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últimos minutos de vidaª��&RLQFLGH�HO�ÀQ�GH� OD�SDUHMD�KXPDQD�
FRQ�HO�ÀQ�GH�OD�OXFKD�SRU�HO�SRGHU��(O�HPSDOPH�YLVLEOH�HQWUH�ODV�
dos secuencias (este video es un díptico) es la frontera entre el 
GRFXPHQWDO�\�OD�ÀFFLyQ��HQWUH�/XPLqUH�\�0pOLqV��HQWUH�OD�LPDJHQ�
pesada del materialismo histórico y los bucles dorados del capi-
talismo, unidos por el triunfo de la muerte. 
RL��$O� LQWHULRU� WX� WUDEDMR� VH� UHÁHMD�XQ� VLVWHPD�TXH�HQIDWL]D� OD�
diferencia por medio de la intencionalidad del registro. En todo 
caso en two shot� KD\�XQD�PRFLyQ�GH� UHIHUHQWHV��/RV�ÀOPHV�GH�
+ROO\ZRRG�UHÀHUHQ�DTXt�XQD�QXHYD�UHDOLGDG�UHVSHFWR�D�WX�REUD��
Y el registro del tribunal del matrimonio Ceausescu descansa ya 
desprendido de su actualidad intencional como signo, creando en 
HVWH�QXHYR�FRQWH[WR�XQ�UHIHUHQWH�VREUH�VX�SURSLR�UHJLVWUR��¢9HV�W~�
—a propósito del tema de la luz y el fuego— una relación con el 
cuadro del “fusilamiento“ realizado por Goya?

AG: Si miras la pintura “El fusilamiento del 3 de mayo” de 
)UDQFLVFR�GH�*R\D�\�/XFLHQWHV��SXHGHV�YHU�XQ�REMHWR�TXH�HVWi�DO�
FHQWUR�GHO�FXDGUR��XQD�VXHUWH�GH�´FDMD�OLQWHUQDµ�TXH�HVWi�DSR\DGD�
sobre el suelo, es la fuente de luz de la escena pintada. Gracias a 
pVWD�SRGHPRV�YHU�ODV�LPiJHQHV�GH�ORV�IXVLODGRV��(VWH�HOHPHQWR�HV�
semejante a la caja cúbica de madera dentro de la cual escondí el 
proyector de video desde cuyo lente sale el haz de luz que forma 
ODV�LPiJHQHV�VREUH�OD�SDUHG��3DUHFLGR�DO�FXDGUR�GH�*R\D��$PEDV�
cajas son cuadradas, tienen el mismo tamaño y son fuentes de luz. 
En ambos trabajos esta “caja” divide la escena en dos: los que 
miran y apuntan, y los que van a morir.

7. PABLO ARANDA632 

RL�¢4Xp�HV�OR�TXH�PiV�WH�LQWHUHVD��GHQWUR�GH�WX�HVSHFLDOL]DFLyQ�
en composición, en tu próxima estadía en Alemania?

632 Conversación con Pablo Aranda, realizada el 10 de enero 1996, previo a 
su estadía como becario del DAAD en Alemania. Pablo Aranda es compositor 
y académico en la Facultad de Música de la Universidad de Chile y en la P. Uni-
versidad Católica en Santiago de Chile. 
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PA: Hay una búsqueda de mi parte, y el deseo de desenmascarar 
PLWRV�\�FXHVWLRQHV�TXH�VH�VLHQWHQ�DFi�HQ�XQD�HVIHUD�GH�VHQVLELOL-
dad. Yo quería encontrarme con un lenguaje o con un medio que 
me ayudara a descifrar cuestiones que yo tenía en la cabeza o 
en el corazón. Una de las personas que me recuerdo fue Helmut 
Lachenmann cuando vino a Chile y él hablaba de su mundo, pero 
sobre todo como él lo organizaba con sus emociones; su mundo 
artístico, su material sonoro y entonces él mostró una cuestión casi 
LQGHVFLIUDEOH��(VR�IXH�SDUD�Pt�PiV�OODPDWLYR�TXH�OR�SURSLDPHQWH�
indescifrable, porque ahí logré descifrar como él organizaba en 
una pizarra datos y una serie de elementos en una composición. 
0H�KL]R�SHQVDU�TXH�\R�TXHUtD�HQFRQWUDU�OD�PDQHUD�GH�H[SOLFDUPH�\�
poder descifrar mis emociones o poder contar con mi sensibilidad 
y mi relación con el todo, con el universo, a través de un lenguaje.

