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Palabras de autor

Estimados lectores: Comenzando el cuarto
afio de la revista les acercamos algunos articu-
los relacionados con la pedagogia musical, con la
ensefianza y con el aprendizaje de la musica. El
estudio de la msica es un fenémeno complejo
que tiene varias aristas, el aprender y el ensefiar
son conceptos que a lo largo de 1a historia fueron
cambiando su significado. Hoy en dia podemos
plantearnos los siguientes interrogantes: scoémo
estudiamos musica?, ¢como estudiamos nuestro
instrumento para que los resultados sean 6pti-
mos?, ses lo mismo estudiar de manera conscien-
te que hacerlo de memoria? Abordaremos estos
puntos en el articulo principal.

En entrevista, Vicente Moronta, oboista venezo-
lano, nos relata sobre la miisica contemporanea
del siglo XXI y su trayectoria desde Venezuela
hasta Europa a través de interesantes proyectos
musicales. Vicente nos cuenta sobre las obras que
han sido dedicadas para su instrumento princi-
pal, el oboe, y sobre como aprender a escuchar la
musica de una manera didactica y accesible.

En una segunda entrevista, Luis Menacho, pia-
nista y compositor platense nos cuenta sobre la
musica actual, los procesos compositivos de sus
obras y la relacién entre la luz y la sombra como
fenémenos que dan origen a una composiciéon mu-
sical. Luis ha planteado interesantes conciertos
escénicos donde la misica, a través de lo timbrico,
cobra un rol de relevancia.

Queridos lectores, Opinién Musical es un espa-
cio destinado a abrir puertas y nuevos espacios
tanto para musicos profesionales como para es-
tudiantes y para el pablico en general. Estamos
contentos de poder compartir estos pensamien-
tos con ustedes. Esperamos que este niimero les
sirva de interés.

Saludos cordiales.

Opinién Musical es un espacio libre e independiente de teméaticas
artisticas y musicales. ¢Te gustaria hacer una donacién o suscri-
birte a la revista?

Escribinos a info.opinionmusical@gmail.com y te indicaremos los
pasos a seguir.

Las ideas expresadas en Opinién Musical pertenecen a los entre-
vistados. Opini6én Musical solamente comparte las notas enviadas
por los mismos.
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Estrategias de estudio
para musicos

por Bernardo Di Marco

El presente articulo surge a partir de la Conferencia
nro. 36 del ciclo “Charlas desde El Calafate”.

lumnos, colegas, queria compartir con us-

tedes un tema que esta relacionado con

el estudio y sus diferentes metodologias.
¢Cémo podemos estudiar mejor?, ;c6mo podemos
optimizar nuestro nivel de aprendizaje frente a
los examenes, frente a los concursos e, incluso,
en nuestra rutina diaria? En este articulo habla-
1é acerca de las estrategias de estudio; si bien me
centraré en la masica y en la practica instrumen-
tal, las ideas planteadas podrian valer para cual-
quier tipo de actividad o profesion.

Es cierto que estamos atravesando momentos
dificiles en cuanto a la ensefianza y al aprendiza-
je debido a la laxitud de maestros, instituciones
y alumnos. Esta situacién no es local sino, mas
bien, es una cosmovisién global de nuestra época
y a estos factores, en algunas regiones del plane-
ta, se suman dificultades serias como la pobreza o
la guerra, situaciones que dificultan o impiden un
correcto aprendizaje.

Conviene preguntarnos, en un primer momen-
to, como estudiar y como plantear una buena me-
todologia de estudio. El estudiar no deberia ser
algo fortuito, casual o espontdneo, sino que seria
importante desarrollar y adquirir técnicas que
nos pudieran asistir en nuestra actividad para lo
cual seria fundamental que existieran un plantea-
miento y un lineamiento para no fracasar en el in-
tento de llevar a cabo el estudio. Me pregunto en-
tonces, ¢qué es estudiar? Pues seria la capacidad
de incorporar conocimientos, de vivenciarlos y po-
nerlos en practica; la incorporacién seria el primer
paso y este proceso deberia ser realizado de una
manera metodica, consciente y constante en el
tiempo. El segundo paso seria hacer propios esos
conocimientos, es decir, internalizarlos y hacerlos
parte de nuestra estructura pensante y, a partir de
ello, vivenciarlos, tener la experiencia tangible de
estar en contacto con esos saberes a través de la
realidad y, por Gltimo, llevarlos a la practica diaria.

Pensemos, entonces, en un estudiante de medici-
na; él mismo estudiara de los libros la teoria, com-
prendera el hecho tedrico (si no estudia de memo-
ria) y luego lo haré propio a través de un proceso
cognitivo consciente. El futuro médico vivenciara
los conocimientos adquiridos en el libro en un la-
boratorio, en las practicas de consultorio o quiré-
fano mientras es ayudante de un profesional ca-
pacitado y luego, en el futuro, pondra todos estos
conocimientos en practica en su consultorio una
vez concluida su carrera. Es cierto que estudiar no
es tarea facil y nos encontraremos con dificultades
en el camino. Citaré algunos enemigos del estudio,
¢cudles son ellos? Los mencionaré a continuacion:

® UN CONTEXTO NO ADECUADO:
Supongamos que quisiera ser un artista, un pro-
fesional de la musica, pero me encuentro en un
Iugar geografico alejado de los centros artisticos
importantes de mi pais, en un contexto que no
pueda contener mis expectativas o que no me
proporcione las herramientas para mi actividad
futura; en esta situacioén, encontrar un ambiente
adecuado seria lo ideal para poder desarrollar mis
capacidades. También puede suceder que, estando
en la ciudad con mas oferta artistica del mundo,
mi contexto social, familiar o mi medio ambiente
no sean favorables para mi vocacién al no encon-
trar personas adecuadas que puedan guiarme en
el proceso que quiero elegir; muchas veces algunos
alumnos se mudan a centros artisticos importan-
tes, pero no encuentran un maestro que pueda
conducirlos en el estudio de su instrumento. Otra
situaciéon podria ser que en pequeilos pueblos
alejados de las grandes metrépolis se encuentre
algtin maestro que pudiera ayudar a este promete-
dor artista a seguir su eleccioén, hoy en dia también
tenemos la posibilidad de internet.

Como les cuento a mis alumnos en nuestras cla-
ses, la generacion de los aflos 80 debia viajar largas
horas en 6mnibus de larga distancia para tener
una hora de clases con el mejor maestro en la ciu-

PAG.3



dad capital y a ello se sumaba el costo econémico
que debia invertirse. Hoy en dia abriendo la tapa
de nuestra computadora, encendiendo nuestro
moévil y haciendo dos clics podemos tener al me-
jor maestro en la comodidad del living de nuestra
casa. Es aqui donde quiero puntualizar el hecho de
la resistencia de ciertos maestros y estudiantes de
musica respecto de las clases online las cuales son
exactamente lo mismo que las clases presenciales.
Algunos diran que el sonido no es bueno o que la
musica requiere estar presente, pero algo trauma-
tico qued6 también luego de la experiencia del ais-
lamiento por la pandemia. Pues bien, mas alla de
la calidad del sonido, de la imagen o de un delay
en la comunicacién, lo importante de aprender o
ensefar a distancia es la posibilidad de transmi-
tir un mensaje que no solo sera sobre la técnica
instrumental o sobre la teoria, es un mensaje de
contencién para ampliar un contexto y hacerlo
mas adecuado para el estudiante. Creo que esto es
lo mas valorable de un curso o de una clase online.

® INSTITUCIONES PRECARIAS

Este es otro de los factores perjudiciales para el es-
tudio desde el punto de vista de la infraestructura,
de la capacitacién de los docentes, de los progra-
mas de estudio, etc. Instituciones que no pueden
contener a los estudiantes y que no pueden darles
las herramientas adecuadas.

® LA IDEOLOGIZACION

Este es un factor problematico también. En las
instituciones donde hay un alto contenido de po-
litica partidaria puede desviarse la atencién del
estudiante quien se ve involucrado en actividades
que no estan en relacién con su materia, la musica.
El punto aqui es que estos tipos de instituciones
tomaran el hecho artistico musical y lo cubriran
con un halo de ideologia y se serviran del fenéme-
no educativo para lograr sus metas, las cuales no
tienen que ver precisamente con el objetivo musi-
cal sino, mas bien, con el hecho de transmitir una
linea de pensamiento bien precisa. En la historia
del siglo XX podemos encontrar varios ejemplos
de la utilizacién ideolégica del arte y de la musica
en particular, por lo tanto habria que tener cuida-
do al momento de elegir ciertas instituciones que
promueven contenidos periféricos que no esta-
mos interesados en aprender o no son el centro de
lo que queremos estudiar que es la musica.

® LAPOBREZAY LA VIOLENCIA DE

LA GUERRA

Son situaciones extremas que impiden el correc-
to aprendizaje. De la mano de la pobreza viene la

malnutricién y este problema es bien conocido: si
un niflo no se alimenta bien desde pequeiio, no de-
sarrollara su sistema nervioso y, en consecuencia,
no desarrollard bien sus capacidades cognitivas
en la vida adulta. En paises donde el porcentaje de
pobreza es alto se compromete seriamente el futu-
10 generacional de una nacién y la violencia de la
guerra expone a las personas a situaciones limites
de desplazamientos, campos de refugiados y des-
truccion de instalaciones educativas que impiden
el hecho de aprender y de ensenar.

® LA PROCRASTINACION

Es postergar continuamente las tareas, es decir,
dejarlo todo para méas adelante. Esto puede trans-
formarse en un habito no muy saludable: mafiana
estudiaré, el semestre que viene daré el examen,
el aflo que viene daré un concierto. Hay estudios
sobre este aspecto de la procrastinacion y el hecho
es que se puede superar poniéndose en la tareay,
a veces, con la ayuda de un buen coach; para esto
los maestros de instrumento o de mfsica en ge-
neral deberian tener conocimientos de coaching
ontologico. Al momento, los institutos de forma-
cién de profesionales en general no tienen este
tipo de materias relativas al coaching, pareciera
que ser maestro es decirle al alumno que toca de-
safinado: “Toca mejor o elegi tal pieza o digitacién’”,
pero ¢qué hay de la parte mental? En la mayoria
de los casos, 1a técnica del alumno funciona muy
bien, pero falla la parte de la organizacién y el or-
den mental fundamentales para alcanzar los obje-
tivos. La fuerza de voluntad y los buenos hébitos
seran de principal ayuda.

® TIEMPO LIMITADO

Uno de los obstaculos o excusas que escucho mas
comunmente en las clases tienen que ver con el
hecho de: “No tuve tiempo, tengo muchas cosas, no
llego”. Lo cierto es que todos tenemos veinticuatro
horasen el dia, siete dias en la semana, treinta dias
en el mes o trescientos sesenta y cinco o trescien-
tos sesenta y seis en el afio segin el caso, 1a cues-
tidén es qué hacemos con ese cheque en blanco que
se nos da todas las mafianas al levantarnos, con
ese cheque llamado tiempo. Muchas veces inver-
timos el tiempo en cosas que no nos aportan o no
nos interesan solo por mera obligacién, pero seria
bueno delimitar cudles actividades son mas im-
portantes que otras para mi. Las actividades que
requieren de una atencién inmediata y urgente las
debo atender en el momento si no pueden trans-
formarse en un espiral complicado de resolver, las
actividades urgentes y no importantes las puedo
delegar, aquellas importantes que no son urgen-
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tes las puedo dejar para mas tarde y las activida-
des no importantes y no urgentes para mi serian
candidatas para eliminar de mi agenda, siempre el
tiempo serd una cuestién de prioridades.

