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Gabriel Brn¢i¢ musico-compositor-investigador-pedagogo chileno. He aqui un
artista nuestro de inmensas proporciones y del cual sabemos muy poco. No existe
una razoén para explicar esta omisién, y lo iinico que resta es reparar este vacio
acercandonos a su carismdtica personalidad, para reconocer al creador, al maes-
tro y al pensador. Cultura cientifico-humanista y sabiduria-de-vida que se adquie-
re por la prictica atenta de mirar y oir el presente cotidiano y el que trasciende
mas alld de s{ mismo, es lo que encontramaos al conversar y departir un momento
con este hombre de generosa mirada y amplia sonrisa.

Gabriel Brndié en su estudio de Barcelona

1Agradezco 1a valiosa colaboracién del compositor Gabriel Brnéi¢ Isaza para la realizacién de
este trabajo.
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La primera interrogante es saber qué significa para él ser compositor. He aqui
su espontinea respuesta: “El compositor es el artista que indaga al infinito acerca
de las multples escenas musicales y sonoras, e indagar es un privilegio que com-
parten igualmente el artista y el cientifico contempordneo: ambos estin en el
camino de la investigacion. El compositor y el cientifico moderno tienen esta
relacién de cercania que la otorga el acto de investigar; cada uno lo hace en sus
mundos particulares”. En otro momento ha dicho: “El compositor establece un
didlogo con el desarrollo de su tiempo vital. Cubre y descubre diversos aspectos
de su formacidn, siempre en trdnsito, que se constituyen como sus obras en una
serie impredecible. De algunos componentes de juventud, curiosamente tenaces,

y navegando en una memoria universal, el ¢jercicio de componer surge como

una adaptacién transitoria al oido de los tiempos™?.

Gabriel Brndi¢ estd radicado con su familia en Barcelona desde el aino 1974
luego de haber permanecido en Buenos Aires, Argentina, desde el afio 1965. Su
vida musical se ha centrado fundamentalmente en la creacién y la pedagogia, si
bien su iniciacién en el mundo de la misica desde temprana edad fue primero a
través del estudio del violin y luego el oboe?. En Barcelona —ademas de una dila-
tada labor como profesor de teoria musical, composicién y guia de tesis— ha reali-

zado una extensa actividad como director artistico, desde 1994, en la Fundacién

Phonos®.

2E1 dia 18 de septiembre de 2002 sostuve el primer encuentro con el compositor Gabriel Broéig,
en su estudio de la Fundacién Phonos, al interior de la Universidad Pompeu Fabra. Desde ese momento
hasta el 4 de octubre realizamos extensas sesiones de conversacién y andlisis acerca de su miisica y su
pensamiento como maestro y compositor. El material recogido sirve de basc al presente trabajo.

*Bméic 2001: 2.

4En el entonces Conservatorio Nacional de Muisica de Santiago de Chile estudio violin, desde
pequeno, con la profesora Isis Munoz, y teoria y solfeo con la profesora Amelia Arata. En 1953, a los
once anos de edad, continué los estudios de violin con el maestro Zoltan Fischer, quien lo estimulé en
su inquieta y precoz necesidad de sumergirse en el inmenso mundo de la misica. Dicho maestro le
sugirié estudiar, junto al violin, un instrumento de viento ¢como complemento en la iniciaciéon de su
experiencia en la miisica instrumental; es asi como elige el oboe que estudiard paralelamente al violin.
Su maestro en este instrumento fue Gaetano Girardello de quien, al igual que del maestro Fischer,
guarda un calido recuerdo, por la sabia y rica ensefianza que le brindaron en el conocimiento del
instrumento y en la comprensién de la musica. El ciclo superior del oboe lo inicia posteriormente, en
1958, con el maestro Alfredo Kirsch. Como obeista integré la Orquesta de La Serena, dirigida por
Jorge Pena Hen, y la Orquesta de Concepcion, dirigida por Wilfried Junge. La experiencia ganada
con ¢l trabajo de la orquesta influye grandemente en su creacién, “Desde entonces, cuando compongo,
pienso en el instrumento, pienso en el lado préictico y sensual del instrumento; parto desde ellos como
primera motivacion”. Esto lo llevé a la realizacion del estudio de las posibilidades timbricas, los registros,
las articulaciones, los arménicos, los multifénicos y otros aspectos de los instrumentos que lo estimulan
poéticamente: “Sélo asi siento que estoy moldeando verdaderamente la materia sonora”.

SInstitucién que colabora con la Universitad Pompeu Fabra y donde se encuentra su sede de
estudios. La Fundacién Phonos fue creada en 1974 por José Maria Mestre-Quadreny, Andrés Levin-
Richtery Luis Callejo i Creus. Desde sus inicios ha ofrecido a los compositores sus medios tecnolégicos
para la creacién de sus obras, la realizacién de cursos sistemdticos de informdtica musical, la organizacién
de conciertos de muisica electroaciistica, el ofrecimiento de seminariosy/o conferencias para la difusién
de esta expresién contempordnea del arte musical y muchas otras actividades afines. Desde su llegada
a esta institucién tuvo una destacada labor, en especial en la docencia de las catedras relacionadas con
la muisica electroaciistica, ya que trafa los conocimientos y las metodologias adecuadas para abordar
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La misica desarrollada en la segunda mitad del siglo XX, heredera de la Se-
gunda Escuela de Viena, es la que ha estimulado fundamentalmente la poética de
Gabriel Brndic. Sin embargo, la musica de la tradicién europea hasta fines del
siglo XIX -aquella representada principalmente por el sistema tonal- ha sido
para el compositor el gran bagaje cultural que sostiene su constructo arquitect6-
nico: es el motor que dirige su artesania. Su vena creativa, no obstante, estd rela-
cionada mas bien con una imagineria de sonoridad mas actual®.

Desde muy joven se produce en el compositor la sintesis entre la musica
europea de la tradicién académica, expresada en los diferentes estilos, con la
musica del presente, expresada también en diferentes corrientes estéticas, tales
como la serialista, concreta y otras, todas ellas relacionadas con los instrumentos
tradicionales y con los que brinda la contemporaneidad. El compositor recuerda:
“El estilo neoclasico, si bien ha sido grato dentro de mi practica auditiva, no lo he
considerado en mi mundo de especulacién sonora. Creo que uno de los ‘fantas-
mas’ que ha estimulado preferentemente mi imaginacién ha sido, por ejemplo, la
musica informatica, la creacion de estructuras musicales y sus peculiaridades for-
males atendidas a través de algoritmos. Este camino de la poética musical actual
ha sido el que alent6 mis primeros Quodlibet, en los que pongo en juego un con-
cepto estructuralista de la composicidn, lo que me ha permitido, ademas, racio-
nalizar la improvisacién. Algo similar sucedié en el momento que descubri mi
interés por la miisica electroacistica: buscar nuevas sonoridades, teorizar sobre
ellas y fusionarlas con las sonoridades tradicionales para obtener un universo so-
noro diferente. La disciplina de la computacién me ha permitido desarrollar pro-
cesos algoritmicos ya vislumbrados en mi juventud™’.

Esta reflexién sintetiza, a mi juicio, la coherencia esencial que sostiene su
mundo poético, donde las estructuras sonoras se conciben a través del cdlculo
aritmético y algebraico y la teoria de los niimeros con la ayuda del ordenador.
Esta es una postura propiamente moderna de concebir el nuevo lenguaje del
arte, donde lo cientifico confluye con lo artistico.

La musica electroactstica ha sido la expresion sonora mas importante obser-
vada en el vasto catilogo del compositor. Gracias a su conocimiento amplio y
solido de la dilatada historia de la miisica europea, junto a la temprana sintesis de
todas las musicas procesadas en su intelecto, ademas de la imperiosa necesidad de
experimentar en el campo de los sonidos y sus fuentes generadoras, pudo llegar
al punto preciso de este nuevo camino en la estética de la musica actual: “Mi
trabajo como compositor ha sido, bajo mi propio andlisis, un ejercicio deliberado

dichas materias gracias a su estadia en el Instituto Di Tella, Buenos Aires. Cabe destacar que la Fundacién
Phonos ha sido pionera en Espana en los estudios e investigacion de la electrénica avanzada y durante
muchos afios se mantuvo en este pais como el tGnico centro de cultivo de la misica electroaciistica a
nivel superior (Brn¢i¢ 1996: 76 y Conversaciones con el compositor).

8Dentro de su extenso catilogo, s6lo algunas de sus primeras composiciones estin concebidas en
una estética entroncada con la dialéctica de las jerarquias sonoras y sélo una de ellas ha sido estrenada,
la Sonata para violin solo {0-2].

"Conversaciones con el compositor.
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de sintesis entre aspectos que aparecen como dispares y a veces antag6nicos en
nuestra cultura hecha misica”®. El vasto mundo de la tradicién musical recopila-
do por el compositor 1o canalizé dentro del mdgico universo de la informatica.

Las audiciones de obras electroacisticas de compositores chilenos, tales como
José Vicente Asuar, el estudio personal de los procedimientos algoritmicos deriva-
dos de las matrices seriales, segtin las concibe Pierre Boulez, y la decisidn de estu-
diar composicion y muisica electroacistica con €l compositor lannis Xenaquis en
el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales en Buenos Aires, fueron
los grandes pilares que sustentaron el ingreso del joven Gabriel Brndi¢ a este nuevo
campo de la creacién musical. La experiencia de haber vivido el sonido, primero a
través de su prictica como instrumentista v luego como investigador atento a las
particularidades de éstos, le permitié incorporar estos medios como el elemento
principal en la arquitectura de su composicion. El compositor considera que “de la
misma manera que gozamos estéticamente de un clarinete, podemos lograr un
goce similar de una sintesis electrénica, Sélo es necesario llegar a un estado de
familiaridad profunda con un determinado timbre para aceptarlo sin trabas™.

El colocar en igual pie a los instrumentos surgidos de la tecnologia
electroacistica contemporanea y a los instrumentos tradicionales permite al com-
positor tener a su disposicién un caudal mayor de posibilidades timbricas que los
compositores de épocas anteriores: “Es indudable que todas las corrientes musi-
cales en la actualidad se ven relacionadas con los avances de la tecnologia
electroaciistica. La miisica del repertorio historico, la misica antigua y la musica
contempordnea, y en general toda la difusién musical, se canalizan mediante re-
gistros o transmisiones de notable calidad técnica. (Los misicos se ven proyecta-
dos mads alld del instante en que actiian y crean, en un mundo de multiplicacién
distante ‘cargado de futuro’. El piiblico como interlocutor adquiere individuali-
dad, porque puede ‘releer’ todas las miisicas)”!?.

Gabriel Brn¢i¢ ha hecho un estudio completo y profundo de la misica
electroaciistica, plasmado en diversos escritos (véase Bibliografia), en los que con-
sidera aspectos tales como la diddctica de la electrénica en la academia musical
moderna, la globalizacién del sonido electrénico en la sociedad actual y, como
consecuencia, la aparicion de una préctica en 1a artesania y en la estética musical
de corte absolutamente moderno. Para el compositor el fenémeno de la miisica
electroacistica se presenta como una “expresion culta y oculta en un principio,
de las potencialidades aciisticas de la nueva era tecnolégica. Se la puede observar
como una investigacién o una experimentacién —de alli también la nomenclatura
de musica experimental- con principios de sintesis de sonido y organizaciones
composicionales trascendidas por el espiritu cientifico, diferentes a la tradicional
expresién musical que pervive como adquisicién eterna™ L. De acuerdo al pensa-

8Brméic 1988: 51.

9Conversaciones con el compositor.