RL: Pero él desató en ti algo que ya estaba latente, que era de cierta 
manera indagar o inquirir a través de todo el material musical una 
dimensión existencial.

PA: Es muy probable, porque las motivaciones que yo he tenido 
para escribir y para no escribir, siempre han sido existenciales. 
Para mí hay una estrecha relación entre el arte y la vida. No hay 
una disociación en la escritura o en el lenguaje eventual que yo 
pueda ir descubriendo o manejando en esta inventiva, que es la 
que yo siempre he buscado. La inventiva es la esencia en mi arte y 
mi expresión. Estas motivaciones siempre han sido así, de querer 
encontrar en la música aspectos fundamentales de mi vida. No 
quisiera que ninguna nota pasase desapercibida o por sobre mí. 
0iV�ELHQ�TXLVLHUD�TXH�WRGDV�ODV�QRWDV�IXHVHQ�UDFLRQDOL]DGDV�FRQ�
OD�VHYHUD��WDO�YH]��FDVL�GRJPiWLFD�LQWHQFLyQ�GH�TXH�VH�FRQYLHUWDQ�
en una experiencia en la escritura.

RL: El territorio de esa inventiva donde creas algo nuevo o repasas 
algo antiguo, se puede apreciar como idea estética, y al hablar de 
WHUULWRULR�PH�UHÀHUR��HQ�HO�VHQWLGR�GH�WX�SDUWLGD�GH�&KLOH�D�$OHPD-
QLD��D�OD�UHODFLyQ�FRQ�ODV�LQÁXHQFLDV�

PA: Sí, tal vez. Estuve en Colonia y claro, éste es un centro musical 
importante y con mucha tradición, que tiene muchas oportunidades 
el músico, ya sea para ejecutar o interpretar, y para un compositor, 
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de mostrar música, de ver y escuchar tendencias, corrientes de 
diferentes países. Entonces pareciera ser, que mi personalidad en 
HVWH�PHGLR�WDQ�H[WHQVR�HQ�VX�PDJQLWXG�PXVLFDO��WLHQGH�D�UHDÀU-
marse y no a disuadirse. Por ejemplo, yo reconozco que en gran 
parte de mi formación musical —o sea, si aceptamos que el artista 
nace, pero también se hace— en este hacer del artista encuentro 
yo que Cirilo Vila en Chile mantiene una tensión en mí. Todavía 
HVFXFKR�OR�TXH�pO�PXFKDV�YHFHV�PH�GLMR�HQ�WUR]RV�TXH�PLUiEDPRV�
MXQWRV��$GHPiV�HVD�DSHUWXUD�GH�&LULOR�\�VX�YLVLyQ�DQDOtWLFD��SHUR�
casi derechamente relacionada con el sujeto, es muy difícil que 
disocie lo que es Pablo Aranda de lo que él escribe y cuando él 
ve la partitura de otra persona no ve a Pablo Aranda, ni quiere 
ver lo que éste hace en otra persona, o sea, él quiere conocerte, 
tomarte y hay una estrecha relación con el sujeto y el objeto que 
podría ser una obra de arte. Entonces por cierto que Cirilo Vila 
es parte importante de mi formación como compositor. Y luego 
en esta inquietud surge Andrés Alcalde, otro compositor chileno, 
con el cual partimos haciendo contrapunto. Fue una maravilla esa 
experiencia, porque fue un contrapunto a dos voces, un juego, en 
el fondo, lleno de inventivas, de imaginación llevada al papel. De 
DKt�FUHR�TXH�ODV�LQÁXHQFLDV�SDUWHQ�GHVGH�DFi�\�HVDV�GRV�SHUVRQDOL-
GDGHV�LQÁX\HQ�HQ�PL�OHQJXDMH�\�HQ�OD�6HJXQGD�(VFXHOD�GH�9LHQD��
particularmente Anton Webern es un punto de mi atracción. En 
Alemania son algunos compositores como Helmut Lachenmann 
\�HQ�)UHLEXUJ�WDPELpQ�0DWWKLDV�6SDOLQJHU��RWUR�FRPSRVLWRU�UHODWL-
vamente joven, algunos aspectos de Luigi Nono y las obras de él; 
por cierto Johannes Fritsch, que como profesor, sea tal vez muy 
parecido a Cirilo, en el sentido de conocerte y conocer lo que 
haces, viendo la obra referida particularmente a ti.