® FALTA DE METODOLOGIA

Al momento de estudiar una partitura observo
que muchos alumnos pretenden simplemente to-
car la musica de comienzo a fin bajo el principio
de la repeticién. Siempre recomiendo tener una
estrategia antes de comenzar a tocar: analizar la
partitura, escuchar una buena version, pensar en
abordar la partitura desde el solfeo, la armonia y
el fraseo, indagar sobre la historia de la obra y so-
bre el contexto en la cual el compositor la escribio.
Para ello hay que tener un conocimiento previo de
lo tedrico por lo que recomiendo a los alumnos y
también a profesores que se perfeccionen en este
punto del saber musical. Es también importante
el objetivo que se quiere alcanzar, a veces puedo
visualizar que la meta no esté clara y entonces me
dispongo a asesorar.

® LABAJA AUTOESTIMA

Observo en la experiencia que hay estudiantes que
no tienen fe en si mismos lo cual puede deberse,
quizas, a una serie de experiencias vividas o escu-
chadas desde su propia biografia. Quizas el am-
biente familiar y escolar no fueron un estimulo en
la musica o en la vida en general de esa persona,
quizas alglin maestro, a través de comentarios no
muy buenos, ha bajado la autoestima de ese es-
tudiante y frases como “no puedo, no me sale, no
tengo talento” son bastantes escuchadas en las
sesiones de clases que doy. Es cierto que nuestras
capacidades son limitadas y que no somos perfec-
tos, pero asi como esto mencionado es una reali-

dad, por otro lado hay una verdad encaminada a un
pensamiento positivo y este es: “Puedo superarme
dia a dia en los obstaculos y hacer de ellos un mo-
tor de bisqueda. Cuanto mas pueda concretar ex-
periencias, adquirir habitos y conocimientos, mas
voy a ir ampliando ese cerco, ese limite y voy a ir
creciendo cada dia mas”.

Respecto del dominio de la misica, encontrare-
mos diferentes situaciones de estudio y pueden
mencionarse tres: las situaciones rutinarias, las
situaciones de conciertos y las situaciones de con-
cursos que son todos contextos diferentes. Duran-
te el periodo ordinario de la practica no hayun pla-
zo de presentacién para presentar un repertorio,
sino que tratamos de mantenernos en forma, de
disfrutar de la practica, de llevar a cabo el estudio
de un concierto o sonata por puro deleite o, quizas,
nos abocamos al estudio de la técnica para estar
“en dedos”, como se dice. Un concierto involucra la
exposicion en publico y es diferente a un concur-
S0, un concierto es un lugar de encuentro, es como
una fiesta donde vamos a pasar un buen momento
y donde podemos dar lo mejor de nosotros desde
el punto de vista musical y personal. Por supuesto
que hay una preparacién técnica y logistica previa
al concierto que debe estar para que el evento re-
sulte en una reunion grata para el musico y para
el auditorio. Un concurso, por su parte, requiere
de otras destrezas, es un examen donde debemos
mostrar lo mejor de nuestro perfil dentro de lo que
pide la institucién a la cual queremos pertenecer.
Los concursos o exdmenes son momentos de alta
tension donde la adrenalina fluye en cantidad, son
situaciones incomodas y hasta molestas pero, en
definitiva, hay que pasarlas de la mejor manera
y para ello hay que estar bien preparado. Cuanto
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mejor es el nivel de la preparacién y del estudio,
mas cémoda serd esta experiencia. Por lo tanto,
situaciones rutinarias, conciertos y concursos son
contextos distintos que requieren de técnicas de
estudio y preparacién diferente en cada caso.

En relacién a esto, calificaria los niveles de in-
tensidad en el estudio. Hay un nivel al que puedo
llamar normal, otro nivel que catalogaria como
alto y un tercer nivel que categorizaria como muy
alto. En los diferentes niveles de situacién anterior-
mente citados, la preparacién mental es de suma
importancia, se dice generalmente que quien gana
un CONCurso y quien pasa un examen no es quien
sabe mas o toca mejor un instrumento, sino que
es quien mejor esti preparado mentalmente para
abordar esta situacion. Para ello puntualizo en lo
siguiente: ningtin contexto es igual a otro, no siem-
pre vamos a estar en 6ptimas condiciones fisicas,
mentales o afectivas para enfrentarnos a situacio-
nes de conciertos o concursos, por lo tanto nunca es
el momento perfecto para comenzar.

Sucede regularmente que algunos alumnos me
plantean postergar un concurso o concierto por
factores externos: porque es verano, porque es in-
vierno, porque son las vacaciones o porque no es
una fecha adecuada. El factor econémico también
siempre surge como excusa, pero Jes realmente
asi? ¢Existe acaso el dia perfecto para estudiar,
para dar un concierto o un concurso o mas bien
son excusas para justificar un miedo o un estado
de comodidad subyacente? La cuestién seria to-
mar la decisién de vencer esos miedos y sentarse
a estudiar para el concurso o concierto, la resis-
tencia vendra siempre de alguna manera y sera
cuestion de vencerla. De la experiencia de clases
que observo, muchos alumnos que se preparan
para concursos plantean dudas sobre el hecho
de presentarse, no por el mero hecho de hacerlo,
sino por la inseguridad y por el temor que acarrea
el qué sucedera si lo ganan. Muchos se preguntan
si tendran que dejar la comodidad de su trabajo,
mudarse a otra ciudad y los costos econémicos y
logisticos que el ganar les traeria. En la mayoria
observo que el hecho de enfrentar el concurso y
ganarlo, en el mejor de los casos disipa todos los
miedos e inseguridades y, quizas, esas insegurida-
des estaban bloqueando y limitando las intencio-
nes de mejorar la performance y entrar en contac-
to con cierto ambiente musical. El estudio estara
influenciado, principalmente, por la parte mental.
Para estudiar correctamente tenemos que estar
bien mentalmente, despejar miedos, dudas e inse-
guridades que estan en nuestra mente dia a dia.

La mente también necesita
entrenamiento y constancia,
cuanto mds estudiamos,
mas aprendemos.

Esto, por supuesto, se puede lograr a través de un
buen entrenamiento.

Hablaré ahora de los procesos de aprendizajes.
En todo proceso de aprendizaje encontramos cur-
vas ascendentes y descendentes lo cual es comple-
tamente normal. Hay una cierta creencia popular
(que puede tener, quizas, un origen en lo que fue
el positivismo) que nos indica que el estudio y el
aprendizaje deben tener la grafica de una linea as-
cendente y constante en el tiempo. Esto no es po-
sible, siempre habra altibajos porque la naturaleza
humana asi lo es, por lo tanto no se frustren ni se
sientan mal cuando esto suceda porque es comple-
tamente normal. En algunas clases algunos alum-
nos demuestran un grado importante de culpa por
haber tenido una mala semana o porque tal o cual
pasaje no les sale bien, una culpa en el sentido mo-
ral de la palabra. El pensamiento seria, por ende,
“soy mala persona por no tocar bien o por no haber
estudiado bien, por lo tanto merezco un castigo”.
Ese castigo muchas veces viene impartido no solo
por los maestros, sino también por el grupo social
en el cual el musico se mueve. En muchos ambi-
tos es mejor persona quien mejor toca o se toleran
comportamientos absurdos a un instrumentista
prodigio, cuanto mejor tocas eres mas valorado
y tienes mas amigos, ahora bien, si no tocas bien
no tienes amigos, nada mas errado que esto. Pues
bien, no hay nada de malo en haber tenido un mal
dia con la msica o que un pasaje no salga o, inclu-
SO, que No sea esa persona un buen instrumentis-
ta, mucho menos deberia sentirse culpa, se trata de
qué métodos vamos a utilizar y cuéles estrategias
vamos a plantear para lograr ciertos objetivos que
nos proponemos alcanzar. A veces los alumnos me
comentan que sienten que no progresan en el es-
tudioy puede que esto sea cierto o, quizas, también
puede ser una percepcién. Lo cierto es que el es-
tudio de la msica, como cualquier otra profesion,
lleva horas, dias y afios de practica con periodos de
curvas ascendentes y descendentes, un buen estu-
dio implica tener conocimiento de lo tedrico y po-
der aplicarlo a la practica. En nuestro ambito, el de
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la miisica instrumental, que es m4s bien practico,
se encuentra la idea de que quien toca mas rapido
toca mejor, quien mueve mejor los dedos es mejor
instrumentista. Yalo sefialaba Paul Hindemith en
el prefacio de su libro Adiestramiento elemental para
musicos: “Parecen haber pasado los tiempos en los
que nadie era considerado como misico cabal si
no poseia ademas de su habilidad en su especia-
lidad instrumental o vocal un conocimiento com-
pleto del sutil mecanismo de la mtsica. ¢Puede la
mayoria de los grandes virtuosos actuales sopor-
tar la comparacion de sus conocimientos tedricos
con los de Liszt, Rubinstein o Joachim?”. Un buen
estudio involucraria moverse entre lo teérico y lo
practico, hacer practico lo teérico y viceversa. ¢Qué
estrategias, entonces, podemos plantear para ob-
tener un buen estudio? Daré algunos consejos:

® ORGANIZAR LA AGENDA

Esto es algo fundamental. El viernes o sdbado ante-
rior al comienzo de la semana ya deberiamos tener
agendado lo que vamos a hacer la semana siguien-
te. La semana anterior a concluir el mes podriamos
tener organizado el mes siguiente.

® BLOQUEAR ESPACIOS PARA REDES
SOCIALES

En el momento de estudio, crear un espacio acorde
a la situacién sin dejar lugar a distracciones como
dispositivos, poner horarios para redes sociales y
respuestas de mensajes instantaneos que distraen
nuestra atencion constantemente. A propésito de
las redes sociales, estas pueden ser muy ttiles o no-
civas dependiendo del uso que hagamos de ellas, el
borde es muy sutil y fragil entre un buen o un mal
uso de las redes. Observo en los estudiantes de hoy
en dia, mas que nada en los nifios (pero en adoles-
centes y adultos también) que los dispositivos elec-
trénicos crean una falta de concentracién impor-
tante que obstaculiza el aprendizaje. El hacer scroll
por horas, la velocidad de la informacién suminis-
trada, permanecer hasta altas horas de la noche con
las redes sociales, el alto contenido de violencia de
todo tipo, ver videos absurdos o con contenido ba-
nal por horas ha creado una generacién superficial
que presenta pocos Animos al momento de superar
dificultades y desafios. De todos modos, el uso delas
redes sociales puede ser positivo, he hablado de ello
en otros ntmeros de Opinién Musical, estas nos co-
nectan con el mundo y nos abren posibilidades en
la msica y en el aspecto social que antes no exis-
tian, es bueno utilizarlas de una manera inteligente.

