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Graciela Paraskevaidis:
Las venas sonoras de la otra América *

El concepto de otredad lleva implicita la existencia dual de un centralismo
dominante y de una periferia subalterna y multidependiente. Esa ajenidad sefiala la
presencia de un otro considerado no solo diferente, sino inferior, a quien se le han
impuesto diversos modelos metropolitanos.

¢ Cual seria entonces la otra América que nos convoca hoy? jLa Abya Yala [1],
reiteradamente humillada y aniquilada a lo largo de “quinientos afios de soledad” [2],
acudiendo a la certera imagen de Cergio Prudencio en ocasion del quinto centenario
del descubrimiento de América? ¢La Eurindia del argentino Ricardo Rojas [3]? ¢La
Amerindia? ¢;Las Amériques de Varéese? ;La América del multiple mestizaje,
balcanizada y agredida, despojada de su nombre y relegada a patio trasero de un
poderoso imperio, a menudo con la deliberada colaboracion de las elites criollas? ;Y
desde qué perspectiva nos situariamos hoy para escuchar y entender sus musicas?
Para los que somos y estamos en esa otra América, ¢la vemos como nuestra o nos es
igualmente ajena? ;Estamos en ella y nos sentimos parte de ese mestizaje? ;Somos
el uno, o el otro? ; Asumimos lo propio, o lo ajeno?

Supondremos hoy que esta otra América es nuestra América, la que el
visionario cubano José Marti vislumbré en su ensayo de 1891 [4], y que el ambito en el
que escucharemos sus venas sonoras es el de la musica de concierto de hoy -
discutiblemente denominada también musica culta, seria, docta, académica, erudita,
clasica contemporanea -, y que dentro de esa musica se acotara un espacio en
relacion con la presencia de la vertiente indigena, sea en realizacion instrumental,
vocal o electroacustica.

Este espacio se ve forzosamente limitado por la diversidad de las instancias
musicales y por el tiempo disponible hoy, de manera que, de comun acuerdo con las
pautas organizativas de este simposio, se abordaran algunos ejemplos de la presencia
de lo indigena en los lenguajes de dicha musica de concierto a partir de 1970, dejando
de lado otras vertientes del mestizaje como la africana, muy determinante y caudalosa

a lo largo del continente.
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Obviando célebres ejemplos decimondnicos como la 6pera romantica Il Guarany
(estrenada en la Scala de Milan en 1870) del brasileno Carlos Gomes (1836-1896),
considerado por Verdi como su sucesor, una apretada aunque incompleta mencién de
ejemplos historicos de la primera mitad del siglo XX nos llevara al chileno Carlos Isamitt
(1887-1974) quien, en su Friso araucano (1931) para voz y orquesta y en sus
Evocaciones huilliches (1945) para voz y piano, recoge textos e inflexiones de la
tradicion musical mapuche. Por los mismos afios, el camalednico brasilefio Heitor Villa-
Lobos (1887-1959) abrevara ocasionalmente y con disimiles resultados en fuentes
indigenas. El mexicano Carlos Chavez (1899-1978) hara lo propio con su Sinfonia india
(1935), en realidad una construccion neoclasica de corte beethoveniano. En Peru
trabajaran el estudioso y creador de origen belga Andrés Sas (1900-1967) y el
compositor e intérprete de origen aleman Rodolfo Holzmann (1910-1992). En la
Argentina - un pais tradicionalmente productor y exportador de compositores - haran
aportes americanistas, indigenistas y criollistas numerosos creadores como Alberto
Williams (1862-1952), Julian Aguirre (1868-1924), Carlos Lépez Buchardo (1881-1948),
Felipe Boero (1884-1958), Luis Gianneo (1897-1963) y Gilardo Gilardi (1899-1963),
entre muchos otros. En relacién con lo indigenista y so6lo a sucinto ejemplo, se
mencionan las operas Huemac (1916) y La novia del hereje (1935) de Pascual de
Rogatis (1880-1980), Ollantay (1926) de Constantino Gaito y El oro del inca (1945) de
Héctor Iglesias-Villoud (1913-1988), todas estrenadas en el Teatro Colén de Buenos
Aires. Se trata de obras - las encontraremos también en otros paises y géneros - que
por lo general abordan estereotipos arcaizantes, desde lo precolombino a lo indigena
posdescubrimiento, al tiempo que incorporan gestos musicales - a menudo del
noroeste argentino y de base trifonica y pentafénica - a los modelos del bel canto.