RL: Entiendo que un creador no es un artista solipsista. La 
creatividad es susceptible a un maestro formador. Hay algo en la 
FUHDWLYLGDG��TXH�VH�GHMD�PROGHDU��LQÁXLU��GHMDU�TXH�OD�LQYHQWLYD�\�
OD�FUHDWLYLGDG�VHD��JRFH�\�WUDVFLHQGD�GH�LQÁXHQFLDV�H[WHUQDV��

PA��0H�IDOWDED�GHFLUWH�TXH�HVWXYH�HQ�������HQ�6LHQD��WUDEDMDQGR�
dos meses con Franco Donatoni, por cierto que fue una de las 
experiencias enriquecedoras que he tenido en el campo de la com-
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posición. Recuerdo que Donatoni dijo una vez: “La originalidad 
viene tal vez absorbiendo otras experiencias”. La idea descabellada 
de ser original siempre creo que es una enfermedad. Pretender ser 
todos los días original es una cosa casi patológica. Por cierto que 
en el arte se ha dado esta idea, sobre todo, de buscar esta origina-
lidad de verdad, con razones políticas y artísticas. Entonces creo 
que esta permeabilidad a otras personas y a otros lenguajes es un 
aspecto de humildad en una persona que tiene deseos de aprender. 
Porque se puede ir, como dijo Kagel, al mejor maestro del mundo, 
pero si no se tiene ganas de aprender, no va a pasar nada. Y ahí 
HVWi�HO�UHFRQRFLPLHQWR��FXDQGR�SUREOHPDWL]iEDPRV�HO�DPELHQWH�
renacentista en el intento del Papa, de forzar la continuación de la 
pintura de los frescos en la Capilla Sixtina, supliendo a Buonarroti 
SRU�5DIDHO��(Q�HO�UHFKD]R�GH�5DIDHO��VLQ�HPEDUJR��VH�UHÁHMD�XQ�UHDO�
reconocimiento al maestro, una persona que tiene el buen sentido 
de la autoridad o autoría. Vale decir, que hay reconocimiento en 
él en su unicidad. Ahí surge el reconocimiento de la subjetividad 
a partir de la obra, cosa que es muy contraria a lo que actualmente 
sucede en el arte. Digamos que hay una separación de sujeto y obra 
artística. Pareciera ser que en el mercado hay pocos artistas que 
quieren buscar este aspecto personal de la escritura, de la estética, 
porque para mí no es posible que haya una estética si no hay un 
VXMHWR�GHWUiV�GH�HOOR�

RL: La idea de un compromiso para con la obra es ubicar la su-
jetividad con la obra. Para ello no se trata de obsesionarse en ser 
RULJLQDO��6H�SXHGH��DO�SDUHFHU��VHU�SHUPHDEOH�IUHQWH�D�LQÁXHQFLDV�
externas de otro lugar o cultura. 
Veo tu postura crítica frente a las actuales corrientes que se 
vislumbran, por decir, del mercantilismo, que sitúan al artista 
HQ�XQ�OXJDU�GH�QDGLH��¢&yPR�WH�UHODFLRQDV�FRQ�FRPSRVLWRUHV�GHO�
pasado?

