion Sonora del ICAIC, la
nueva trova, entre otros. En este movi-
miento se incluyen, ademads, los organis-
mos creados, la reforma de la ensefianza, la
difusion de la musica, los festivales, entre
otros cambios, pero solo serd de nuestro
interés el proceso creativo técnico-musical.

La serie Moviles (1969-80) y La muerte del
guerrillero (1968-69) de Harold Gramatges
pertenecen a su tercer periodo creativo,
caracterizado por la posesion de madurez
como pensador y humanista. El nacimiento
de estas obras estd impulsado no solo por
las nuevas ideas provenientes de Europa,
sino también por las favorables condicio-
nes politico-sociales existentes a partir del
triunfo revolucionario que posibilitan la
libre creacion del artista y la oportunidad
de promocion y difusion de su obra.

La motivacion de los Moviles estuvo deter-
minada por un momento que transcurre en
nuestro pais desde el punto de vista estéti-
co: la musica aleatoria con todas sus impli-
caciones de cambios en la grifica y nuevos
conceptos.. Entonces se me ocurre, no por
quedarme atrds ni por ponerme al dia sino
por ponerme a prueba, hacer una obra con
estos nuevos planteamientos estéticos, una
obra para piano que es el instrumento que
manejo. Empiezo a sofiar sobre una primera
experiencia al respecto”

29 Etapa en la que se incorpora al grupo de Renovaciéon Mu-
sical que dirigia el maestro José Ardévol. Este grupo enarbold
la estética neocldsica europea que retomabay priorizaba las
tradicionales formas de componer (forma sonata, tema con
variaciones, rondd, entre otras).

30 Entrevista realizada al compositor en marzo de 2006.
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Esta serie consta de cuatro obras para dife-
rentes formatos instrumentales, y escritas en
un periodo aproximado de una década:

para orquesta de cimara (1968-70)
ovil Il para flauta y piano (1977)
- Mowil IV para guitarra (1980)

La musicologia cubana cuenta con pocos
estudios acerca de la manera en que se
incorporan, en las creaciones musicales de
los 60, los nuevos recursos técnicos (dife-
rentes concepciones del tiempo y el espa-
cio, la intertextualidad, la forma abierta, la
accion escénica, el aleatorismo, el microtona-
lismo, la notacion grifica) provenientes de
la vanguardia europea, por lo que conocer
la forma de insertar los nuevos conceptos
estéticos de la segunda vanguardia europea
en la musica del pensador, educador y revo-
lucionario cubano Harold Gramatges, es una
necesidad para la musicologia cubana. ;Qué
elementos, provenientes de la vanguardia
europea en curso, incorpora el compositor
en su obra, dado que procedia de la rigida
escuela neocldsica de José Ardévol, cuando
se inserta con brios al ‘movimiento musical
cubano de los 607

Es a través de la estancia en Paris del compo-
sitor Harold Gramatges como Embajador y
Ministro Plenipotenciario de la Republica de
Cuba (1960-64) que se nutre de las diferentes
técnicas y nuevos planteamientos estéticos
que generaba Europa en aquel momento.
Esta década, al igual que la anterior, es tes-
tigo de la entrega del compositor a la causa
politico-social, por lo que las caracteristicas
de su obra seran un reflejo de Cuba en sus
primeros afios de Revolucion. In Memo-
riam, Homenaje a Frank Paisy La muerte
del Guerrillero son ejemplos estéticamente
opuestos.

In Memoriam, Homenaje a Frank Pais
naci6 rodeada de las multiples experiencias
musicales que tenian lugar en los escenarios
de Paris; el compositor hizo abstraccion de
ellas y eligio el lenguaje musical que habria
de servirle para su realizacion. «Cuando
haces una obra te comprometes con muchas
cosas que no es la musica solamente»?' Escri-
bi6 In memoriam en un procedimiento
tonal claro. El compositor conocia que
en el estreno estarian campesinos y obre-
ros con escasa O ninguna instruccion, un
publico que estaba por primera vez frente a

una orquesta sinfonica. Considerd entonces
innecesaria la utilizacion de las nuevas técni-
cas en esta creacion. «Son circunstancias. /n
memorian tuvo ese objetivo, ese destino y
en cuanto a mi siempre la escucho con pla-
cer por el significado que tiene»

Acorde con la libertad que inspiraba y se
respiraba en la nueva sociedad cubana, Gra-
matges escoge el lenguaje a utilizar segin la
obra que se propone y la funcion especifica
de la musica. La posicion del compositor ante
la electroactstica es una muestra de eman-
cipacion creadora cuando decide no adhe-
rirse a este procedimiento técnico a pesar
de lo novedoso que era en aquellos afios.
Sin embargo, le hace un homenaje al Che
Guevara usando los nuevos recursos técni-
cos procedentes de Europa. En La muerte
del Guerrillero se conjugan la vocacion y
entrega politica del compositor con los nue-
vos planteamientos estéticos relacionados
con algunos pardmetros como el tiempo, el
espacio y el timbre.

No podemos entonces adscribir a Harold
Gramatges a ninguna técnica especifica.
Su posicion politica es invariable, pero su
eleccion estética siempre estd adherida a
la libertad del artista que rechaza los pre-
juicios estilisticos. A veces sorprende la
aparente distancia entre obras como Oda
Martiana para baritono y orquesta (1977-
78), y el concierto para guitarra y orquesta
Para la dama duende (1974) con temas de
la musica incidental realizada para la pieza
teatral homonima de Calderén. Los multi-
ples caminos que tiene la musica en el siglo
XX vy la actualidad la convierten en un arte
para ‘funcionar’. «Creo, eso si, que en toda
mi produccion palpita, en lo entrafiable de
cada obra, el clima de mi tierra, con todo lo
que implica de antillano y caribefio»¥

De regreso a Cuba en 1964, y en coincidencia
afortunada con el cambio que se operaba en
la musica de Juan Blanco, Leo Brouwer, Héc-
tor Angulo, Carlos Farifias y otros, comenzo
a pensar en nuevas experiencias sonoras,
respondiendo a un inevitable impulso por
encontrar nuevos significados en un mundo
en constante cambio. Estos nuevos plan-
teamientos estéticos van apareciendo en la
musica incidental para Volpone, de Ben Jon-
son (1966); en Cimarron (1967), filme de
Sergio Giral; en la musica incidental para

Anfitrion, de Plauto (1970), y sobre todo en
La muerte del Guerrillero, para recitante y
orquesta sobre el poema Che Comandante
de Nicolds Guillén. El compositor Harold
Gramatges reconoce que, a pesar de las dife-
rencias de los lenguajes utilizados en su
obra (tonalidad, politonalidad, aleatorismo,
serialismo, espacialidad, microtonalismo), ¢l
se reconoce en una misma raiz desde Pen-
sando en ti (1937) para piano, hasta sus osa-
dos Moviles.

Conclusiones

Uno de nuestros propositos es asociar el con-
cepto de vanguardia al derecho de libertad
que debe tener el artista latinoamericano en
el proceso de creacion. ,Como catalogamos
entonces las obras que, adoptando la esté-
tica de la ‘retaguardia’; contribuyen con su
grano de arena a la respuesta de nuestra gran
urgencia: la identidad? Villa-Lobos, a diferen-
cia de los vanguardistas europeos, necesitaba
la libertad sin reglas en su proceso creador
porque la realidad de su entorno asi se lo
exigia. Si los compositores latinoamericanos
tenemos el derecho martiano de injertar en
nuestras republicas el mundo, si la vanguar-
dia latinoamericana esta asociada a la urgen-
cia de nuestra identidad siempre cambiante,
¢;por qué determinamos si una obra o compo-
sitor pertenece a la ‘vanguardia’ solo a través
de la ‘puesta al dia’ con Europa? Nuestra ver-
dadera modernidad constituye la indepen-
dencia de nuestro pensamiento y el reflejo
de la identidad cubana. Una modernidad que
comienza en el Minorismo y se extiende
hasta las actuales batallas contra la compleja
globalizacion mundial.

Pertenecen a nuestra vanguardia musical
tanto Leo Brouwer, como Harold Gramat-
ges, Ernesto Lecuona, José Maria Vitier (1954)
y Jests (Chucho) Valdés (1941), entre otros,
porque sus obras reflejan nuestra verdadera
y profunda cubania, independientemente
del lenguaje y los procedimientos empleados.
Sin olvidarnos, ademads, de que la cubania es
un espiritu y no solo un patrén ritmico ni un
instrumento autoctono. Pertenecen enton-
ces a la vanguardia musical cubana nuestras

grandes obras de arte.
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Uno. Mision circular

Los chilotes parecen proponer con respeto
la trayectoria de la lancha, pero a la larga
es el mar el que decide. Esta vez navegiba-
mos con su venia y aun asi la quilla cam-
biaba de direccion a voluntad de las aguas.
A veces la nave apuntaba al noreste hacia
la isla de Alao, otras al sureste hacia la isla
de Chaulinec. Porque hay puntos donde se
cruzan las aguas, se genera el estanco de
arena vy, en forma de rafagas, las corrien-
tes disminuyen la maniobrabilidad de las
embarcaciones.

Salimos desde el embarcadero de Chequidn
rumbo a Alao, Apiao y Chaulinec, islas que
junto a Caguach y Tac conforman la cofra-
dia bien conocida como los Cinco Pueblos.
En este primer viaje, acompafidbamos a la
Mision circular, nombre que dan a este reco-
rrido durante las Jornadas Patrimoniales de la
Parroquia de Achao.

A comienzos del siglo XVII, los jesui-
tas navegaron por estas islas en un per-
manente peregrinaje por el archipiélago,
conocido como la Mision circular, tam-
bién llamada despectivamente «evangeli-
zacion a la posta».! Sin embargo, el motivo
de nuestro viaje se vinculaba a un francis-
cano, fray Hilario Martinez, quien luego de
un oscuro incidente en la isla de Tac deci-
di6 abandonar el archipiélago en el afio de
1783. Antes de su partida, los parroquianos
de los Cinco Pueblos lo forzaron a dejar sus
imagenes religiosas, las cuales habria traido
desde el Cuzco. Entre estas imagenes esta-
ban el enorme Nazareno que se traslado
a Caguach, y el San Francisco de Asis que
permanece hoy en la isla de Alao.

En la lancha viajaba también el restaurador
Alfonso Valdebenito, encargado de evaluar
el estado de conservacion de estas imagenes,
incluyendo la pieza de San Francisco. Un pro-
cedimiento mas profundo requeria la imagen
de Nuestra Sefiora de Lourdes, la cual perma-
necia atada con una pita blanca de algodon
trenzado para mantener sus manos pegadas
al cuerpo. Mariana Matthews, fotografa valdi-
viana, fue invitada a registrar este proceso de
restauracion. El documental expone que hace
unos sesenta afios, un anciano a cargo de la
Virgen habria sido el responsable. «Después
de una procesion, en bote y medio chicheao,

el viejito trastabill6 y cay6 encima de la Vir-
gen», comenta Juan Neuin Antisoli?

En 1920 dofia Emilia Alvarez Ojeda llego a
la isla de Alao como profesora de educacion
primaria. Segin los registros que permane-
cen en la Capilla, en 1927 habria donado la
imagen de Nuestra Sefiora de Lourdes para
que los nifios aprendieran a rezar el mes de
Maria. Desde ese afo, cada once de febrero
la imagen salia en una regata hasta la isla de
Apiao, donde se celebra a la Virgen en una
procesion en que participan representantes
de los Cinco Pueblos.

Durante nuestra estadia en Alao, Anto-
nio Netn Antisoli, patron de la imagen de
San Francisco de Asis, llegd todos los dias
al amanecer para abrir la Capilla y atender
a Alfonso y su equipo. Llam6 mi atencion
el esfuerzo del anciano anfitrion, pero don
Antonio no nos atendia a nosotros, mas bien
se aseguraba que no nos robdsemos sus San-
tos. Después nos contarfa que la comunidad
se habia opuesto a un anterior plan de res-
tauracion que proponia llevarse las imagenes
a Santiago.