De todas maneras, es en estas generaciones, nacidas en la segunda mitad del
siglo XIX, que comienza a manifestarse un interés de rescate identitario caracterizado,
por un lado, por una timida ingenuidad en sus tematicas y alusiones indigenistas y, por
otro, por una ausencia de cuestionamiento sobre su eventual apropiacion y aplicacion.
La inserciéon de la mayoria de estas obras se da en estructuras y lenguajes del
posromanticismo o del neoclasicismo europeo de la entreguerra. La bienintencionada
tentacidon de una evocacion idealizada y edulcorada de personajes y argumentos
historicos o inventados a partir de ellos, prima aun sobre la necesidad de transitar
caminos musicales nuevos y enfrentar riesgos creativos, con los que se pueda quebrar

la hegemonia de los modelos europeos.
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El asi llamado americanismo musical de las décadas de 1920 y 1930, también
impulsado por los musicélogos Francisco Curt Lange desde Uruguay y Carlos Vega
desde Argentina, se refleja por la misma época - aunque no concertadamente - en la
amplia tarea continental de difusion emprendida por la Pan American Association of
Composers (1928-1934), cofundada por Varése y a la que pertenecian la mayoria de
los mas importantes compositores americanos de entonces, americanos en el sentido
original del término, es decir abarcando todo el continente. Sorprende aun hoy recorrer
los logros en el intercambio de ideas y en la circulacion de las obras musicales
contemporaneas del momento, tanto a nivel regional como continental, logros debidos
particularmente a los esfuerzos en los Estados Unidos no sélo de Varése, sino también
de Henry Cowell, Aaron Copland y Nicolas Slonimsky, y de algunos latinoamericanos
como Carlos Chavez, Silvestre Revueltas y Amadeo Roldan.

La segunda posguerra europea y el irresistible ascenso de un nuevo imperio
“americano” traen, para la musica en el ahora patio trasero de éste, una puesta al dia
de las técnicas compositivas metropolitanas que son acompafadas, a su vez, de
planteos en torno al papel y la responsabilidad del compositor en su sociedad (a
manera de ejemplo, se recuerdan aqui los pioneros manifiestos del Grupo Musica Viva
liderado por Hans-Joachim Koellreutter). Y al inicio de la década de 1960, el obsoleto
neoclasicismo indigenista y sus sucesivas y recurrentes formas de imitacion a traves
piezas de saldn, operas, sinfonias y cantatas, convertidas en coloridas tarjetas postales
de turismo musical -, recibe en el continente su golpe de gracia con la Cantata para la
América magica (1961) del argentino Alberto Ginastera (1916-1983).

Es precisamente esta década la que marca para Ameérica Latina un nuevo punto
de inflexion histérico y politico, cuya charnela se ubica en el 1° de enero de 1959 con el
triunfo de la Revoluciéon Cubana. Este punto de inflexion cuenta con diversas formas de
irradiacion cultural y artistica relacionadas con la busqueda de contramodelos y la
afirmacion de lo propio, nutrido ideolégicamente por el espiritu de liberacion que marco
esos anos.

Dos emprendimientos de proyeccion continental contribuyeron - directa o
indirectamente - a una toma de conciencia de las generaciones mas joévenes: el
primero, no precisamente inspirado por la Revolucién Cubana, fue la breve pero
intensa existencia del ambicioso Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
del controvertido Instituto Torcuato Di Tella con sede en Buenos Aires. Fundado y

dirigido por Alberto Ginastera, se congregaron alli, entre 1963 y 1971, jovenes
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compositores de muchos paises latinoamericanos, varios de los cuales se convirtieron
luego en destacados referentes de los mismos. El segundo emprendimiento - itinerante
y de signo y gestion bien diferentes - se desarrollé entre 1971 y 1989 bajo el nombre de
Cursos Latinoamericanos de Mdusica Contemporanea, en cuyo marco se
desempefaron como docentes varios de los antiguos alumnos del Centro
Latinoamericano arriba mencionado, entre los cuales el guatemalteco Joaquin Orellana
(1930), el ecuatoriano Mesias Maiguashca (1938), el uruguayo Coriun Aharonian
(1940), los argentinos Oscar Bazan (1936-2005) y Mariano Etkin (1943), ademas del
también argentino Eduardo Bértola (1939-1996) y el boliviano Cergio Prudencio (1955).
Entre sus jovenes participantes se contaron el guatemalteco Igor de Gandarias (1953),
el chileno Eduardo Caceres (1955) y los brasilefios Chico Mello (1957), Tato Taborda
(1960) y Tim Rescala (1961).

Desde comienzos de la década de 1970, la evocacién indigenista ha dejado de
ser ingenua y pintoresca: el espiritu de época la ha trasformado radicalmente en
acusacion historica, rescate étnico y homenaje celebratorio. La tarjeta postal de otrora
se ha convertido en cuestionamiento, fuerza expresiva y afirmacion existencial.

Haciendo una rapida recorrida:

En Austeras (1975/1977) - un ciclo de quince piezas para instrumental variable -,
Oscar Bazan plantea inquietudes significativas:

- utilizacién de lo reiterativo en funcién casi ritual
- aleatoriedad timbrica y temporal
- economia de materiales

Previas a estas Austeras, Bazan habia compuesto tres piezas electroacusticas a
partir de un material generado exclusivamente por un sintetizador: Episodios y Austera
(en singular), ambas de 1973, y Parca de 1974. “Se trata, explicaba el compositor, de
una serie de piezas aborigenistas, que senti a partir de experiencias en musica pobre, y
hurgando el sintetizador Arp 2000 me encuentro emotivamente con instrumentos que
imaginé jugando microrritmica y melédicamente (fue necesario empaparme de
etnomusica).” [5]

El manejo conceptual de lo reiterativo en funcién ritual y el voluntario
despojamiento de materiales determina una esencialidad (es decir, carencia de
retérica), donde el silencio es parte de la estructura sonora y el minimismo resultante se

opone al minimismo estadounidense de la década de los sesenta, en particular por las
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fuentes que lo estructuran conceptualmente: la observacién de la experiencia musical
indigena, el silencio y la fluctuacién dinamica.