PA: Bueno, yo pienso que una de mis preocupaciones es tomar 
el pasado y tenerlo en mí para llegar a un presente. Ahí surge mi 
lenguaje hacia el futuro, pero sin la idea obsesiva de la origina-
lidad. Veía en un libro sobre postulados medio esquizofrénicos, 
una persona que se desvincula de su pasado y también de su 
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futuro y que sólo hace música. Hay toda una tendencia a decir 
—´\R�KDJR�QR�PiV��QR�LPSRUWD����&RPR�ODV�REUDV�GH�RWUD�pSRFD�
no tienen ninguna injerencia, no pasan por mí, ni yo paso por 
HOODV��GD�OR�PLVPR�TXH�H[LVWD��SRUTXH�DO�ÀQDO�\R�TXLHUR�KDFHU�PL�
música”.— Y aquí hay un aspecto que instintivamente rechazo: 
la desvinculación con el pasado. En ese sentido yo busco en 
forma urgente, y he encontrado muchas cosas del pasado, que 
me sirven por cierto para el presente. Yo busco en las partituras, 
KXUJXHWHR�HQ�HOODV��ODV�DQDOL]R�\�D�SDUWLU�GH�HVH�DQiOLVLV�VXUJH�HQ�
mí una especie de relectura o la necesidad de comprender esto 
del pasado y luego de organizarlo o rehacerlo bajo mi punto de 
vista. Claro, en ese sentido creo que mi inserción temporal como 
FRPSRVLWRU�HVWi�YLQFXODGD�GLUHFWDPHQWH�D�OR�TXH�KD�KHFKR�%HH-
WKRYHQ��$QWRQ�:HEHUQ�R�0DKOHU��DKRUD�FLWR�D�WUHV�FRPSRVLWRUHV��
SHUR�SRGUtD�SDUWLU�GH�PXFKR�PiV�DWUiV��

RL: Entiendo que como músico en un marco histórico, se plan-
tea una conditio sine qua non para un compositor actualmente, 
GHÀQLHQGR�OD�KLVWRULD�FRPR�XQ�HVSDFLR��DO�TXH�VLHPSUH�VH�YXHOYH�
para hallar material, el cual pasa a través de tus tejidos para for-
mar nuevas estructuras y así acentuar tu subjetividad artística 
o musical. 

PA: En esta permeabilidad que menciono frente a otras personas, 
es la misma permeabilidad que tengo frente a Beethoven o cuan-
do intento analizar una fuga de Bach. Espero encontrar cosas tan 
YDOLRVDV��FRPR�ODV�TXH�SRGUtD�GHFLU�XQD�SHUVRQD�TXH�HVWi�YLYD��
(Q�HVWD�SHUPHDELOLGDG�QR�VH�HVWi�DXVHQWH�GH�OD�VXEMHWLYLGDG��QL�
WDPSRFR�VXUJH�VX�QHJDFLyQ�HQ�HVD�HWDSD��PiV�ELHQ�KD\�XQD�LQ-
WHQVLyQ�GH�UHDÀUPDUOD��SHUR�KXPLOGHPHQWH��HQ�HO�VHQWLGR�GH�WHQHU�
FRQFLHQFLD�TXH�HO�OHQJXDMH�R�OR�TXH�VH�TXLHUH�H[SUHVDU��HVWi�HQ�XQD�
HWDSD��QR�GLJR�IRUPDWLYD�HQ�WpUPLQRV�HVFROiVWLFRV��HV�GHFLU��VL�\R�
tuviera un alumno, lo trato como un artista, no como un alumno; 
si una persona quiere estudiar conmigo, aunque no sepa escribir 
ninguna nota, ya es un artista, porque lo ha decidido y valoro lo 
que él pueda. Por lo tanto, de esta permeabilidad en el fondo lo 
TXH�KD\�HV�XQ�GLiORJR�FRQ�HO�RWUR��D�SDUWLU�GH�PLV�LQTXLHWXGHV�\�GH�
la experiencia con él. Para mí, ahí se encuentra el punto clave de 
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este aprendizaje. Una de las cosas que critico y que he visto en las 
academias actuales es que quieren hacer del compositor un tipo 
que salga preparado para todo, un tipo que tiene que pasar a través 
de un academicismo por todas las cosas, para después enfrentar 
el mundo, cosa que me parece poco seria, poco rigurosa e inclu-
so agresiva. Se trata de un individuo que piensa desde el primer 
momento, yo no puedo prepararlo para el futuro, qué futuro, ¡de 
qué futuro me habla! 