® CANTIDAD DE HORAS
Hay consultas que me hacen los alumnos respecto

a cuantas horas hay que estudiar por dia, no sabria
responder especificamente a esa pregunta, no ten-
g0 la receta magica. Antafio se decia que para ser
un buen musico habia que tocar ocho horas al dia,
pero era otro periodo histérico con otras dindmi-
cas. Se ha dicho luego que ocho horas no era pro-
ductivo, algunos importantes maestros aconsejan
estudiar cinco o hasta maximo tres horas por dia
pero, mas alla de la cantidad invertida en horas de
estudio, creo que es mejor priorizar calidad sobre
cantidad. La calidad de estudio estara relacionada
a la concentraciéon y a los objetivos alcanzados en
esa sesién de practica y en las sucesivas praxis a
lo largo del tiempo. En relacién con lo expuesto al
principio del articulo, la cantidad de horas de estu-
dio dependera de la situacién en la que nos encon-
tremos, si es una situacién rutinaria, de concierto
o de concurso. También alumnos y maestros ten-
dran que ser conscientes de que muchas horas de
practica con malas posturas y tensiones pueden
llevar a consecuencias fisicas complicadas.

® LLEVAR UNA VIDA SOCIAL RICA

EN EXPERIENCIAS

Es importante compensar los momentos de es-
tudio con los de la vida social. Compartir tiempo
en familia, con amigos, salir a pasear, tomarnos
vacaciones y luego regresar a la rutina es muy im-
portante a la hora de regenerarnos afectivamente,
una correcta compensacion entre vida de estudio
y vida social es necesaria para alcanzar nuestras
metas. Evitar los excesos de estudio puede preve-
nir situaciones de burnout donde el estudiante no
puede continuar adelante y se encuentra al limite
de sus posibilidades fisicas, mentales y emociona-
les. Habria que combinar el estudio con la recrea-
cién, con el ocio, con las relaciones, permitirnos
descansar, tener un dia libre, salir a dar un paseo
o descansar en casa porque en el afan de crecer y
mejorar podemos también descuidar nuestra vida
personal y nuestras relaciones lo cual, a veces, re-
siente nuestros vinculos sociales.

@ OPTIMIZACION

Dicen los sufies, estos pensadores antiguos, que
‘el ser humano es concentracién’, seremos pro-
ducto de las cosas a las que nos dedicamos, es de-
cir que el ser humano sera consecuencia de lo que
piense y haga. Si me concentro en trabajar mucho,
seré trabajador; si me concentro en estudiar, por
otro lado, seré estudioso, y asi con cada cosa en la
que centre mi atencién.

@ TODO CAMBIO CONLLEVA UN ESTRES
Es decir, ponernos en movimiento y cambiar nues-
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tra zona de confort va a significar cierta incomodi-
dad. Es por ello que el estudio, el incorporar cono-
cimientos y hacerlos propios de por si implica un
movimientoy, por lo tanto, una cierta molestia vie-
ne con ello porque quien estudia, trabaja, y quien
trabaja sale de su zona de comodidad. La constan-
cia es otro factor que influye en la optimizacién del
estudio, todo estudio requiere de perseverancia y
disciplina, como el deporte y la misica que requie-
ren de un entrenamiento fisico. La mente también
necesita entrenamiento y constancia, cuanto mas
estudiamos, mas aprendemos.

® LA VELOCIDAD DEL APRENDIZAJE

Eso dependera de la situacién en la que estamos
al momento. Si es una situacion de estudio ruti-
naria, nuestra velocidad de aprendizaje serd un
poco mas lenta, si estamos frente a una situacién
de concurso, légicamente los ritmos se pueden
acelerar. Esta variacién de la velocidad del ritmo
de estudio puede ser interesante y seria necesario
que el alumno pudiera tener flexibilidad en dichos
procesos. No siempre podemos estar a toda maqui-
na estudiando porque un burnout podria estar a la
vuelta de la esquina, pero si es mejor atn la cons-
tancia especialmente en los periodos ordinarios y
rutinarios porque es alli donde se corre el riesgo de
abandonar el estudio.

® LIMPIAR EXPECTATIVAS

A veces tenemos expectativas muy altas o ideas ci-
nematograficas en nuestra mente sobre lo que que-
remos alcanzar, pero que a veces no se cumplen.
Porlo tanto, es importante ser realistas y situarnos,
por ejemplo, en el momento de nivel instrumental
en el cual nos encontramos en ese instante. Tengo
la experiencia de algunos alumnos, generalmente
adultos, que me contactan para las clases y que
quieren tocar obras complejas en el lapso de un
mes, siendo que no tocaron nunca un violin. Esto
puede deberse, también, a ciertas ofertas que se en-
cuentran en internet que, con motivo de vender un
producto de dudoso nivel, ofrecen aprender a tocar
el violin o el piano en cuatro clases lo cual dista
bastante de la realidad. En las clases siempre hablo
de que tocar un instrumento es un proceso com-
plejo que lleva tiempo y dedicacién.

® TRABAJO MENTAL

Hablé del proceso mental que conlleva el estudio
y las diferentes situaciones a las que nos enfren-
tamos en la profesién. Muchas veces se piensa que
la musica es diversion, deleite y goce, que la msi-
ca esta para alegrar, etc. Pues bien, para quien no
se dedica a la profesién o para un contexto festivo

esto es valido, en cambio, para quien se dedica de
manera profesional a la musica, y con esto incluyo
también a los aficionados que toman el estudio de
la musica con seriedad y constancia, el hecho de
la practica musical deberia ser un proceso que in-
volucra factores estratégicos que implican el pen-
sar, conocerse a uno mismo y conocer los limites
y virtudes que tenemos. Hay una frase que decia
un gran maestro que tuve: “Toca una vez y piensa
tres veces’, es decir, ser mentales al momento de
estudiar musica. Es cierto que el arte involucra as-
pectos sentimentales y afectivos, pero este tiene
también el aspecto técnico, intelectual, cerebral
que esti alli, que lo sostiene, que le da coherencia
y vida. No podemos prescindir de ello porque por
mas talento e imaginacién que pudiéramos tener,
si no poseemos técnica no podremos transmitir lo
que queremos decir. Lo mismo puede decirse de
otras profesiones, si un médico no tiene los cono-
cimientos tedricos, si no sabe c6mo realizar una
operacion, por mas que le encante la anatomia hu-
mana no podri hacer una buena cirugia con todo
lo que ello implica.

® DE LO COMPLEJO A LO SIMPLE

Seria bueno comenzar por lo mas dificil, por lo
mas complejo, y luego dar lugar a lo simple. Mu-
chas veces observo que los alumnos se concentran
en los pasajes musicales que mas les gustan o que
mayor comodidad les trae y no estudian a cons-
ciencia ese pasaje intrincado, por lo tanto convie-
ne aislar ciertos pasajes complejos y estudiarlos
separadamente sin repeticiones mecanicas. Pue-
de pasar, también, lo contrario, que se estudien
bien los pasajes complejos y no los simples y que
esos sean, justamente, los que fallan al momento
de la performance. Es asi que si realizamos un es-
tudio profundo de la partitura desde el punto de
vista de la forma, de la armonia, de la orquesta-
ci6n y deméas parametros de la miisica podremos
resolver con mas facilidad ciertos pasajes compli-
cados e incorporarlos a nuestro saber.

® TIPOS DE MEMORIA

Planteo aqui de base que hay varios tipos de me-
moria para el estudio de un instrumento y de la
musica en general, estas son: la memoria visual, la
memoria auditiva, la memoria muscular yla delos
demas sentidos. Todos estos tipos de memoria nos
pueden servir para optimizar el estudio. Cuando
me refiero a la memoria visual, hablo de la memo-
ria que tenemos de la partitura en cuanto a papel
fisico, en qué lugar de esta se encuentra un pasa-
je musical; en cuanto a la memoria auditiva me
refiero al hecho de recordar los sonidos, es decir,
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las frecuencias, esto es fundamental para los ins-
trumentistas de cuerda, por ejemplo, ya que, en el
caso de ellos, la memoria auditiva, la musculary la
tactil seran de principal importancia al momento
de la performance. En el caso de la memoria auditi-
va, esta se beneficiard con una correcta educacién
desde la materia Solfeo, conocida en inglés como
ear training, escuchar y reproducir mentalmente
es fundamental en este caso. En cuanto a la me-
moria muscular es la memoria de los reflejos, en
mis clases comparo este tipo de aprendizaje con la
destreza de andar en bicicleta ya que a los nifios,
cuando aprenden a andar, se les ponen dos peque-
nas ruedas de soporte a la par de la rueda trasera
para mantener el equilibrio. Al principio, el nifio
tendra un pulso débil para manejar el manubrio
de la bicicleta, focalizara la atencién de la mirada
en los pedales y no asi en el horizonte del cami-
no, asimismo su pulso temblara y, quizas, caiga de
tanto en tanto. Con el suceder de las experiencias,
el nifio ir4 tomando coraje en el andar y sus mo-
vimientos musculares serdn mas firmes, luego los
padres quitaran las ruedas traseras de apoyo y ya
podra andar mirando el horizonte. Lo mismo su-
cederi en el campo del aprendizaje de un instru-
mento, si tomamos, por ejemplo, la practica violi-
nistica en sus comienzos, al alumno le temblara
el arco, focalizara su mirada en la mano izquier-
da y no escuchari si la nota esti afinada o desa-
finada, esto hasta que con la prictica consciente
y constante ciertos movimientos se transformen
en reflejos automaticos a la manera del nifio que
pedalea la bicicleta. Los demas sentidos vendran
a asistir también la performance instrumental; el
tacto, la rugosidad de la cuerda, las distancias en
el teclado y demas sensaciones tactiles son todos
reflejos adquiridos a tener en cuenta que nos pue-
den facilitar el aprendizaje.

® CRUCE DE CONOCIMIENTOS

Un buen estudio involucra el cruce de diferentes
conocimientos. La vinculacion entre lo teéricoy lo
practico, combinar diferentes materias del saber
como, por ejemplo, conocer sobre el contexto his-
torico en el cual fue creada una obra, aprender so-
brela armonia, reflexionar sobre el contrapunto, la
forma y escuchar versiones de grandes intérpretes
que pueden darnos ideas para abordar una pieza
musical. El cruce entre diferentes saberes es im-
portante porque si no el saber queda fragmentado.
Se da en el mundo de los instrumentistas que, por
un lado, se estudia la técnica instrumental y, por
otro lado, se estudian las obras. Se estudian mu-
chos libros de técnica para mejorar las destrezas,
pero al momento de abordar una obra el estudian-

te no aplica los recursos técnicos adquiridos en las
piezas musicales. Lo bueno seria que en un pasaje
complicado de una obra pudiéramos volver hacia
los libros de técnica y encontrar similitudes que
pudieran asistirnos en dicho pasaje.