En La vision de los vencidos (1978) para cuatro flautas traveseras, Eduardo
Bértola incursiona en un plano de abstraccion igualmente despojado. Bértola toma el
titulo de una de las recopilaciones de narraciones indigenas sobre la conquista
mexicana realizada por Miguel Ledn-Portilla. El epigrafe de la partitura reza: “.. todo
esto pasoé con nosotros, nosotros lo vimos, nosotros lo contemplamos, con esta
lamentosa y triste suerte nos vimos angustiados ...” [6] .

El nivel maximo de abstraccién de este grupo de obras que entretejen simbolos
mas que alusiones o citas, es ya alcanzado por Mariano Etkin en su Muriendo entonces
(1970) para conjunto de camara. Esta obra se ubica exactamente en las antipodas de
todo gesto explicito que delate el menor indicio de asociacion o anécdota. Hay que
buscar el origen del fragmento que da titulo a la obra para encontrar - bajo la dictadura
del general Ongania - una fina huella que lo relacione con las palabras de un cacique
de la provincia de Formosa ante situaciones de indescriptible penuria. El extremo rigor
y despojamiento de la pieza devienen simbolos y no solo por la oculta referencia del
titulo. La realizacion musical se sumerge - a través de su gestualidad expresiva - en un
paradigma de angustia existencial.

En cambio, Humanofonia | (1971), la emblematica obra electroacustica de
Joaquin Orellana, se ubica en el otro extremo de esa abstraccidn simbdlica y
documenta - con descarnado naturalismo e inmediatez expresiva - la dura realidad
cotidiana en su pais.

La estada de Orellana en Buenos Aires como becario del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales en los afos 1967/1968 llevd a una
transformacién radical de su lenguaje musical. Bajo el titulo genérico de Humanofonias,
el compositor elaboré una serie de obras - algunas electroacusticas y otras para
orquesta o diferentes grupos instrumentales y/o vocales -. Esta primera Humanofonia
fue realizada en un pequeno estudio de Ciudad de Guatemala con fuentes microfénicas
de sonidos urbanos de su paisaje sonoro cotidiano.

Esta musica “ideoldgica” segun el compositor, abarca sonidos de la calle, gritos,
llantos de recién nacidos, mumullos de rezos, exclamaciones de dolor, suplicas de
mendigos, voces de mando, palabras indigenas (eres humo incienso) como evocacion
de un ritual ancestral, la poesia Ala de tierra del guatemalteco Julio Fausto Aguilera y

sonidos extraidos de esa incipiente nueva luteria construida por Orellana a partir de la
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marimba (que acompana, por ejemplo, el recitado de la poesia), de cafias sopladas y
percutidas y de otros instrumentos de percusion.

Orellana crea un fresco descarnado y sin maquillaje, en el que lo esencial no es
la perfeccidén técnica sino la documentacidén naturalista y agresiva de una lacerante
realidad. Este es el centro de gravedad de su trabajo compositivo: plasmar un
documento sonoro etnoldgico con técnicas de collage electroacustico, en bloques sin
solucién de continuidad - casi cinematograficos - y con la inmediatez y urgencia
comunicativa de una impostergable realidad humana. Toda especulacidén cesa ante la
fuerte presencia de ese paisaje sonoro explicito, despojado de cualquier especulacion
tedrica. Para Orellana “un compositor realmente latinoamericano es aquel que logra el
ideal, la identidad y la fuerza de ser cautivo de su realidad circundante, de su propia
realidad interior.” Porque “;no somos los latinoamericanos algo mas que aborigenes y
mestizos, oprimidos por naciones todopoderosas y sus tiranias locales?” [7]

Acerca de la utileria sonora referida a instrumentos inventados por el compositor
a partir de varios pertenecientes a la tradicion indigena y mestiza guatemalteca, nos
dice Orellana:

“La utileria sonora tuvo su origen alrededor de 1971 en la época de las
Humanofonias, que proyectaban una circunstancia social determinada - para el caso, la
guatemalteca de ese tiempo -, a través de sonidos de, por ejemplo, la indigencia
infantll, la indigencia adulta, sonidos de turbas, de protestas, de mitines, etc., poniendo
mayor énfasis en la sonoridad caracteristica de los fonemas de lenguas indigenas,
cuyo acento refleja una opresion ancestral. Dentro de este contexto de paisaje sonoro
urbano y extraurbano, se observé que la marimba era una constante. Entonces, se
procedio a crear utiles sonoros derivados de la marimba, con la intencion muy precisa
de trasladar el instrumento autoctono a ofras dimensiones sonoras, a modo podria
decirse de crear una marimba fantastica. Posteriormente, en hechos tangibles o sea en
las obras musicales propiamente dichas, se incluy6 y se recurrio al arte de la cita de
esa manera, trayendo a cuento piezas populares inmersas en el alma colectiva. Se
logré una especie de sistole y diastole entre la marimba fantastica y las piezas
populares de una manera en que proyectaba una musica idealista’. [8]