RL��'HÀQHV�HQWRQFHV�XQD�FUHDWLYLGDG�LQWUtQVHFD�HQ�HO�VHU�KXPD-
no y una creatividad instrumentalizada. Hay ciertas corrientes 
actuales que instrumentalizan al individuo, lo preparan para que 
VHSD�JDQDUVH�OD�YLGD�HQ�GLVWLQWRV�UXEURV��¢FUHHV�TXH�KD\�XQD�FULVLV�
SURJUDPiWLFD�HQ�HO�DUWH�GH�OD�P~VLFD��OD�FRPSRVLFLyQ"

PA: Cuando inicio un trabajo de composición tiendo a pensar que 
la parte no tiene relación con el todo. Yo inicio algo, pero no logro 
SUHYHU�FXiQWR�YD�D�GXUDU��HQ�HVH�VHQWLGR�GHMR�TXH�OD�LQYHQWLYD�YD\D�
creando el todo, la obra de arte. Por el contrario, cuando compones 
por partes y dices qué es lo que quieres hacer, entonces te pones 
a trabajar, pero cuando piensas en el todo, ahí hay una crisis, que 
viene de esa creencia, que componer es ordenar partes. Hay una 
crisis, porque ese pensamiento te lleva a creer que lo macro se 
puede componer. Para mí eso es falso, lo macro se puede imaginar, 
pero no se compone, lo que se compone es lo micro.

RL: Entiendo la apertura hacia lo imprevisible en el proceso crea-
dor. El todo frente a la unidad, es como incalculable al comienzo. 
,QWHUHVDQWH�SHQVDU�HVWD�LGHD�D�WUDYpV�GH�ODV�UHÁH[LRQHV�GH�3ORWLQR��
cuando desarrolla y cuestiona la relación entre el uno y el todo. 
Terminando una obra se podría, a posteriori, dividir en unidades y 
mostrar claramente un proceso casi lógico, pero ahí tú disciernes 
HQ�HO�SURFHVR�FUHDGRU��FXDQGR�DÀUPDV�TXH�QDGLH�SXHGH�SUHVXPLU�
TXHUHU�WUDEDMDU�HQ�HO�PDFUR��0H�UHFXHUGDV�D�*RHWKH��FXDQGR�GHFtD��
TXH�SDUD�DOFDQ]DU�HO�LQÀQLWR��KDEtD�TXH�GHVSOD]DUVH�HQ�´OR�ÀQLWRµ�
hacia todos lados. 

(Q�OR�TXH�DWDxH�HO�SURFHVR�FUHDWLYR�HQ�XQD�REUD�PXVLFDO��¢WH�VLHQWHV�
FyPR�XQ�DUWHVDQR�R�XQ�PHGLDGRU�FXDQGR�FRPSRQHV"�¢FyPR�SHUFL-



509

OPUSCULARIO DE ESTÉTICA – VIII.  PALABRA CONVERSACIONAL

bes la crisis y cómo te puedes proteger ante la contemporaneidad, 
que en parte se añade a este proceso creativo a través de una ideo-
logía, ya sea de la suplencia del compositor, por una confección 
y un manejo deliberado de la tecnología en la confección de la 
obra, o el mercantilismo de la obra? 

PA��0H�VLHQWR�PiV�FHUFDQR�D�XQ�DUWHVDQR��FRPR�GHMiQGRVH�VRU-
SUHQGHU�HQ�HVWD�GLDOpFWLFD��HQ�OD�SUDJPiWLFD�GHO�PDWHULDO��(V�GHMDU�
que ninguna de aquellas cosas que tú pones, pasen o sean sentidas 
por ti, que no sea poner sino componer. Por ejemplo esto me gusta 
y lo escribo, esto no me gusta, lo borro. Es agobiante la forma de 
poner��FUHR�TXH�OOHYD�D�XQD�QHJDFLyQ�DO�ÀQDO��SRUTXH�YD�D�HVWDU�
VXMHWD�D�WDQWDV�FRVDV��HO�HVWDGR�GH�iQLPR��TXH�XQ�GtD�KDJD�IUtR��HO�
otro calor. En cambio, el componer siempre va a estar vinculado 
con la escritura, al jugar encontrando, siempre te va a mantener 
HQ�FRQWDFWR�FRQ�HO�PDWHULDO�\�WX�VHQVLELOLGDG��&DGD�YH]�VH�LUiQ�
descubriendo cosas nuevas o no te vas a desvincular. Ahora las 
emociones surgen por este descubrimiento. Yo me emociono 
cuando escucho un sonido, pero esa fascinación necesariamente 
tengo que elaborarla y entrar a este proceso de artesanía para 
descubrir su origen. Entonces ahí surge este trabajo casi manual 
con esta inventiva.