® EVITAR LA REPETICION AUTOMATICAY
ESTUDIAR DE MEMORIA

Les recomiendo a mis alumnos en los cursos ser
conscientes de cada movimiento que hacen al
momento del estudio instrumental. Esto también
vale para las materias tedricas, ser conscientes
de lo que significa cada palabra, cada frase y cada
parrafo nos ayuda a comprender mejor 1o que es-
tamos estudiando. El estudiar de memoria seria
solamente una adquisiciéon automatica y no ra-
cional con resultados a corto plazo, es probable
que luego de un examen o concurso el alumno ol-
vide los conocimientos adquiridos de memoria ya
que no comprendio de qué se trataba en profundi-
dad el concepto de la obra o el texto. El estudiar de
memoria puede deberse, también, a una deficien-
te educacién escolar que, muchas veces, desde la
tradicién o desde la precariedad de las institucio-
nes es transmitida. Es importante aqui, entonces,
la aplicacién de los conocimientos a la practica
porque es alli donde estos vienen puestos a prue-
ba y realmente son vivenciados. Durante los afios
que enseilé en una carrera online en algunas ca-
tedras de un profesorado en musica, observé que
muchos de los alumnos estudiaban de memoria,
hablo de gente adulta de un promedio de cuarenta
afnos yyadedicados desde hace afios a la ensefian-
za musical. Algunos copiaban literalmente textos
de dudosa fuente y veracidad extraidos de inter-
net y luego los repetian, entonces me di cuenta
de que planteando trabajos practicos relaciona-
dos con su comunidad y su area de conocimien-
to, los alumnos podian realizar mejores trabajos
y adquirir mayores conocimientos. De repente el
hecho de estudiar de memoria desaparecio, los
trabajos comenzaron a ser originales y se dieron
resultados muy interesantes que los estudiantes
pudieron aplicar en sus aulas de estudio.

Queria dejarlos con estos pensamientos en esta
edicion de la revista, el hecho de estudiar y apren-
der es complejo y requiere de una dinimica cons-
ciente y metodica. Este proceso, como les comen-
taba mas arriba, no sera un proceso lineal, sino
que tendra curvas a la manera de una montafia
rusa en muchas ocasiones. Es normal que suceda
este fenémeno, lo importante es seguir adelante
con constancia, con dedicacién y, por supuesto,
con mucho amor por el estudio de la miisica ®
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Vicente Moronta comenzé sus estudios en la
ciudad de Maracay, Venezuela. Formé parte
de la Orquesta Simén Bolivar y se perfecciond
con maestros de la talla de Ricardo Riveiro,
Diethelm Jonas (oboista) y Emanuel Abbiihl,
alumno de Heinz Holliger. Se centré en reper-
torio clasico y al dia de hoy se especializa en
milsica contempordnea del siglo XXI y es parte
de numerosos conjuntos de miisica de cama-
ra, dilos y ensambles con los cuales difunde la
miisica actual. Vivié en Alemania y en Suiza
numerosos arnos donde estudio y formo parte
de proyectos musicales de envergadura. Ac-
tualmente reside en Venezuela donde es direc-
tor de milsica contempordnea en el Teatro Tere-
sa Carrerio en Caracas y se dedica, también, a
la ensefianza musical.

¢CUALES FUERON TUS PRIMEROS
PASOS CON LA MUSICA Y POR QUE
ELEGISTE EL OBOE COMO INSTRUMENTO?

Naci en Caracas, pero creci en una ciudad lla-
mada Maracay en el centro norte costero de Ve-
nezuela. Es una ciudad que tiene mucho movi-
miento artistico y cultural, alli naci6 el Sistema
de Orquestas Juveniles e Infantiles, de hecho esta
ciudad fue su primera sede, muchos musicos que
integraron la Orquesta Simén Bolivar vinieron
de Maracay. En los 90 me incorporé a la msica
a través de mi madre, quien era directora del De-
partamento de Cultura de la Universidad Central
de Venezuela, hacian muchas actividades, entre
ellas, una de las principales era la actividad coral,
estaba el Orfeo Universitario de Maracay, estaban
las voces oscuras (un coro masculino con proyec-
cién internacional) y las voces blancas de nifios
integrados generalmente por hijos de los emplea-
dos de la Universidad. Si bien mi padre tocaba
multiples instrumentos como el cuatro, mi pri-

a Vicente Moronta, oboista

mer vinculo fue con la Coral de las voces blancasy
también, paralelamente, con un grupo de danzas
folkloricas venezolanas llamado “La revuelta”. Alli
baildbamos los diablos danzantes los cuales son
un patrimonio inmaterial de la humanidad sur-
gidos en cofradias del pueblo de Cata en el esta-
do de Aragua, cerca del mar Caribe. De influencia
africana estas festividades se realizan durante la
ceremonia del Corpus Christi, los participantes
se visten con mascaras y vestidos coloridos muy
llamativos. Creci con esa influencia desde los cin-
co afios, a los siete ya pertenecia a la Coral y es-
taba en el Kinder musical de la escuela Federico
Villena. Me formé desde los inicios en lo que fue
el modelo tradicional de los conservatorios. En
primer lugar, me gustaron los instrumentos de
percusién y viento debido a mi contacto con las
danzas folkléricas, en un principio me gustaba el
clarinete, pero en un festival de muisica de cAmara
organizado por el Departamento de Cultura de la
Universidad escuché un instrumento que me lla-
mo particularmente la atencién, no lo conocia, era
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el oboe. A los ocho/nueve afios comencé formal-
mente a estudiarlo. El sonido del oboe me fasci-
na, considero que es un instrumento muy dificil,
pero cuando se lo escucha por fuera el sonido es
bellisimo no solo en el repertorio tradicional, sino
también en la musica contemporanea. También
me dedico ala interpretacién de otros instrumen-
tos de la familia del oboe como el corno inglés,
el oboe damore (oboe de amor), el oboe baritono
y el oboe piccolo. En la Orquesta Simén Bolivar,
orquesta de la que formé parte por dieciséis afios,
toqué el oboe segundo y el corno inglés. Cuando
estuve en orquestas en México toqué también
mucho el corno inglés, si bien es un instrumento
similar al oboe y cualquier oboista puede tocarlo,
se requiere de una practica especial para lograr un
buen sonido.

En cuanto al oboe de amor, nos encontramos
con una dificultad en relacién al repertorio. Lue-
g0 del barroco, periodo en el que tuvo relevante
protagonismo, este instrumento cayd en desuso.
En el siglo XXI vuelve a surgir este instrumento,
es por ello que mi objetivo fue que se escribiera
repertorio para el mismo. En el transcurso de es-
tos aios, mas de veinte compositores han escrito
piezas para que yo las interpretara en el oboe de
amor. El oboe de amor presenta particularidades
de construccion diferentes al oboe y al corno in-
glés, es un poco mas limitado con respecto a ellos.
Personalmente, me gusta la fusién timbrica entre
el sonido de un oboe y el de un saxofén alto, por
ejemplo, he realizado experiencia del tipo y obser-
vo que funciona muy bien.

¢CUAL ES EL REPERTORIO MUSICAL

EN EL QUE TE ESPECIALIZAS? ;PODE-
MOS DECIR QUE ES EL REPERTORIO CON-
TEMPORANEO?

Enla actualidad, si, si bien estudié todo el reper-
torio tradicional en mi formacién de conservato-
rio desde el barroco hasta el siglo XX. El problema
que observo es que las obras de la segunda mitad
del siglo pasado no se estan estudiando en los
conservatorios tradicionales, es asi que cuando
un alumno llega para prepararse en esas obras
para presentarse en concursos o audiciones se en-
cuentran con una dificultad.

Fue en el siglo XX donde el oboe resurge como
instrumento solista propiamente con los concier-
tos de Richard Strauss y Martinu. Mis tres profe-
sores principales de oboe, Ricardo Riveiro, oboista

uruguayo-venezolano; Diethelm Jonas, oboista
aleman, y Emanuel Abbiihl, oboista suizo, estu-
diaron con Heinz Holliger a quien grandes com-
positores como Berio, Maderna, Zimmermann de-
dicaron importantes obras, ellos me pusieron en
contacto a través de clases y conciertos con este
tipo de repertorio. Considero que este repertorio
ya es parte del clasicismo musical, es un reperto-
rio consolidado; por ejemplo, las secuencias de
Berio son un referente para compositores e ins-
trumentistas, pero ya no es misica contempora-
nea, es mas bien parte de la tradicién. Este reper-
torio permitié que el oboe cobrara nuevamente
protagonismo como instrumento ya que en el
clasicismo y el romanticismo el oboe habia cum-
plido mas bien un rol de instrumento asociado a
la orquesta y a los solos orquestales.

En ese afan de perfeccionarme con la misica
actual hice dos maestrias en musica contempo-
ranea, una en Basilea, Suiza, y otra en Alemania,
en la ciudad de Frankfurt. Ahi me especializo en
este tipo de musica, mientras tanto tocaba en la
Orquesta de la Opera de Frankfurt donde se ha-
cia musica tradicional, 6peras de Mozart, Puccini
y Verdi. También lo hice cuando fui parte de las
Orquestas de Venezuela donde también al re-
pertorio clasico tradicional se agregaban obras
nacionalistas sinfénicas. También me dedico a
la enseflanza, recientemente he dado cursos a j6-
venes instrumentistas que tienen audiciones de
orquestas importantes quienes tocaron Mozart,
Strauss, Rossini, o sea que también me especiali-
Z0 en este repertorio.

Mi interés personal esta bien en la musica de
hoy, con dispositivos tecnolégicos y electrénicos,
la relacién con el espacio, el teatro, su vincula-
cién con el publico, la instauracién de las técni-
cas del instrumento para hacer efectos sonoros.
Encuentro particularmente interesante la cola-
boracién estrecha con compositores actuales,
considero que la musica en estas circunstancias
no estd acabada, es decir, la obra es un espacio
que termina de consolidarse en el estreno, es
alli donde se capitaliza el trabajo en conjunto
de manera democratica. Cuando un compositor
escribe una obra para mi, le pido que piense tam-
bién en los futuros instrumentistas que puedan
interpretarla. Las problematicas que nos encon-
tramos con la musica de hoy son, por ejemplo,
el tipo de notacién, la basqueda de un sonido, la
microtonalidad, las técnicas extendidas. Todo
hace que los musicos se distancien de este tipo
de repertorio.
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3 TE FORMASTE EN EUROPA DURANTE
UN TIEMPO Y AHORA VOLVISTE ATU
PAIS. ;:QUE MOTIVO ESTA ELECCION?

Desde hace un afio estoy viviendo en mi pais,
Venezuela. Estuve por muchos afios en Europa en
Suiza y Alemania, voy seguido para alla. En este
momento soy director de miisica contemporanea
del Teatro Teresa Carrefio en Caracas, es la primera
direccién de miisica que se crea en un teatro en La-
tinoamérica, estoy impulsando proyectos innova-
dores para difundir la musica de compositores del
siglo XX como Ligeti o Xenakis. Estamos creando el
Ensamble Contemporaneo de Caracas, un ensam-
ble estable que se dedicara a la difusién de misica
actual. Soy ahora, también, profesor en institucio-
nes musicales aqui en Venezuela.

n

“El oboe y sus laberintos”
es otro proyecto importante
para la formacion de los chicos.