10Brngi¢ 1990: 3,

HBrni¢ s/f :4. Este eserito ha proporcionado valiosas luces relacionadas con el pensamiento del
compositor en torno a las diferentes facetas de la mdsica. Tenemos en nuestro poder solamente un
ejemplar en edicién digital, sin datos bibliograficos.
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miento del compositor, la miisica electroactistica es una expresion culta por cuan-
to corresponde en la actualidad a una de las estéticas mds representativas de la
musica, gracias fundamentalmente a los enormes avances que ha alcanzado la
tecntologia; es oculta -y no es un juego de palabras— por el misterioso universo de
posibilidades que esconde para ser hecha poesfa, tal como ha sucedido en el pasa-
do con la musica cultivada en los instrumentos tradicionales.

La sintesis electrénica del sonido crea una realidad sensorial similar a la de
los fenémenos acisticos habituales en la percepcién humana que llega a ésta a
través del altavoz (altoparlante). La cultura del altavoz corresponde a una forma de
escucha musical propia del siglo XX que tiene relacién directa con la practica
auditiva de la miisica electroacustica, a diferencia de la cultura musical tradicio-
nal que proviene de la prictica escrita para instrumentos de lata historia. La cultu-
ra del altavor promueve un “nuevo tipo de sonidos cuya difusién absoluta ya ha
ocurrido. Un nuevo dominio instrumental, en el reino de lo electrdnico, que se
agrega al mundo de la musica y es capaz de absorber a todas las fuentes vocales e
instrumentales del pasado”!2.

Cultura del altavoz es un concepto acuiado por Gabriel Brndié en su escrito
Algunas reflexiones acerca de la globalizacion del sonido electrénico y la aparicion de una
tercera practica musical, en el que plasma conceptualmente su enorme experiencia
sobre el sonido electrénico y su influencia en el mundo de la escucha actual. La
cultura del altavoz se inicia con el invento de la radio y desde ahi amplia su espectro
de accidn, traspasando los tiempos y las distancias. A la experiencia adquirida por
el empleo de la electricidad, “que anade al mundo biolégico —basado en la emi-
sién y recepeién en tiempo real de los sonidos— un espacio acusmitico paralelo
de suposiciones visuales, de legados histéricos y de temporizaciones artificiales,
podemos llamarle en forma genérica y como forma derivada de un uso social:
Cultura del aliavoz”13, Esta nueva prictica de audicién estd relacionada, a mi jui-
cio, con el concepto de objeto sonoro, esto es, el sonido como una sintesis com-
pleja de energia y materia (postulado a partir de la miisica concreta en la década
de los 50). En el concepto de lo acusmitico, el objeto sonoro es recogido por el
auditor a través de la accién pscicoaciistica de la “escucha reducida”, acto huma-
no de sintesis auditiva. El altavoz es el instrumento que porta el objeto sonoro
hasta el auditor que lo reduce en su acciéon de escucha. De este modo, segiin
Gabriel Brndié, se ha ido gestando a partir de los anos 50, gracias a los nuevos
postulados estéticos en la miisica de la academia, una nueva forma de escucha,
que hace que el auditor perciba el objeto sonoro sin delatar su procedencia y sin
fijarle un significado a proir.

En otro aspecto de la materia, el compositor enfoca dos cuestiones importan-
tes en el tratamiento de los medios electroaciisticos. La primera tiene relacién
con la técnica de manipulacién del instrumento. Su conclusién taxativa es que el
laboratorio de sonido no suple al musice-compositor-instrumentista, pero le

12Bméié s/f :8.
BBrnéi¢s/r:11.
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permite al creador descubrir nuevas sonoridades. La segunda cuestion es el signi-
ficado de la adopcion de estos nuevos instrumentos con sus particularidades ex-
presivas en el campo de la composicion musical. Los medios electroaciisticos,
como ya hemos visto, quedan referidos sélo al campo de la instrumentacién y
orquestacién. No ocurre lo mismo con el uso del ordenador, separado o no de
una cadena instrumental. En este caso, la estética como concepto poético estard
presente en la composicién: “El ordenador ofrece al compositor una capacidad
de interaccién y desarrollo de sus ideas totalmente afin con el trabajo de las artes.
Clasificacion, Ordenes o Categorias, Azar, Polarizacion, Direccién-hacia son con-
ceptos de estructura que han sido reflejados en los sistemas de normas que han
configurado periodos y estilos”!*. Cabe recordar que el ordenador, soporte basi-
co de la miisica concreta, entre sus multiples capacidades, reemplaza a la partitu-
ra (con su artesanal acto de escribir los sonidos seglin un cédigo mantenido por
tradicion a través de la historia de la miisica), de modo que su manipulacién
—concebida de esta manera— obedece a un objetivo poético.

En el mismo contexto agrega: “El presente continuo a que se nos ve sometido
tiene una via de didlogo veloz y refinado en pos de resultados casi inmediatos.
Este reencuentro con la frescura de lo intuitivo en grado de complejidad ya re-
sueltos produce un cambio en la significacion musical y dimensiones estéticas por
descubrir”!5, De modo que cuando se habla de nuevos medios tecnolégicos es
necesario separar las dos dreas: la de la composicion informatica y la de la instru-
mentacién electroacustica controlada por el ordenador!®, No cbstante, en ambas
expresiones, el hecho musical es uno solo: el momento en que se crea y el mo-
mento en que suena, sin intermediarios. El compositor, al mismo tiempo que crea
su obra, crea su propia orquesta a partir de generadores electrénicos o de graba-
ciones de sonidos generados por medios mecénicos; el altavoz es el instrumento
portador a la “escucha reducida”.

Como corolario de sus reflexiones en torno a los principios fenomenolégicos
y socioldgicos que, en una dinamica de corte dialéctico, han permitido el origen
y evolucion del sonido electrénico y su insercién, conocimiento y aceptacién en
la sociedad actual, €l compositor ha explicado el cardcter funcional de la misica
electroacistica en la globalizacién cultural del mundo moderno. Al respecto sos-
tiene: “Las tecnologias, como derivaciones de la Gran Industria Transnacional, se
distribuyen y readaptan a casi todas las culturas, por aisladas que estas parezcan, y

MBrnéi¢ 1990: 12.

SBrngi¢ 1990: 12.

16Ver Broti¢ 1990: 13. El autor define la composicion informdtica como “la creacién de estructuras
musicales y sus particularidades formales, es decir, una retdrica oportuna de acuerdo a la expresion
requerida por el compositor, mediante un sistema de algoritmos. Dicho sistema de algoritmos puede
ser creado por el compesitor dentro de un campo de programas preexistentes o dentro de un programa
concebido por él mismo”. En relacién a la instrumentacidén electroacustica la define como la sintesis
digital de los sonidos tradicionales y nuevos producidos por una ingenieria instrumental que se ofrece
al servicio de la creacién musical y con la cual se logra que el compositor “no sélo crea la obra, sino
que debe crear su propia orquesta, a partir de generadores electrénicos o de grabaciones de sonidos
generados mecinicamente”.
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se manifiestan en el mitico mensaje de la misica. Por otra parte y declaradamente,
grupos de racionalizacion de la produccién de musica electroacistica de raigam-
bre artistica se disputan el panorama internacional. Y mis recientemente y en
virtud de la disolucién absoluta del sonido electrénico en la musica urbana y/o
rural, el aparato de produccién/difusién comienza a mostrarse auténomo, inde-
pendiente ydemocratizado. Ellegado de ia musica electroacustica y computer music,
hoy en dia académicas, estd libre de ataduras y tabiies estéticos o técnicos, y dispo-
nible por los grupos consumidores de misica, mediante el ordenador personal y
la red, a veces bajo el nombre homogeneizante de miisica electrénica™”. Esta
concepcién musical propia del siglo XX —representada en las tendencias no sélo
explicadas por el compositor, sinc también cultivadas por é]- estd basada en el
principio del sonido y el ruido como materiales de la composicién musical; la
convivencia de ambos elementos en una obra abre un inmenso mundo de posibi-
lidades en la creacién musiczal, dando un vuelco en el entendimiento de los con-
ceptos de ritmo, forma, textura y todos los elementos que tradicionalmente se
conciben en el discurso musical.

Las reflexiones del compositor, hasta aqui compartidas, en relacién a algunos
aspectos sobre la intimidad de la materia de la miisica electroaciistica y otros que
se refieren al impacto de ésta en el mundo moderno de la globalizacién, nos
permiten visualizar claramente los objetos fundamentales que la componen y el
radio de accién que alcanza esta expresion de arte sonoro en la sociedad actual,
donde convive con la musica de la tradicién de la cual proviene.

Para abordar la didactica de esta nueva musica en la academia moderna a un
nivel superior, Gabriel Brn¢ic ha desarrollado un extenso y completo método de
estudio. Para ello considera cuatro aspectos fundamentales de la prictica y de la
experimentacién musical: el dominio, por parte del compositor, de los nuevos
estimulos aciisticos; el estudio de las vibraciones/ oscilaciones de los sistemas acis-
tico, mecinico y eléctrico aplicados a las nuevas pricticas musicales; el estudio de
los osciladores o generadores electrénicos de formas de ondas o funciones, am-
plificacién y altavoces, filtros y otros elementos procesadores, y el estudio de la
relacién hardware/softwarel8. Es evidente la necesidad que en la formacién del
musico-compositor actual, ademas de los estudios tradicionales considerados fun-
damentales durante siglos por la academia, se sumen los estudios relacionados
con la ingenieria electrénica. Esta labor la viene ejerciendo el compositor desde
las aulas del Laboratorio Phonos, acogidas en la Universidad Pompeu Fabra, en
Barcelona, centro que fuera creado para la ensefianza, cultivo y difusién de la
miisica electroactistica. Como resultado de este trabajo, tanto el laboratorio como
los miisicos-maestros que en su interior laboran gozan de un prestigioso recono-
cimiento a nivel internacional,

En esta fecunda labor creativa y pedagégica Gabriel Brn¢i¢ sostiene que si
bien el musico no puede ni debe apartarse de su tradicién (lo contrario, seria

"B méié s/f: 4.

IBBrnéié s/f: 8.
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practicamente imposible}, hay una tendencia por parte del artesano, si no al cam-
bio total, al menos, compartir ambas experiencias: la de la tradicién y la nueva,
por cuanto, “nada de lo antiguo puede ser olvidado en pos de lo nuevo. El amplio
mundo donde habita el arte permite la convivencia de pasado y presente. Esto se
puede observar, en particular, en la composicién y en la audicién de programas
de musica donde la sociedad actual comparte sin objeciones, todo un inmenso
espectro sonoro”19.

Sobre lo mismo acota: “Creo que es fundamental e indispensable incorporar
en la ensenanza de la composicién actual el estudio de los medios electroacisticos.
]La sintesis electronica del sonido tiene su propia autonomia, por lo tanto, como
particular poética musical, tiene sus métodos de ensenanza particulares, asi como
ha sucedido con la creacién y didactica de la musica tradicional. De acuerdo a
esto, creo indispensable abordar en la ensenanza de la composicién actual, desde
un primer momento, las tres expresiones de la creacion musical que la historia
nos ha legado y que comparten el presente; de ninglin modo son antagdnicas,
sino que, por el contrario, se complementan: la misica vocal, la misica instru-
mental y la misica electrénica. Heredaremos aspectos inmanentes como el con-
trapunto, la armonia y las estructuras histéricas y anadiremos el estudio del espec-
tro timbrico, la articulacién y el espacio como dominios objetivos de la composi-
cién. Queda claro, sin embargo, que si vemos las cosas desde esta perspectiva, alo
mejor, la musica antigua ya no tendrd la misma resonancia para los oidos moder-
nos que la que tuvo para los oidos tradicionales. (Tengo alumnos que se maravi-
llan con la musica medieval, o con la orquesta roméntica, por ejemplo, pero creo
que no los motiva como fuente de inspiracién creativa). La educacién musical
debe tener contenidos mas psicodramdticos, es decir, que tanto el profesor como
el discipulo estén exponiendo sin temores sus logros, evitando, por supuesto, que
dicho acto se transforme en una partida de ajedrez. Es muy importante estar atento
ano caer en lo dogmitico. Es un juego de proyecciones: 1a diversidad de los tempe-
ramentos musicales es tal, que los supuestos ingredientes técnicos, aunque idénti-
cos, no pueden tener los mismos resultados. Es un problema filoséfico-antropolégico
la dualidad entre la individualidad y la colectividad del ser. La musica tiene que ser
un vehiculo de libertad. El miisico expresa su necesidad de libertad a través de ella,
y a las personas que gustan de la misica también les proporciona ese sentimiento
de libertad. Para el artista, el concepto de libertad tiene, ademads, otro matiz; el de la
expresién que crea ese espacio temporal que debe ser compartido”2.