La colombiana Jacqueline Nova (1935-1975) revela tempranamente su
compromiso con las culturas indigenas sumergidas en Uerjayas (1966/1967) para
soprano, coro masculino y orquesta, con textos de los indios tunebo, que se constituye

en la etapa previa de su Canto a la creacion de la tierra, llamada definitivamente
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Creacion de la tierra (1972), obra electroacustica realizada en el Estudio de Fonologia
de la Universidad Nacional de Buenos Aires, fundado y dirigido por Francisco Kropfl.
Compuesta durante su segunda estada en Buenos Aires, luego de que Nova fuera
becaria del Centro Latinoamericano en el mismo periodo que Joaquin Orellana, esta
obra también asume rasgos emblematicos. Nova explica en tercera persona: “A raiz de
una investigacion sobre la voz humana [...] la compositora realizé esta obra, basada en
un texto original indigena tunebo (grupo perteneciente a la region del Sarare al norte de
Boyaca, en Colombia). La obra esta integramente basada en la voz, mas exactamente
en algunos de los cantos originales indigenas tunebos a la creacion de la tierra. En la
obra no hay un solo elemento extrafio a la voz del indigena. Asi, los elementos ritmicos
[y] los timbres diferentes que se oyen en esta obra son de origen estrictamente vocal.
[...] Al haber procesado electronicamernte la voz, ésta se hace ininteligible o poco
inteligible [...]. La obra esta dividida en siete secciones. [...] Puede ser tomada como un
ritual indigena.” [9] Este concepto es la clave para la interpretacion de la obra, porque
un ritual implica algo magico, al mismo tiempo sagrado y trascendente; para alguien no
perteneciente a esa cultura, conlleva una actitud de respeto y solidaridad.

En el transcurso de Creacion de la tierra se pone claramente de manifiesto la
opciéon de la compositora: a partir de ese unico material vocal, elabora - en un estudio
analdgico - una compleja trama de texturas, timbres y ritmos hasta llegar en los ultimos
minutos de la pieza al despojamiento total de la voz, que recién entonces se reconoce
en su forma original.

Es evidente que el espiritu de época nos ofrece algunos puntos de convergencia
también en lo musical:

- una actitud respetuosamente comprometida con el mundo indigena

- un interés volcado mas a tomas microfonicas reales que a sonidos sintéticos, tomas
que pasan por diversos procesos de elaboracidn en el estudio analogico

- la utilizacion de la voz y/o de instrumentos de las culturas indigenas

- la estructuracion por bloques independientes

- lo testimonial

- lo reiterativo

- el silencio como elemento estructural

Otro ejemplo de esta apretada recorrida es la composicion electroacustica
Homenaje a la flecha clavada en el pecho de don Juan Diaz de Solis (1974) del

uruguayo Coriun Aharonian (1940), realizada en el estudio del GMEB en Bourges.
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Dice el autor en su comentario, que bien puede ser una sintesis conceptual aplicable a
otras obras similares: “Homenaje a la flecha... resulté, sin quererlo, la primera
composicion de lenguaje culto hecha exclusivamente con instrumentos altiplanicos. [...]
parte exclusivamente de sonidos producidos por mi en un reducido grupo de flautas
indigenas y mestizas de las culturas aimara y quechua del Altiplano andino [...]:
quenas, pincuyos, anatas o tarkas, y sikus. Trato de rendir un doble homenaje. Un
primero a los verdaderos duefios de la tierra en América, despojados de ella por la
conquista europea y sus consecuencias coloniales y neocoloniales. He querido evitar el
homenaje declamatorio, el romantico, el plafidero, el filantropico etnocentrista. He
querido evitar el disfraz, la tarjeta postal, la fotografia exotica [...]. Me he sentado frente
a esa cultura otra - que ha participado de todos modos, aun vencida, en la formacion de
nuestro hombre latinoamericano de hoy - y he querido respetarla en todo momento,
dentro de los limites de mis posibilidades de conocimiento. Por eso las flautas de la
tradicion altiplanica no han sido distorsionadas: conservan su sonido ‘natural’ y aun su
soplido o su grito [...]. Las posibilidades del estudio electroacustico son usadas si [...]
para elaborar el material de partida, pero no para desnaturalizarlo. He intentado
basarme [...] en inflexiones y ‘gestos’ sonoros propios de esas flautas en su contexto
habitual [...]. Por eso, hay flautas indigenas y mestizas y hay modos de sonar, pero no
hay indiecitos con plumas ni fragmentos melodicos pentafénicos seudo-tradicionales
acompariados por ‘blipes’ electronicos.”