Segiin Alberto Trivero, investigador italiano
que ha documentado la arquitectura de estas
iglesias, la Capilla de Alao dataria de media-
dos del siglo XIX? Por otro lado, los islefios
cuentan que existio una construccion ante-
rior a la capilla actual, la ‘iglesia antigua’, que
se habria destruido por un incendio. Francis-
canos y jesuitas dieron cuenta del compro-
miso de los islefios con sus capillas:

Fueron los jesuitas autores y los indios los cons-
tructores y, aunque se tratara de pueblos mix-
tos, las capillas pertenecian a los naturales y no
a los espafioles. [..] A pesar de la esbeltez, digni-
dad y sencilla hermosura, eran capillas hechas
a la rustica. Tablas de alerce o ciprés sin pulir,
ventanas pequefias, generalmente cubiertas con
pellejos, interiores sin forrar y con las vigas a
la vista, daban la impresion de casas de indios.*

[.] Sin que se gaste en toda su formacién un
clavo, porque todo es amarrado con unas raices
i yerbas que trepan por los drboles, i que llaman
boqui?

Los feligreses contribuyen generalmente para las
construcciones y reparaciones de la iglesia [..] unos
con trabajo personal y otros con el respectivo con-
tingente de maderas y otras especies®

Es probable que la actual Capilla de Alao haya
sido construida con alerces traidos desde el
Golfo de Corcovado, por las familias Cheu-
quepil y Millaquén. Hoy se encuentra en mal
estado y evidencia varios intentos por recupe-
rarla. El cielo de la boveda, en estilo bote vuelto,
tiene dreas reconstruidas recientemente, pero el
crujir del piso delata nuestra presencia y rever-
bera amable incluso al canto de las aves, que se
cuelan libres por las ventanas sin vidrio.

Dos. Campanero

Se tocara el tiempo que cuesta de
ir a la Carniceria Nueva y volver.

Una vez terminada la restauracion de la Vir-
gen, la comunidad de Alao volvi6 a sacarla en
procesion en el dia de la Inmaculada. Un dia
antes de la ceremonia, Nelly Antisoli y sus hijos
decoraron el interior de la iglesia y los arcos
de flores por donde transitaria la peregrinacion.
Mientras adornaban las coronas con boqui, chil-
con, matico y la rosa, Nelly conté que hoy uti-
lizan el nylon en lo que antes amarraban con
manila.

Al dia siguiente, mientras grababa la misa, cui-
dadosamente la procesion tomo la Virgen y
salio de la capilla cargando la imagen sobre sus
hombros. Entonces comenz6 a sonar la cam-
pana. Era la primera vez que tenia la oportu-
nidad de registrar a un campanero y decidi
quedarme adentro unos minutos para luego
salir a grabar los cantos de la procesion. Sin
embargo, solo once minutos demoraron los fie-
les en ir y volver.

Una procesion similar se realiza en la isla de
Cahuach, donde miles de personas de todas
las islas del archipi€lago viajan en una masiva
regata. Con el mismo procedimiento que en
Alao, cargan al Nazareno de Cahuach en un tra-
yecto de 800 metros y con la campana sonando
durante todo el recorrido. Como de Dalcahue
viene un segundo campanero, esto permite
hacer el relevo durante la hora que dura el
repique.

21.
6 Donoso en Cérdenas y Contreras, Patrimonios..., 57.

7 Consueta en Francesc Llop i Bayo, Aburrir o comunicar: los
limites de la improvisacion en los toques de campanas (Valladolid:
Simposio sobre Patrimonio Inmaterial), 252-261.

La procesion de Alao estaba liderada por el
pasacalle, devotos con bombos, acorde6n y gui-
tarras, interpretando una musica alegre, distin-
tos al grupo de mujeres que sin instrumentos
cantan gozos al final de la columna, melodias
lentas y solemnes. Asi marchaba Nuestra Sefiora
de Lourdes, en andas y sin amarras, entre soni-
dos intensos y contrastados, uno hilarante
y el otro abatido, donde encontrar un punto
correcto de escucha parecia tarea perdida para
una audiencia convencional y un festin para el
paisajista sonoro.

En los extremos de la procesion se distinguia un
sonido predecible, en los puntos intermedios
pasacalle y gozos se percibian en una misma
proporcion. Un recorrido permitia componer,
en un trayecto de 20 metros, diferentes planos
protagonicos entre ellos. Mientras las mujeres
mantenian un canto suave y delicado, el pasa-
calle llevaba una melodia rdpida y de jabilo.
Parecia que todas las combinaciones, encontra-
das o no, estaban sucediendo a la vez

Casi al final de la ceremonia, al pasar por el
ultimo arco de flores, el contraste entre las
sonoridades se incrementd y lo que mas me
llamo la atencion no era esta disonancia entre
las musicas, sino la expresion de serenidad
entre la gente, como sefial de un proceso en
impecable ejecucion.

Después de un momento, como si el autor
hubiera entrando a un estado de catarsis, la
campana parecioé ensamblar el pasacalle y el
gozo en una articulacion imposible de com-
poner a priori. Un campo sonoro complejo
finalmente se dejaba guiar por este tercer
elemento, tan constante e hipnotico, que de
pronto llevo a esta suma de elementos a una
dimension distinta, superior a la mera super-
posicion de sus partes.

En este contexto, la procesion habia logrado
transfigurar la imagen de la Virgen, ya no el
simbolo religioso del colegio jesuita de mi infan-
cia, sino acaso mds parecido a la Pincoya® Tex-
tos de las primeras misiones dan cuenta de este
terreno indeterminado, donde incluso los pro-
pios misioneros tuvieron que imitar rogativas

8 Pincoya: «Patrona protectora de los mariscos y peces de la
costa. Las encantadoras con sus poderes la mantenian bajo su
controly, mediante siembras méagicas y otros rituales, logra-
ban que la Pincoya fertilizara una playa, un estero o un sitio de
pesca o marisca. Su cuerpo desnudo, su cabellera entre rojiza
y rubia, y sus hermosas lineas femeninas han hecho del perso-
naje un sueno de los lugarefos. Su presencia sobre una roca o
sembrando en una playa, con la cara vuelta hacia el mar, es se-
rial que ese sitio serd prodigo en mariscos». Renato Cardenas,
El Libro de la Mitologia: Historias, leyendas y creencias mégicas
obtenidas de la tradicion oral (Punta Arenas: Ateliy Cia Ltda, 2da
Edicion, 1998), 104.
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al estilo nguillatin, para dar satisfaccion a la
poblacion indigena.

Segtn el investigador chilote Renato Cir-
denas, en aquellos primeros contactos sur-
gi6 una comunicacion espontdnea entre el
cura jesuita y el amomaricamaii, el lider
religioso local. Cardenas descompone el tér-
mino en camari: «el que tiene algin cargo»
(por ejemplo, el que oficia en el nguillatun:
nguillatun camai) y amomaritun: «la voz
de la machi que se emplea para expulsar al
huecufu (el mal)».?

Ya en 1611 los misioneros dieron cuenta de
este lider local, cuando constatan que todo
el trabajo de la mision anterior se habia
arruinado:

[..] los amomaricamafies (se les llama asi a los
indios que quedaban con el cargo de cuidar-
las) no habian podido asistir a sus ministerios,
por haberlos forzado a salir, como soldados,
con los espafioles a las malocas. Este dafio se
resolvio ahora sacando la orden del Maestre
de Campo de las Islas, para que no se les pu-
diere obligar a salir a funciones militares.”

El amomaricamaii se hizo imprescindible
y se incorpord a la iglesia con el cargo de
Fiscal. La figura se oficializo en 1621, cuando
el Gobernador Pedro Osores de Ulloa firma
la licencia a los jesuitas para la designacion
de Fiscales. Desde ese momento «el ofi-
cio de Fiscal se mir6 como un cargo hon-
roso e importante»!! pues la licencia los
hacia «libres para siempre [..] sin que nin-
gln encomendero ni ministro real pudiese
ocuparlos y mucho menos sacarlos de su
lugar».2

Después de la procesion, la comunidad
organizo una celebracion con un gran asado
de cordero, invitindonos a compartir con
todas las autoridades. La mesa se lleno de
fuentes con carne recién salida del fuego y
ollas enormes sobrepasadas de papas. Esta-
ban agradecidos del trabajo de restauracion
y tan orgullosos del resultado, que acorda-
ron reintegrar a Nuestra Sefiora de Lourdes
a la regata hacia Apiao.

De un lado a otro de la mesa, las voces en
un acento chilote a sus anchas revelaban
que estaban contentos. Sentado frente a mi

9 Cérdenasy Contreras, Patrimonios..., Nota 134, 45.

10 Venegasy Esteban, en Cardenas y Contreras, Patrimonios...,
45.

11 Osores en Cardenas y Contreras, Patrimonios..., 47.
12 Lozano en Cérdenas y Contreras, Patrimonios..., 46.
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estaba Aurelio Netun Calbuyahue, el Fiscal
que durante la procesion habia oficiado
de campanero. Se generé una bomba de
silencio cuando Mariana, Alfonso y yo nos
dimos cuenta que estibamos frente a quien
logr6 dar sentido a esa pasta espesa que
bullia y avanzaba lento entre rezos, musica
y campana.

Hablé a don Aurelio sobre mi sorpresa por
la conexion que hizo la campana, pregun-
tando si ese pulso cruzado resultaba de la
casualidad o él efectivamente habia coro-
nado con la campana a voluntad. «Asi suena
un buen campanero», respondio, y que la
forma de tocar la campana no se memoriza
aisladamente sino integrada a ese conjunto.

Don Aurelio cont6 ademds que se con-
virtio en Fiscal cuando la liturgia atn se
hacfa en latin y que la habia aprendido de
un anciano ya fallecido. Explicé que cada
campanero da una intencion particular a
su toque, pero que al mismo tiempo debe
conservar estructuras bdsicas que ya estin
consensuadas. «Ese es el sentido de la cam-
pana», comunicar.

Tres. Las piedras

A partir de cierta altura los campanarios
empiezan a mutar, podrian llegar incluso
ser considerados peligrosos o necesitar
cierta agilidad. Como una especie de proce-
sion solitaria, el ascenso va sufriendo varios
cambios. Primero se acaba la escalera prin-
cipal, luego aparecen las escalerillas, mas
inclinadas, angostas, sin barandas y dismi-
nuye la luz. Al final sin peldafios, se camina
por vigas y una invasiva capa de mierda de
paloma y murciélago lo impregna todo.

El pueblo entero se ve desde arriba, cuatro
casas, la posta y la escuela. Las voces de los
nifios resuenan esparcidas por los montes
y la cancha de fuatbol. La altura y las tejue-
las de madera hacen del viento un zumbido
permanente. En Alao viven alrededor de
500 personas, no hay trabajo, nunca lo ha
habido. Es una isla pequefia y hermosa, que
pierde su historia entre apellidos indigenas
y unas pocas familias chilenas mas recientes.

Durante la segunda mitad del siglo XVIII,
estas islas fueron usadas como reducciones
indigenas. En 1773, el gobernador militar de
Chiloé, Carlos Beranger, describe a los cho-
nos como «incapaces de la sociedad, por cuyo

motivo irreductibles [..] su ociosidad busca
solo la libertad sin sujecion».

Se les consideraba hurafios, desconfiados, hos-
tiles y al contrario del objetivo misional, los
curas solo lograron acentuar el interés de los
chonos por los regalos. Rehusaban o no sabian
adaptarse al sistema de vida de los chilotes, a
pesar de que un buen nimero de ellos estaba
concentrado en Caylin, en Chaulinec y Apiao.*

Se cree que descendientes chonos permane-
cieron ocultos hasta fines del siglo XIX. En
la isla de Chulin, don Manuel, campanero,
conto que su abuelo salia a navegar por las
islas orientales, comercializando mercaderia
con los ‘salvajes’. Al referirse a su oficio de
campanero, don Manuel explico que se rea-
lizaba percutiendo con varillas. Usando la
cuerda amarrada al pilar, lo mds tensa posi-
ble, y el badajo pegado al borde de la cam-
pana. Asi, al percutir sobre la cuerda cada
varillazo equivale a un golpe de badajo.

La misma técnica de amarra aplica Luis
Huenchumidn, campanero de la isla de
Apiao. Sin embargo, en vez de percutir con
varillas, Huenchuman mueve manualmente
la cuerda en sentido vertical. Esta maniobra
permite doblar el golpe ya que excita la cam-
pana cada vez que la cuerda sale del lugar
de reposo. Esto es, el badajo da un golpe a
la campana tanto al mover la cuerda hacia
arriba como hacia abajo.!

El campanero de la isla de Chuit, Humberto
Peranchiguay, confirmo las diferentes técni-
cas de toque, con varilla y manual. En aque-
lla oportunidad, mientras conversibamos, la
cuerda del badajo colgaba desde el campa-
nario hasta el primer piso y solo hizo golpes
simples llamando a misa. También nombr6
distintos tipos de toques, por ejemplo, el de

Agonia que comunica de un vecino mori-
bundo y el toque de Funeral, atin m3s lento,
que se realiza desde que sale el cadaver de
su casa hasta terminada la sepultacion.