Me fui a Europa siempre con la perspectiva de
volver a mi pais. En el aflo 2018, junto con otros
colegas, realizamos un proyecto musical llamado
“El oboe y sus laberintos”, alli nos encontramos
con una dificultad, que habia muy pocos profe-
sores de oboe, el noventa por ciento de ellos ha-
bian emigrado, los chicos estaban huérfanos de
formacién. Nosotros, mi generacion, tuvimos una
situacién muy diferente, tuvimos la oportuni-
dad de estudiar, por ejemplo, con Ricardo Riveiro
quien venia recientemente de perfeccionarse con
Holliger; el Sistema traia los mejores oboistasy se
podia estudiar de manera gratuita, éramos privi-
legiados. Al principio el proyecto estuvo pensado
para dar dos conciertos, uno de miisica barroca y
otro de musica del siglo XX y dar algunas clases.
Cuando nos dimos cuenta de la situacion de falta
de maestros, comenzamos a reunirnos en linea
y empezamos a construir un proyecto que luego
tuvo su segunda edicioén, hoy ya llevamos trece
ediciones, tenemos estudiantes que no iban a ser
musicos y hoy estan estudiando en conservato-
rios de Europa con los mejores profesores, esta-
mos hablando de chicos que no tenian expecta-
tivas. Logramos que los jovenes supieran cémo
llenar un formulario, aprendieran la importancia
de llegar puntual, cumplir con los plazos de entre-

gas de videos para concursos, tenemos resultados
muy buenos. Este afio vendra Diethelm Jonas a
visitarnos, estamos fortaleciendo esta iniciativa y
esto es porque cuando nosotros nos fuimos, tenia-
mos visto volver, nunca perdimos el vinculo con
el pais. También viajamos por otros paises de la
region como México, Argentina, Chile y Colombia.

¢CUALES SON LOS PROYECTOS
MAS IMPORTANTES EN LOS QUE
HAS TRABAJADO COMO MUSICO?

Tengo varios proyectos. Hay un proyecto que
principalmente me ha marcado mucho llamado
“La Cordura de Orlando’, es un proyecto que hi-
cimos con Joan Boronat Sanz, musico organista,
cembalista, especialista en musica antigua y pro-
fesor en la Schola Cantorum en Basel junto con
Santiago Garzoén (baritono especializado en m1si-
ca antigua), Pedro Garcia Veldzquez (compositor
que en este momento reside en Paris) y yo. El gru-
po estaba formado por dos personas que se dedi-
caban a la musica antigua y dos personas que se
dedicaban a la miisica contemporanea, el objetivo
€ra recuperar unas cien romanescas compuestas
por Vincenzo Galilei, padre del famoso astronomo
Galileo Galilei. De esas cien romanescas esco-
gimos cuatro, a esas cuatro piezas les introduji-
mos textos de Ariosto, que él denominé “La Furia
de Orlando’, este guerrero medieval que se niega
a ir a la guerra por amor. Como nosotros somos
revolucionarios, estamos en contra de la guerra
y creemos en un mundo mejor, planteamos que
Orlando, en realidad, en vez de loco fuera cuerdo
justamente por su actitud de no ir a la guerra. Asi
surge “La Cordura de Orlando” en diferentes idio-
mas, en italiano, espaifiol y aleman entonces hici-
mos tres romanescas originales interpretadas por
Joan en un clavicémbalo afinado a 415 Hz junto
con Santiago en la voz de baritono. En las transi-
ciones de esas piezas habia momentos musica-
les con electrénica que escribié Pedro para corno
inglés y algunos brazos roboticos que son unas
instalaciones sonoras que él disefi6. Al final inter-
pretamos una obra de Pedro para cémbalo afinado
por microtonos, oboe y baritono. En el marco de
eso, habia un 6rgano microtonal el cual es tinico
en el mundo, la obra la grabamos en Basilea, Sui-
za. Este proyecto me marc6 mucho.

“El oboe y sus laberintos” es otro proyecto im-
portante para la formacion de los chicos. Tengo
varios conjuntos musicales, entre ellos “Migrants”
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donde hacemos misica de compositores suizos y
hacemos musica con electrénica, video y despla-
zamiento del publico; Songs of Reeds, con el cual
llevamos ya dos ediciones, una en 2021 y otra en
2023. Aparte tengo un diio con un gran amigo
saxofonista llamado Luis Homedes Lopez con el
cual llevamos un afo trabajando, hicimos nuestro
primer tour en abril de 2023 y tenemos otro pro-
yectado para este afio por Venezuela, Austria, Sui-
za, Alemania y Espaiia, el grupo tiene por nombre
Khyma dtio. Es un conjunto que busca reivindicar
la alquimia musical, es decir, trabajar sobre la fu-
sion de timbres, colores y sonidos a través de la
musica contemporanea. Estamos trabajando este
afo sobre un proyecto llamado “Laboratorio de
electrénica’, luego tengo un ddo con la pianista Ka-
thrin Isabelle Klein con quien hicimos varios con-
ciertos, por ejemplo, en la Fundacién Paul Hinde-
mith en Frankfurt, hicimos repertorio del mismo
Hindemith, repertorio latinoamericanoy tocamos
en Viena y Berlin. Por Gltimo, estamos por estre-
nar en mayo un proyecto llamado “Ensamble Ibe-
roamericano” cuya formacién es de violin, cello,
flauta, oboe, saxofén, trombodn, piano y percusion,
la intencién es que pueda ser un ensamble itine-
rante e ir cambiando su formacién. Debutamos en
Suiza en el mes de mayo, luego vendremos a Ve-
nezuela en junio para estrenar una 6pera llamada
Alice del compositor Angel Hernandez Lovera.

PROYECTO LLAMADO “0OiDO, LABORA-
TORIO PARA LA MUSICA DE HOY". CUENTA-
NOS DE QUE TRATA ESTE PROYECTO.

5 HAS PROPUESTO RECIENTEMENTE UN

Es un proyecto que para mi también es muy im-
portante, es un proyecto de formacién. Durante
las colonias de verano, los boy scouts suelen te-
ner una frase que repiten a diario en las activida-
des: “1, 2, 3, joido!”, de alli viene el nombre, trata de
concientizar a las personas sobre la escucha. Hoy
en dia todo es vertiginoso y hemos perdido la ca-
pacidad de oir. Otra cosa importante es construir
tejido social basado en el concepto de democracia
involucrando personas de diferente edad. En 2023
lollevamos a diferentes comunidades en espacios
puablicos y privados, alli vemos una serie de videos
de compositores del siglo XX como Ligeti o John
Cage, piezas en computadoras. Al dia siguiente los
participantes traen al encuentro diferentes obje-
tos, con ellos organizamos el material para crear
piezas en un espacio y tiempo determinado. Siem-
pre el laboratorio termina con una muestra pabli-
ca, luego hay un debate, la gente pregunta, cues-

Foto: Loel Henriquez

tiona, asi se genera una situacion revolucionaria
saliendo de los esquemas tradicionales. Creo que
es una oportunidad de crear un mundo mejor.

6 ¢QUE SIGNIFICA LA MUSICA
PARA VOS?

La musica es un instrumento para la transfor-
macioén, siempre ha sido una posibilidad para en-
frentar problematicas, por ejemplo, los pueblos an-
tiguos, ante una sequia, entonaban cantos al cielo.
También la misica estuvo siempre relacionada a
la celebracién de eventos, casamientos. Tenemos
una situacién global que nos rodea donde el he-
cho sonoro es permanente, sea en la ciudad o en
el campo, a través del canto de los pajaros o el rui-
do del transito, es por eso que todos somos sujetos
musicales. De ahi a hacer de la misica un oficio es
otra cosa, el proyecto “1, 2, 3, joido!” refrenda que to-
dos tenemos la posibilidad de hacer msica.

La musica como constructo no puede ser visto
como un goce estético porque se transforma en
algo elitista y excluyente, la musica tiene que ser
algo para disfrutar, para la alegria, para la felicidad,
para darle un golpe a la tristeza. La msica, en mi
opinioén, deberia ser para cambiar el mundo, yo lo
veo mas por ahi @
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CONTANOS SOBRE TU TRAYECTORIA,

¢CUALES FUERON TUS PRIMEROS
PASOS CON EL PIANO, CON LA COMPOSI-
CION MUSICAL Y COMO FUISTE CRECIEN-
DO EN LA PROFESION?

Te cuento un poco cémo ha sido mi recorrido.
Soy el hijo mayor de tres, mis padres vinieron a
estudiar a La Plata en la década del 60, mi padre
es médico y mi madre profesora de biologia con
un gran interés por la filosofia y por la misica. Los
primeros recuerdos de vinculos con la misica fue-
ron a fines de los afios 70 y principios de los 80,
escuchar miusica con mi mama. Habia un famoso
programa de televisién en aquella época llamado
Midnight specials (Medianoches especiales) que me
gustaba mucho, eran épocas de la misica disco,
del sello Motown, ese fue el sonido de mi infan-
cia. A partir de ahi siempre tuve un vinculo muy
estrecho con la musica, con el hecho de escuchar
y hacer mtsica. La adolescencia fue un periodo de
acercarme a los instrumentos como la bateria y
el piano y en los malones (como le decimos a los
asaltos en mi ciudad) mi funcién era pasar musica.
En esa época teniamos discos de vinilo, cassettes
y la radio, intercambiar muisica y escucharla entre
amigos era la mejor manera de conocer musica
nueva, todo un ritual. Eran las épocas del auge del
rock en la vuelta a la democracia en Argentina.
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a Luis Menacho, compositor

Compositor, pianista y director musical. Es-
tudié piano con Haydeé Schvartz y composi-
cion en la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de La Plata (UNLP). Posteriormente
estudio con Gerardo Gandini becado por la
Editorial Melos y en la Diplomatura en Com-
posicion para escena en la Universidad Na-
cional de San Martin (UNSAM) Ha asistido a
seminarios y masterclasses con Ricardo Piglia,
Margarita Ferndndez, Dieter Schnebel, Bern-
hard Wulff, Dimitri Vassilakis, entre otros. Es
doctoren Artes porla UNLP dirigido por Maria-
no Etkin. Sus obras indagan en diversos géne-
ros desde la musica instrumental, de cdmara,
sinfonica, 6pera, acusmdtica, el videoarte y el
net arty fueron interpretadas en diversos con-
ciertos y festivales en USA, Europa y China. Fue
becado por el Fondo Nacional de las Artes e
Ibermusicas para la creacion musical. Es pro-
fesor investigador y titular ordinario de com-
posicion I en la Facultad de Artes de la UNLP.
En la actualidad su investigacion se centra en
el cruce entre Arte y Psicoandlisis con foco en la
creacion musical, ademds es
director de la plataforma Mi-
cro (forum)entidad organiza-
dora de conciertos y jornadas
de investigacion en musica.



A través del rock y el jazz llegué a la miisica de
Beethoven; pienso en el libro de Diego Fischerman
Efecto Beethoven donde escribe que estas misicas
surgieron, en algunos de sus elementos, del com-
positor aleman. Una tesis inquietante por cierto,
pero de hecho hay una obra de Beethoven, la so-
nata llamada Aurora Op. 53, que asocio mucho con
el rock, su primer tema es casi un riff de Metallica
podria decirse. En esta obra este tema esta escrito
con acordes masivos en bloque, los cuales no tie-
nen una funcién solamente armoénica sino, mas
bien, una funcién ritmica, acordes que se repiten
obstinadamente y que se proponen finalmente
como tematicos, sin una melodia que acompafien,
solo la soprano se escucha como emergente del
movimiento de las voces. Esto lo podemos encon-
trar tiempo después en La Consagracion de la Pri-
mavera de Stravinsky en su conocida Danza de los
adolescentes con su conocida asincronia acentual.