En estas reflexiones sobre la didactica de la informitica composicional, es-
pontineamente vertidas, el compositor enlaza sintéticamente: tiempo, espacio,
estéticas y métodos, las coordenadas y los pilares constructivos del artesano que
conjuga tradiciéon con modernidad.

A pesar de los innumerables prejuicios que ain existen en torno a la miisica
electroacustica —prejuicios que muchas veces surgen desde el seno de composito-

YConversaciones con el compositor.
5 R .
20Conversaciones con el compositor.
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res, intérpretes o music6logos cuya premisa es que todavia no se conoce ni se
conocerd jamas “la obra maestra” hecha con instrumentos electrénicos—, esta es
una corriente del hacer musical de la modernidad con plena vigencia e incorpo-
rada en muchos paises a la vida académica y en un alto nivel de trabajo. “Las
técnicas actuales de generacion y elaboracién digital del sonido, o las técnicas de
composicién algoritmicas o de composicién asistida por ordenador, o la simple
posibilidad de un archivo meticuloso de toda la labor creativa, han aproximado
no solo a los musicos, sino que a gran parte de la sociedad a un contacto directo
con la materia sonora y las estructuras musicales. Por estas fechas la muisica elec-
tronica, omitiendo toda diferenciacién histérica, deviene en técnica generalizada
y ocupa un lugar sobresaliente en la musica de masas y en toda manifestacién
académica de alto nivel”?1.

Por iltimo, el compositor reconoce, como colorario de la existencia de esta
nueva musica, el surgimiento de una nueva practica musical que tiene la misma
resonancia que han tenido otras practicas surgidas a causa de los cambios pro-
fundos que han conmovido la historia de la muisica en Occidente. Hasta el siglo
XVII ésta registra, por lo menos, un cambio de tal envergadura, que escindié los
conocimientos en dos: la llamada “prima prattica”, para referirse a lo antiguo, y
la “seconda prattica”, para referirse a los nuevos postulados del arte musical.
Gabriel Brndi¢ hace un correlato entre los acontecimientos musicales revolu-
cionarios surgidos al interior de la “seconda prattica” y los acaecidos en la pri-
mera mitad del siglo XX con los ensayos realizados, por ejemplo, por la Radio
de Colonia en miisica electrénica. A medida que avanza el siglo y situados siem-
pre en la biisqueda de una nueva estética musical, se observa cierta tendencia
coincidente entre algunos compositores de la Europa Central y Estados Unidos
por alcanzar “el advenimiento de un nuevo sonido para la miisica. Hablaremos
en este caso de una Camerata en forma de red, debido a los medios de comunica-
cion establecidos durante el siglo XX. Una Camerata propia ya del periodo de la
globalizacién. Comunidad de intereses en diversas localizaciones, con posibili-
dades de intercambio, critica y desconstruccién tedrica del legado sonoro al
mundo anterior”?2,

En sintesis, surge una fercera practica musical, concepto acuiado por Gabriel
Brndié, para definir esta nueva forma acusmitica de expresién que se inicia a
partir de la primera mitad del siglo XX y que durante todo el siglo y lo transcurri-
do del nuevo, ha tenido un amplio y profundo desarrollo. EI compositor recono-
ce dicha prictica con el nombre de Camerata en forma de red, que proviene de la
comprensién del sonido de acuerdo a sus microcomponentes. Hasta el momento, se
trabajaba con la periferia del sonido, es decir, se explotaba sélo lo macrofénico, que-
dando en terreno virgen todo su mundo interior. Se podria afirmar que el sonido
ordenado en serie u otra forma escalistica es el tltimo eslabén de la tradi-
¢i6n musical de la academia. Los compositores que “experimentan” en el mundo

21Rrndic s/ 10.
22Brnéic s/f:14.
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electrénico, descubren que existen otras infinitas posibilidades de relacién sono-
ra mds alla del intervalo o el orden escalistico. Para esto, fue necesario —como ya
se ha senalado— que la eclosion de la tecnologia electrénica y los consiguientes
avances de la fisica, las matemdticas y la acistica aplicadas a este nuevo mundo
informatico-analégico-digital, situacién que ha hecho posible el surgimiento de ten-
dencias estéticas contemporaneas vinculadas con este nuevo concepto sonoro.

Mais adelante y reforzando esta idea, el compositor acota: “La Camerata Concre-
tay la Camerata Electronica, que propusieron una nueva misica casi despojada de
algunas propiedades culturales que le son propias, en realidad estaban disefiando
sin quererlo una nueva prictica con los sonidos: hoy en dia el Sound Art o Arte
Sonoro ligado a los nuevos medios tecnolégicos. Se pretendié en el momento de
su propagacién —hacia 1970-establecer una continuidad natural para con la miisica
del pasado y sus manifestaciones mas modernas —en especial la musica contempo-
ranea- y asumié el nombre aglutinante de musica electroactstica. El desarrollo
reciente ha demostrado que el gran cambio tecnologico, que ha afectado a todas
las manifestaciones humanas, no ha rozado mas que tangencialmente a la musica,
en su estricto significado. La muisica sigue siendo lo que el hombre siempre depo-
sitd en ella: texto, melodia, ritmos, pulsaciones, sintaxis, polifonia, timbres... y
toda la saga de caracteres que de alli pudieran derivarse”?3. Por otra parte, es tan
profunda la insercion en la sociedad actual de la tercera préctica musical, que incide
fuertemente en la democratizacion de los medios musicales, manifestindose “den-
tro de la globalizacién, ya que forma parte de las redes de comunicacién™?,

En este mismo contexto, el compositor considera que el momento histérico
de la obra, los medios sonoros y la funcién que ella ejerce en la sociedad, son
aspectos fundamentales para discernir su grado de comunicacién: la percepcién
de sentir y comprender la obra en su ambito social. “El trabajo del compositor se
concentra en mostrar este sentir/comprender, que, no obstante bajo su unilateral
perspectiva, su Yo, se concibe en las mas variadas direcciones, Suponemos que el
compositor no se dirige, por definicidn, a un solo tipo de auditor ideal, sino que
a una gran variedad de auditores; y que muchas veces dirigirse ilusoriamente a sf
mismo, es aceptar la propia e inexorable mutabilidad”?,

I

Gabriel Brn¢ic pertenece a la generacién de los misicos nacidos en la década de
los afios cuarenta?®. Como muchos de los compositores nacionales es poseedor
de un extenso caudal de obras escritas (188 obras catalogadas a 1a fecha). Fste

28Ver Brndi¢ s/f :14. En otro momento, en una de nuesiras conversaciones, ¢l compositor me
expresd que este Arte Sonoro, “en su vertiente ortodoxa es sélo acusmdtico, es decir, destinado a los
altoparlantes, aunque también es ¢l complemento de muchas realizaciones multimediales”.

2%er Brnéic s/f : 15-22. En este articulo el autor hace un extenso andlisis al que incluye las
instituciones que dan cuenta del cultivo de esta tercera practica.

Brndic 1988: 51.

6L os llamados “de transicién” por Roberto Escobar. Ver Escobar 1971; 149,

35



Revista Musical Chilena / Silvia Herrera

solo hecho seria suficiente como para detenerse en su personalidad y acercarnos
a su vasto trabajo en el campo de la poética musical?’.

El compositor, en el curso de su dilatada actividad creativa —desde el afio 1959,
primera obra catalogada, hasta el afio 2003-, ha abordado los diferentes géneros
musicales, tales como la miisica de escena, de cimara, sinfénica, solista vocal e
instrumental, electroacustica entre otras. Sin romper con la tradicién, ha centra-
do su interés compositivo en el campo de la musica con nuevos instrumentos. Si
se observa la amplia y variada lista de sus obras, la musica electroactstica alcanza
un nimero muy considerable?8,

En el afio 1964, cuando todavia vivia en Chile, escribe sus primeras obras
electronicas, Mdquinasy Génesis para ballet. Ambas fueron elaboradas a partir de
un trabajo coordinado entre la coredgrafa Teresa Monsegur (para Génesis) y
Gabriela Concha (para Mdguinas). En ese momento era nueva, en el medio na-
cional, la construccién simultinea de la miisica y expresion corporal de un ballet.
Las obras fueron el producto de la investigacién interdisciplinaria de creadores,
cuyas ideas se plasmaron tras sesiones de trabajo en conjunto, en perfecta sintonia
y simultdneo acuerdo. Las partituras de estas obras presentaron dos simbologias:
la musical y la coreogrifica, esta ultiina, representada con el sistema de anotacién
del movimiento, Laban Notation (nomenclatura que grafica el movimiento corpo-
raly el desplazamiento de los actores), aplicado por la coreégrafa Teresa Monsegur,

27Fn 1958, a la edad de 16 afios, inicia sus estudios de composicidon con el maestro y compositor
Gustavo Becerra-Schmidt, en la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de
Chile, sin discontinuar sus estudios de violin y oboe. En el afio 1965 se dirige a Buenos Aires para
continuar sus estudios de composicién en el Centro Latinoamericano de Altes Estudios Musicales de
esa ciudad. En este centro, ademads de continuar con la prictica de la tradicién musical, se adentra en
la musica electroactstica. Con el maestro Gustavo Becerra estudia a compaositores neoclasicos, tales
como Stravinsky, Hindemith y otros. El dodecafonismo y el serialismo integral los conoce y los trabaja
privadamente: “Alguna vez le ensefié a mi maestro [Becerra] algunos de mis bosquejos de muisica
escrita en este lenguaje; pero en este mundo, mas bien me las entendia solo” (conversaciones con el
compositor). Paralelo a sus estudios de composicion, realiza estudios universitarios de Ingenieriay de
Quimica en la Universidad de Chile. Los maestros que guiardn sus pasos por los senderos de la
composicién en el Instituto Di Tella son los compositores Alberto Ginastera, Gerardo Gandini, Francisco
Kroepfl, Luigi Norno e Iannis Xenakis (Zulian 1999, t.II: 709-712 y Conversaciones con el compositor).