Muchas de estas campanas tienen un origen
desconocido, solo las mds grandes tienen
una leyenda sobre su superficie exterior
donde se menciona el afio de su fundicion.
Las campanas de Apiao y Chaulinec son
obra del fundidor Desiderio Corbeaux" y
esta Gltima estd fechada en 1937. Las campa-
nas de Chulin y Chuit no superan los 35 cm
de alto, mientras que en Alao la campana es
la mas pequefia, con 25 cm de alto y 30 cm
de didmetro. Por esta razon se entiende que
don Humberto destacara todo el tiempo
que habia aprendido el oficio con una cam-
pana de ‘cuatro quintales,’® equivalente a
casi 200 kilos.

De todas las técnicas que vi y escuché en
estos viajes a Chiloé, el repique en la Capi-
lla de Alao es el Gnico donde el toque se
hace percutiendo con piedras, directamente
sobre el borde externo de la campana. Des-
pués de conocer distintas técnicas de tafiido,
este toque con piedras, que lograba el pulso
y sonoridad del repique largo de la isla de
Apiao, hacia resonar las sentencias de Beran-
ger: «rehlsan adaptarse al sistema de vida
de los chilotes».

Aunque el toque se hace con dos piedras, a
un costado de la campana habia tres piedras
del tamafio de un pufio, una de ellas partida
por la mitad y con ambos pedazos ensambla-
dos cuidadosamente. Mds arriba que nadie
en el pueblo y con la funcion de prolon-
gar cuanto de la campana atn se comunica,
estas piedras, robustas y gastadas, hacian evi-
dente que aquello que cubria de encanto a
este pequeflo campanario, no venia de un
contexto medieval sino de la apropiacion de
la campana por parte del indigena.




Mas que un rescate de técnicas europeas, que
por el tipo de evangelizacion nunca se adoptod
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Resumen

Abstract

La mdsica popular
ecuatoriana, lo estético
y lo simbolico

Como sostiene Flores: «el concepto de
musica popular engloba diferentes musi-
cas en constante cambio».! Continuamente,
el panorama de la musica popular crece
e incorpora nuevos géneros, subgéneros
y combinaciones de los ya existentes. Los
conceptos de musica popular actual son
usados para referirse al término anglosajon
popular music que incluye el conjunto de
las musicas comerciales (el rock, el pop en
todas sus variantes, el jazz y otros géneros
actuales). Por su parte, en la investigacion
etnomusicologica latinoamericana también
es frecuente utilizar el concepto de musica
popular para referirse al folklore y las
musicas que provienen de la tradicion oral.

Para el objeto de nuestra discusion, nos
referiremos a la mdsica nacional como
aquellos géneros y subgéneros populares
de raigambre mestiza e indigena que eran
parte del repertorio grabado en la disco-
graffa ecuatoriana y que se asimilaron a
los procesos de industrializacion y estan-
dares propios de las industrias culturales.

El pasillo fue el género predominante en
las grabaciones de musica ecuatoriana de
las tres primeras decadas del siglo XX.
Como sefiala Guerrero Blum: «el pasillo es
un producto mestizo urbano de la época
republicana que se desarrolls en distintos
sectores de la geografia ecuatoriana»? Se
puede decir que era la musica ligada a las
clases medias y altas que se identificaban
con ritmos europeos en contraste con el
san juan, el cachullapi y otros ritmos de
origen indigena que se relacionaban con
las clases populares y el mundo andino. Sin
embargo, a partir de la década de 1930, las
grabaciones muestran un repertorio que
incluia canciones de raigambre mestiza e
indigena, lo que sugiere una construccion
artistica evidentemente intercultural que
terminarfa por constituirse en lo que se
conoce como nacional.

La masica popular, al igual que otras artes,
es un fendmeno estético que apela a los
aspectos de la vida humana donde la sen-
sibilidad juega un papel esencial. Es una

forma de conocimiento e interpretacion de
la realidad relacionada con el mundo de
las sensibilidades, en el que son predomi-
nantes lo audible, lo sensible, lo sensual,
lo visual y lo poético. En este contexto, el
pasillo —al igual que otras musicas latinoa-
mericanas como el tango argentino o el
vals peruano— tuvo una relacion cercana
con el mundo de la literatura.

La gran mayoria de pasillos de la primera
mitad del siglo XX son musicalizaciones de
las corrientes poeticas modernistas, Toman-
ticos’ y ‘decapitados’, mostrando una siner-
gia artistica entre los escritores y musicos
de aquella época. En este contexto, Rivera
Villavicencio sefiala:

El pasillo ejerce influencia decisiva: purifi-
ca pasiones, provoca alegria espontinea, re-
flexion y sensibiliza el corazon. Es decir, la
literatura se dirige al espiritu. Es revelacion,
deleite, belleza y novedad de ideas. Musica y
poesia son expresion, gozo intelectual y sen-
timiento. La musica vive en lo inefable y la
poesia, su hermana, conmueve afirmandose
en las palabras. Ellas se activan y se unen en
un todo indisoluble?

Como sostiene De la Vega, dos fenémenos
estéticos implican un conjunto de pric-
ticas y que haceres que tienen como fin
producir objetos estéticos». La produccion
musical se caracteriza por la combinacion
del mundo de la técnica con practicas que
se desarrollan en el plano simbolico o de
generacion de significados. Asi, los produc-
tos musicales y sus pricticas son ‘artisti-
cos’ en la medida en que son reconocidos
como tales por las instituciones que en
una sociedad son transportadoras de sen-
tido. Asi, la industria cultural conformada
por medios de comunicacion, compaiiias
disqueras, instituciones publicas y priva-
das, etcétera, aparecen como espacios que
legitiman la sensibilidad, la imaginacion, la
creatividad, transportando y difundiendo
el pasillo y su contenido. Su valor estético
reside en que apuntalan la identidad, la
mentalidad y existencia no material de un
sector, una comunidad social, un pueblo o
una cultura.



El pasillo
y las grabaciones
en Europa

La relacion de la musica popular ecuato-
riana con la industria discografica podria ser
rastreada hacia finales de la década de 1920.
Sin embargo, la musica ecuatoriana regis-
trada en grabaciones ya tenia su recorrido
desde la primera década de 1900. Como sos-
tiene el investigador Alejandro Pro Meneses
en su libro Discografia del pasillo ecua-
toriano, «n Europa entre 1903 y 1906 dis-
tintas bandas militares grabaron partituras
de musica ecuatoriana, en especial pasillos,
los cuales fueron registrados a través de
grabacion mecdnica (acustica) con corne-
ta»> La razon por la cual se privilegiaba a
las bandas militares era su gran sonoridad
que resultaba en una mejor grabacion con
la tecnologia de corneta existente.

De estas grabaciones queda muy poco
registro debido al material perecedero. Los
géneros grabados eran denominados pasi-
llo o habanera ecuatoriana y tenfan como
fin abastecer la demanda de un mercado
dvido de musica local. Es importante aco-
tar que las etiquetas y créditos de los dis-
cos omitian los datos de autores y letristas
de las canciones. Este dato, que parece casi
anecdotico, revela la importancia econo6-
mica que tendrian en el futuro los derechos
de autor y sus regalias.

Las primeras grabaciones
en Ecuador

A los pocos afios, en 1912, por primera vez
se hicieron grabaciones de audio en nues-
tro pais, registradas en un estudio movil
de grabacion mecanica del sello Favorite
Record. El musicologo Pablo Guerrero
sefiala que «entre las piezas musicales regis-
tradas desde el 1912-1914, se grabd un pasillo
denominado “El Odio”, mds tarde populari-
zado en version vals con el nombre “Odia-
me™»° Segin Pro Meneses, «se grabaron
alrededor de 200 canciones, en su mayoria
pasillos, para el sello Precioso de la Favorite
Record, una compaifiia alemana que tuvo su

5 Alejandro Pro Meneses. Discografia del pasillo ecuatoriano,
40.

6 Pablo Guerrero. “EL Odio: Transferencia musicales”. Memo-
ria musical del Ecuador, 1.
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concesionario en Guayaquil en la Encalada
& CIA»” Las mencionadas grabaciones fue-
ron realizadas en Quito y Guayaquil por W.
Winkel, técnico de la compaiiia alemana,
y la impresion se realizé en Alemania en
donde estaba la fabrica de la casa discogra-
fica. La etiqueta del disco “El Odio” sefiala
como intérprete a Sebastidn Rosado, y en
cuanto al género se la denomina como ‘can-
cion ecuatoriana’ (Ecuadorian song). Tras
escuchar la pieza se puede identificar con
claridad que se trata de un pasillo.

Pablo Guerrero sostiene que los catilogos
de los Discos Victor (1911) y el de Discos
Favorita (1913) muestran que la mayoria
de las canciones grabadas en dicho estudio
movil eran pasillos, lo que concuerda con
el testimonio del compositor Nicasio Safadi,
publicado en 1957, en la revista Vistazo: «En
1912 realicé mis primeras grabaciones con
Encalada, en el local de la Asociacion de
Empleados de la calle Chiriboga [..], hicimos
raya con el pasillo ‘Eso si amigo’, la cancion
mas sentida del pueblo ecuatoriano».®

La Habana,
Los Angeles
y Nueva York

Para el afio 1915 la industria discografica
europea habia sido fuertemente afectada
por la Primera Guerra Mundial. Esto devino
en el crecimiento de la industria norteame-
ricana que ya habia puesto interés en el
mercado de centro y sudamérica. Asi, ciu-
dades como Sao Paulo, La Habana y Nueva
York se convirtieron en los centros desde
donde operaba esta creciente industria y
a los que viajaban los artistas de distintos
paises latinoamericanos para realizar sus
grabaciones. Las compafiias disqueras nor-
teamericanas y europeas que tenian una
linea de produccion de musica latinoame-
ricana eran RCA Victor, Columbia, Odedn,
Decca y Brunswick.

Pro Meneses define a la etapa de 1915 a 1930
como la época de oro, «donde artistas como
Paredes Herrera, Nicasio Safadi, Enrique
Ibafiez, Carlos Amable Ortiz, entre otros,
tuvieron la oportunidad de grabar y difun-
dir su musica fuera de Ecuador».’

7 Pro Meneses. Discografia del pasillo ecuatoriano, 50.

8 Pablo Guerrero. “La musica ecuatoriana en sus registros
iniciales”, 60.

9 Pro Meneses. Discografia del pasillo ecuatoriano, 44-70.

El crecimiento de la musica ecuatoriana
estuvo inserto en un boom discogrifico con-
tinental que era respaldado desde la indus-
tria norteamericana. Este contexto permitio
que el pasillo se posicionara como un género
iconico e internacionalizado, ya que el reper-
torio ecuatoriano no solo fue grabado por
artistas locales, sino que cantantes y orques-
tas de otros paises de la region grababan
musica ecuatoriana para el mercado mexi-
cano, colombiano o chileno, provocando la
hibridacion del pasillo con otros lenguajes
musicales locales y generando una constante
simbiosis e intercambio entre distintas musi-
cas de la region.

El pasillo como primer producto
de consumo masivo en la indus-
tria discografica ecuatoriana

El hito de 1930, cuando el empresario ecuato-
riano José Domingo Feraud Guzmin finan-
ci6 la grabacion del Dio Ecuador conformado
por Enrique Ibdnez y Nicasio Safadi en Nueva
York, significo un antes y un después para
la industria musical ecuatoriana. Si bien los
pasillos de autores como Francisco Paredes
Herrera habian sido ampliamente graba-
dos y difundidos por orquestas y cantantes
fuera del pais, las grabaciones realizadas por
el Dto Ecuador en Nueva York habian des-
pertado el interés y cobertura de medios de
comunicacion que sirvieron para garantizar
su difusion. Segun las resefias y los registros
en Discogs, se grabo el pasillo Guayaquil
de mis amores, letra del poeta orense Lauro
Davila con musica de Nicasio Safadi; ademas
se grabaron otras 38 canciones contenidas en
19 discos de carbon de 78 revoluciones por
minuto. El acontecimiento sirvié para mos-
trar el creciente mercado local y el rol de las
industrias culturales como legitimador de un
fendmeno musical y como transportador de
un producto y sus significados.