‘El segundo homenaje es para un indigena en particular y para su opcion
histérica. Juan Diaz de Solis fue el elegido de la corona espariola para imponer su
dominio ("descubrir" se decia en ese entonces) sobre las tierras del sur del nuevo
continente [...]. Una flecha indigena eficaz supo recibirlo dignamente - dice la leyenda -
apenas piso tierra en lo que hoy es la desembocadura del Rio de la Plata. [...] Me
permito rogar al escucha que no condicione su audicion de la obra a esta explicacion
del titulo. Del titulo y no de la obra. Homenaje a la flecha clavada en el pecho de don
Juan Diaz de Solis no es una obra programatica [...].” [10]

La fundacion en 1980 en La Paz, Bolivia, de la Orquesta de Instrumentos
Nativos San Andrés - transformada en 1987 en Orquesta Experimental de Instrumentos
Nativos (OEIN) -, se convierte en una nueva y significativa encrucijada frente al desafio
identitario asumido histéricamente. Una obra como La Ciudad del boliviano Cergio
Prudencio (La Paz, 1955), cofundador y director de la OEIN, marca un nuevo punto de

inflexion y de pertenencia cultural en el planteo de esa necesidad identitaria como
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actitud y compromiso ético y estético, y como sintesis conceptual, socio-histérica e
ideoldgica. La Ciudad fue compuesta en 1980 para el concierto inaugural del conjunto
instrumental original. Con su titulo y la inclusion - en su primera version - de la poesia
homonima de Blanca Wiethlchter que la inspirara, homenajea a su ciudad natal.

Entre los antecedentes dentro de Bolivia, tanto de la OEIN como de La Ciudad,
se encuentra - dice Prudencio - “la musica aimara como tal vigente y presente en el
entorno pacerio, tanto en las calles como en los medios. Lo aimara en La Ciudad viene
de haberlo respirado pese a los filtros sociales de educacion”. [11]

Otro antecedente importante fue la agrupacion de musica contemporanea
Aleatorio fundada en 1978. Escribié Prudencio en ese momento: “Aleatorio es una
joven agrupacion, dedicada a la creacion y difusion de musica contemporanea
boliviana. (...) Es primordial objetivo de Aleatorio, dotar a nuestro pais de una
verdadera personalidad artistica en el campo musical, a través de un constante
proceso de creacion y divulgacion. Es esta una actitud nueva y revolucionaria, que
responde al estado y a las concepciones artisticas de nuestro medio. Aleatorio es el
reflejo de nuestro tiempo y de nuestra realidad.” [12]

Y mas adelante: “Pensamos que no podemos sequir subsistiendo en base a un
arte pasado y ajeno. Aunque de él venimos, no por él encontraremos una expresion
acorde con la realidad sociocultural y el espiritu nacionales. No queremos tampoco
crear un nacionalismo pentafono,; esta actitud - por lo que somos - resulta tan turistica
como la de componer en riguroso dodecafonismo. Hay que reconocer que Somos
sociolégicamente un punto en el que convergen muchas influencias culturales, desde la
incaica hasta la norteamericana. Pero precisamente de este fenémeno tendra que
originarse el florecimiento de la esencia nuestra; para ello, el arte es siempre un buen
camino. [...] Consciente de que se esta en la busqueda de una identidad, con esa
conciencia debe formarse el nuevo musico boliviano.” [13]

El afio 1980 coincide - y no por azar - con el bicentenario de la gesta katarista a
la que nace vinculada histéricamente [14].

En palabras del compositor, el katarismo es “una teoria que, en conmemoracion
de los doscientos arios del levantamiento indigena de Tupac Katari en La Paz en 1780,
reviso los postulados y la historia de ese caudillo, como metodologia para el analisis y
la interpretacion del presente y del futuro de este inmenso sector sociocultural nuestro.”
[15] Pero, como acoté Prudencio recientemente, importa sefalar que “La Ciudad surge

en el contexto del katarismo previo a su vaciamiento”. [16]
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Fuera de Bolivia, tampoco es casualidad encontrar - entre los antecedentes que
impulsaron la concrecion de la OEIN y la composicion de La Ciudad - las obras de
algunos de los compositores mencionados mas arriba:

- la musica ideoldgica de Orellana, sus Humanofonias y los utiles sonoros que éste
inventa;

- Creacion de la tierra (1972) de Jacqueline Nova;

- las obras de Oscar Bazan en torno a las Austeras;

- el Homenaje a la flecha clavada en el pecho de don Juan Diaz de Solis de Coriun
Aharonian.

Por ultimo, magma V (1977) para cuatro quenas y la electroacustica huauqui
(1975) de mi autoria, son sefialadas por Prudencio entre los antecedentes externos [17].

La OEIN tuvo en el continente algunos consecuentes inmediatos:
- la creacion de la Orquesta de Instrumentos Latinoamericanos (ODILA) dentro del
Proyecto Instrumental Latinoamericano, que fue una iniciativa de la musicdloga
argentino-venezolana Isabel Aretz como directora del entonces llamado Instituto
Interamericano de Etnomusicologia y Folclore (INIDEF) de Caracas, secundada por
José Antonio Abreu, director de la Fundacién Orquesta Nacional Juvenil. El coordinador
de la ODILA fue el compositor Emilio Mendoza (Venezuela, 1953). La ODILA surgi6 en
1982 a partir del archivo-museo de instrumentos del INIDEF, pero fundamentalmente a
raiz del conocimiento personal de Abreu y Mendoza con Cergio Prudencio y la OEIN.
La obra Etnocidio (1983) de Emilio Mendoza se inscribe dentro de este proyecto. Sin
embargo, la ODILA evidencié en su efimera vida una orientacion mas superficial y
menos estudiosa de la compleja realidad musical del continente, mas dirigida hacia un
ambicioso producto exportable a las metrépolis, que hacia la preocupacion y el
compromiso de abrir nuevas venas sonoras. En afos posteriores y sin duda bajo la
fuerte impronta de la OEIN, han surgido en otros paises como Chile y Argentina
conjuntos que intentan fusionar los instrumentos tradicionales - en particular los
andinos - con los de otras procedencias, aunque con dispares resultados musicales.
- la pieza electroacustica Suiana-wanka (1981/1982) del uruguayo Fernando Condon
(1955) [18].
- la obra Prostituta americana (1983) de Tato Taborda que incorpora instrumental
latinoamericano junto al europeo [19].