28Fsta tendencia se manifiesta desde el momento en que ingresé al Instituto Di Tella en Buenos
Aires. Luego de destacarse como un discipulo talentoso, fue nombrado profesor adjunto de la citedra
de musica electroactstica de dicho instituto, entre los afios 1967 a 1970. Entre los afios 1971-1973
ejercid el cargo de director del Laboratorio de Sonido y Miisica Electroacistica del Centro de
Investigaciones en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia de Buenos Aires. Su experiencia en este
campo de la composicién actual seguird enriqueciéndose al radicarse en Barcelona a partir del ano
1974. En esta ciudad tiene la oportunidad de compartir su amplia experiencia con los jévenes
compositores que llegan de diferentes partes del mundo a estudiar al Laboratorio Phonos, o bien, a
participar de los innumerables eventos musicales que constantemente se realizan en este centro. Asf,
en 1975 fue invitado a trabajar como profesor de composicién, teoria y prdctica de la miisica
electroaciistica en el Estudio de Musica Electroacistica Phonos. En el aiio 1983 fue nombrado director
artistico de la Fundacién Phonos. En 1989 fue nombrado profesor asociado del Gabinete de Musica
Electroacustica de Cuenca, y entre los afios 1991-95 es director de los Seminarios Internacionales
sobre Miisica y Ordenadores de la Universidad Menéndez Pelayo de Cuenca (ver: Zulian 1999, t.II:
709-712; Associacié Catalana de Compositors 2002:1-10; Conversaciones con el compositor).
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esposa del compositor. En la partitura del Quodiibet XVII, escrita en 1969, para
orquesta, coro y bailarines, se pueden observar también ambas simbologias?.
En las obras electroaciisticas del compositor se pueden reconocer diferentes

tratamientos del sonido que se ordenan de la siguiente manera:

1) Aquellas obras donde los instrumentos tradicionales son trabajados con am-
plificacién y aquellas donde no se requiere de la amplificacién. Dentro de
esta manera de trabajar el sonido, su Clarinet-Concert, de 1999 (O-180). El cla-
rinete amplificado dialoga con muestras secuenciadas de diversos instrumen-
tos grabados en un CD.

2) Obras con instrumentos electroaciisticos: sintetizadores o con computador.
Como ejemplo de esta forma de generar el sonido, esta el Quodlibet XV, escrito
en 1970 (O-46), para sintetizador en vivo y grabaciones.

3) Obras que ofrecen variados tipos de fuente sonora, editadas, procesadas en
cintas (reverberacion) o secuenciadas (actualmente en secuenciadores de com-
putadores). Un ejemplo de esta forma de procedimiento es la versién para
viola o violoncello con cinta electrénica del Concierto gético [O-1101, de 1985,
donde los sonidos de érgano de iglesia, de oboe y voces, procesados compar-

ten con el instrumento solista3’.

Esta experiencia constructiva en el miisico proviene de una experimentacién
sistemdtica, que parte del supuesto que no existe jerarquia entre estos mundos
timbricos. Los instrumentos producto de la tecnologia moderna no suplen ni
sobrepasan a los instrumentos de la tradicidn, sino que, al compartir al mismo
tiempo una obra, se complementan y enriquecen mutuamente, mediante una
integracién entre ellos. Este resultado se debe, por una parte, al dominio que
tiene el compositor del material sonoro y su fuente generadora v, por otra, al
vasto conocimiento de la tecnologia analégica y digital y de la teoria de la inge-
nieria acustica. Estas materias las comparte desde hace anos con sus discipulos
y, ademis, las ha desarrollado en numerosos escritos plasmados con una meri-
diana claridad pedagégica (de algunos de estos escritos se ha hecho un breve
comentario en parrafos anteriores). En este medio actual de expresion, el msi-
co ha encontrado una fuente inagotable para comunicar su arte, en perfecta
sintonia con los principios éticos y estéticos que enmarcan su pensamiento
creativo3! (ver ej. N° 1).

Elinstrumento solista amplificado comparte su discurso con las cuerdas, percu-
5ién y pedales “ambientales”, que han sido procesados electroacusticamente y lue-
go grabados en CD. La partitura tiene una fisonomia absolutamente tradicional.

ZPatricio Bunster quedd muy gratamente impresionado por este trabajo que era pionero en ese
momento en el pais (Conversaciones con el compositor).

%En las décadas de los aiios 60-70, el compositor realizé diferentes estudios de grabaciones en
cinta magnética, multipistas y con muestras grabadas de diversas fuentes sonoras (Conversaciones con
el compositor).

31Zulian 1999, «. IT: 709-712 y Conversaciones con el compositor.
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Fj. N° 1: Clarinet-Concert (O-180) (compases 1 al 4)32,

Los siete Conciertos para saxofén y transformacién electroactistica, dedicados
uno a José Angel Aparicio y seis a Daniel Kientzy (ver Catilogo), fueron escritos
entre los anos 1990 y 1996. Provienen del programa de composicion Ronde-Bosse
(c) de Gabriel Brndi¢ v, en especial, de las versiones Scan que tratan Ia recursividad
para la creacién de secuencias y Ia diferenciacién entre las unidades temporales
de sonidos, objetos musicales y de silencio®>.

El compositor explica detalladamente en la primera pagina de las partituras
de estas obras los aspectos que se deben considerar para la 6ptima recreacion de
cada una de ellas. Asi, propone que las transformaciones que sufren estos objetos
sean “encargadas a un ejecutante especialmente motivado y conocedor de todos
los recursos de la ‘electrdnica en vivo’, considerando que el espacio en sus dos
variables principales, movimientos y reverberacién, debe ser un factor comple-
mentario de gran importancia disefiado a partir de una estratégica ubicacion de
los altavoces con respecto al publico y al solista. Cada versién debe ser preparada
por el solista y el técnico/miusico, buscando una médxima coherencia y adaptando
los recursos a las cualidades de cada sala de conciertos. Serd siempre necesario

321 s ejemplos musicales de este articulo fueron dibujados por Ingrid Santelices (Ej. N° 1y N° 5
al 9) y Radil Donoso (Ej. N° 2 al 4b).

33 Ronde Bosse es el nombre francés de la técnica del alto relieve. Gabriel Brn¢i€ tomé este nombre,
haciendo alusién a la idea del relieve del sonido como metafora para las posibilidades de su programa
informatico de composicidn Scan, que es 1a abreviacién de scanner.
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utilizar los micréfonos de mejor calidad para el saxofén y proporcionar un sonido
equilibrado en amplificacién y transformaciones”3%,

Entre las obras mas originales del compositor estdn sus numerosos Quodlibet
obras que recorren su catdloge desde 1966 —en que escribe los tres primeros
(O-8, 09, O-12)- a 1998 en que escribe la versién 2 del Quodlibet VII (0-174).
Estas obras —verdaderos compendios sobre el tratamiento del objeto sonoro— plas-
man los rasgos que definen plenamente el acuerdo entre la manera de abordar la
artesania de los materiales musicales y la postura filoséfica del compositor frente
al arte. Igualmente, materializan el principio de la racionalizacién de los procedi-
mientos constructivos que surgen de la libre espontaneidad creativa, la capacidad
de sintesis de las miisicas, producto, entre otros aspectos, de un reflexivo y critico
entendimiento acerca de la evolucién de la cultura, y, por uiltimo, el convenci-
miento del encuentro y complemento entre pasado, presente y futuro.

Los 30 Quodlibet estan concebidos para diferentes agrupaciones que van des-
de el solo —pasando por los conjuntos de cdmara y agrupaciones diversas— hasta la
orquesta, coro y bailarines (véase catdlogo). Ellos son verdaderas investigaciones
en torno a c6mo organizar por medio de una grafia moderna las microestructuras
y las macroestructuras surgidas de un pensamiento vinculado a los procedimien-
tos aleatorios. “La notacién aproximada permite la apariciéon de eventos sonoros
heterodoxos ligados esencialmente a la gestualidad del intérprete. Se pueden crear
asi texturas de gran densidad y de riqueza timbrica inagotable. Aunque son obras
con un importante componente de improvisacién a nivel interpretativo, el com-
positor considera el resultado global como un objeto sonoro y no duda en utili-
zarlo para componer™5.

I.a notacion que el compositor aplica en estas composiciones es original y
muy explicita. En el margen izquierdo de la partitura, junto al nombre del instru-
mento participante, queda consignado el registro en el cual dicho instrumento se
mueve, con una simbologia inventada por el compositor que expresa el sentido
de “lo aproximado”. Grandes bloques que explicitan su duracién estricta en se-
gundos representan el espacio temporal, y son de variadas dimensiones. Lo que
sucede al interior de los bloques estd en el mundo de la improvisacién, una im-
provisacién donde se precisan convencionalmente los planos de altura (agudo,
medio y grave) y los acontecimientos musicales estructurados en figuraciones que
expresan duraciones, dinamica, articulacién y direccionalidad de los gestos sono-
ros que se desplazan en estos planos. Los signos connotados son para el staceao,
legato, pedales o lenuto en las dindmicas de forte, mezzo-fortey piano.

Debido a la rica plasticidad constructiva que trasuntan estas composiciones, a
su original presentacion grafica y a la prolifera condicién de variacidn a las que el
compositor las somete constantemente, se hace necesario un acercamiento mds
en profundidad a estas obras.

35

34ver Bass-Concert, 1991, pagina 1 de la partitura, en edicién digital.

%3e puede decir que en estas antiguas formas hay un germen de improvisacién sobre la base de
algo dado, como podrian ser la melodia, el texto o porciones de diversas composiciones que debian
ser integradas sin danar la unidad musical (Apel 1970: 713-714.)

Zulian 1999, L1L: 709-712,
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El Quodlibet XI (versién 1, 1968, O-27) para conjunto de maderas y bronces
organiza su discurso en tres secciones que bajo ningiin concepto estdn separadas
visiblemente. Se debe reconocer que nos hemos permitido esta arbitrariedad para
-a través de un método de analisis deductivo— alcanzar los aspectos particulares
mas ocultos, que son los que mueven nuestra atencién. Asi deducimos, la existen-
cia de tres partes:

Parte I : 1a - 6a; 1b - 7b; 1¢ - 3c; 1d - hd.
Parte I : 1e - 7e; 1f — 6f; 1g — 6g; 1h -5h.
Parte III: 1i - 5i; 1j — 4j; 1k — 5k37.

Nos abocaremos al andlisis de la primera parte (ver ej. N° 2). En A, los bron-
ces cantan una musica figurada con sonidos articulados en combinaciones de
staccatoy pequenios lenuto. Si se observa el bloque de las 4 trompetas, cada una de
ellas se ubica en un registro, abarcando una amplia gama desde el mdximo agudo
al extremo grave, La msica se inicia en una dinamica ff ( puntos: 1-2-3). Se po-
dria decir que la melodia se mueve en ejes de altura de cierta cercania. (A nuestro
Jjuicio, esto queda muy bien graficado en la partitura por los planos rectangulares
en sentido horizontal).

A partir del punto 4 se inicia una musica que por el aspecto que aqui presenta
—cambio de direccién de la gestualidad- evoca el “puente” modulante, de rasgos
inestables, como se concibe en la antigua concepcidén de la forma sonata. En dina-
mica que va desde el mf al pp, se desenvuelve desde un suave descenso en tenuto
hasta uno mas precipitado en glissando staccato (puntos 5-6) . En el punto 6, a modo
de una cadencia, se alcanza un reposo relativo que anuncia otra musica. Por ulti-
mo, hay que destacar que en alas maderas tienen una participacién sutil y breve
que se manifiesta s6lo en el punto 2, completando asi la textura de cierta densi-
dad que caracteriza esta parte.

En & (puntos 1-2) la musica contrasta notablemente con la anterior. Se ofrece
como una metdfora que podria ser una “especie de murmulle” a cargo de las
maderas, que toman el rol principal y son secundadas esporadicamente por los
bronces en dindmica pp y con una articulacion que queda mads a la libre eleccién
de los intérpretes. En los puntos 3-4-5 cambia la gestualidad con un fenuto que
recorre los diferentes planos de altura en una variada dindmica que va del ff,
pasando por el mf para alcanzar el pp en los puntos 6-7, volviendo a la idea del
murmulio inicial. La construccién de esta segunda miisica recuerda al concepto
ciclico presente en algunas estructuras formales clasicas.