RL��¢(Q�TXp�VHQWLGR�VH�FRQWUDVWD�HVWR�D�OR�TXH�\R�OODPDUtD�FULVLV��
en un polo opuesto?

PA: Pienso que el polo opuesto sería poner cosas, es decir, te gusta 
algo y lo pones, no te gusta algo: lo sacas. 

RL: Al escribir se mezcla el dolor con sensaciones entrañables, 
que a veces se sienten hasta en el momento que hay una pala-
bra o un sonido preciso que se encuentra y acaece a la mente. 
Se me ocurre pensar que puede haber crisis, ahí cuando hay 
algo inalcanzable y que ello, sin embargo, permite evidenciar 
muchas veces, el proceso creativo, porque en él se contrae y 
se contrasta.

PA: Pienso que también puede haber crisis cuando no encuentras 
la forma, el mecanismo de sacar lo que tienes adentro. Y la otra 
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crisis que podría existir es cuando comienzas a categorizar, por 
ejemplo, una nota larga, las cuerdas, entonces en algún momento 
tú vibras esta cuerda, todo eso tiene un pathos. Una cuerda al 
DLUH��ÁRWDGD�LQ�FUHVFHQGR��HV�PX\�GLItFLO�TXH�W~�ORJUHV�VDFDU�GH�OD�
KLVWRULD�\�GHO�FRQWH[WR�URPiQWLFR��SRUTXH�PXFKDV�SHUVRQDV�YDQ�D�
ver allí una poética, una expresión, un clímax. Creo que la crisis 
puede venir cuando empiezas a categorizar estas cuestiones. Así 
VH�HPSLH]D�D�YHU��TXH�OR�TXH�W~�HVWiV�KDFLHQGR�HV�FDVL�XQD�\X[WD-
SRVLFLyQ�GH�HOHPHQWRV�TXH�\D�WLHQHQ�XQD�OHFWXUD�\�XQ�VLJQLÀFDGR�
en la historia de la música y tú en el fondo quieres rehuir de eso. 
En mi caso, yo no me siento expresado por eso. La nota larga 
con un vibrato no va a venir porque eso sea mi emoción, sino 
SRUTXH�HV�SURGXFWR�GH�XQ�SURFHVR��(O�DXGLWRU�TXL]iV�YD�D�SHQVDU�
“que bella esa parte que tú hiciste cuando venía esta nota larga 
in crescendo, me gustó, me encantó”. Para mí hay crisis cuando 
logro observar que lo que yo estoy mostrando, podría tener una 
OHFWXUD�GH�DOJXQD�PDQHUD�WUDGLFLRQDO��FDUJDGD�GH�VLJQLÀFDGRV�TXH�
la gente le otorga. Si alguien ve que en un momento la obra fue 
bella, pienso que todo es bello. No he pensado en un momento 
determinado que todo es parte del proceso que yo estoy haciendo. 
Ver, que aquello que yo he descubierto tiene otra lectura para 
una persona, me desconecta en una incomprensión. No hablo 
GH�OD�LQFRPSUHQVLyQ�URPiQWLFD��WDPSRFR�TXLHUR�TXH�HO�PXQGR�
me comprenda. 

RL: Si aplicamos paradigmas como creación, transmisión y recep-
ción vendría siendo esto la parte de transmisión, cuando adviertes 
TXH�XQ�DOXPQR�YLHQH�FRQ�XQ�SUREOHPD�HQ�VX�FRPSRVLFLyQ��¢TXp�
haces?