Ambas obras nacen ligadas afectivamente a La Ciudad y a su autor. Afos

después, Taborda compondra Estratos (1999) para la OEIN, estrenada por ésta en ese
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mismo ano en el festival de Donaueschingen junto a los Cantos crepusculares (1999)
de Prudencio, quien - a partir de La Ciudad - no s6lo ha continuado componiendo
regularmente para la OEIN, sino que ha estimulado a otros compositores tanto
bolivianos como extranjeros a hacerlo.

“En este mundo todo es par” [20], reza un proverbio aimara. Este principio de
dualidad, de complementariedad, de reciprocidad inherente a la cosmovisién de las
culturas andinas, se relaciona directamente con la musica en aspectos formales de la
musica tradicional y en el comportamiento de varios de sus instrumentos, que accionan
de a pares dentro de las respectivas familias o “tropas”, bajo el principio de
complementariedad de sonidos. Esta unidad de dos se denomina ira (el que va delante)
y arca (el que sigue).

En La Ciudad [21], el gesto ritual estd marcado por la percusién al inicio y al final
de la obra, pero, en realidad, hay pocos momentos en los que ella no es protagonista o
coprotagonista. Las tropas de aeréfonos han sido elegidas en funcion de su amplio y
variado espectro sonoro (diferentes formas de emision del sonido, generacion de
armonicos, diferenciales y multifonicos, diversas posibilidades dinamicas y de
articulacion), pero todo el tratamiento instrumental parte de las caracteristicas
individuales y grupales y del respetuoso aprovechamiento de su praxis original. Es
obvio que la escucha no debera estar condicionada al sistema temperado europeo-
occidental. Para lograr homogeneidad de ejecucién, Prudencio reitera en varios textos
la necesidad de que los aeréfonos procedan de la misma tradicion artesanal, en este
caso la de los constructores aimaras de las comunidades cercanas a La Paz, y
respeten su afinacion propia y no “otra”.

Marcando un territorio en su momento inexplorado, opuesto a todo paisaje
sonoro de facil exportacion, y “ante la necesidad de encontrar una identidad y una
funcién como musicos en nuestro propio contexto historico” [22], La Ciudad ha devenido
un nuevo punto de inflexibn y un referente estético y compositivo de la musica
latinoamericana.

Pocos anos después, Prudencio compuso - también para la OEIN pero en
formacion de camara y sélo para cordéfonos no usados anteriormente - la pieza
Triptica (1985/1986), una obra que evoca la armonia y melodia tradicionales de los
cantos femeninos de Potosi como base de una delicada trama timbrica.

Dice Prudencio: “Triptica presenta una instrumentacion de siete charangos

tocados por cuatro instrumentistas. Se genera en sonoridades muy austeras y
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sencillas, como acordes llanos y resonantes, breves giros armonico-melddicos,
arpegios en armonias superpuestas, cantos; materiales que evocan a la antigua
tradicion q’echua de los charangos, aunque aqui en una estructura expuesta,
transparente y abierta. Fue estructurada a partir de materiales compuestos
originalmente para el largometraje Los hermanos Cartagena de Paolo Agazzi, del cual
se ha independizado como una manifestacion autbnoma.” 23]

El arriba mencionado Eduardo Caceres pertenece a la misma generacion de
Prudencio y aborda en Chile un desafio similar: en sus Cantos ceremoniales para
aprendiz de Machi [24] (2004) para coro femenino a cappella, retoma la senda marcada
por el trabajo pionero de Carlos Isamitt en la década de 1930 y su rescate del canto
mapuche. Caceres musicaliza textos en mapudungun del poeta bilingue Elikura
Chihuailaf [25] (Temuco, 1952), pero sin inclusion de instrumento alguno, basandose en
inflexiones y gestos de esa tradicion.

“Mi afinidad por el pueblo mapuche no va por la antropologia ni por el arte.
Tengo una afinidad con ellos en el mundo ancestral. Comprender su cosmovision no es
facil, pues la tienen muy oculta [...]. [...] mas bien pongo en arte un acto ritual [...]. La
musica contemporanea no es una sola. No es solo la que viene de Europa y que ha
sido fabricada en otro contexto histérico. Mi postura es consciente y no pertenezco al
movimiento neocolonialista que existe en Latinoamérica. Mi contexto historico también
fabrica mi musica. [...] senti que con esa musica se abria un puente, o se establecia un
nexo de comunicacion entre los chilenos y los mapuches.” [26]

Otras obras, como E/ Oro (1992) para flauta, chelo, recitante y cinta y la cantata
esceénica Boletin y Elegia de las Mitas (2006/2007) del ecuatoriano Mesias Maiguashca
han sumado sus aportes creativos a través de la urgencia testimonial. En Boletin..., el
compositor hace confluir el texto de César Davila Andrade con medios mixtos e
instrumentos construidos especialmente por Gabriel Maiguashca [27] .