En ¢ (1-2-3), los instrumentos en tutti y en una textura homofénica realizan
una miusica de variada fisonomia y en diferentes sentidos; no obstante, ciertos

37Los mimeros y letras sirven de guia al lector e intérprete de la partitura. Los nimeros indican
el lugar donde determinado complejo sonoro debe entrar o cortar (esto iiltimo, a veces,
aproximadamente), asi como su transcurrir, es decir, durante cuales nameros debe sonar. Porsu lado,
las letras sefialan los diferentes conjuntos que conforman las partes. En consecuencia, la partitura
tendra tantas letras como partes tenga la obra (de la A ala Z) y cada parte tendrd una determinada
cantidad de nimeros, siempre partiendo del 1,
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gestos la emparentan con algunos acontecimientos de las partes anteriores, es lo
que podriamos llamar zona de desarrollo.

En d asistimos a una comprimida prédica de la primera musica cantada por
los bronces, ahora en la maderas, produciéndose un trocado timbrico. Es impor-
tante notar la semejanza entre 1a2a¢-3a y 142434, mientras que en 4d y 5d se
produce el momento cadencial que lleva al término de este “movimiento”.

No serfa aventurado suponer que el compositor resuelve la macroestructura
de esta parte acercandose a la tradicién formal de la sonata clasica.
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Ej. N° 2. Quodlibet XI {O-27), parte 1 (desde aa d).

La segunda parte es breve y de intencién rapsédica, es decir, su estructura
formal estd dentro de un juego mds bien improvisatorio.

La tercera parte (ver ej. N° 3) ofrece una fisonomia que se relaciona con la
textura contrapuntistica, lo cual sugiere que el compositor se sitiia, para su elabo-
racién, en el mundo de la fuga de Bach. En efecto, los fagotes con las trompetas
inician el canto del “tema en forma de sujeto”(1-7). Los clarinetes con los cornos
responden, mientras los fagotes y trompetas acompanan tenuemente a la manera
de un “contrasujeto” o “contrapunto libre”(2-)). En 3-i se produce la siguiente
entrada en bloque entre los oboes y trombones; en 4-i sucede la respuesta a la
anterior, a cargo de las flautas y tuba, completindose asi lo que se podria conside-
rar una exposicion de fuga a cuatro partes. En 5-, a cargo de fagotes y trompetas,
se elabora un pequeno episodio que conduce a un extenso desarrollo, cuyo perfil
se destaca por su elaborada textura y por la riqueza de su configuracién melédica
(f: 1-2-3-4y k1). A partir de %2 se inicia la “reexposicién del tema”, variado en su
direccionalidad, primerc en bloque entre fagotes y trompetas, luego en stretto,
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cornos y clarinetes seguidos por oboes y trombones, para culminar las flautas que
cantan por tiltma vez el tema, siendo acompariadas por el futti.

Ej. N° 3: Quodlibet XI (0-27), parte II (de ia k).

La obra tiene un tiempo maximo de 14°52”, siendo, ademds, rigurosa la dura-
cion de cada una de las partes. La indeterminacién es organizada por el composi-
tor en su concepcion espacio-temporal y entregada al intérprete para que éste, de
manera Itdica y flexible, se involucre en el juego creativo del compositor.

La grafia es clara, sencilla y responde plenamente a las necesidades de expre-
si6n y recreacién con que estas obras han sido concebidas. La manera como el
compositor resuelve la grafia para una musica concebida con procedimientos
aleatorios —donde sabiamente define los elementos que constituyen tanto el mun-
do de la forma como el de su contenido— permite que surjan ilimitadas variantes
para cualesquiera de ambos, ya que el miisico inventa una especie de “plantilla”
(la forma) para que en su interior se “improvisen racionalmente” diferentes miu-
sicas, a cargo de diferentes timbres. Un caso que ilustra lo dicho es el Quodlibet V
(O-15), para instrumento de teclado solo, donde el msico, sin variar el timbre y
la forma, ofrece siete versiones diferentes de los acontecimientos musicales de
éste, generando sin duda una obra nueva (ver ejs. N° 4a y N° 4b).

En la poética artesanal de algunas de las obras del compositor, como aquellas
pertenecientes a la década de los 90, por ejemplo, el Bajo-Coneert (O-154,1992),
Violoncello-Concert {O-153, 1992) ...que no desorganitza cap murmuri (0-160, 1994-
1995) y Clarinet-Concert (O-180, 1999), todas escritas para instrumentos tradicio-
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Ej. N° 4a. Quodliber V (O-15), fragmento.
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Ej. N° 4b. Quodlibet V (O-15), otra versién del mismo fragmento.

nales y/o con programas informadticos, la organizacién de los acontecimientos
sonoros se presenta de acuerdo a un sistema de “estructuras musicales recurren-
tes”38, K1 discurso melédico se reduce en su presentacién a unidades figuristicas
que siguen un orden secuencial regular y estricto, pero con la cualidad de varia-
cién ad infinitum, no a la manera de la variacién métivica tradicional, sino de
acuerdo a un criterio vinculado con las posibilidades ilimitadas del instrumento
y/ 0 de su tratamiento electroacustico-algoritmico. En dichas obras se evidencia la
concentrada unidad idiomatico-ideatica: sintesis de forma y economia de medios.
Cada estructura musical esta formada de tres partes, que el compositor denomina
anacrusa, pedal y desinencia, las que no aceptan en su interior la presencia del
silencio. Este, el silencio, es el elemento que separa una estructura de otra.

38Recojo el término que el propio compositor ha empleado, en notas al pie de algunas de estas
partituras, cuando se refiere a esta especie de concepcién “motivica”,
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Anacrusa es el “gesto de alzar” de la estructura. Esta construida por sonidos
de duracién breve, de extensién relativa y articulacién muy precisa. Tiene un
caricter virtuosistico y conduce al pedal, zona media construida por un sonido
que se mantiene fenufo en valores largos, gesto de cardcter tético que contrasta
con el inicial y con el Gltimo que pone fin a la estructura. Este es la desinencia,
especie de gesto cadencial que, al igual que la anacrusa, estd construido en valo-
res breves y con rasgos que jo vinculan a lo virtuosistico.

El compositor explica en una hoja anexa que acompaiia 2 la partitura editada
digitalmente estas estructuras recurrentes en su Bajo-Concert (O-154) (ver ¢j. N° 5),
de la siguiente manera: “Las anacrusas y las desinencias son figuras mds bien rapi-
das ‘tempo rubato’ y los pedales son notas tenidas, en rigor cada una de las notas
del instrumento, con su particular timbre, registro y naturaleza de emisién. Las
figuras rdpidas se prestan para proliferaciones, constelaciones o nubes de sonidos breves
a través de procesadores electrénicos en tiempo real o simples maquinas digitales
de efectos. Los pedales exploran el tratamiento del grano del sonido y el espectro”.

Join
Bass Sax.
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Ejemplo N° 5. Bajo Concert (O-154), compases 1 al 14
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En lo que respecta a la investigacion de nuestros cultores surgidos de la acade-
mia —en particular aquellos compositores nacidos entre las décadas de los 20-40
que tuvieron que abandonar el pais a causa de la dictadura, que perturb6 nuestra
vida como nacién libre por cerca de 20 afios—, la musicologia chilena tiene una
enorme tarea por delante: acercarlos a nuestro presente. Ellos son los musicos
que han desarrollado su arte en tierras que generosamente les han brindado el
espacio que aqui les fuera negado. Y, al igual que muchos de los compositores que
sufrieron el destierro, Gabriel Brndi¢ ha mantenido como una de las fuentes mas
cercanas de su poética las raices musicales de su tierra natal, su historia, sus hom-
bres, “los lugares de gentes que estan siempre en ese lugar. Esa es la patria. Uno
estd lejos de alli y las gentes que siempre estdn alli hacen la esencia de la patria.
Esta es la regla del destierro”.

Nuestros discipulos, los jévenes que aspiran a ser compositores, saben muy
poco o nada de estos misicos que, a pesar de las barreras espacio-temporales,
mantienen vivos sus lazos de identidad con el ser chileno-latinoamericano y son
poseedores, ademds, de una sélida y potente maestria adquirida gracias al trabajo
tenaz de sintesis de lo propio con la experiencia de otras realidades.

Gabriel Brndic¢ ha convertido esta dolorosa imposicién de vida en un modo
de encuentro consigo mismo y con su arte (una forma de sobrevivir como hom-
bre y como artista). Destierro y cielo es el titulo de un disco que el compositor publi-
¢6 en 1981; uno de los tantos testimonios de ese-estar-ahi-con-las raices (el arraigo
y la conciencia de la identidad es lo que hace posible reconocer otras identida-
des). El disco contiene dos experiencias musicales que resultan de la mirada que
s6lo un artista puede dar a su tierra natal y a Ia tierra que lo ha acogido como hijo:
América del Sur y Espana. En la presentacién del disco, el compositor estampa en
breves palabras su sentir respecto de lo que ha significado para él vivir forzadamente
lejos de la tierra que lo vio nacer y lo hizo propietario de una cultura, “lugar
donde las acciones fundamentales de cada vida se enraizan para proteger y trans-
formar esa cultura. Ese lugar que nos pertenece ampliamente y nadie nos podra
quitar™0,

El Instituto de Musica de la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile, en su “Programa Profesores Visitantes. Escuela Internacional
2003”, invitd al compositor para dictar un curso de composicion sobre musica
electroacisticay ofrecer charlas sobre la miisica actual, en particular sobre 1a obra
de Luigi Nono. Asi, después de una larga ausencia en nuestro pais, el misico ha
podido estar con nosotros en los meses de septiembre, octubre y noviembre, en-
tregandonos una valiosa experiencia acumulada durante afios en contacto con
otras culturas. Aprovechando su presencia en ¢l pais, el Departamento de Com-
posici6én del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso
invit6 al compositor Gabriel Brn¢i¢ a un encuentro con los estudiantes de esta
Casa de Estudios. Dos impresiones relevantes se pueden sefialar de este encuen-

39Brnéic 1992: 16-17.
40Bmdi¢ 1981.
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tro. La primera, la notable calidad pedagdgica con que el maestro entregé, con
certera precision, los elementos esenciales de una materia de suyo compleja trata-
da en un tiempo limitado. El auditor pudo seguir, con profundo agrado, los pasos
de cada uno de los acontecimientos analizados por el misico. La segunda, el
haber entregado a los estudiantes una visién de la vida cultural del pais antes del
golpe de Estado de 1973, y cémo este hecho ha trastornado los cimientos de la
cultura nacional. Ksta conversacién ha sido de mucho valor para las nuevas gene-
raciones, que estin muy alejadas de ese penoso momento y sus lamentables con-
secuencias. Los jévenes necesitan saber esta historia y, mejor aun, escucharla de
los mismos actores, puesto que asi estimulan su sensibilidad comunitaria y su espi-
ritu solidario, rasgos que fueron arrasados por la dictadura.

El Consejo Chileno de la Musica, en una ceremonia realizada el dia miércoles
1 de octubre en el Teatro de la Escuela Moderna de Misica, entregé la “Medalla
de la Musica 2003, mencién Composicién”, al compositor Gabriel Brndié, en re-
conocimiento a su calidad como creador, pedagogo y como artista que siente y
piensa la musica.
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Catdlogo de las obras musicales
de Gabriel Brn&é Isaza

1.  Este catilogo se ha confeccionado sobre la base de una revisién de los tres catdlogos de la miisica
de Gabriel Brnéi¢ incluidos en Ia bibliografia del trabajo precedente y de la informacién entrega-
da por el compositor en varias reuniones sostenidas con él. Diversas obras menores, tales como
canciones, solos instrumentales, piezas electroacisticas, misica para audiovisuales, etc., fueron
excluidas por el compositor de su catilogo.