Esta grabacion muestra un estindar de calidad
y profesionalizacion de todos los procesos de
produccion que definirfa los parametros de
comparacion con futuras producciones. El
ensamble estaba conformado por las voces
de Safadi e Ibiiez, dos trompetas con sordina,
piano y dos guitarras. La forma de grabacion
muestra el dominio del gramofono eléctrico
y el uso de la distancia para lograr el balance
entre cada uno de los instrumentos. El len-
guaje musical y los arreglos muestran que,

para el afio 1930, la relacion entre la musica
académica y la musica popular ecuatoriana
estaba en crecimiento. Compositores como
Francisco Paredes Herrera y Carlos Brito fue-
ron musicos con instruccion formal de con-
servatorio, que lograron combinar lo popular
con lo docto, cuyas canciones fueron grabadas
por artistas a lo largo de todo el continente. Es
muy probable que los musicos que acompa-
fiaban al ddo fueran musicos de sesion que
trabajaban para la disquera en base a un arre-
glo. Como sostiene Adorno:

La estructura de la musica popular estd estan-
darizada, e incluso cuando se hace el esfuer-
zo de evitar la estandarizacion. La estandari-
zacion se extiende desde las caracteristicas
mas generales hasta las mas especificas.’

La trascendencia de la grabacion del Duo
Ecuador y su éxito desencaden6 una secuen-
cia de emprendimientos musicales, radiofo-
nicos y discogrificos que terminaron por
consolidar una industria local integrada a la
industria regional y global. Se dice que ape-
nas dos afios después, en 1932 en la Radio
El Prado de la ciudad de Riobamba, se hicie-
ron las primeras grabaciones en gramo6fono
eléctrico. En la Enciclopedia de la muisica
de Pablo Guerrero se publica una lista de las
grabaciones que se hicieron en la radio para
el sello RCA Victor, con los nombres de los
autores e intérpretes:

Hay varias canciones de Carlota Jaramillo,
otros de los grupos que grabaron fue “Alma
Nativa”, que después se llamo “Los Nativos
Andinos” (Marco Tulio Hidrobo, Bolivar
“pollo” Ortiz, Carlos Carrillo y Gonzalo de
Veintimilla), dGo Ecuador, los Pibes Trujillo,
dto Ibdnez Safadi, Ddo Villavicencio Piez,
las Hermanas Fierro, dGo Hermanos Zabala
Tanca con el trio “Los Bohemios”; Sara Beatriz
Le6n; dio Gortaire Leon."

Carlos Cordovez,
el primer productor
musical ecuatoriano

El ingeniero eléctrico graduado en Yale, Car-
los Cordovez, no solamente era el propietario
de radio El Prado, sino el encargado de todos
los asuntos técnicos y musicales relacionados
con la produccion. Ortiz Arellano afirma que
«Carlos Cordovez inventé una vilvula para
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equipo receptor de radio, antena de tubos
en estrella, microfono de cinta; algunos de
sus inventos fueron comprados por RCA de
USA vy fueron el origen de la radiodifusion
en FM».12

La figura de Carlos Cordovez emerge como el
primer productor musical ecuatoriano, que no
solamente tenfa un perfil fuertemente técnico,
sino que entendia el cardcter artistico, musical y
comercial que se debia plasmar en una graba-
cion. Ortiz Arellano sostiene que la motivacion
fundamental de Carlos Cordovez fue la difusion
del arte y de la musica popular ecuatoriana en
distintos géneros. En una carta afirmaba:

La musica es el lenguaje universal del sentimien-
to, pero hay musicas que no todos pueden com-
prender en toda su expresion. Esta es la musica de
nosotros, es decir, de los paises hispanoamerica-
nos, cuyo fondo es el mismo en cada uno de ellos,
como que son iguales e idénticas las circunstancias
que precedieron a su formacion. Por esto es que
en el Pert, como en Colombia, Venezuela, etc, gus-
ta la musica ecuatoriana, como en el Ecuador agra-
da y es comprendida la musica de dichos paises.

Fl local de la estacion radiodifusora estuvo en
las edificaciones de una fabrica textil propiedad
de la familia Cordovez, en la que contaban con
una instalacion que tenia una adecuacion acus-
tica disefiada para realizar grabaciones profesio-
nales, con paredes forradas de franela y cuatro
espacios para independizar la grabacion de los
instrumentos, los equipos y el ingeniero. Poste-
riormente, dichas instalaciones fueron replica-
das en la Radio HCJB, que se convertiria en otro
de los estudios iconicos donde se produjeron
innumerables discos.

Las grabaciones de Radio El Prado, junto con la
grabacion del Do Ecuador en Nueva York, fue-
ron las primeras en incluir repertorio de otros
géneros distintos al pasillo como el san juan, el
cachullapi, el albazo, etc. Carlos Cordovez fue el
responsable de plasmar con prolijidad técnica
y artistica estas iconicas grabaciones, entre las
cuales se cuentan “Alza que te han visto” de
Carlota Jaramillo y algunas grabaciones del dio
Ibdnez y Safadi, entre otros. La radio contaba
con musicos y compositores que acompafiaban
a los distintos artistas que grababan y se presen-
taban en los programas radiales. Entre ellos se
puede mencionar a Ruben Uquillas, Francisco
Pastor, Victor Manuel Vaca, Gerardo Arévalo y
Carlos Brito Benavides. En este contexto, Ortiz
Arellano sostiene que:

12 Carlos Ortiz Arellano. “Los inicios de la radiodifusion en
Ecuador / Radio «El Prado»”, 1.

13 Ibid.
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El compositor y pianista Carlos Brito Benavides,
integré el equipo artistico de la estacion radial,
hacia 1928, Compuso en Riobamba, cuando cola-
boraba para esa radio, los mejores pasillos de su
creacion: “Sombras” (interpretado por primera vez,
en 1935, por Carlota Jaramillo), “Ojeras”, “Inesita”,
“Imploracion de amor”, “Solo pena”, “Una negra
tristeza” (Los dos ultimos, con letra del poeta gua-
nefio Jorge Isaac Montalvo).*

Muchos de estos discos alimentaron los catalo-
gos de RCA Victor y son considerados hasta el
dia de hoy como clasicos de la musica nacional,
apuntalando las carreras de los artistas, y sobre
todo consolidando el rol social, intercultural e
identitario de la musica ecuatoriana. Hernan
Ibarra concluye:

A partir de los afios cuarenta hacia adelante, un
conjunto de ritmos como el pasillo, el yaravi, el
albazo, el sanjuanito, tetc, son incorporados a la ra-
dio y a la industria disquera dando lugar a lo que
conocemos como ‘musica nacional’. En terminos
generales, se trato de compositores cultos e intér-
pretes que representaban los valores de lo que se
crefa y pensaba era el alma nacional ®

Mis alld de esto, la figura de Cordovez apa-
rece como el vinculo directo entre la produc-
cion de musica popular y la radio como medio
de circulacion y legitimacion de los productos
musicales. El ejemplo de Radio El Prado fue
seguido por HCJB, Radio Quito y Radio Cristal,
que ademas de dedicarse a la radiodifusion fue-
ron estudios de grabacion donde se produjeron
innumerables discos.

Las companias disqueras
ecuatorianas

El contexto de la Segunda Guerra Mundial
significo una crisis para la industria dis-
cografica europea, lo cual incentivé a los
emprendimientos locales que vefan el cre-
cimiento de la demanda en Ecuador y la
oportunidad de llegar a publicos que no
eran cubiertos por las compaiiias extran-
jeras. En 1946, el guayaquilefio Luis Pino
Yerovi fund6 la primera empresa ecuato-
riana vinculada con la manufacturacion
y prensado de discos, Industria Fonogra-
fica Ecuatoriana S.A. (Ifesa). De alli salid
el primer disco grabado y prensado en el
pais: un acetato de 78 rpm que en su cara

14 Ortiz Arellano. “Los inicios de la radiodifusion en Ecuador”,
1.

15 Hernan Ibarra. “«Que me perdonen las dos»: el mundo de la
cancién rocolera”, 318.

‘A’ contenia el pasillo “En las lejanias”, de
Rubira Infante y Wenceslao Pareja.

Pocos afios después, y en coincidencia con
la implementacion de la grabacion mag-
netofonica, Feraud Guzmdn constituyo
la empresa Fediscos, cuya creacion dio
paso a otras casas disqueras ecuatorianas
y extranjeras que producian sus discos en
Ifesa como (en orden cronoldgico): Granja
(1958), Fadisa (1963), Estelar (1963), Virrey
(1963), Fénix (1964), Candil (1965), Velvet
Ecuador (1965), Cordillera (1965), Famoso
(s.f, Colombia), Fénix (s.f.), Medarluz (1968),
Condor (1970), Primicias (1970), Ronda-
dor (1972), Angelito (1970), Melpro (1975),
Centenario Records (1975), Discos Aguilar
(1975), Sona (1975), Fuentes (s.f, Colom-
bia), Orfeon (s.f,, México), Polydor Ecuador
(1985), Sono Radio (sf, Pera), Fiesta (s.f.),
Ecuason (sf.), Psiqueros (1993), Musart (sf,
México), Angelito (sf, México) y Discos
Exito (sf, Bolivia).

Es importante aclarar que la gran mayoria
de los discos producidos por estas disque-
ras eran manufacturados por Ifesa en Gua-
yaquil y Fadisa en Quito, y distribuidas por
empresas como Emporio Musical (1934) o
la distribucion de Ifesa. La progresiva tec-
nificacion y estandarizacion de la musica
hecha en Ecuador, ademas de la creacion de
decenas de sellos discograficos y la simbio-
sis con otras industrias y géneros musicales
de la region, permitié que la musica ecua-
toriana llegara a ser ampliamente conocida
fuera del pais.

| a estandarizacion musical del
pasilloy la rocola

La gran mayoria de investigadores coinciden
en que para el siglo XIX el pasillo era un
género de baile y que en su transitar por
el siglo XX se convirtio en lo que se deno-
mina pasillo cancion. Pablo Guerrero con-
cluye que:

El pasillo sufrié un proceso de refuncionaliza-
cion, este fenémeno se produjo debido a la co-
mercializacion de otros bailes que ocuparon el
lugar que tenia el pasillo, haciendo que este se
transforme a un formato cantado que fue alta-
mente influenciado por las corrientes literarias
de los modernistas y decapitados.®

16 Guerreroy Santos. Enciclopedia de la muisica, 563.

Por su parte, la musicologa Ketty Wong
sefiala que, en las tres primeras décadas
del siglo XX, el pasillo era esencialmente
un poema musicalizado que adopt6 la esté-
tica modernista. Wong sostiene que <hacia
la década de 1920 los pasillos tenian tres y
hasta cuatro secciones, segiin el nimero de
estrofas de la poesia, introduciendo nue-
vas melodias en cada seccion, haciendo
que los pasillos tengan estructuras no habi-
tuales para la musica popular.” Hacia la
década de 1950, y en coincidencia con el
boom de los sellos discograficos ecuatoria-
nos, se comenzo a utilizar una forma bina-
ria con secciones en tonalidad menor y un
interludio o puente en tonalidad mayor
entre las estrofas. A diferencia de los pasi-
llos de comienzo de siglo, hacia 1950 las
melodias de las estrofas procuraban man-
tener paralelismo y similitud melodica, lo
que sugiere que las letras se comenzaron
a desarrollar especificamente para la can-
cion. En este contexto, las estructuras del
pasillo se asimilaron a formas ABAB, AABA
y ABC, muy comunes en varias musicas
populares anglosajonas. Ademds, el parale-
lismo melddico entre las estrofas convirtid
al pasillo a cinones de la industria musi-
cal, haciendo que las melodias fueran facil-
mente recordables.

Otro de los puntos importantes que debe-
mos mencionar es que los formatos musi-
cales comenzaron a variar desde los duos
de guitarra y voz, o piano y voz, hacia un
sinnimero de variaciones que incluian
cuerdas, vientos variados, requintos y mis
adelante bajo eléctrico y 6rganos o sinteti-
zadores. Asi, el pasillo muto y se adapt6 a
los signos de la modernidad y sus nuevas
sonoridades, pero también tuvo un proceso
de popularizacion que derivé en el naci-
miento del fendmeno musical denominado
como musica rocolera.

En este contexto, el pasillo deja de ser un género
ligado a las corrientes poéticas para abrir la
puerta a la estética de la rocola. Mientras el
pasillo tradicional idealiza el amor desde una
perspectiva platonica, en la rocola la letra es
menos elaborada y se utiliza el lenguaje colo-
quial. Los temas hablan de la vida en pareja y
sus problemas que se entrelazan a través de un
mundo de valores y creencias que orientan la
vida cotidiana, donde la cantina y el licor son
el escenario de reflexion y vivencia.