Al mismo tiempo y retornando a La Paz como un indiscutible epicentro
continental de la vertiente que nos ocupa, se observa que, a partir de La Ciudad, la
OEIN ha seguido generando un amplio repertorio de musica contemporanea - paralelo
al de la musica tradicional boliviana que también interpreta habitualmente -, repertorio
que incluye no solo obras del propio Prudencio, sino también de otros compositores,
como el ya mencionado brasilefio Tato Taborda, el uruguayo Fernando Cabrera, el
suizo Mischa Kaser, y los bolivianos Willy Pozadas, César Junaro, Gaston Arce,

Alejandro Rivas, Lluvia Bustos, Miguel Llanque y Canela Palacios, estos cuatro ultimos
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pertenecientes a la muy joven generacidon de creadores. Palacios (La Paz,
Bolivia,1979), en su doble caracter de representante de la novisima generacion de
compositores bolivianos y de ocasional integrante de la OEIN, compuso La
permanencia asumiendo un doble desafio: el propio y el de la hora actual de su pais,
inmerso en una profunda revolucién social y politica que, sin duda, se ira reflejando
también en los ambitos de la cultura, el arte y la educacion. Para La permanencia -
estrenada por la OEIN en 2007 - Canela Palacios ha hecho una opcién organologica
unitaria utilizando unicamente un conjunto de tarkas.

Importa sefalar que, en todos estos casos, los compositores han sabido
mantener el rasgo fundacional de la OEIN: el de respetar y preservar el
comportamiento de los instrumentos, su forma fisica original, su emisién sonora y
afinacién propias. También es destacable mencionar que los musicos integrantes de la
OEIN estan capacitados para tocar cualquiera de los instrumentos que la integran.

Por ultimo, en lo que atafie a mi caso personal, menciono que en 1977, dos afos
después de huauqui - una obra electroacustica con referencias simbdlicas al tema,
realizada en Elac, pequefio estudio de Montevideo -, enfrenté la composicion de
magma V para cuatro quenas, que significdé un primer contacto directo con los
aerofonos andinos. En 1980, acompané el inicio mismo de las actividades de Cergio
Prudencio en torno a la histérica inciativa de la orquesta, a través del conocimiento
personal con el compositor y su trabajo, pero fue recién a finales del 2004, a partir de la
invitacion de éste a participar con una obra en el concierto celebratorio del 25°
aniversario de la OEIN, que asumi finalmente el tremendo compromiso de componer
para ella. “.. y alla andara segun se dice” se gestd entre finales de 2004 y comienzos
del 2005. Del rico patrimonio de los aeréfonos altiplanicos utilicé doce pinkillos, doce
sikus y doce tarkas, ademas de cuatro wankaras de pinkillada con chirlera de espinas y
dos pares de claves afrocubanas, instrumentos asignados a un total de 28 ejecutantes.
Su titulo fue tomado del poema Pensamientos (1967) del poeta argentino Juan
Gelman, que se refiere a un momento particular de la historia latinoamericana ocurrido
en suelo boliviano. La partitura lleva el siguiente epigrafe: “Tupac Katari fue
descuartizado en 1781. La sentencia rezaba: Ni al Rey ni al Estado conviene quede
semilla o raza de éste o de todo Tupac Amaru y Tupac Katari por el mucho ruido e
impresion que este maldito nombre ha hecho en los naturales... porque de lo contrario

quedara un fermento perpetuo” [28].
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La obra carece de intenciones descriptivas o anecdoéticas y debe entenderse
como una expresion de conciencia histérica. Esta dedicada - a través de la OEIN en su
25° aniversario - a Bartolina Sisa (1750-1782), una de las protagonistas del histérico
asedio indigena a La Paz, guerrera y companera de Tupac Katari y, como él, torturada

y finalmente descuartizada por los representantes de la corona espafiola.

* Titulo inspirado por el emblematico libro Las venas abiertas de América Latina del uruguayo
Eduardo Galeano, publicado por primera vez en 1971. Universidad de la Republica,
Montevideo, y Siglo XXI, México DF, 1971. Los textos originales pertenecieron a la conferencia
inaugural y a una audicién complementaria de la misma, en el marco del simposio “La otra
América”, que tuvo lugar en la Escuela Superior de Musica de Colonia, Alemania, los dias 4y 5
de abril de 2009. Esta version fue corregida y ampliada en junio de 2009.

[1] Tierra madura, tierra viva, tierra en florecimiento, nombre precolombino para el continente,
reclamado por los movimientos indigenistas.