2. Los rubros que se consignan corresponden al siguiente formato, en caso que los datos existan:

a} Titulo de la obra,

b) Afo de composicion.

c¢) Medio (ver abreviaturas).

d) Duracién aproximada (abreviado Dur).

e} Autor del texto (abreviado Text).

f)  Ano de estreno, lugar e intérpretes (abreviado Estr).

g) Editor, afo de edicién (abreviado Ed).

h) Fonograma editado indicando tipo, titulo, intérpretes, institucién editora, pais, aino de edi-
€ién, y también otra clase de registro sonoro cuando no hay edicion fonogrifica (abreviado
Fon).

i)  Observaciones: dedicatorias, premios, lugar de composicion, epigrafes, etc.(abreviado Obs).

Notas:

a) Laseparacién con unabarra (/) entre instrumentos indica que cualesquiera de los instrumentos
que aparecen separados por la barra pueden ser utilizados en la interpretacién.

b) Las cintas o CD se han clasificado en dos tipos:

1. Electrénica, con material de sintesis electrénica (sintetizadores, sofware, etc.) y
2. Concreta, con material grabado y elaborado (muestras o partes instrumentales grabadas).

3. Abreviaturas

A contralto

acord acordedn

arp arpa

Bar barftono

B bajo

CD disco compacto

CDMC Centre de Documentation de la Musique Contemporaine
CD-ROM Envase de miisica, sistema de disco con rayo laser, computarizado
cb contrabajo
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cel celesta

c corno inglés

l clarinete

clB clarinete bajo

clav clavecin

comx coro mixto

cor corno, trompa

cor di bass corno di basseto

ct cinta

dir director

EAR Ecominerce Audioc Processing (Procesador moderno de miisica grabada).
Ed editorial

Ed. CDLCLC Edicién CD Latin American Composer Lincoiln Center.
elec electrénico (a)

fg fagot

fl flauta

FONDART Fondo Nacional de Desarrollo de las Artes y la Cultura
glock glockenspiel

guit guitarra

instr instrumento (s}

GIC Grup Instrumental Cartald

GMEB Group de Musique de Electroacustique de Bourges.
GRM Groupe de Recherches Musicales del Institut Nationel Audiovisuel du Paris
LIEM Laboratorio de Informitica y Electrénica Musical (Espana}
LIM Laboratorio de Interpretacién Musical

Mez mezzosoprano

ob ohoe

OCB Orquesta de la Ciudad de Barcelona

Orq orquesta

OSCH Orquesta Sinfénica de Chile

perc percusién

pf piano

picc piccolo

RNE Radio Nacional de Espafia

S soprano

$ax saxo

SCD Sociedad Chilena del Derecho de Autor

sint sintetizador

sol solista

T tenor

thn trombén

tpt trompeta

trat.elec.en TR tratamiento electrénico en tiempo real.

tu tuba

va viola

va oblig viola obligada

ve violoncello

vibr vibrafono

vn violin

[O-1] Partita, 1959, fg.
[0-2] Sonata, 1961, vn, Dur: 8', Estr: 1964, Santiago de Chile, Patricio Cadiz.

[O-8] Yasi-Yateré, 1963, ballet, fl, picc, ob, cor, va, cb, Dur: 15, Estr: 1964, Santiago de Chile, corebgrafa
Teresa Monsegur, dir Agustin Cullell.
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[O-4]

[O-5]
[0-6]
[0-7]
[O-8]
[09]
[0-10]

[O-11]

{0-12]

[0-13]

[O-14]

[O-15]

[0-16]

[O-17]
[O-18]

[0-19]

[O-20]
[O-21}

[0-22]
[O-23]

[O-24]

[0-25]
[O-26]

[G-27]

[0-28]

Oda a la energia, 1963, Orq, Dur: 6°, Estr: 1964, Santiago de Chile, OSCH, dir Victor Tevah, Obs:
Sobre “Oda a la Energia”, de Pablo Neruda.

Magquinas, 1964, ballet, ct concreta, Estr: 1964, Santiago de Chile, coredgrafa Gaby Concha.
Génesis, 1964, ballet, ct concreta, Estr: 1964, Santiago de Chile, coredgrafa Teresa Monsegur.
Passacaglia, 1965, drgano, Dur: 15°, Estr: 1965, Buenos Aires, Miguel Letelier.

Quodlibet I (versién 1), 1966, fl, ob, cel, va, vc, Dur: 1, Estr: 1968, Buenos Aires.

Quodlibet II (versi6n 1), 1966, sint. en vivo, Dur: 8.

Dialexsis, 1966, 9 perc, pf, cel, ctelec, Dur: 15°, Estr: 1966, Buenos Aires, Ritmus Ensemble, Ed :
Barry, Buenos Aires.

Octeto, 1966, tpt picc, tpt baja, 2 cor, 2tbn, tu baja, tu cb, Dur: 18°, Estr: 1988, La Habana, Obs: A
los caidos en el mineral de El Salvador.

Quodlibet 1T, 1966, Org, Dur: 10°, Estr: 1968, Washington, Festival Interamericano. dir Antonio
Tauriello.

Dialexsis, 1967, Orq, Dur: 11°, Estr: 1981, Barcelona, OCB, dir Franco-Gil, Ed: Ediciones
Musicales Caralanas, Barcelona, Obs: A Olga Poblete de Espinoza.

Concierto para viola, 1967, va sol, Orq, Dur: 31, Estr: 1986, Barcelona, Emilio Mateu, va, OCB,
dir A. Rahbari, Ed: Ediciones Musicales Catalanas, Barcelona.

Quodlibet V (version 1), 1967, pf, Dur; 10°, Estr: 1968, Buenos Aires, Gerardo Gandini, Obs: A
Gerardo Gandini,

Acuérdate, ha muerto.. . (versién 1), 1967, cly vn con trat elec en TR y ct elec (8 pistas), Dur: 7",
Estr: 1967, Buenos Aires, dir A, Krieger, Obs: A Ernesto Guevara.

Acuérdate, ka muerto...(versidn 2), 1967, ob, cl, v, va, ct elec (stereo), Estr: 1969, Montevideo.

Sexteto, 1967, 2vn, 2va, 2vc, Dur: 30°, Obs: El segundo movimiento es transcripcion de su
Passacaglia para érgano (O-7, 1965).

Volveremos a las montaiias, 1968, Orq, Dur: 14’, Estr: 1969, Buenos Aires, Orq. Filarmoénica de
Buenos Alres, dir Jorge Sarmiento, Obs: Sobre manifiesto de Intiperedo.

Volveremos a las montasias, 1968, ct elec, Dur: 17", Esir: 1968, Buenos Aires,

Volveremos a las moniasias, 1968, fl, cl, pf, vibr, ct elec, Dur: 10°, Estr: 1968, Nueva York, dir
Alcides Lanza, Fon: CDLCLC.

Puerto Montt, 1968, ct elec, Dur: 23°, Obs: A los martires de Puerto Montt.

Quodlibet IV (version 1), 1968, acord, ct concreta, Dur: 8', Estr: 1970, Buenos Aires, A. Nifez-
Alluca, Obs: Primera obra en el repertoric mundial para acordeén y cinta.

Quodlibet VIII (version 1), 1968, ob, ci, ct concreta, Dur: 7, Estr: 1969, Buenos Aires, Gabriel
Brnéi¢ {ob), L. Biriotti (ci).

Quodlibet VIIT (versién 2), 1968, fl, ci, va, cb, ct concreta. Estr: 1970, Buenos Aires.

Quodliber VIIT (version 3), 1968, fl, va, ct concreta, Dur: 7, Estr: 1971, Buenos Aires, Jorge
Cariewsky (fl), Gabriel Brncié(va).

Quodlibet XI (versidn 1), 1968, 311, 3ob, 3¢l, 3fg, 4tpt, 3cor, 3tbn, ltu, Durl5’, Estr: 1969, Rio de
Janeiro, dir A. Krieger.

Quodlibet XIII (versién 1), 1968, Orq. de cuerdas, Dur: 27°, Estr: 1970, Madrid, dir J. M. Franco-
Gil, Ed: Barry, Buenos Aires, Obs: A mis padres.
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[0-29]
[0-30]
[0-31]
[0-32]

[O-33]
[O-34]

[O-35]

[O-36]

[0-37]
[O-38]
[O-39]

[O-40]
[O-41]

[0-42]
[0-43]
[O-44]
[0-45]
[0-46]
[0-47]
[0-48]
[0-49]
[0-50]

Sinfonia, 1969, Orq, Dur: 15'.
Quodlibet IX, 1969, pf, Orq. Dur: 18’
Oboes, 1969, 5 ob, 3 vientos, 3 perc y 3 cuerdas, Dur: 20°.

Suefio de una nocke de verano, 1969, vn, va, vc, cb, Dur: 15°, Estr: 1993, Valencia, dir Joaquin
Cerverd.

Ritmos, 1969, vibr, 3 perc, Dur: 20°.

Melos-drama, 1969, fl, cl, fg, cor, vn, Dur: 14°, Estr: 1971, Buenos Aires, Melos Ensemble, Obs:
Teatro instrumental.

Quodizber XVII, 1969, 4 cantantes, comx, conjunto cuerdas, vientos y perc, Dur: 30, Esir: 1969,
Santiago de Chile, Ballet de Camara de la Universidad de Chile, dir Teresa Monsegur, Obs:
Miisica de escena para un film, produccién de Canal 11 de la Universidad de Chile.

El ninel, 1969, ct elec, Dur: 13, Estr- 1997, Las Palmas de Gran Canaria, Festival Punto de
Encuentro, Obs: A Jorge Sabato.

Quodlibet XIIT (versién 2), 1969, 2 vn, va, vc, Dur: 27°, Obs: A Enrique Belloc.
Quodlibet VII, 1969, perc, Dur: 14°, Obs: A Florencia Posadas.

Quodtibet I (version 2}, 1970, sax, tpt/fliigel, guit eléctrica, 6rgano eléctrico, va/cb, Estr: 1970,
Buenos Aires.

Cuarteto con piano, 1970, vn, va, vc, pf, Dur: 16°, Obs: A Gustavo Becerra-Schmidt.

Quinteto vienés, 1970, v, va, cb/fg, sax Bar/ cl B, pf, Dur: 16, Estr: 1990, Santiago de Chile, dir
Cirilo Vila, Obs: A Gustavo Becerra-Schmidt.

Quodlibet V (version 2), 1970, pf, Estr: 1971, Buenos Aires, H. Gerardi.
Preludio de cristal, 1970, ct concreta, Dur; 10, Esir: 1971, Buenos Aires.
Preludio de madera, 1970, ct concreta, Dur: 14°, Estr: 1971, Buenos Aires.
Batucada, 1970, ct elec, Dur: 29, Estr: 1971, Islandia.

Quodlibet XV, 1970, conjunto variable de cimara, ct elec.

Quodiibet XIX (version 1), 1970, 6 voces sol, comx, Dur: 18’

Concierto para flauta, coro y orquesta, 1970, fl sol, comx, Orq, Dur; 28’
Sinfonia para 12 violas, 1971, 12 va, Dur: 16°,

Agua, 1971, ct elec, Dur: 5°, Estr: 1981, Barcelona, Obs: sint. ARP

[O-51] Donald’s Blues, 1971, ct elec, Dur: 4°.

[O-52] Cuarteto, 1972, vn, 2 va y ct, Dur: 18", Obs: Obra inconclusa.

[C-53]

[O-54]
[O-55]

[O-56]
[O-57]

Cuarieto, 1972, ct concreta, Obs: Gabriel Brndéic interpreté vn, va, charango separadamente y
luego los procesé en CT.