17 Ketty Wong. La musica nacional: Identidad, mestizaje y migra-
cién en el Ecuador, 77.
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Musicalmente, la rocola incorpora sonorida-
des del bolero caribefio y el vals peruano,
géneros ampliamente difundidos por la
industria. Las diferencias entre los pasillos
tradicionales y los pasillos rocoleros se pue-
den observar en distintos aspectos musicales
y extramusicales. Wong sostiene que «En pri-
mer lugar, los pasillos rocoleros tienen melo-
dias y armonias menos elaboradas que la de
los pasillos cldsicos y la emision de la voz se
caracteriza por un timbre agudo y nasal»."s

En esencia, la musica rocolera es un pro-
ducto de una industria cultural marginal y
su surgimiento muestra el desarrollo y la
crisis de las formas en que se presentaba la
denominada musica nacional y la industria
discografica que la promovia. Como sos-
tiene Ibarra:

Julio Jaramillo (1935-1978), el cantante guaya-
quileio de 1a época bananera, se convirtié en un
puente entre la tradicién musical ecuatoriana
que combind eficazmente la musica criolla con
el vals y el bolero. Su herencia fue un sélido
sedimento donde se instal6 la cancion rocolera;
fue el que mantuvo vigente una sensibilidad
que termin6 siendo aprovechada y capitalizada
por el sentimiento rocolero.”

El proceso de ‘rocolizacion’ es un fenémeno
regional que se presenta en otros paises lati-
noamericanos con distintas manifestaciones
musicales y que tiene como punto en comin
el ser consumido por las clases populares. En
este contexto, la figura de artistas y compo-
sitores como Julio Jaramillo o Naldo Campos
representan un puente entre el pasillo tradi-
cional y lo que posteriormente serd consi-
derado como musica rocolera. La figura de
Julio Jaramillo es ilustrativa ya que muchas
de sus canciones estdn asociadas con el licor
y la cantina, sin importar si son boleros, val-
ses o pasillos. En definitiva, la rocola puede
adoptar distintos géneros que entran den-
tro de la estética ‘rocolera’ y que de alguna
forma se opone a las corrientes dominantes
impuestas desde las ¢lites en las décadas de
1920-1930. La rocola crea una nueva identi-
dad musical que permite a las clases popu-
lares apropiarse del pasillo y otros géneros
musicales, alejindose del lenguaje intelec-
tual y los simbolos nacionales encarnados
por los pasillos clasicos.

Postrimerias

La integracion de economias locales como
la ecuatoriana a una economia de mercado
globalizada deriv6 en el decaimiento de la
industria discografica local. La presencia
cada vez mas fuerte de las transnacionales
de la cultura y el entretenimiento cerro los
circuitos de circulacion masiva a la musica
producida en el pais. En este contexto, los
géneros y productos musicales nacionales
perdieron espacios que fueron ocupados
por el consumo de musica importada.

El legado musical y técnico desarrollado
desde la década del 1920 hasta 1980 se vio
relegado ante los cambios del mercado, y
los medios de comunicacion como radio y
television apuntalaron este proceso privi-
legiando los productos globalizados. Ade-
mas, la llegada de la pirateria en la década
del 90 tuvo un fuerte impacto en la ya gol-
peada industria discografica ecuatoriana.
Sin embargo, la herencia sonora y los regis-
tros perduran como un patrimonio que
debe ser recuperado y estudiado. De igual
manera, los fendémenos de la musica roco-
lera y la tecnocumbia no pueden dejar de
ser analizados bajo este mismo paraguas,
ya que lograron posicionarse como los
herederos de lo nacional y como una de
las pocas industrias musicales que tienen
economias sostenibles.
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Mapeo y visualizacion: Juan Carlos Leon
Programacion y composicion: Fredy Vallejos
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Las artes sonoras y visuales comparten a
menudo un vocabulario en apariencia evi-
dente. Sin embargo, estas convergencias
son el fruto de complejos procesos histo-
ricos que difieren segin diversos aspectos.
En Francia, alrededor del afio 850, fue dise-
flado un sistema de escritura musical des-
tinado a simbolizar los movimientos de la
lineas melodicas a partir de un sistema vi-
sual en el cual ubicar simbolos en la parte
superior de los graficos implicaba un mo-
vimiento hacia un sonido agudo.!

En este sentido, las alturas de la notacion
musical actual son representadas en un sis-
tema en el que las frecuencias de menor
valor (o ‘notas bajas’, graves) son incorpo-
radas a la parte inferior del sistema de no-
tacion y las de mayor valor (o ‘notas altas’,
agudas), a la parte superior. De igual manera,
las duraciones entendidas como «inscrip-
ciones dentro de un tiempo cronométrico
determinado por un cierto nimero de uni-
dades» son representadas en una linea
horizontal donde el flujo temporal avanza
de izquierda a derecha. En consecuencia,
como sefiala Xenakis, la geometria analiti-
ca fue aplicada en la musica mucho antes
que en las matemadticas de Descartes y el
plano cartesiano, al asignar en el sistema
de escritura musical, el eje X como flujo
temporal y el eje Y como altura tonal.

$okok

Este proyecto de visualizacion y sonoriza-
cion de datos se realizo durante la edicion
VIII de Experimenta/SUR en el marco del
proyecto “Humboldt y las Américas” con
ocasion de los 250 afios del natalicio de
Alexander von Humboldt. La obra hace re-
ferencia a los relatos realizados por Ottmar
Ette, especialista del trabajo de Humboldyt,
quien denominaba «El furor de las cifras»
a la prictica de levantamiento de datos y
anotaciones que ejecutaba el explorador en
sus constantes viajes.

En Aproximaciones para una geografia
numérica, el artista Juan Carlos Ledn cons-
truyo una dindmica de levantamiento de
informacion que tenia por objeto marcar la
ubicacion, desplazamiento y las conexio-
nes de los 28 participantes y organizadores
del laboratorio “Tejidos Conectivos” reali-
zado en el Museo de Arte de la Universi-
dad Nacional de Colombia (grafico 1). Los
datos se recogieron a partir de una técnica
bédsica de observacion que propone el uso
de un sistema de puntos cardinales para
marcar la posicion numérica de cada parti-
cipante en una cuadricula de 23 posiciones
conejes X y Y

Dichos datos son ‘traducidos’ por el artista
Fredy Vallejos como datos numéricos que
constituyen la base de la composicion so-
nora (grafico 2). Los datos fueron tomados
durante las diferentes intervenciones de
los participantes del laboratorio. Se captu-
raron 17 recorridos realizados por los 28
participantes, excluyendo el equipo técni-
co (camardgrafos, sonidistas y técnicos de
museografia) por motivos practicos.

La adaptacion de los datos de la obra (al-
turas, direcciones temporales, velocidades)
no corresponde entonces a un acto arbi-
trario, sino que se relaciona con fenoéme-
nos historicos y conceptuales complejos.
La imagen que muestra la construccion del

Patch (grafico 3) nos revela como se estruc-
tura la programacion de la composicion
sonora. Cada sub-patch (en rojo) traduce
las coordenadas de los respectivos mapas
de ubicacion en datos MIDI* siguiendo un
planteamiento bdsico: los datos del eje X
servirdn para dividir un periodo de tiempo
determinado (10 segundos) en un nimero
n de divisiones iguales, y los datos del eje
Y corresponden a una escala de sus valores
entre 36 y 118 (Do 2 - La 8) en subdivisiones
de /4 de tono. Los desplazamientos entre
los diferentes mapas se interpretaron como
interpolaciones de los diversos valores, lo
que da lugar a ritmos irregulares desde el
punto de vista temporal, y a una especie
de glissando desde el punto de vista fre-
cuencial. Teniendo en cuenta la superpo-
sicion de las 28 voces (que corresponden
a los 28 participantes), el resultado sonoro
serd una textura siempre movil que integra
—ademds de lo anteriormente descrito— un
juego de timbres que aporta un elemento
mas a la heterogeneidad del ensamble.

Para obtener las variables de tiempo y velo-
cidad de la composicion sonora, los artistas
decidieron crear una nueva tictica grafica
y sonora a la que denominaron “Grificos
Musicales Geogrificos” (grifico 4) y utiliza-
ron el perfil de las montafias del mapa The
Physical Atlas de Johnston (1849), que estd
basado en el ensayo Tableau physique de
Humboldt (1802). La composicion sonora
utilizo los datos numéricos de los perfiles
montafiosos para controlar la velocidad de
lectura del archivo MIDI.

Esta visualizacion y sonorizacion de datos
traduce distintos lenguajes (codigo de pro-
gramacion, partituras, plano cartesiano)
con los cuales trabaja una estética a nivel
sonoro, pero también es una estrategia es-
tética a nivel grafico, con una fuerte carga
pedagdgica que permite ver y comprender
de qué manera se utiliza la informacion
para construir un proyecto artistico (fotos
1y 2).

4 MIDI (abreviatura de Musical Instrument Digital Inter-
face) es un protocolo que permite la comunicacion de varias
interfaces musicales de diferente indole (hardware o software).

A modo de cierre

Pensar en Alexander von Humboldt es ca-
vilar en los paisajes que explor6 y que na-
rraba a partir de un singular método entre
escritura cientifica y anécdotas personales;
es poder percibir los esfuerzos del trabajo
colaborativo que desarrollaba el cientifico
para levantar sus estudios. En su diario de
viaje por Colombia, nos muestra como se le-
vanto el andlisis de la cascada el Salto del
Tequendama. En su escrito del 26 y 27 de
agosto de 1801 cierra su narracion diciendo:

Apenas si la luz del dia penetra en esta grie-
ta; y la soledad del sitio, la riqueza de la ve-
getacion y espantoso ruido que se percibe,
convierten este lugar de la cascada de Te-
quendama en uno de los mds salvajes de las
Cordilleras’

De manera paradodjica, es el mismo Te-
quendama transformado en hotel® el que
nos permite el encuentro entre estos dos
artistas y las colaboraciones que se tejieron
en el espacio para hacer posible esta obra
visual y sonora.

Aproximaciones para una geografia ni-
mérica es un trabajo colaborativo que uti-
liza técnicas experimentales de visualiza-
cion y sonorizacion de datos, incluye a los
participantes del laboratorio, e incorpora
la dindmica humboldtiana de «el furor de
las cifras», las manias numéricas de los au-
tores, y el uso de la representacion geogra-
fica para generar una composicion sonora
que hace visible la nocion cientifica de te-
jidos conectivos.

5 Alexander von Humboldt en Colombia. Extractos de sus
diarios (Bogota: Academia Colombiana de Ciencias Exactas Fi-
sicas y Naturales, Publicismo y Ediciones, 1982). Disponible en:
https://www.banrepcultural.org/humboldt/tequendamat.htm

6 El Hotel Tequendama es uno de los primeros hoteles 5
estrellas de Colombia. Su construccion se realizo en el afo
1950 y su inauguracion en 1953 e incluye en la actualidad el
Centro Internacional Tequendama un complejo hotelero, co-
mercial, bancario y de oficinas gubernamentales. El Hotel
Crowne Plaza Tequendama, llamado asi en alusién al impo-
nente tamano de la cascada, ha hospedado a figuras tan disi-
miles como el Dalai Lama, Quino o el escritor Sergio Pitol. En
2002 sufrié un atentado de las FARC que dej6 varios heridos
y destruyd su restaurante, ubicado en el piso 30. En el 2019
fue sede de hospedaje de Experimenta SUR VIII. Encuentro In-
ternacional de Artes Vivas, bajo el concepto curatorial Tejidos
Conectivos a cargo de Rolf & Heidi Abderhalden.
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@ Juan Carlos Leon

Grafico 1. Detalle de la visualizacion de datos
Aproximaciones para una geografia numérica:
recorridos de los 28 participantes distribuidos en una
cuadricula cartesiana de 23 posiciones. Cada trayecto
es sefalado con un color especifico por participante.
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Lista numérica que representa las alturas de las 28 voces de la polifonia resultante del patch.
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Partitura

Detalle de la partitura generada con Open Music (OM 6.14) por medio de un patch que traduce
la informacioén de la visualizacion de datos de 17 recorridos realizados por los 28 participantes
[excluyendo el equipo técnico) del Laboratorio Tejidos Conectivos / Experimenta Sur 2019 (ver
mapa 1), al protocolo de comunicacion MIDI (Musical Instrument Digital Interface).