Ademas pensemos que Beethoven inaugura
cierta tradicién en el arte, como ocurrird mas ade-
lante con muchos musicos de jazzy de rock donde
un elemento importante de la obra del compositor
es su biografia. Beethoven es mucho mas que su
musica, es su sordera, su espiritu revolucionario,
su contradiccién permanente entre lo nuevo y la
tradicién, la disonancia inaudita y las convencio-
nes de su época como ocurre con su gran fuga Op.
133. Por Gltimo, es el Gltimo artista que busca abra-
zar a la Humanidad con el himno en la Novena
sinfonia. El solo puede permitirse esa ingenuidad
que como sabemos refut6 tragicamente el siglo XX
en todos los intentos de hacer de la igualdad, no de
oportunidades sea dicho, sino como uniformidad,
buscando borrar toda fisura en el cuerpo social, es
decir toda grieta y disenso. Esto ficilmente ha cai-
do en los totalitarismos. A partir de su figura entré
en el mundo de la misica clasica.

Con la vuelta de la democracia en la Argentina
empezaron a aparecer peliculas que estaban pro-
hibidas, una de ellas fue La naranja mecdnica de
Stanley Kubrik donde el principal personaje mu-
sical es Alex, justamente, un fan de Beethoven y
aqui el compositor aparece leido como un ruptu-
rista, antisistema. Me atraen esos antagonismosy
paradojas, esas densidades y mixturas de sentidos.

Por aquel tiempo mi madre me llevd a ver por
primera vez una Opera, a los quince o dieciséis
aflos en el Teatro Argentino de La Plata, fui a ver
Los pescadores de perlas de Bizet. Ver una obra escé-
nica de esa naturaleza fue un verdadero impacto.
Asimismo, mi generacién fue la que redescubri6 el

tango luego de la muerte de Piazzolla. En los 80 el
tango era la musica de los més viejos, de los abue-
los. Sin embargo, Piazzolla era uno de los miisicos
de tango mas respetados en el rock y asi fue mi
vinculacién con él. En esos afios 90 incipientes
mueren también John Cage, Frank Zappa y Miles
Davis, para mi fue descubrir la obra de ellos. Es-
cuchar Kind of blue de Davis o The yellow shark de
Frank Zappa tocado por el Ensemble Modern me
hablaban de un universo de mixturas muy intere-
santes en la época en que ingresé a la Facultad de
Artes en La Plata.

Ahora estoy trabajando en una obra sobre la fi-
gura de Beethoven, una obra para escena, me in-
teresa (como dije) lo que representa él como per-
sonaje ademas de su musica. Permanentemente
también vuelvo a la musica de Mozart, especial-
mente a los conciertos para piano. Creo que, si en
Beethoven encontramos la confrontacién dialéc-
tica de los materiales, en Mozart se expresa el es-
bozo de la fragilidad y el despojamiento como en
el Adagio del concierto N° 23 en La mayor, pero de
una osadia impresionante en el uso de los mate-
riales y la disonancia, Mozart siempre me ha fas-
cinado. Ellos junto a Schumann fueron mis gran-
des amores musicales vinculados al piano.

2 ¢QUIENES FUERON LOS MAESTROS
QUE MAS HAN INFLUENCIADO EN
TU CARRERA COMO COMPOSITOR?

Cuando terminé el secundario, y mientras estu-
diaba musica, comencé con la carrera de Medici-
na, mi inclinacién era la Psiquiatria. Con el tiem-
po me di cuenta que con esta eleccién buscaba en
realidad acercarme a la obra de Freud, una obra
que conoci en la adolescencia de manera vaga,
pero que me resultaba muy misteriosa y atrayente.
Freud siempre ha sido uno de los autores e intelec-
tuales que guardo ma4s cerca, también é1 vivio en
Viena como Mozart y Beethoven. Una de las cosas
que me llaman particularmente la atencién es el
silencio que guardé Freud en relacion a la misica
siendo vecino de Gustav Mahler y Arnold Schoen-
berg. Si bien Freud habl6 del arte y de los artistas
con profusion, no hablé de la misica; tuvo en se-
sion de analisis a Mahler, pero poco y nada se sabe
sobre eso. Creo que, en alguna medida, hay una
vinculacion fuerte entre estos dos campos, el del
psicoanalisis y la miisica, pero como modos que se
complementan y a la vez se excluyen.

Después de dos afios entendi que mi camino
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no venia por la Medicina. Tenia poco tiempo para
estudiar el piano, no tenia muchas ganas de estu-
diar Anatomia, asi que dejé la Medicina y me pasé
a la Facultad de Artes. Mi decisién de entrada fue
siempre estudiar composicion, ahi tuve un en-
cuentro con quien fue mi primer maestro, Maria-
no Etkin, hice mi tesis de grado y fue mi director
del doctorado, ademaés trabajé con él en la catedra
durante trece afios, al tiempo de su fallecimiento
ocupé la titularidad del primer afio de la que fuera
su catedra. Mariano ha sido un compositor feno-
menal, no solo por su enfoque estético, sino tam-
bién por sus composiciones y sus escritos de ana-
lisis. Nunca nos hizo componer en estilo clasico,
directamente nos hacia componer algo generan-
do el propio material. Mariano era un compositor
que daba clase, esta fue su singularidad, podia
hablar de misica por horas, podia hablar sobre el
tiempo musical y la repeticién, sobre la formayla
historia o el lugar de la composicién en Sudamé-
rica; para mi fue revelador. Siendo ayudante de su
catedra tuve la oportunidad de escuchar muchas
de sus clases varias veces, cada afo planteaba los
temas del curso de manera diferente. Ademas él
hablaba en primera persona sobre los problemas
que planteaba la composicién musical, por ejem-
plo, en los afios 70, rememorando los debates que
habian ocupado a los compositores latinoameri-
canos en aquel momento, pero a la vez extrapo-
lando la actualidad de esos enfoques en el arte.

Por otro lado, hice un posgrado con Gerardo
Gandini. El no era tanto de hablar, sino mas bien
de tocar y mostrar; aprendi mucho dentro del te-
rreno de lo practico. Mariano podia estar pensan-
do un largo tiempo si poner un do o un re en una
obray cual seria la consecuencia de esta decision.
Muchas veces les digo a mis alumnos: “Componer
es pensar, pensar en el sentido especulativo, es un
pensar que esta en relacion con el decir, pensar lo
que uno quiere decir”. Gerardo era, por el contra-
rio, una persona practica, su estilo estaba ligado
mucho a la ejecucién con el instrumento, el pia-
no, y teniendo en sus manos la disponibilidad de
un repertorio enorme, su museo Sonoro imagina-
rio macedoniano como decia él.

Una de mis mas importantes maestras fue Ha-
ydée Schvartz, ella fue quien me abri6 la puerta a
toda la misica del piano en el siglo XX. Con ella
estudié no solo a los clasicos, sino también a De-
bussy, Kartag, Lachenmann, Stockhausen, Gan-
dini, Etkin, Boulez, Berio y muchos otros donde
analizdbamos las grafias, la notacién y las dife-
rentes técnicas instrumentales. Ella también me

influencié en gran medida como compositor, con
ella aprendi no solo las diferentes técnicas pia-
nisticas, sino también una nueva mirada sobre la
composicién desde la 6ptica de la interpretacion.
Ella es mucho mas que una pianista, es una artis-
ta de una gran generosidad, podiamos pasar una
hora hablando solo de un compas. Todo ese hilar
fino, esos detalles fueron para mi fundamenta-
les, por eso es muy recomendable para un com-
positor estudiar a fondo con un gran maestro el
instrumento, hay un universo sonoro que se abre
desde la experiencia de la interpretacién que es
invaluable, como también para un intérprete, ala
vez, estudiar composicién y acercarse al proble-
ma de la creacion.

Por otro lado, tres figuras fueron importantes:
por un lado, Narciso Pousa, un fil6sofo de 1a genera-
cién de Borges, él daba cursos de filosofia medieval
y contemporanea en la Facultad de Humanidades,
alli me puse en contacto con las obras de Foucault,
Heidegger, Bergson, Lévi-Strauss, Nietzsche, etc...;
Margarita Fernandez, una pianista y music6loga
argentina que es una increible profesional y pre-
ciosa persona, fue muy amiga del compositor Juan
Carlos Paz vy, por ultimo, el escritor Ricardo Piglia.
Como creo que dijo John Cage, aquello de que “las
verdaderas biografias son los encuentros”, yo tuve
la suerte de encontrarme con todos ellos.

;CUALES FUERON LAS OBRAS MAS
IMPORTANTES QUE HAS ESCRITO Y
QUIENES LAS INTERPRETARON?

Creo que es saludable un vinculo estrecho en-
tre el intérprete y el compositor. La pregunta para
ambos se formula en una doble modalidad: ¢qué
deseo decir? y scémo lo digo? En todo producto ar-
tistico se alza la voz, como decia Arnold Hausser,
la alocucién es ese alzar la voz y seguidamente
pronunciar un discurso, ese discurso va dirigido a
un otro. En algtin sentido las obras escénicas son
importantes, no es lo mismo componer una obra
pequefia para piano que una obra que requiere de
despliegue escénico, esto es, hay muchas perso-
nas involucradas, equipos técnicos, actores, can-
tantes, bailarines, equipos de prensa y difusion,
etc. En fin, todo lo que conlleva la realizacion de
una produccion. Pero una pequeiia pieza también
puede ser muy importante, pensemos en Vexations
de Erik Satie, una pequeiia pagina para piano que
debe repetirse 840 veces y que cambid la idea de
forma y tiempo musical vigente hasta entonces a
la vez que inspird mucho del trabajo de John Cage,
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quien la descubri6 en una biblioteca en los EEUU.

Como resultado de la dialéctica entre el compo-
sitor y el intérprete llega a un momento en que la
obra se transforma en un objeto auténomo, cuan-
dola obra esta concluida y vive por si misma, pero,
a su vez, permite futuras nuevas lecturas. Por
ejemplo, una obra que compuse hace doce afos
llamada Lugar, escrita para viola sola, luego de es-
trenarla pensé que habia que revisarla entonces le
hice algunos cambios sustantivos y ahora cobra-
14 nueva vida. Hay también un intercambio con
el intérprete, ademas de que yo no soy la misma
persona que en el afio 2012 cuando la compuse
y en nuevas circunstancias las interpretaciones
pueden variar de un instrumentista a otro. Esto
no ocurre con los instrumentos virtuales ni con la
inteligencia artificial, por eso me atrae el vinculo
entre personas a la hora de hacer musica.

n

“Componer es pensar, pensar en el
sentido especulativo, es un pensar
que estd en relacion con el decir,
pensar lo que uno quiere decir’.