Arpegios, 1972, ct elec, Dur: 17",

Muisica de 1973, 1973, pf preparado, sint ARP, va, ct concreta, Dur: 107, Estr: 1973, Buenos
Aires, Gerardo Gandini, Gabriel Brndic.

Viaje al invierno, 1974, 2 fl, Dur: 18°, Obs: A Jorge Cariewsky y sefiora.

Chile fértil provincia... (version 1),1975-76, perc, va, ct concreta y elec, Dur: 26, Esir: 1976,
Barcelona, José Mestres, Gabriel Brnéié, Obs: Sin la parte final.

54




Gabriel Brncié. Un primer acercamiento hacia el compositor... / Revista Musical Chilena

[O-38]

[O-59]

[O-60]

[O-61]

[0-62]
[0-63]

[O-64]

[O-65]
[O-66]
[O-67]

[0-68
[0-69]

[t

[O-70]
[O-71]
[O-72]

[O-73]

[O-74)

[O-75]

[O-76]
[O-77]
[O-78]

[O-79]
[O-80]

[O-81}

Chile fértil provincia... (version 2),1975-83, va, 2 perc, Bar, cb, todos los instr amplificados y ct
elec, Dur: 22°, Estr: 1985, Bourges, Festival Internacional Synthesse GMEB, Obs: Primer Pre-
mio Concurso de Bourges, 1985. For: Cultures électroniques, Serie IMEB/UNESCO/
CIME.LDC278076/77.

Espai VIII, 1975, va, perc amplificadas, ct concreta y elec (cuadrafénica), Dur: 18, Estr: 1976,
Barcelona, Sala Phonos, Festival Internacional de Miisica,. Obs: Fragmentos de Chile fértil pro-
vincig. ..

Salvai-Papasseit i la seva época, 1976, ct concreta y elec, Dur: 30°, Estr: 1976, Barcelona, Teatro de
la Escuela de Estudios Artisticos de Hospitalet del Llobregat, dir Ricard Salvat, Obs: Musica
incidental para obra de teatro.

Quodlibet IV (version 2), 1976, pf amplificado, ct concreta, Dur: 14', Estr: 1976, Barcelona, C.
Santos.

Concierto para violoncello, 1976, ve sol, comx, Orq, Dur: 20°, Obs: A Eduardo Valenzuela.

Cueca para la exaltacion de Jorge Pefia Hen, 1975~ 1976, 2 guit, Dur; 15°, Estr: 1977, Londres,
Witmore Hall, Miguel Angel Cherubito, Eulogio Ddvalos, Ed: Lemoine, Paris,

Un dia en el jardin del gigante, 1976, pf, perc, ct concretay elec, Dur: 60°, Estr: 1978, Barcelona,
Tres Terres Teatre, Fundacién Joan Mird, dir Teresa Monsegur, Obs: Misica de escena.

Variaciones I, 1977, ct elec, Dur: 11, Estr: 1983, Barcelona, Fundacién Joan Miré.
Quodlibet V (version 3), 1977, clav, Dur: 10°, Estr: 1977, Barcelona, L. Guerberoff,

Un jardin para todes, 1977, ct concretay elec, Dur: 60°, Estr: 1977, Barcelona, Tres Terres Teatre,
dir Teresa Monsegur, Obs: Miisica de escena.

Cango del fruiter, 1978, comx, Dur : 8", Texi: Vicente Andrés Estellés.

Sagrada Familia, 1978, fl, cl, cl Mib, tpt, fig, vibr, glock, clv, pf, guit, 2vn, va, vc, Dur: 10°, Estr:
1978, Barcelona, GIC.

Miralls, 1978, comx, Dur: 12" Texi: Vicente Andrés Estellés.
Tonada larga a Recabarren, 1978, T, Bar, B, pf, cuerdas, Dur: 15°, Text: Alberto Silva.

Tonada larga a Recabarren, 1979, vc, pf, Dur: 8, Estr: 1979, Varsovia, Eduardo Valenzuela (vc),
Carlos Davila (pf).

Destierro, 1979, ct elec, Dur: 25°, Estr: 1981, Radiodifusién Suiza, Fon: LP. Destierro y ctelo. Hemis-
ferio H-1033, Barcelona, 1981.

Cielo, 1979, va amplificada, ct elec, Dur: 267, Estr: Gabriel Brndi¢. Sala Zeleste, Barcelona, 1981,
Fon: LP. Destierro y cielo. Hemisferio H-1033, Barcelona, 1981,

i Cudndo comenzamos... 7, 1979, pf, perc, ct concreta y elec, Dur: 60°, Estr: 1979, Barcelona, Tres
Terres Teatre, dir Teresa Monsegur, Obs: Miisica de escena.

Memeorias, 1980, vn, perc amplificados, ct elec, Dur: 26°.
Muisica de las apariencias, 1980, v, 2 cor amplificados, ct elec, Dur:28°, Obs: A Francisco Kropfl.

Aria y pasacalle, 1980, fl, fl en Sol, cl, va, guit, cb amplificados, ct elec (sint. Yamaha), Dur: 14",
Estr: 1986, Barcelona, Fundacién Maeght.

A la mayor gloria de El Salvador, 1980, voz, 4 fl, sint, vn/marimba/arpa, Dur: 12’

Coralretrato, 1980, T/Bar, va, ct elec, Dur: 13°, Estr: 1983, Barcelona, Instituto Francés, Alejan-
dro Lazo (voz), Gabriel Brncic (va).

Sexteto, 1980, tpt, cor, thn, tu, 2 guit, Dur: 21°.
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[099]

[O-100]

[O-101]
[0-102]
[O-103]

Zelestial, 1980, 8 fl, Dur: 5', Estr: 1981, Barcelona, Sala Zeleste.

Historia de dos ciudades, 1981, vn, vc, amplificados y procesados, 4 perc, Dur: 36°, Esir: 1981,
Madrid y Barcelona. Obs: Concierto sincronizado. Realizado simultdneamente en Madrid
(las cuerdas, dirigidas por Emiliano del Cerro) y en Barcelona (la percusi6n, dirigida por
Eduardo Polonio) y transmitido por RNE. Obra por encargo del Centro para la Difusién de
la Miisica Contemporinea y Radio 2 de Radio Nacional de Espaia. Centro Cultural del Con-
de Duque, Madrid, Fundacién Joan Miré, Barcelona,

Quinteto John Lennon en Andalucia, 1981, fl, ob, cl, cor, fg, Dur: 227, Obs: Encargo de la
Sidwestfunk de Baden-Baden, 1982.

Nuestra América, 1981, perc, ct elec (4 canales), Dur: 21°, Estr: 1984, Barcelona, Estudio 54.
Cielo, 1981, va amplificada, ct elec, Dur: 23°, Estr; 1982, Barcelona, Gabriel Brndié.
Grisalla (version 1),1981, ct elec, Dur: 26’, Estr: 1982, Barcelona, Instituto Francés.

Triunfo por las madres de Plaza de Mayo, 1981-1982, Mez, guit amplificada, ct elec, Dur: 15°, Estr:
1983, Barcelona, Palau de la Miisica, Anna Ricci (Mez).

Grisalla (version 2), 1982, ballet, Estr: 1982, Barcelona, Sant Just Desvern, Tres Terres Teatre,
dir Teresa Monsegur, Obs: Miisica de escena. También contiene Bach y las monedas y Coral
Retrato.

Nuestra América, 1982, ct elec (2 canales), Dur: 217,
Bach y las monedas, 1982, ct elec, Dur: 8, Estr: 1986, Santiago de Chile, Goethe Institut.
Las afinidades electivas, 1982, 2 sint PolyMoog.

Grissalla-Teatro (version 3), 1982, ct elec, Dur: 70°, Estr: 1983, Barcelona, San Just Desvern,
Grup Tres Terres, dir Teresa Monsegur, Obs: Banda sonora del especticulo Grisalla, versién 2
(0-89, 1982).

Canciones con sintetizador, 1982, ct elec (sint Casio), Dur: 18°, Estr: 1987, Toulouse.
Cubana, 1982, guit, Dur: 7, Estr: 1983, Ginebra, F. Gassull, Ed: Clivis, Barcelona.

Poliforvia de Barcelona, 1983, f1, ob, cl, cor, pf, va, vc, con tratamiento electroactstico, Dur: 17°,
FEstr- 1984, Barcelona/Paris, Ensambie 2E2M, dir P. Méfano, Ed: Ediciones Musicales Catalanas.

Polifonia de Venecia, 1983, ct elec, Dur: 16°, Estr: 1983, Barcelona, Universitat Nova.

Trio a la memoria de Alberto Ginastera, 1983, vn, vc, pf, Estr: 1983, Paris, A. Chamorro (vn), E.
Valenzuela (vc)}, C. Davila (pf), Ed: Clivis, Barcelona.

Wagner-Wagner, 1983, ct cuadrafénica con obras de R. Wagner, Dur: 30°, Estr: 1983, Barcelona,
Palau Giell, Espais Wagnerians, Obs: Montaje en 4 canales con trozos de las principales 6pe-
ras de Wagner. Miisica de ambientacién y de calle.

Trio & la memoria de Alberto Ginastera, 1984, vn, va oblig, vc, pf, Obs: Version para cuarteto con
piano.

Secuencia, 1984, guit, Fstr: 1994, Barcelona, P. Despeiroux.
Quodlibet V (versidn 4), 1984, 2 pf, Dur: 10°, Estr: 1985, Barcelona, Obs: A Frederic Mompou.

Variaciones sobre sonatas e interludios, 1984, fl, cl, va, guit, sint, ct elec, Dur: 27°, Estr: 1984,
Barcelona, Festival Musica Siglo XX1.

fO-104] Argentina, 1984, 5 voces iguales y teclado elec.

[0-105] Quodiibet IV (version 3), 1985, A, T, B, ct concreta, Dur: 167, Estr: 1985, Barcelona, Conciertos

Phonos, Fundacion Joan Miré. Teresa Monsegur (A}, Alejandro Lazo (T), Gabriel Brngi¢ (B).
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[O-106] Tres estilos, 1985, ve, pf.

[O-107] Driio, 1985, vn, ve.

[O-108] D1io, 1985, vc, guit.

[O-109] Concierto-gético, 1985, ct elec, Dur: 21°.

[O-110] Concierto-gstico, 1985, va, ct elec, Dur: 21, Esir: 1985, Bourges, Gabriel Brnédié (va).

[O-111] Florida-invierno, 1985, orq cdmara, Dur: 10', Estr: 1986, Barcelona, dir Miguel Angel Cherubito.

[O-112] Opera rotas, 1985, 16 voces, 4, 4ob, 4cl, arp, 2pf, perc, vn, va, v, Dur: 40°, Estr: 1993, Barcelo-
na, Universidad de Barcelona.

[O-113) Concierto-Espacio, 1985, 12 instr viento, Dur: 12", Estr: 1985, Pamplona, Festival de Navarra, dir
Gabriel Brnéié.

[O-114] Momotombo, 1985, T, Bar B, Dur: 8', Texi: Rubén Dario.

[O-115] Clarinen tres,1986, fl/cl/va/vc/bansuri (flauta de bambu, instrumento originario de la In-
dia), ct, Dur: 10°, Estr: 1986, Madrid, LIM.

[O-116] Des E‘tre, 1986, 2 va, ctelec, computador, Dur: 13, Estr: 1986, Barcelona. Obs: A Oscar Masotta.
[O-117] Tres estilos, 1986, guit, tratamiento elec, Estr: 1993, Cuenca, Carlos Guéllar.

[O-118] Quodlibet I (version 3), 1986, sax A, va, vibr, guit eléctrica, Dur: 11°, Estr: 1986, Barcelona,
L'Hospitalet, Grupo Quodlibet,

[O-119] Quodkibet V (version 5), 1986, pf.