Las coordenadas X representan el nimero de divisiones de la duracién de un periodo temporal
(en este caso 10 sequndos por cada periodo, donde cada periodo corresponde al lapso de expo-
sicion por participante), y las coordenadas Y corresponden a las alturas en cuartos de tono.

Detalle de la visualizacion de datos de Aproximaciones para una geografia numérica
Juan Carlos Ledn: mapeo y visualizacién de datos
Fredy Vallejos: programacion y composicion sonora

Grafico 2. A la izquierda, detalle de la lista numérica
que representa las alturas de las 28 voces de la
polifonia resultante del algoritmo generado con Open
Music [0.M. 6.14). A la derecha, detalle de la partitura
con representacion de una temporalidad absoluta en
milisegundos construida con el mismo software.
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Grafico 3. Patch general en Open Music
donde los subpatchs (iconos en rojo) generan
la informacién de cada voz de la polifonia sonora.
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Graficos Musicales Geograficos que utiliza el ensayo Tableau physique
de Humboldt como fuente para la creacion del tiempo y la velocidad de
nuestra composicion sonora

La velocidad de reproduccion del archivo MIDI resultante se basa en los
dibujos “Esquemas de la geografia botanica” y “La distribucién geogréfi-
ca de las plantas” [ver gréafico B) de The Physical Atlas de Johnston (1849)
[Coleccién de mapas histéricos]. En esta hoja, Johnston incorpord y amplid
datos desarrollados por Humboldt en el ensayo sobre la geografia de las
plantas de 1802 (ver gréafico A).

Para nuestros propdsitos, el eje X representa el tiempo y el eje Y la velo-
cidad (con un minimo de 40y 323 BPM respectivamente) [ver gréafico C).
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Archivo MIDI generado con Open Music (OM 6.14) y visualizado a través del software Max-MSP.

Detalle de la visualizacion de datos de Aproximaciones para una geografia numérica
Juan Carlos Ledn: mapeo y visualizacién de datos
Fredy Vallejos: programacién y composicion sonora

Grafico 4. A la izquierda, imagen de la técnica
Graficos Musicales Geograficos creada por los
artistas, en la que utilizan las alturas de las montanas
para controlar la velocidad de la composicion

sonora. A la derecha, visualizacién del archivo MIDI
generado en Open Music por medio del sofware
Max-MSP. Es importante resaltar como la
composicion sonora traducida en el software de
visualizacion da como resultado perfiles montafiosos
que evocan el ensayo Tableau physique de Humboldt.

Aproximaciones para una geografia numérica / Juan Carlos Ledn y Fredy Vallejos
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Fotos 1y 2. Montaje museogréfico de

la obra durante la Exposicién “Tejidos
Conectivos”, realizada en el Museo de Arte
de la Universidad Nacional de Colombia.
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Nomenclatura

Mezzo-soprano

Flauta baja (la parte de flauta baja escrita en C suena una octava descendente)
Viola

Acordeon

1 Percusion

Percusién

2 Congas
3 Bongos 3 Wood blocks

i [
Bongo 1, agud | Wood block 1, agudo
Bongo 2, medio

B 3 | Wood block 2, grave
_>ongo 3, grave Wood block 3, grave
Conga 1, medio

Conga 2, grave

||
M a t I I o C h ka s Glockenspiel (suena dos octavas arriba) Croétalo (suena dos octavas arriba) 63
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Seongmi Kim
Universidad de las Artes
Seongmi Kim Cimbalo suspendido Bamboo chimes
Universidad de las Artes

seongmi.kim(@uartes.edu.ec

Notacion
Voz
® Sonido normal @l esquema de entonacion
o Sonido sin timbre @ glissando de voz
(®) Sonido voz A chasquido de la boca

» Voz hablada

Matriochkas / Seongmi Kim




El texto estd escrito de diferentes maneras:

1. Sonidos o grupos de sonidos anotados verbalmente: [a], [e], [o], [0], [kal, [pa], [m], etc.

2. Sonidos o grupos de sonidos pronunciados en el contexto: [tri] de matriochka, [stin] de sting

Flauta baja

ﬁif

X

Viola

o4

Sonido normal
Tongram (TR).
Armonica. Suena 1 octava debajo

Key clicks

msp  molto sul ponticello
mvb  molto vibracion
m.flaut.molto flautando

ongle pizz.: toca la cuerda con
el centro de la superficie de la ufia

sc sp movimiento horizontal
rdpido entre sc y sp

Acordedn
bs below shakes
nv batiendo fuelle
B [ sonido de aire
Percusién

]

!

d/f

UArtes Ediciones

baqueta de vibrafono dura
baqueta dura

con las manos

m O
L S

aire
aire mas sonido normal

respiracion con

contornos

®

mst

SC

ric.

IR.tr

de entonacion

molto sul tasto

En el puente: un fuerte ruido
del puente, chirriando casi sin
altura. En algunos casos, una
cabeza de nota reemplaza
para permitir una transicion
suave al siguiente tono

Ricochet

trinos irregulares

sonidos percusivos en
el borde de los botones

escobas de metal

Partitura transpuesta

o :20(J=40)

SONOCORDIA

I. Matriochka
para mezzo-soprano y 4 musicos

Musica: Seongmi Kim
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sonido fonético
con la boca
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II. Matriochka

para mcezzo-soprano y 4 musicos
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Partitura transpuesta

IV. Matriochka

para mezzo-soprano y 4 musicos

Musica: Seongmi Kim
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La ingeniero de sonido colombo-
canadiense, nominada al Grammy,
impartio sus conocimientos como
maestra de tonos del género clasico
en marco de las Conferencias de Audio

y Sonido del Ecuador’

Claudia Furiati Paez
Festilectura

Guayaquil, Ecuador
festilecturaldgmail.com

*Esta entrevista es la version extendida del articulo publicado el 16 de
agosto de 2019 en la revista cultural del diario El Telégrafo, Cartén Piedra.

Iniciamos este didlogo en un espacio evocador para
usted, el rincén de lectura de don Adolfo de Francisco
Zea, figura prominente de la medicina colombiana
pero también bibliéfilo, cuya curiosidad por la
literatura e historia universales le llevé a ocupar
membrecia de estas academias colombianas, junto

a la de medicina. ;Cémo influy6 este ambiente
familiar en la formacién de Martha de Francisco?

«Tuve el privilegio de crecer en una
familia intelectual a la par que artistica,
donde se le daba un papel muy
importante a lo cultural y el arte. Fui
criada, junto a mis cuatro hermanos,
envuelta en aquel clima intelectual pero
también humano y carifioso. Al momento
me rodean mas de ocho mil libros y mi
padre se mantiene activo en la lectura».

Refiere De Francisco que tal fascinacion
libresca llevo a su padre a la escritura
de ensayos sobre las psiques del escritor
Franz Kafka o del personaje cervantino
Don Quijote, «aunque su especialidad
es la cardiologia y medicina interna».!

De igual forma, aprecia la influencia
artistica ejercida por su madre Gloria
Serpa-Florez, filosofa, escritora e
investigadora de la literatura lirica
colombiana, quien también figura como
miembro notable de las academias de la
Lengua e Historia. «Mam4, a pesar de no
haber cursado educacion musical formal,
cantaba lindisimo acompanada de su
tiple». Un influjo sensitivo que toma atn
mds relevancia al constatar el nombre de
la columna que escribia semanalmente
para El Tiempo: “Fl tejido de Penélope”?

;Parte de esa literatura heredada, intuimos, la
conforman por ejemplo biografias de compositores
del Barroco o Romanticismo europeo?

«Ni tanto. Como lectora precoz tuve
predileccion por la literatura e historia
universal, la filosofia y sicologia, asi
como sobre arte. Ya entrando a la
adolescencia, ademas de desarrollar
intereses por lo musical, me atrajo el
conocimiento matematico. Durante mis
tltimos afios de bachillerato, cursados
en un colegio de método aleman,

me dediqué a buscar esa carrera que

1 Adolfo de Francisco Zea, “La locura de Don Quijote” (Bogo-
ta: Edicién Conjunta de Academias Colombianas de Historia, la
Lengua y Medicina, 2007).

2 Academia Colombiana de la Lengua. “Gloria Serpa, nueva
académica de nimero”. Acceso el 03 de julio de 2019. Disponi-
ble en: https://www.asale.org/noticias/gloria-serpa-nueva-aca-
demica-de-numero.

combinara la 16gica de los nimeros, la
acustica y las notas musicales. Orientada
por mis profesores de piano di con esa
especialidad en Alemania: Tonmeister.

Tonmeinster, como se llama al maestro de audio en
la reconocida Musikhochschule Detmold,?® suena
quizds rimbombante. jExpresa este titulo realmente
todas las responsabilidades de la funcién?

«El concepto de Tonmeister se cred en
Europa, especificamente en Alemania,
cuando se hacia cine en Berlin a
principio de la década de los 20 del
siglo pasado. Mientras una persona se
ocupaba de la imagen, el diltmeister,
otra atendia el tono, la musica, las voces,
y se denominaba fonmeister (maestro
de tonos). Para el idioma aleman,

esta no es una palabra rimbombante
sino muy clara en la definicion del
responsable del sonido. Cuando llegué

a Alemania a cursar la especialidad
confirmé que estas cualidades convergen
en un ingeniero de sonido capaz de
adentrarse en una partitura completa de
orquesta, tal como lo hace un director,
al tiempo que domina la microfonia,
acustica, electronica y aparatos de
estudio. La combinacién de esos dos
amplios y diferentes campos en un solo
profesional resulté6 muy practica para el
desarrollo de la industria discografica».

Ya que evoca Alemania, y conectando entre esos dos
mundos que le nutrieron, el literario y el musical,
me permito parafrasear a un contempordneo de
Beethoven, Johann Goethe, también citado por
usted. ;Considera que su viaje sonoro atin no llega a
destino? ;En qué etapa creativa se encuentra Martha
de Francisco luego de testimoniar el cenit y ocaso
de la industria discografica de fines del siglo XX?

«Luego de esta grata trayectoria en la
que logré relevantes metas para un
productor musical del género clésico, la
convergencia digital que trajo el nuevo
siglo también revolucion6 nuestro trabajo
al imponer una forma de circulacion
de la musica a través de la red. En mi
caso implico salir del sello Philips* tras
su fin de operaciones, e iniciar una
etapa de produccion de ensambles

y artistas individuales, mas que de

3 La Universidad de la Misica de Detmold es una de las de
mayor nivel y tradicién en su estilo en Alemania y Europa. Fue
fundada en 1946.

4 Philips Classics Records fue un sello disquero, pertene-
ciente a la corporacidn electrénica alemana de mismo nombre.
Operd desde 1980 hasta principios de este milenio.
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Martha de Francisco: ‘hilandera’ de virtuosas sonoridades / Claudia Furiati Pdez




orquestas. Igualmente, ha representado
una magnifica oportunidad de ensefiar
mucho de ese conocimiento a la proxima
generacion de ingenieros de sonido.
Una de las razones que me llevo a la
docencia en la Universidad de McGill>
es confirmar que las técnicas y métodos
de grabacion empleados con los grandes
sellos discograficos, en los 80 y 90,

estan en peligro de desaparecer si no
son transmitidos a los futuros colegas.
Es mi mision preservar este legado».

De tal disrupcidén digital ha sido testigo también
su principal herramienta de trabajo: la consola

o mesa de mezcla. Verla al mando de ella remite
a la atdvica figura de la hiladora frente a su

telar, combinando fibras sonoras para una tnica
urdimbre. ;Vale para usted esa metfora? ;Puede
una profesién que ha sido predominantemente
de hombres, asociarse al ritual de tejer?

«Me gusta esta metafora pues tiene
mucho de verdad en cuanto a lo que
realiza un ingeniero de sonido: combinar
las diferentes sefiales sonoras emitidas
por los micréfonos conectados a una
misma consola, precisando hasta qué
punto se pueden mezclar tales emisiones.
En el ‘tejido’ generado podran verse,
escucharse y sentirse detalles de la
musica captada en ese instante.

En mis grabaciones no solo busco
encontrar el balance perfecto de todos
los hilos sonoros de la musica, en cuanto
a los sonidos de los instrumentos,

sino también de entender y ayudar a
surgir todos los matices musicales de la
intérprete. Ese apoyo a los musicos para

que su ejecucion fluya de la mejor manera

es parte del telar sonoro que conformo
como productora musical y Tonmeister.