Una de las ideas que se ha ido deconstruyendo
es la del compositor que compone una obra y el
intérprete que la ejecuta y, si la cosa no suena, es
por culpa del intérprete. Esa infalibilidad del com-
positor es nociva para el arte, creo que el acto crea-
tivo es un dialogo entre el compositor y el intér-
prete. Ahora se habla de trabajo colaborativo, pero
eso ya pasaba en el pasado con Rudolph Kolischy
Alban Berg, con Eduard Steuermann y la segunda
Escuela de Viena o Messiaen con su esposa Ivon-
ne Loriod, por citar algunos conocidos casos. A
mis alumnos les digo que la partitura que uno le
entrega al intérprete es siempre provisoria porque
el intérprete puede aportar su vision desde la téc-
nica y su experiencia en la praxis interpretativa.
Recuerdo que Haydée Schvartz, en el ensayo antes
de estrenar una de mis obras, yo habia escrito en
un pasaje staccatoy ella me preguntoé: “¢Cuél que-
1és?, tengo este asi, este asi o este asi”. Son diferen-
tes tipos de articulaciones y recursos técnicos que
una gran intérprete como ella tiene en su enorme
paleta timbrica. Eso el compositor simplemente
no lo puede imaginar en su escritorio y escribirlo

a priori. Ni qué decir de la dinamica que, como de-
cia Stockhausen, es lo mas dificil de escribir.

Algunas de mis piezas me resultan destacables
por distintos motivos, Kéln (entre lineas) es una
obra que compuse a partir de varias reescrituras
de la obra TV Kéin de John Cage, su primera parti-
tura visual escrita en 1958. Tomé esta pieza e hice
una reelaboracién de cinco variaciones, luego hice
una nueva pieza a partir de la experiencia de ha-
ber escrito esas variaciones y de alli result6 la obra
final Ké6ln (entre lineas). Para mi la reescritura es
algo muy importante, ver qué es lo que va pasando
en el proceso de escribir y borrar, reescribir y asi
seguidamente, ver la memoria de ese entramado;
es asistir a la transformacion y a las lineas de cre-
cimiento que siguen esos objetos que son como
organismos: nacen, se desarrollan y, finalmente,
terminan. En el medio pasan cosas, dejan estelas,
es decir ideas que, a veces, uno retoma para otro
trabajo. Esta pieza la estrend el trio Thelema en un
concierto en la Fundacién Logos en Bélgica. Lue-
g0 la tocaron en Nueva York, el Sinopia Quartetty
aqui la toqué yo con Fabio Maliandi en el Bachille-
rato de Bellas Artes de la UNLP y también la toco
el Ensamble Y en el Teatro Argentino.

Sentires, para piano solo del aflo 2003, es una
obra que escribi buscando variabilidad en los re-
cursos timbricos del instrumento, pensar al pia-
no como un instrumento de miltiples superficies
tactiles. El piano tiene el teclado que representa
la musica clasica que llega hasta Schoenberg,
podriamos decir, pero también tiene el teclado
como recurso que se puede tocar, como lo demos-
tr6 Helmut Lachenmann, y todo el encordado
que es una paleta sonora inmensa. He escrito y
grabado piezas donde toco el encordado del pia-
no, he hecho miusica electrénica desde el piano
como instrumento ampliado. Estas obras siguen
ciertas bisquedas que indagan en la variabilidad
timbrica y que realicé hace ya mas de veinte afios,
pero que hoy me parecen un poco de otra época.
La llamadas “técnicas atendidas” (sic) como les
digo, creo que son hoy un cliché, ya que en algunos
casos, desgraciadamente extendidos “atienden”
a lo que un compositor contemporaneo debiera
hacer como contrasefia de actualidad v, en algu-
nas obras, no hay mas que eso. Una actualidad
bastante avejentada hay que decirlo ya que, si to-
mamos a Guero de Lachenmann como uno de los
inicios de estas blisquedas, vemos que ya tienen
mas de medio siglo. Ya no son nuevos recursos
instrumentales, sino mas bien la técnica amplia-
da y ya asentada de los instrumentos hoy. Hace
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poco vi una obra de un compositor chino que le
colocaba al violin unos brochecitos de ropa, qué se
yo... ponele, ¢no? La pregunta a veces no pareciera
ser ¢qué deseo decir?, sino mas bien: jmira lo que
se me ocurri6! Aqui acude el santo y sefia de todo
ese speech de las modernidades periféricas y dife-
renciales, los barcos y las ideas tardan en llegar a
otros puertos, con el conocido delay de 1a cultura.
Y no pongamos el caso de la Argentina, sino vea-
mos justamente el rol de apropiacion de la Moder-
nidad que tiene lugar en Asia hoy. El asunto creo
es pensar lo propio y cémo dialoga lo local con lo
global, dicho en otros términos la mixtura e hibri-
dacién de tradiciones sin falsas ingenuidades. Y
alli todos esos y estos lugares en la periferia ¢qué
tienen para decir desde sus tradiciones? Un com-
positor chino, un lituano o un argentino hoy, en
este mundo global. El peligro de estar completa-
mente “integrado” puede que resulte letal.

En Sentires, 1a experiencia que abren esos recur-
SO0s no son necesariamente timbricos, sino mas
bien tactiles, “sentir” el piano pero lejos de toda es-
tética del sentimiento, sino antes bien, en su base
material, es decir del piano como objeto sonoro.
La obra la estren6 la pianista Violeta Nigro en el
CEAMC en Buenos Aires y luego se tocé en el Fes-
tival Tsonami en el Centro cultural Recoleta, en el
Teatro Argentinoy en la Casa Argentina en Paris.

Elviento que arrasa es una épera que compuse en
el afio 2016 sobre la novela homénima de Selva Al-
mada. Fue una buena experiencia ya que involucré
una produccién del Teatro Argentino con drama-
turgia y régie de Beatriz Catani. Contaba con acto-
res, cantantes, video, musica electronica, un trio
vocal y un ensamble instrumental. Habia dos di-
rectores, uno de la orquesta, Esteban Rajmilchuk
v un director de disefio sonoro, Agustin Salzano.
La puesta en escena fue muy compleja puesto que
todos esos elementos interactuaban permanente-
mente: video, fragmentos operisticos y teatrales
en tres espacios escénicos superpuestos. Fue es-
trenada en el Centro de Experimentacién y Crea-
cién (TACEC) del Teatro Argentino de La Plata.

CUENTANOS SOBRE ANTELIA. TRATA-

DO DE LUZ Y RESONANCIA. ;QUE TE
INSPIRO A COMPONER LA OBRA Y QUE
TECNICAS DE ESCRITURA MUSICAL UTILI-
ZAS EN ELLA?

Junto con El viento es una de las obras mas ex-
tensas que he escrito, el nombre Antelia surge a

partir del proceso de gestacion de la obra. La obra
comenzd a proyectarse con Malena Levin y un
fotografo con la idea de utilizar las instalaciones
del Conservatorio Gilardo Gilardi de La Plata para
proyectar unas fotografias y musicas. La idea no
prosperd y nos quedamos con Malena y esas pie-
zas para piano. Lleg6 la pandemia y nos congeld el
proyecto. Cuando pudimos salir pusimos en esce-
na la obra en el Conservatorio de La Plata, un lu-
gar muy bello, el palacio Servente, un edificio pa-
trimonial de 1a ciudad, 1a idea era hacer circular al
puablico por diferentes espacios del Conservatorio.
Un guia, Juan Manuel Unzaga, los conduce por el
lugar mientras pronuncia discursos provenientes
de la ciencia. Parto de la hip6tesis de que la narra-
tividad en la 6pera, el contar una historia hoy, se
encuentra en crisis. Debussy ya habia planteado
en su época que llegaria un momento en el futuro
en el cual la 6pera contaria una historia a partir
de la narratividad propia de la miisica y no nece-
sariamente a partir de un texto literario. Eso me
parece luminoso y creo que abre una via muy in-
teresante para la musica y la escena hoy, puesto
que la 6pera desde sus origenes siempre ha estado
hermanada con la literatura y el teatro.

Lo que he intentado en Antelia es crear una
narratividad a partir de textos heterodoxos, de
multiples supertficies de emergencia espacio tem-
poral, pero donde no hay necesariamente una his-
toria. Empezamos a jugar con la idea del lugar, la
luz y la resonancia. Cada espacio arquitecténico
tiene una luz y una resonancia particular, con
Hernan Arrese Igor, un escenégrafo y disefiador
de espacios con el que trabajamos en equipo, ima-
ginamos los distintos espacios y dispositivos de
puestay con Gonzalo Giacchino el vestuario. Y alli
Malena sugiri6 el nombre de Antelia, que es una
especie de halo solar. Se me ocurrié una triparti-
cién de la obra, la idea de 1a luz, 1a oscuridad y el
sonido. Tomé distintos textos que hablan de laluz
y el sonido estudiados desde las ciencias surgidas
en el Renacimiento y el Barroco, especialmente
la fisica, pero también la filosofia y la misica. El
mundo o tratado de la luz de René Descartes, 1a Ar-
monia universal de Marin Mersenne y Tratado de
la armonia de J. P. Rameau.

El segundo acto se titula El velo y la sombra, alli
se describe la experiencia con la oscuridad, cuan-
tas oscuridades hay; se cita el célebre texto de
Junichiro Tanizaki quien habla sobre la sombra
y su papel en la estética japonesa y su diferencia
con el Lumen (luz), 1a belleza en Occidente. Asi
aparece el concepto de oscuridad y su metéafora,
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la primera oscuridad es la experiencia de la pér-
dida del ser amado representada con la carta de
Safo a su amado Faon en los textos de Ovidio de
Las Heroidas. El fragmento de despedida de Euri-
dice a Orfeo en el libreto de Alessandro Striggio
del Orfeo de Monteverdi (la primera 6pera escri-
ta) es la segunda forma de la pérdida, la pérdida
de la vida. La segunda oscuridad, la del Hades.
También aqui aparece un fragmento de Virgilio
en el descenso a los infiernos citado a su vez por
Freud en Mds alld del principio del placer cuando
habla de la pulsién de muerte.

Los personajes de la obra muestran un mundo
femenino, tres mujeres: una pianista, Malena
Levin, una cantante, Johanna Pizani y una bai-
larina, Julieta Ranno. La eleccién de los distin-
tos teclados esta en relacién al instrumento pre-
ponderante de la modernidad y representante
de laracionalidad occidental y el temperamento
igual: piano de juguete, 6rgano, piano, sintetiza-
dor y clave. La segunda oscuridad es la pérdida
de la vida representada en el mito de Orfeoy Eu-
ridice como dije, pero todavia hay una oscuridad
maés profunda con la cual termina la obra, es la
oscuridad de aquel que ha perdido, pero no sabe
si ha perdido o no. Esto refiere de la posicién
casi insostenible del deudo del desaparecido. El
que pierde un amor, el que llora la muerte de un
ser querido puede hacer un duelo, pero quien es-
pera a un desaparecido tiene la incégnita de si
ese ser querido ha muerto o tocara la puerta en
algtin momento. Alli no hay posibilidad de hacer
un duelo.