[O-120] Dnio, 1986, va, vc, Dur: 14°.

[O-121] Tres estilos, 1986, ob, v, pf, Estr: 1987, Palermo.
[O-122] Seis preludios, 1986, guit, Dur: 24,

[O-123] Muisica de cdmara I, 1987, fl de pico S, A, T, B, va, guit, Dur: 26, Estr: 1887, Barcelona, Grupo
Frullato, G. Brndic (va),].]. Ordinas (guit), dir E, Martinez Izquierdo. Obs: A Luis Callejo. I11
Muestra Catalana de Musica Contempordnea, 1987.

[O-124] Quinietopara violas, 1987, 5vaovn, 3va, vc, Dur: 14, Estr: 1987, Madrid, Ensemble E. Mateau.
[0-125] Ciudad encaniada, 1987, ct elec, Dur: 19°, Estr: 1987, Cuenca.

[0-126] Ese max, 1987, cor, thn, ct elec, Dur: 12°, Estr: 1987, Malaga, Festival de Musica Contemporianea.
[0-127] Melodias para saxofin, 1987, sax A, Dur: 12°.

[0-128] Solo, 1987, arp, Dur: 7.

[O-129] Diaphonia, 1987, Orq sinfénica, Dur: 18’

[O-130]1 Quodlibet I (version 4), 1987, Dur: 10°, 2 f, cl, guit, ¢b, Estr: 1987, Grup Cadaqués, Vol ad
Libitum.

[O-1811 Quodlibet I (version 5), 1988, Dur: 10,1, cl, I B, guit eléctrica, Dur: 70°, Estr: 1988, Pamplona,
Grup Instrumental Phonos.

[O-132] Sinfonia concertanie, 1988, Orq, Dur: 20",

[O-133] Sirocco, 1988, conjunto instrumental mixto, Dur: 60°, Esty: 1988, Valladolid, coredgrafo A.
Borriello, Obs: Miisica para espectaculo, danza.

[O-134] Milsica de camara 11, 1988, {l, cl, {g, va, guit, cb, amplificados, Dur: 23°,
[O-135] Cuarteto, 1988, 2vn, va, vc, Dur: 10°, Obs: A Renato Parada y Consuelo Escribano.
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{O-136] Muisica de cimara ITT, 1988, 2f1, cor di bass, guit, cb, Dur: 13', Estr: 1988, Alicante, Grup Vol ad
Libitum, dir Jordi Rossinyol, IV Festival Internacional de Miisica Contemporanea.

[O-137] Quodlibet V (versién 6), 1988, pf, Estr: 1988, Palma de Mallorca, A. Nieto.

[O-138] Quodlibet VII (versién 4), 1988, fl, va, sint/sampler, Dur: 7", Estr: 1989, Lisboa, Multimdsica,
Gabriel Brn¢ié (va), Eduardo Polonio (fl), Carlos Zulian (sint/sampler).

[O-139] Passacaglia, 1988, 2 sint, Dur: 15°, Esir: 1988, Barcelona, Duo Eclat, Obs: Segin Passacaglia
para érgano (O-7, 1965).

{O-140] Sexteto para violas, 1988, ct elec (6 va, grabadas), Dur: 10",

[0-141] Uno y mil efectos de la libertad, 1989, ct elec, Dur: 15°, Estr: 1989, Bourges, Obs: Obra por encargo
del GMEB, Festival Synthése, 1989.

[0-142] Composicion 1989, 1989, ct elec, (Parte 1, 11°, parte II, 14°), Estr: 1989, Barcelona, Semana
Internacional de Misica Contempordnea, Obs: A Eduardo Polonio.

[O-143] Dulcidn-Concert, 1989, va, fg, amplificados, ct elec, (sint grabado), Dur: 12’, Estr: 1989, Barce-
lona, IV Muestra Catalana de Musica Contemporanea.

[0-144] Kintzy-Concert, 1989, sax T, amplificado y procesado y ct elec, (sint grabado), Dur: 13°, Estr:
1989, Paris. Daniel Kientzy (sax), Fon: CD, Ibersax Kientzy, Nova Musica 9, Paris. Direccién
General de Relaciones Culturales y Cientificas. Ministerio de Asuntos Exteriores de Espana.

[O-145] Quodlibet V (version 7), 1990, pf, Estr; 1990, Madrid, Liliana Maffiotte.

{O-146] Violin-Study, 1990, vn. Estr: 1999, Santiago de Chile, Isidro Rodriguez, Fon: CD, FONDART, 1999.
[0-147] Tenor-Concert, 1990, sax T, Estr: 1991, Madrid, José Miguel Aparicio.

{O-148] Vade Retro, 1990, ct elec, (sint Yamaha 5-99), Estr. 1990, Madrid, Obs: A Luigi Nono.

[O-149]) Partita, 1991, cb. Estr: 1991, Bruselas, Xavier Blanch.

[0-150] Alto-Concert, 1991, sax A, Estr: 1995, Lyon, Daniel Kientzy.

[O-151] Soprano-Concert, 1991, sax S, Estr: 1994, Valencia, Daniel Kientzy.

[0-152] Adagio-Scherzo, 1991-96, ct elec, Estr: 1996, Paris, Concerts GRM, Radio France, Obs: A Victor Jara.
[0-153] Violoncello-Concert, 1992, vc, Estr: 1996, Barcelona, L. Iglesias, Obs: A Joan Miré.

[O-154] Bajo-Concert, 1992, sax B, Estr: 1994, Valencia, Daniel Kientzy.

[O-155] Baryton-Concert, 1992, sax Bar, Estr: 1996, Cuenca, Daniel Kientzy.

[0-156] Viola-Concert, 1992, va, ct elec, Estr: 1992, Alicante, Gabriel Brnéi¢ (va).

[O-157] Viokin-Concert, 1993, va sol, Orq, Dur: 17",

[O-158] Viola-Concert IT, 1993, va, Esir: 1996, Buenos Aires, M. Magin (va), Obs: A Joan Miré. Transcrip-
cién de Violoncello-Concert (O-153, 1992).

[0-159] Violoncello-Concert N°2, 1993, ve, Dur: 12°, Estr: 2002, Madrid, L. Iglesias (vc), Obs: Transcrip-
cién del Baryton-Concert {O-155, 1992).

[0-160] “..que no desorganitza cap murmuri”, 1994-1995, fl B de pico, ct clec, Esir 1996, Barcelona,
Joan Izquierdo, Obs: A Joan Brossa. Compuesta para el flautista Joan Izquierdo.

[O-161] Violoncello-Concert N*3, 1994, vc, Dur: 14°.
[0-162] Contrabajo-Concert, 1995, sax cb, Dur: 9, Estr: 1997, Venecia, Daniel Kientzy (sax).
[0-163] Polifonia de la lfuvia, 199495, Orq.

[O-164] Retrato, 1995, pf, Estr: 1996, Barcelona, A. Sukerlan (pf), Ed: Boileau, Barcelona, Obs: A Renato
Parada.
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[O-165] Dos esbozos para antiguos instrumentos electronicos, 1995, ct elec, Estr: 1995, Madrid.

[O-166] Sopranino-Concert, 1996, sax sopranino, Estr: 1996, Vilna (Lituania), Daniel Kientzy {sax).
[O-167] Tres piezas, 1996, va, Dur: 10°, Estr: 199699, Santiago de Chile, Gabriel Brnéié (va).
[O-168] Variaciones, 1996, 6rgano positivo, ct elec, Estr: 1996, Barcelona, B. Ballbé (organista).

[0-169] Constanza (La casa del viento I), 1996, cuarteto de fl dulces, ct elec, Estr: 1996, Barcelona,
Grupo Frullato, Obs: A Constanza Brndi¢ Monsegur.

[O-170] Scherze, 1997, vn, vc, tbn, pf, Obs: A Cirilo Vila.
[0-171]1 Meng, 1997, fl A, cor di bass, vc, Estr: 1997, Barcelona, Grup Vol ad Libitum.

[O-172] Despedida, 1998, Mez, 11, cIB, vibr, guit, vc, cb, Text: Federico Garcia Lorca, Estr: 1998, Barcelo-
na, Festival Grec.

[O-173] Vuelta de paseo, 1998, S, arp/pf, ct elec, Text: Federico Garcia Lorca, Estr: 1998, Barcelona,
Festival Miisicas Contemporaneas.

{0-174] Quodkbet VII (versidn 2), 1998, perc, ct elec, Dur: 7°, Esir: 1998, Barcelona, Pilar Sobird, Obs: A
Pilar Sobira.

[0-175] La casa del viento II, 1998, fi/fl en Sol, cl/cl B, va, vc, ct elec, Esir- 1999, Berlin, Ensemble
Mosaik, Obs: A Barbara Brn¢i¢ Monsegur.

[O-176] Joan Mirs el color de mis suerios, 1998, fl en Sol, ¢), va, arp, vibr, g, ct elec, CD-ROM, Estr: 1998,
Barcelona, Obs: Ocho piezas para la obra de Joan Miré.

[O-177] Amico ai vinto, 1999, A, 2 va, tratamiento elec, Text: L. Tasso, Estr: 2000, Barcelona, Art en Brut.

[O-178]) Coréutica, 1999, va, ct (violas grabadas) Estr: 1999, Milan, Teatro alla Scala, Ciclo Metafonie,
Gabriel Brnci¢ (va grabadas), Fon: CD. Musica electroacistica en el GEMA 2000, SVR-GEMA-
3006-13, Santiago de Chile.

[O-179] Claro-Oscuro, 1999, 4 fl, Dur: 5', Estr: 2000, Barcelona, Cuarteto de flautas Fu-Mon, Ed: Ferma-
ta, Fon: Contemporania/Anacrusi AC.010. Obs: In memeorian Zlatko Brndié.

10-180] Clarinet-Concert, 1999, c1 B amplificado, CD elec (muestras va, perc), Dur :15°, Obs : Obra por
encargo del CDMC para el Festival de Alicante, 1999, A Harry Sparnaay.

[O-181] Ergon Rondeau, 2000, 4 cor, vc amplificado, ¢t elec, CD-ROM Imagen Gabriela Vargas, Paisaje
Sonoro Luis Bornie, Estr: 2000, Barcelona, Festival Rivermiisica.

{O-182] In te sperant Domine, 2000, comx, Dur: 6.

[0-183] La casa del vienio III, 2000, 2 vn, va, vc, CD elec, Estr: 2001, Budapest, Festival EAR, Radio
Hungara.

[0-184]) Alto-Concert II, 2000, sax A, CD elec, Esir: 2001, Madrid, Festival del CDMC-LIEM.
[O-185] Escena. 2001, S, 3 cl, cl B, pf, viby, arp, Text: Meng Kao-yen y Wang Wie.

[O-186) La cueca larga, 2001, 1, cl B, perc, guit, vc, cb, CD elec y proyeccion desde ordenador, Estr:
2001, Barcelona, Festival Influencias Musicales, Centro de Cultura Contemporanea, Obs: Obra
pictdrica de Gabriela Vargas.

[O-187] Ronde-Bosse, 2001, va, arp amplificados, CD elec, programa de interaccién en tiempo real,
Estr: 2001, Paris, Ana Bela Chdves (va), Magdalena Barrera (arp), Multiphonies 2001-2002,
XXIVe saison musicale, Salle Olivier-Messiaen, Maison de Radio France, Obs: Encargo del
GRM-Radio France.

[O-188] Clarinen tres (version 5), 2003, bansuri, Dur: 10°, Estr; Tomds Thayer (bansuri), 2008, Tercer
Ciclo Internacional de Conciertos de Muisica Electroaciistica, Sala SCD, Bellavista, Santiago
de Chile, Obs: A Luciano Berio.
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