En cuanto a la predominancia de género
masculino en mi profesion, no sé decir
exactamente por qué ha ocurrido. Si
bien la naturaleza de esta técnica hizo
que fuera mds buscada por hombres
que mujeres, también es cierto que

las mujeres tuvieron condiciones mas
adversas para estudiarla. En mi tiempo,
tan solo representamos un 5 % de la
cohorte de grabacion de musica cldsica.
Hoy esta brecha se ha reducido, incluso
a nivel global, y en el caso de nuestra

5 Universidad McGill de Montreal, Canada, es una de las mas
antiguas y prestigiosas de Canada, fundada en 1821. Ofrece una
maestria en Grabacion Musical.
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maestria en McGill observo un notorio
incremento de futuras colegas».

De Francisco reconoce ademds que

en su caso esa intuicion femenina, en
combinacion con el manejo de la técnica,
le facilita indagar en la sicologia interior
del artista para luego ayudarle a aflorar
su interpretacion. «En ello lo femenino
puede ser un gran catalizador», asegura.

Este compromiso con la academia le llevé a
sumergirse, literalmente, en uno de sus mds
ambiciosos proyectos en el campo de arqueologia
musical, The Virtual Haydn (2009).° ;En qué
consistid esta grabacién antoldgica junto al pianista
Tom Beghin y al ingeniero Wieslaw Woszczyk?

«Este ha sido uno de los proyectos mis
interesantes y desafiantes en los que

me ha tocado participar. Se trat6 de una
grabacion de dimensiones monumentales:
reunir toda la musica de Joseph Haydn que
en su €poca coexistia para instrumentos
de teclado, lo cual equivale a unas casi
quince horas de reproduccion musical.
Beghin, quien ademads de pianista es
experto en musica de fines del siglo X VIII,
ide6 hacer réplicas de teclados antiguos
de la época del compositor austriaco

que precedieron al piano de cola actual.
Entretanto, Woszczyk se dedico a hacer
mediciones y mapeos acUsticos de nueve
recintos en Inglaterra, Austria y Hungria,
donde pudieron haber sido presentadas
estas piezas de la época tardia de Haydn.

Luego en un laboratorio musical se
ubicaron siete pianos, clavecines y
clavicordios reconstruidos para ser
ejecutados y grabados uno a la vez,

bajo una boveda de autoparlantes. Asi,
conforme se producia la melodia acustica
en una sala en Montreal, el sistema
sonoro de computador reproducia la
forma en que reverberaba en aquel
recinto en Viena, por ejemplo. Ademas
de constatar la ejecucion del instrumento
en directo, el intérprete percibia
simultineamente la refraccion virtual

de aquellas historicas locaciones».

Llegar a este nivel de sutileza auditiva implica muchas
horas de apreciacién musical, cultivar el oido como
instrumento aliado. De ello insiste a sus alumnos
alrededor del mundo. ;En qué consiste este don?

6 The Virtual Haydn. Complete Works for a Piano Keyboards,
2009. Acceso el 04 de julio de 2019. Disponible en: http://www.
music.mcgill.ca/thevirtualhaydn/project_description.html

Se enorgullece al mencionar que en
Ecuador imparten el contenido de su
catedra sus discipulos de la maestria

en grabacion sonora. Ellos son Gabriel
Ferreyray Hazel Burns en la Universidad
San Francisco de Quito y Meining Cheung
en la Universidad de las Artes de Guayaquil
(siendo esta Ultima la responsable de

su asistencia al CASE]). Pronto se le
sumaran dos magisteres mas, actualmente
cursando en McGill, quienes a su vez

seran relevados en aula por un chico
guayaquileno, miembro de la nueva cohorte
por ingresar este septiembre.

Entretanto, el verano llega con la promesa
de muchas otras tramas, entre las que
afina sus charlas y talleres para Boston,
Paris y Tokio, asi como detalles para
grabaciones con orquestas sinfonicas

en Montreal y Nueva York, ademas de un
grupo de musica medieval en Canada.
Quizas alguna de ellas le conduzca al
Grammy que casi conquista en 2003 como
productora musical del compacto de la
opera Alceste de Gluck, producida bajo
sello Philips y dirigida por Sir Gardiner.
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Debido a la utilidad que podria tener
al momento de escoger bibliografia
especializada para el estudio en
universidades o conservatorios,

tanto a nivel profesional e individual,
a continuacion se presentan tres
resenas de textos en el campo
especifico de los arreglos musicales.
Los temas concretos son musica
popular, jazz, musica coral y una linea
entre musica clasica y comercial. Las
resenas se estructuran en funcion de
su ano de publicacion y la informacion
combina la valoracion literaria con la
opinion personal del autor.

Robert Larson

Arranging for the Small Jazz Ensemble
USA: Armfield Academic Press, 2010. 205 paginas
http,//wwwsmalljazzensemble.com/

i se trata de empezar el estudio de arreglos
Spara pequefios ensambles de jazz que
incluyen instrumentos de viento como saxofon,
trompeta, trombon y seccion ritmica, este libro
es una referencia necesaria. Robert Larson
(director de estudios de jazz en Shenandoan
University en Winchester, Virginia) ha creado
un libro excepcional desde el punto de vista
teorico y practico. Todo en este libro estd bien
explicado y organizado, de manera que puede

El arreglo
B T

ser usado como libro de texto para la ensefianza
inicial de arreglos en jazz o como un libro para el
estudio individual Estd divido en cuatro partes.
Cuando uno lo estudia debe caminar paso a
paso con cada capitulo pues toda la informacion
es necesaria para pasar al siguiente capitulo. Si
se desea realizar un arreglo, la comprension de
cada parte es de vital importancia. La primera
parte se dedica a la forma y textura desde un
punto de vista general y después particular. Le
sigue el estudio de los instrumentos de viento
metal (trompetas y trombones) y saxofones, asi
como de la seccion ritmica. En la tercera parte,
el enfoque estd centrado en armonia de jazz y
uso de voicings, culminando con la escritura
completa del arreglo.

El autor propone tres temas de creacion propia
con estructura y estilo diferente que sirve
para demostrar varias técnicas y conceptos.
El libro propone asignaciones al final de cada
capitulo, las cuales son especificas y detalladas,
y constituyen un aporte didictico. Todos los
ejemplos se presentan en forma de audio y se
pueden descargar de la pagina web del libro.
Finalmente, a modo de recomendacion: para
arreglistas principiantes, la mejor experiencia
educacional no viene de los libros sino de
situaciones reales interpretando. Escuchar la
propia musica interpretada por musicos reales
es el mejor laboratorio de aprendizaje, porque
los musicos hardn comentarios sobre lo que
se ha escrito. La primera vez que se escucha la
propia musica interpretada es una experiencia
emocionante, conmovedora

Thomas Lorenzo

El Arreglo, un puzzle de expresion musical
Barcelona: J.M. Bosh Editor, 2005. 442 paginas
https://wwwthomaslorenzo.com/

homas Lorenzo (1964) es un guitarrista,

compositor y arreglista australiano de
padres espafioles. Su libro retne algunas
caracteristicas que lo hacen imprescindible
en la consecucion de conocimientos acerca
de la elaboracion de arreglos. Expone, de
manera concisa y adecuada, el uso de la
melodia y su armonizacion hasta el blo-
que de cinco voces. “El fondo del arreglo”
es unos de los capitulos mds aprovechables,
pasando por el uso de la armonia triddica
y acordes en cuartas hasta el uso de osti-
natos y pedales. La estructura es fundamen-
tal en el libro ya que explica la creacion de

Bibliografia basica para arreglos: resefias de libros / Diego Lizardo Uyana Guasumba




interludios, inicios y finales para arreglos. En
la parte de instrumentacion el enfoque ini-
cial de la seccion ritmica es cardinal con el
uso de la combinacion de todas las seccio-
nes (maderas, metales, cuerdas y percusion).
Contiene ejemplos disponibles en su pagina
web, los cuales son un aporte importante al
entendimiento de cada tema planteado. Los
ejemplos provienen de fuentes de musica
popular como boleros, jazz, bossa nova, rock,
musica para cine y television, y muestras de
creacion propia del autor.

Vince Corozine

Arranging Music for the Real World (Classi-
cal and Comercial Aspects)
USA: Mel Bay, 2002. 205 paginas

Este texto es punto aparte en lo que se
refiere a bibliografia para arreglos musi-
cales, pues el enfoque no se centra en
temas como la instrumentacion, sino que
es directo, practico y se puede utilizar si el
arreglista ya estd versado en algunas herra-
mientas y procedimientos arreglisticos. Es
un complemento adecuado porque presenta
temas con respecto a la técnica de escritura
musical para un ambiente comercial uti-
lizando en contexto todo el acervo de la
musica clasica. El proposito de este libro es
presentar conceptos bdsicos y principios de
arreglos y orquestacion, ademas de mostrar

Libro recomendado ya que abarca concepcio-
nes claras y muy utiles que no se encuentran
frecuentemente. Es el texto en espafiol mas
completo sobre el tema de arreglos musica-
les. Pone en perspectiva temas generales y
luego los particulariza para hacerlos mds en-
tendibles. Util y didactico, se trata de un li-
bro imprescindible en cuanto a herramientas
arreglisticas. Tal como un puzzle, las piezas se
presentan de manera acertada permitiendo al
arreglista armar su propuesta con las diferen-
tes referencias técnicas.

como varios compositores han usado dis-
tintas técnicas compositivas para llevarlas
al contexto arreglistico de manera prolija.
Convergen aspectos clasicos y comerciales,
ya que el enfoque del libro tiene términos
como musica cldsica, romantica, barroca e
impresionista. Estos términos son utilizados
por productores como adjetivos para estili-
zar jingles, musica para peliculas o utiliza-
dos en grabaciones. Desarrolla dos partes:
la primera parte presenta una introduccion
sobre principios o herramientas de arre-
glos; la segunda parte, acerca de escritura.

Las definiciones de orquestacion y arre-
glos presentadas al comienzo aclaran algu-
nas dudas sobre la funcion del orquestador
o arreglista. El procedimiento de doblaje
de notas (un tema no presentado en otros
libros), la claridad de disefio y movimiento
con respeto a texturas y melodias son un
aporte importante. El capitulo 6 presenta un
breve repaso historico de la orquestacion
desde el periodo barroco hasta la época
contemporanea. Cada parte al final muestra
un resumen y una asignacion practica a ser
desarrollada. En el apéndice A estdn las solu-
ciones a las asignaciones y en el apéndice B,
las recomendaciones de audiciones de parti-
turas de musica desde el renacimiento hasta
el siglo XX. Este texto ofrece una perspectiva
Unica que integra material no encontrado en
otras obras, ademas de citar frecuentemente
compositores de musica cldsica y de propo-
ner arreglos y creaciones propias. Los ejem-
plos se encuentran todos en audio y son de
ayuda para entender de manera apropiada
los contenidos desarrollados por el autor.

Aqui se enlistan algunos textos que podrian servir de complemento avanzado a los ya resefados:
- Sussman, Richard y Abene, Michael. Jazz Composition and Arranging in the digital age. New York:

Oxford University Press, 2012.

- Henson, Blake y Custer, Gerald. Arranging - A beginner’s guide Chicago: GIA Publications, 2016.
- Rabson, Mimi. Arranging for Strings. Boston: Berklee Press, 2018.
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Biografias de los autores

Rafael Guzman es pianista, compositor y docente nacido en La Habana, Cuba. Egresado en
1992 como ingeniero en Mdquinas computadoras en el Instituto Superior Politécnico José Anto-
nio Echeverria (ISPJAE), obtiene en 2003 la licenciatura en Composicion en el Instituto Superior
de Arte (ISA. Universidad de las Artes de Cuba) y en 2008 culmina el doctorado en Ciencias
sobre arte en esta misma institucion. Pertenecio a su Tribunal permanente de grado cientifico
y es todavia miembro de la Comision de grados cientificos. Ha impartido armonia, polifonia
y contrapunto, morfologia, analisis musical, técnicas contemporineas y lectura de partituras.
Actualmente es profesor de composicion musical, composicion para bandas sonoras, y coordi-
nador de la maestria en Composicion musical y artes sonoras en la Universidad de las Artes de
Guayaquil. Cuenta con un catdlogo de obras para diferentes formatos, con énfasis en la musica
para audiovisuales.