Esto se relaciona con algo que aprendi de Ri-
cardo Piglia, en todo cuento hay siempre dos his-
torias, una manifiesta, la que se cuenta, y otra
historia que va por debajo; el paradigma es La
Metamorfosis de Kafka y en Antelia ocurre algo si-
milar. La indagacion y el recorrido con la luz y el
sonido, los discursos acerca de ellos provenientes
dela ciencia dichos por una voz masculina sin ros-
tro, las figuras femeninas, todo esto va hilvanando
una reflexién sobre la oscuridad y la pérdida. Or-
feo tiene el consuelo de mirar al sol como le dijo
Apolo, Safo decide suicidarse por el amor perdido,
quien tiene un desaparecido solo puede esperar.
En suma, hay una manera de pensar esos concep-
tos de luz, sonido y oscuridad desde la ciencia, pero
no hay que olvidar su lugar mitico. El corno, tocado
por Rodrigo Novoa, es un instrumento muy sonoro
para los espacios aciisticos de gran reverberacién
del palacio, eso me atrajo mucho, pero ademas es
un instrumento muy antiguo, emparentado con el
Shofar, y que es para la tradicién judia la “voz de
Dios”. En Antelia esa voz resuena como en un eco,
solitaria en los espacios.

En el Gltimo acto, Teatro de la ausencia, conver-
gen los instrumentos y el canto en una reelabo-
racion musical de las palabras finales de Euridi-
ce en su despedida de Orfeo, es 1a inica pieza de
concertacién cameristica. “TG no me ves desde
donde yo te miro” tal es su titulo, es la cita a una
férmula de Jacques Lacan que sintetiza muchas
de las cuestiones alrededor de la mirada como
objeto y que, como sabemos, es la accién que se-
lla el destino a la segunda muerte de Euridice.

Escenificacion
de Antelia,

tratado de luz y
resonancia.
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En suma, para mi componer es crear un plano
de convergencia, es decir, llevar cosas a una mesa
de trabajo donde se retinen textos, tradiciones,
técnicas, un conjunto heteréclito que intento que
se sostenga. La obra asi se fue armando de a poco.
Recuerdo que me iba acercando al final, pero no
sabia cémo hacerlo. Nos fuimos con mi mujer de
vacaciones a Ushuaia en marzo de ese aiio, de vi-
sita al Parque Nacional Lapataia, un lugar muy
impresionante donde termina la ruta 3, fue alli
donde encontré lo que buscaba. Antelia termina
con un video con escenas de ese lugar. Es literal-
mente donde termina la Argentina. “Donde termi-
nala Argentina hay una playa” comienza diciendo
el texto que escribi, y hay una cascada y es como si
“todo cayera ahi”, como ocurre con los textos y las
miusicasy todas esas ideas y sensaciones. Vi eso y
pensé: “Este es el final de la obra”.

5 ¢QUE SIGNIFICA LA MUSICA PARA VOS?

Es la pregunta maés dificil, con esto volvemos
un poco al comienzo. Gran parte del tiempo, ade-
mas de la composicién musical, lo dedico a la
investigacién, no en el sentido de la Musicologia
estricta, sino mas bien como un compositor que
escribe y que escribe sobre mfsica y sobre arte,
con lo cual puedo decirte que el enfoque que tomo
viene, por un lado, de mi formacién en musica,
por otro, del psicoanalisis y la filosofia. Asi como
Freud se sirvi6 del arte para explicar su trabajo, yo
me sirvo del psicoanalisis para acercarme a algu-
nas cosas de la musica, iluminar zonas oscuras,
problemas. Creo que la miisica es una manera
de hacer mundo, en el sentido de hacer morada.
El mundo pensado como el planeta Tierra es un
lugar de intemperie, el arte es un refugio. Hegel
pone primero a la arquitectura en su sistema de
las artes, 1a arquitectura en el sentido de hacer el
templo, el templo es una morada. Recuerdo una
vez de viaje hice combinacién en el aeropuerto de
Guarulhos en San Pablo, Brasil, tuve varias horas
de espera, después de deambular por las calles
de esa ciudad inmensa encontré una Iglesia, me
senté un rato alli y pude descansar, eso es una
morada. La arquitectura edifica un santuario que
es una manera de relacionarnos con el lugar en el
sentido de “hacer mundo”, encontrar reparo, ese
lugar a la vez es un espacio de resonancias, alliya
esti la musica.

Rilke decia que lo bello es aquello de lo terrible
que todavia podemos soportar. El arte produce
devenires no humanos, nos acerca a lo sublime,

siguiendo a Kant, con eso que es lo innombrabley
que Lacan, de manera més precisa, designa como
lo Real. Los paisajes, por ejemplo de la Patagonia,
son tan inconmensurables, no son humanos. Hay
algo de la captacién de eso que nos trasciende,
que intentamos a través de la pintura, la fotogra-
fia, la musica... es decir mediante la representa-
ci6én. En el caso de las artes hay un develamiento
de esas cosas mediante estas representaciones,
como ocurre con la pintura. El develamiento con-
siste en quitar un velo, develar, acercarnos a la
verdad segtiin lo entendian los antiguos griegos.
Para mi develar es acercarnos a la verdad, pero
con la proteccién del arte. Puesto que la verdad
no es algo muy bonito de ver todo el tiempo y mas
aun de manera descarnada; el arte es esa morada
que nos protege ante “eso” Real.

De alli pensemos en el goce, ;qué pudieron ex-
perimentar esos primeros humanos que luego de
una caceria se fueron a su caverna a pintar esas
cosas? Sin duda cazar esos animales los hizo go-
zar mucho, pero también podemos decir que eso
fue demasiado, no les alcanzd con esas corre-
rias, llegaron y pintaron “eso” que ¢habria pasado
antes? Lacan tiene un concepto para esto: es el
“plus de gozar”, hay un resto que siempre queda.

Ahora, en la musica ¢qué pasa?, icuiles son
esos develamientos? Quizd podamos pensarlo
con la voz, nombrabamos el Shofar y la voz de
Dios en la tradicion judia. La voz que emerge de
la comunidad y se dirige al cielo, la voz que le re-
cuerda a Dios que debe cumplir su pacto luego de
detener la mano de Abraham un instante antes
de sacrificar en su nombre a su hijo, segin nos
dice la Tradicién. La voz es objeto causa del de-
seo, pero también es aquello que se dirige al Otro,
es la voz que produce un discurso.

¢Qué clase de discurso es la miisica?, squé clase
de lenguaje es la musica? He ahi un enigma, es
decir, la antesala a la verdad. Si la voz y las pa-
labras fundan un mundo humano, como “seres
que hablan’, el parletre lacaniano, la misica nos
deshumaniza, nos lleva a una experiencia de re-
torno a algo prelingiiistico, pero habiendo atra-
vesado las estrategias de la construccién dis-
cursiva. Es decir, componer musica es erigir un
objeto que, mediante su construccién, logra un
discurso sin palabras. Como titulé Mendelssohn
a una de sus obras Lieder ohne Worte (Canciones
sin palabras). Quiza por eso Freud hizo silencio
absoluto sobre la msica, él se dedicé alo que los
humanos hablan @

PAG.20



Nuevos vientos

mMmusicales suenan
en la Patagonia austral

si como las semillas de lupinos que
Ael viento transporta en verano a lo

largo y ancho de la estepa patagoni-
ca, asi son los talentos musicales de la re-
gion. Algunas de ellas caen en tierra htimeda,
florecen con una belleza ex6tica y dan color a
la tierra agreste y dorada del sur a través de
sus espléndidos colores azulados, rosaceos

y amarillos. Cada tanto en la pampa austral
se ven algunos arboles, robustos, erguidos de
pie y hasta vencidos por el viento. De madera
firme soportan las inclemencias de un cli-
ma caprichoso y cambiante, son pocos pero
fuertes, es que las tierras del sur no son para
cualquier arbol, se requiere fuerza y gallardia
para enfrentar las duras condiciones.

Camerata Calafate
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Hace algunos afios nuevos proyectos musica-
les se vislumbran en el horizonte patagénico de
la mano de jévenes talentos. Algunos de ellos mi-
graron a la capital o al exterior para representar
su lugar de origen, otros, por su parte, intentan
crear nuevos espacios y nuevas realidades en su
provincia, Santa Cruz. Es el caso de Mariano Es-
pinola, en la localidad de Tres Lagos, quien fundé
hace algunos anos la Orquesta Infanto Juvenil
Chetjen, un espacio para la educacién musical y
el talento de los nifios tres laguenses.

En Rio Gallegos, la capital provincial, algunos
jévenes musicos que ya se dedican a la profesion,
formaron la Camerata Patagonica de la mano de
Pablo Aguilar, maestroy profesor de violin quien
los conduce y dirige. La formacién ya se presen-
t6 en varias oportunidades en iglesias y teatros
de la ciudad. En el Gltimo aiio, nuevos vientos
se impulsan para la formacién de una Orquesta
Sinfénica ala manera de otras orquestas del pais
como Cérdoba, Mendoza o Tucuman.

Desdela Academia de Misica concluimos el afio
2023 con numerosos proyectos: conciertos, clases,
encuentros y audiciones, entre ellos las Jornadas
dela Mtsicarealizadas en febreroy conciertos con
la Camerata Calafate en El Chaltén en el mes de
mayo. Tuvimos el primer Simposio de la Misica
realizado en junio donde nos visitaron maestros
de Cérdoba y La Plata, el Primer Encuentro Inter-
nacional de Piano con maestros provenientes de
Suiza e Italia, encuentros, cursos y conciertos se
realizaron en otras provincias como Mendoza y
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Orquesta Sinfonica

Provincial de Santa Cruz

Nuevos vientos se

impulsan para la

formacion de una
Orquesta Sinfonica

Tucuman entre julio y agosto, audiciones didac-
ticas en Escuelas de El Calafate y E1 Chaltén entre
octubre y noviembre. Participamos, también, del
Segundo Encuentro de Orquestas Piedra Clavada
en Tres Lagos, conciertos en vivo desde la Radio
Municipal y un concierto en la Catedral de Rio Ga-
llegos en el mes de noviembre en vistas de formar
una Orquesta Sinfénica en la provincia de Santa
Cruz. Cumplimos un ano de trayectoria educativa
en El Chaltén y seguimos proyectando clases para
la ciudad de El Calafate. El afio 2024 comenz6 con
las Jornadas de la Musica programadas a fines de
febrero, en esta oportunidad el festival tuvo una
proyeccién regional hacia otras localidades como
Tres lagos y El Chaltén.

Estamos muy contentos por los logros alcan-
zados y agradecemos a toda la comunidad por
el constante apoyo a este proyecto educativo y
cultural. Nuevos vientos musicales suenan en la
Patagonia austral, sera cuestién de tiempo para
que los arboles y las semillas florezcan en todo
su esplendor @
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Espacio de escucha

Los invitamos a conocer a los artistas entrevistados a través de su musica.
Acerca tu teléfono movily escanea el codigo QR.

P Canal Youtube de Vicente Moronta

P> cCanal Youtube de Luis Menacho, compositor


https://youtube.com/@vicentemorontaoboe1421?si=zswGUyocKDCMXOiL 

https://www.youtube.com/@LuisMenacho01/videos
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Disefio de logotipo: Gabriela Maria Naso , in / gabynaso
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