[2] Cergio Prudencio: Funfhundert Jahre Einsamkeit. In: MusikTexte, 43, 11-1992. Y: Quinientos afios de
soledad. In: www.latinoamerica-musica.net

[3] Ricardo Rojas: Eurindia. La Facultad, Buenos Aires, 1924. Reedicion: CEDAL, Buenos Aires, 1993.
[4] José Marti: Nuestra América. UNAM, México, DF, 2003.

[5] Oscar Bazan: In: carta a Coritn Aharonian, 19-XI-1973.

[6] Miguel Ledn-Portilla: Vision de los vencidos. UNAM, México, 1971.

[7] Joaquin Orellana: Hacia un lenguaje propio de Latinoamérica en musica actual. In: Alero, 24, 32
época, Universidad de San Carlos de Guatemala, V/VI-1977.

[8] Joaquin Orellana: Utiles sonoros. In: DVD privado. Guatemala, 2001.

[9] Jacqueline Nova: Texto mecanoscrito sobre Creacién de la tierra, 1972. Reproducido in: Jacqueline
Nova, compositora colombiana. A Contratiempo, 12, Bogota, 2000.

[10] Coriun Aharonian: Homenaje a la flecha clavada en el pecho de don Juan Diaz de Solis. In: librillo
del CD Gran Tiempo, T/E 25 CD, Tacuabé, Montevideo, 1994.

[11] Cergio Prudencio: Comunicacién personal del 11 de noviembre del 2007.
[12] Cergio Prudencio: Aleatorio. In: Programa del primer concierto, La Paz, 4-VI1I-1978.
[13] Cergio Prudencio: Anuncio del festival de Aleatorio, La Paz, 15-X-1978.

[14] Tupac Katari (Julian Apaza, 1750-1781) estuvo a la cabeza del largo y valeroso asedio indigena a la
ciudad de La Paz y fue descuartizado por los espanioles.

[15] Cergio Prudencio: Comunicacion personal del 6-X11-1988.
[16] Cergio Prudencio: Comunicacion personal del 12-X1-2007.
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[17] Cergio Prudencio: Comunicacion personal durante el XI Curso Latinoamericano de Musica
Contemporanea, Brasil, 1-1982.

[18] Dice el compositor: “Suiana-wanka esta construida exclusivamente en base a tomas microfénicas
de diversos instrumentos del areas andina: quenas, pinkuyos, sikus, tarkas, mohocefios, y varios tipos de
percusiones, a los que se les suman en algunos pasajes instrumentos provenientes de la cultura
occidental (6rgano, flauta, contrabajo). Wanka se refiere en quecha a un canto ceremonial inca, y Suiana
deriva de la palabra suiay, que significa esperanza”. In: librillo del CD Después de Maracana, T/E 28 CD,
Tacuabé, Montevideo, 1997.

[19] Clarinete, trombodn, piano, guitarra, pinkillos, sikus, y diversas percusiones: tambores de agua,
tortugas, sonajas metalicas gigantescas, bombo, jarra de agua percutida en la base.

[20] Tristan Platt: Espejos y maiz: Temas de la estructura simbdlica andina. CICPA, La Paz, 1976.

[21] La instrumentacién indicada en la partitura de 1980 detalla: 8 pinkillos koikos chicos, 8 quena-
quenas grandes, 3 flautas grandes (= pifanos), 3 flautas medias, 2 flautas chicas, mohocefios Wanaca-
Amaya (Mi bemol - Si bemol): 1 tiple, 2 requintos, 2 erasos, 2 sallebas, 2 bajos, mohocefios Alonso (Mi -
Si): 1 tiple, 2 requintos, 2 erasos, 2 sallebas, 2 bajos, tarkas Salinas: 5 grandes, 4 medias, 1 chica, sikus
Khantus, tropa completa, 1 par por registro: 11 y 12: 2 pares toyos, 3 pares sankas, 2 pares maltas o 4
pares sankas. 3 pares maltas, 11 y 12: 7 pares maltas. Percusion: 4 bombos ltalaque, 2 wankaras
grandes (70 cm de diametro), 3-4 wankaras medias (50-60 cm de diametro).

[22] Cergio Prudencio entrevistado por Coriin Aharonian. In: Brecha, Montevideo, 30-1X-1988.

[23] Cergio Prudencio: Triptica. In: librillo del CD Ensamble de camara de la OEIN. Fundacién Arca-lra y
MEB. Cantvs, La Paz, 2004.

[24] Machi: curandero de oficio, de sexo femenino en la cultura mapuche.
[25] Elikura [piedra transparente] Chihuailaf [neblina extendida sobre un lago].

[26] Eduardo Caceres: In: Rafael Diaz: Poética musical mapuche: factor de dislocacién de la musica
chilena contemporanea. El caso de Cantos ceremoniales de Eduardo Caceres. Revista Musical Chilena,
210, Santiago de Chile, VII/XI11-2008.

[27] Mesias Maiguashca: Sobre el Boletin y Elegia de las Mitas. In: www.latinoamerica-musica.net

[28] Cita tomada de Alvaro Garcia Linera y Pablo Stefanoni: Refundar la Republica en Bolivia. In: Le
Monde Diplomatique, 62, Buenos Aires, VIII-2004.
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