Luis Barrie es ingeniero actstico por la Universidad Austral de Chile. Desde 1999 desarrolla un
programa de registros de paisaje sonoro, destacando sus discos: Patrimonio Sonoro de la Pro-
vincia de Valdivia (2000), Pu l'afkenche 7ii ul: oralidad en el canto mapuche (2002), El sueiio
de Haumaka: recorrido sonoro documentado en Isla de Pascua (2006) y Proyecto Campanas:
autobiografia de un concierto (2016), todos publicados con apoyo del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes. Durante 2004 realiza una pasantia en Sonic Research Studio tutelado por
Barry Truax y desde 2007 es parte del Foro Iberoamericano de Paisaje Sonoro.

Carlos Osejo Paez es magister en Produccion Musical por la Kingston University London y
docente a tiempo completo de la Escuela de Artes Sonoras de la Universidad de las Artes de
Ecuador. Licenciado en Artes musicales con mencion en Ejecucion de musica contemporanea
por la Universidad San Francisco de Quito, productor musical y artista activo, ha trabajado como
musico y productor con artistas como Muscaria, Spiritual, Marmota, 38quenojuega, Quito Mafia,
Oponente Interno, Punto de Encaje. Colaborador en varios proyectos de Arte sonoro y radio con
el Colectivo Oido Salvaje.

Ana Passeri (Ana Tamayo de Mora) es cantautora, actriz y coach vocal quitefia. Realizo estu-
dios de posgrado en Opera (Prayner Konservatorium) y Teatro Musical (Broadway Connection
Show School, extension de la Red de Escuelas Broadway Connection de New York) en Viena,
Austria. Ha participado en mas de 35 montajes escénicos que incluyen Opera, opereta, teatro musi-
cal, zarzuela y teatro. Cuenta con aproximadamente 15 afios de experiencia pedagogica y ensefiar
es una de sus actividades principales. Ha realizado conciertos y giras en calidad de representante
de Ecuador en paises como Colombia, Republica Checa, Italia, Eslovaquia, Alemania, Austria y
Espaiia. Ganadora del primer Premio del Concurso de Jovenes Compositores del Pasillo (octubre
2016) —primera mujer en ganarlo—, segundo lugar en el Concurso Internacional de Villancicos
de la Comunidad Jesuita (2017) y tercer lugar en el Concurso de Composicion de la Sociedad de
Autores y Compositores del Ecuador (2016). En 2017 funda Passeri Studio, trabajando en la pro-
duccion de teatro musical y entrenamiento vocal para musicos y actores. Actualmente es docente
de la carrera de Actuacion y Gestion Cultural del Instituto Tecnolégico LEXA en Guayaquil
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Fredy Vallejos, musico de origen colombiano, ha realizado estudios de percusion, compo-
sicion, musicologia e informatica musical en Colombia, Francia y Suiza (Conservatorio Anto-
nio Maria Valencia, Conservatorio de Lyon, Escuela de Altos Estudios Musicales de Ginebra,
IRCAM, Universidad Jean Monnet, Universidad Lumiere-Lyon 2). Su preocupacion estética,
caracterizada por la exploracion de un universo sonoro multiple y heterogéneo, se basa en
trabajos de investigacion etnomusicoldgica, formalizados mediante herramientas tecnologicas
y en la relacion del sonido con otras formas de arte. En este sentido, ha colaborado con artistas
de diferentes campos (cine, artes visuales, danza, literatura) y sus obras se han presentado en
diversos auditorios y festivales de mas de 15 paises, recibiendo multiples distinciones (Multi-
media Prize-Fundacion San Fedele, Concurso de composicion André Jolivet, Petronio Alvarez,
Beca Simon Patifio, entre otros).

Juan Carlos Leon, estudié en el Instituto Tecnolégico de Artes del Ecuador (ITAE), en ESCUE-
LAB Lima y actualmente vive en México. Es parte del Programa Educativo de SOMA. Su obra
artistica se centra en la generacion de didlogos sobre los usos criticos de la conjugacion arte,
tecnologia y ciencia a partir del desarrollo de “visualizaciones de datos sensibles”, esculturas
electronicas, roboticas y automatizadas que incluyen procesos experimentales de investigacion
cientifica. Ha ganado premios relevantes como la beca Cisneros Fontanal Art Foundation y la
mencion de honor en la Bienal de Cuenca.

Seongmi Kim, compositora surcoreana cuyas obras se construyen a partir de imagenes abs-
tractas, visuales y sonoras inspiradas en la vida cotidiana que luego son transcritas musical-
mente. Recibe comandos de Radio France. Sus obras han sido interpretadas por Ensemble
Aleph, Orquesta de los galardonados del Conservatorio de Paris, Duo Jatekok, Duo Soléa en
Francia, Cobalt Quartet de Nueva York, Nouvel Ensemble Moderne de Montreal y Coro Filar-
monico de Daejeon en Corea del Sur. Estudio composicion en la Universidad de Hanyang en
Seul, continuando en 2010 en el Conservatorio de Paris (CNSMDP), cuya composicion final fue
premiada con honores. Entre 2013 y 2014 cursé estudios de composicion y musica electronica
en IRCAM. Actualmente es profesora en la Universidad de las Artes en Ecuador.

Claudia Furiati Pdez es periodista cultural con especializacion en Comunicaciones integra-
das en la Universidad Metropolitana de Caracas. Cursante de la maestria de Gestion y politicas
culturales de la Universidad Central de Venezuela. Dirigi6 por nueve afios la agencia relacional
y de comunicaciones Forum Media en Venezuela, donde llevo adelante la gestion de medios de
proyectos culturales en el campo de la literatura (Festival de la Lectura Chacao 2009-2014 y Festi-
val de las Artes de Baruta 2011-2012), asi como los seminarios Disefio de informacion —SDI 2010-
2013—, enfocados en nuevas narrativas periodisticas y visuales (Grupo Cadena Capriles), entre
otros. Coordiné la edicion dominical del diario Ultimas Noticias. Es colaboradora de las publica-
ciones Carton Piedra de El Telégrafo y Papel Literario de El Nacional (Venezuela) e investiga-
dora invitada de la Unidad de Transversal de la Universidad de las Artes.

Diego Uyana Guasumba es compositor, arreglista, docente e investigador nacido en Quito,
Ecuador. Licenciado en Musica, mencion Composicion (2010) y mdster en Pedagogia e inves-
tigacion musical en la Universidad de Cuenca (2016). Docente de la Escuela de Musica de la
Universidad de Cuenca, teniendo a cargo las materias de armonia, instrumentacion y arreglos,
composicion, historia de la musica y andlisis musical desde 2013 hasta 2019. Investigador del
departamento de Investigaciones de la Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca desde
2014 hasta 2016. Sus arreglos y composiciones han sido interpretados por diferentes orques-
tas sinfonicas, ensambles y solistas tanto en Ecuador como en Europa y Estados Unidos. Gana-
dor del primer premio en el concurso de composicion de musica sinfonica “Festival Mariano
2019” concedido por la Universidad Técnica Particular de Loja.
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Guia rapida para los autores

Envios

a. Articulos de investigacion (seccion peer review)

Los articulos arbitrados por pares ciegos se publicardin como articulos de investigacion cien-
tifica original. El tratamiento del tema y su contenido deben ser de interés para el drea de
la produccion musical y las artes sonoras. Deberdn mostrar rigor académico en el abordaje
metodologico y precision analitica del enfoque temdtico. Los trabajos seran inéditos y nove-
dosos, enfatizando las relaciones multi, inter y transdisciplinares en, desde y para las artes de
lo sonoro.

Los articulos originales deberdn contener titulo, un resumen estructurado de 250 palabras en
espafiol e inglés, un maximo de seis palabras claves o descriptores, cuerpo del articulo, referen-
cias bibliograficas, y fuentes de financiamiento y/o permisos de uso de datos, con extension
total entre 5000 y 6500 palabras.

Es indispensable el anonimato de los manuscritos para garantizar la imparcialidad de los pares
evaluadores. El tiempo promedio de revision serd de 20 dias y se comunicard a los autores en
un periodo maximo de 2 meses a partir de la recepcion del articulo.

Se evaluari la calidad del articulo, los aportes al conocimiento, la actualidad de la bibliografia,
la calidad y el manejo de las fuentes, la claridad en la argumentacion, la coherencia en la redac-
cion e importancia del tema. Una vez sometidos al arbitraje, los articulos podran ser aprobados,
aprobados con cambios o0 no aprobados. Para una segunda revision, los autores contaran con 7
dias laborales para una nueva entrega del manuscrito. Luego de recibir el articulo modificado,
se le informara al autor acerca de su aprobacion.

En los casos de controversia, se convocard al Comité Editorial a una reunion extraordinaria
para su evaluacion y viabilidad de la peticion en un plazo no superior a los 8 dias hébiles.

Comprobacion para envios:

- El articulo no ha sido publicado previamente ni propuesto a otro medio editorial.
- El articulo estd en formato editable de procesador de texto DOC (.docx).

- El articulo cumple con los requisitos bibliograficos y de estilo sefialados.

- La lista de referencias contiene un 40 % de los Gltimos cinco afios.

- El texto no contiene referencia del autor.

- Evita el empleo de lenguaje de género excluyente.

b. Partituras de composicion contemporanea

Las partituras deberan enviarse en formato PDE en blanco/negro o color, con un maximo de
14 cuartillas en A4, incluyendo en la pagina inicial el titulo, nombre del autor y/o del transcrip-
tor y afio de composicion. Podra proponerse adicionalmente una pagina para instrucciones
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de interpretacion y/o conceptualizacion performativa en tipografia Helvética Neue, 11 puntos
e interlineado sencillo. Los envios de partituras no podran contener numeracion de pagina ni
encabezado de ningun tipo. El tiempo promedio de revision serd de 40 dias y se comunicard a
los autores en un periodo inferior a 2 meses a partir de la recepcion de las propuestas.

Se evaluara la capacidad de ejecucion, los aportes cientificos al lenguaje y produccion musical,
a la interpretacion y a la composicion contemporanea, la claridad del formato, la calidad y el
manejo de edicion y coherencia en la seleccion de los signos extralingtiisticos sonoldgicos. El
Consejo Asesor de la Revista Sonocordia elegird para cada nimero las seleccionadas de entre
aquellas presentadas por la direccion editorial.

c. Seccion Miscelanea

Como misceldnea entendemos traducciones, criticas de eventos y/o festivales, resefias de tra-
bajos discograficos, entrevistas. Los envios no deberdn superar las 4000 palabras y deberan
incluir nombre, filiacion institucional, mail de contacto y tipo de vinculacion con la investiga-
cion en artes sonoras y produccion musical. Se tomaran en cuenta las normas de edicion de
los articulos de investigacion cientifica.

Etica de la publicacion cientifica original

Los articulos deberan ser originales, inéditos y no haber sido editados en ningin medio de
publicacion.

Los textos serdn revisados mediante el sistema de plagio URKUND.

Para el arbitraje cientifico, los evaluadores sefialaran sus apreciaciones en un formulario de
evaluacion y deberdn informar al Comité Editorial los casos de conflicto de interés que pudie-
ran ocasionarse para realizar el cambio de evaluador.

Autoria

Los autores conservan los derechos de autor y ceden el derecho de la primera publicacion a
la revista, registrindose en Creative Commons y permitiendo a terceros utilizar lo publicado
mencionando la autoria, nimero de edicion y fecha de publicacion.

Se deberd indicar al final del manuscrito si la investigacion fue financiada por parte de alguna
institucion, asi como indicar los permisos respectivos de uso si se utilizan bases de datos que
no sean de dominio publico o no fueron creadas por el autor.

Normas de referencia

Las citas en el texto deben seguir el estilo Chicago-Deusto.

Consultar aqui: http;//wwwuartesedu.ec/descargables/manual_estilo_chicago deusto.pdf
Direccion de envios y/o consultas

revista.sonocordia@uartes.edu.ec
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Sono como escucha y cordia como fuente de conocimiento parece
mostrarnos un desacoplamiento simpatico derivado del multipers-
pectivismo categorico en el escucharnos colectivamente.

Sonocordia. Revista en Artes Sonoras y Produccion Musical es un
esfuerzo compartido entre sonido, composicion y produccion, que
dialoga en artes, en ingenierias fisicas y matematicas, asi como en
politicas e identidades de lo sonoro contemporaneo, haciendo
visibles los esfuerzos de la investigacion cientifica desde la naturale-
za de los sonidos.

Este primer niumero quiere resonar como un tempo iniciatico y atil
para el didlogo de lo nacional, asi como el de la lectura profunda y
reflexiva en el reconocimiento de lo popular regional.

Buena escucha, buena ruta.

Norberto Bayo
Director
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