PA: En ese caso la confrontación tal vez sea un buen método, por 
FLHUWR� XQD� FRQIURQWDFLyQ� HQ� WpUPLQRV�� GH� TXp� VLJQLÀFDGR� WLHQH�
aquella cosa para él, porque te aseguro que los crescendo para 
%HHWKRYHQ� WHQtDQ�XQ� VLJQLÀFDGR�GLIHUHQWH� DO� GH�0DKOHU�\�SDUD�
Anton Webern. Entonces por cierto hay toda una lectura de la 
P~VLFD�URPiQWLFD�\�WRGR�HVWR�TXH�\D�VDEHPRV�TXH�KD�OOHJDGR�D�
VREUHSDVDU�ORV�OtPLWHV��FRPR�TXH�XQR�\D�HVWi�FDQVDGR�GH�WRGD�HVWD�
FRVD�URPiQWLFD��TXH�DGHPiV�HV�WDQ�FRPHUFLDOL]DEOH��



511

OPUSCULARIO DE ESTÉTICA – VIII.  PALABRA CONVERSACIONAL

RL��&UHR�TXH�QR�HV�IiFLO�UHVJXDUGDUVH�DQWH�XQD�OHFWXUD�SRVPRGHUQD��
¢&yPR�VHOHFFLRQDV��FXDQGR�WH�SHUFDWDV�GH�DOJ~Q�VRQLGR�H[WHUQR��
cotidiano, en tu composición?

PA: Creo que en ese sentido tiene algo negativo y algo positivo. 
Desgraciadamente no podemos elegir lo que queremos escuchar en 
la calle, como en la casa, salvo que vaya con un personal estéreo, 
pero de todas formas se sienten los frenazos, el grito de alguien. 
La pieza Di�TXH�KLFH�FRQ�'RQDWRQL��OD�SULPHUD�SDUWH�HVWi�OOHQD�GH�
armónicos y de sonidos de la cotidianeidad, como el sonido de un 
portón. La verdad que la composición no surgió de escuchar un 
portón, a lo mejor estaba dentro de esta memoria auditiva.

RL: Tu partitura era susceptible a los sonidos que sucedían afuera.

PA: Es muy posible, aunque no fue así pensado, no fue consciente, 
pero tal vez... Fue una experiencia muy buena cuando Fritsch me 
GLMR��´HVFXFKH�\�ItMHVH�TXp�FRVDV�OH�JXVWDQ����µ��FRPR�GHFtD�0DWWD�
´PLUHQ��ORV�FRORUHV��ODV�IRUPDV��DKt�HVWiQ«µ��(VFXFKDU�\�KDFHU�XQ�
WUDEDMR�VHOHFWLYR��(QWRQFHV�HVWXYH�EiVLFDPHQWH�GRV�R�WUHV�PHVHV�
yendo casi todo los días a una sala con un piano, pero a la vez tenía 
un aparato de cassette y cd-player, donde podía, aparte de tocar el 
piano, escuchar por parlante lo que yo quería y estuve grabando, 
probando pizzicato de violín y uno de piano. Así pasaba tardes 
enteras después glissando en las cuerdas y tocaba en el piano una 
FRVD�FRPR�HVFDOD�FURPiWLFD��SDUD�YHU�FyPR�IXQFLRQDED��(VWXYH�
OOHQiQGRPH�WDO�YH]�GH�VRQLGRV�\�WDPELpQ�SRU�FLHUWR�HVFXFKDQGR�
obras, por ejemplo el cuarteto opus 28 de Anton Webern, y tratando 
de imaginar que eso era una viola, violoncelo, a ver quién estaba 
arriba, el violín o la viola. Fue una etapa muy buena.

RL��¢([LVWH�WDO�YH]�XQD�́ DXGLFLyQ�IHQRPpQLFDµ��TXH�VHD�GLIHUHQWH�
a una “audición conceptual” desde la partitura? Cuando dices, 
´\R�HVFXFKp�VLQ�SDUWLWXUDµ��HO�RtGR�VLQ�FRQÀJXUDU�OD�WUDPD�GH�OD�
notación, se percata de una mezcla muy compleja de lo que sería 
lo sonoro, lo que se podría tal vez llamar música. La partitura de 
alguna manera busca discernir a veces en la disección para mostrar 
la obra desde sus partes. Al parecer, el oído no funciona de esa 
PDQHUD�UDFLRQDO��$GHPiV��HQ�GLIHUHQFLD�D�OD�OHFWXUD�GH�OD�SDUWLWXUD��



512

Ricardo Loebell

TXH�SDUHFLHUD�UHÁHMDU�HQ�VX�UHLWHUDFLyQ��XQD�XQLGDG�VLQ�YDULDFLyQ��
como sería la cadencia en su interpretación, desde la virtud del 
instrumentalista. Ahora, la partitura no se halla en esa diversidad 
FRPR�VX�UHIHUHQWH��TXH�HV�HO�RtGR�\�HVR�VLJQLÀFDUtD�TXH�QR�KD\�
objetividad en la audición. Pero, aparte de la interpretación, que 
FDGD�YH]�UHÁHMD�XQD�QXHYD�SXHVWD�HQ�HVFHQD�GH�OD�SDUWLWXUD��HVWi�HO�
referente, el auditor. Si son diez auditores en una interpretación, 
se tendrían diez obras o diez versiones de una obra. Pienso en 
OD�SLH]D�TXH�WX�FRPSXVLVWH�KDFH�XQ�WLHPSR�DWUiV��GRQGH�GHMDV�DO�
piano en esa incógnita, y éste busca, se añade y se complementa, 
vibrando con la resonancia en el aire, siguiendo las oscilaciones 
SURGXFLGDV�SRU�OD�WXED��PH�UHÀHUR�D�OD�REUD�Tab.

PA: Pienso sobre todo en Brian Ferneyhough y la sonata para 
el cuarteto de cuerdas. Cuando la escuché por primera vez y no 
entendí nada, me parecía una música esquizofrénica, sin lógica 
alguna o sin direcciones, como que ningún elemento iba a un punto 
determinado donde yo podría descansar o sentir que mi sensibi-
lidad reposara, la asocié al caos, a la esquizofrenia. Sin embargo, 
encontraba que esta música no era desagradable. Escuché mucho 
tiempo esta sonata, hasta que después me conseguí la partitura. 
3RU�FLHUWR�TXH�KLFH�DOJXQRV�DQiOLVLV�GH�WLSR�UtWPLFR��VREUH�WRGR�
TXH� HV� XQR�GH� ORV� DVSHFWRV�PiV� FRPSOLFDGRV� GH�)HUQH\KRXJK�
analizar el ritmo… 

RL��3DUHFH�TXH�DKt�OLQGD�\�VH�PRGLÀFD�OD�SHUFHSFLyQ�GHO�VHU�KX-
mano. Recuerdo haberte visto con la partitura del cuarteto para 
FXHUGDV�GH�/XLJL�1RQR��EDVDGR�HQ�XQ�SRHPD�GH�+|OGHUOLQ��¢4Xp�
es lo que te impulsa a escuchar a estos maestros y de qué manera 
depurada o concentrada se añade esto a tu experiencia en la com-
SRVLFLyQ"�¢$GYLHUWHV�XQD�LODFLyQ�HVWpWLFD�GHWUiV�GH�HOOR"

PA: El acto de escuchar es algo que he aprendido a valorarlo jus-
tamente con Johannes Fritsch. Digamos que él valora este instante, 
lo sitúa en una dimensión que para mí ha resultado enriquecedora, 
QR�FRQ�HO�DIiQ�GH�HQWHQGHU��SRUTXH�D�OR�PHMRU�QR�VH�YD�D�HQWHQGHU�
todo, sino que a entregarse a este momento de escuchar, dejarse 
OOHYDU�UHDOPHQWH�\�VHU�FDSD]�GH�ROYLGDU�TXH�VH�HVWi�HQ�XQD�VDOD�GH�
concierto, olvidar cómo toca el pianista, cerrar los ojos y escuchar. 
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Esto me ha incentivado a andar con música. Por cierto Xenakis, 
Ferneyhough, Nono y algunas obras de Donatoni, me expresan de 
alguna manera y hay algo ahí en la música de ellos que me emotiva 
profundamente. Ahora, cuando compongo, es muy posible que 
todas estas cosas que hayan sido escuchadas surjan en el momento 
de crear y no sé por qué cauce salgan a relucir...

RL: En una obra, Brian Ferneyhough se acerca a la ciaccona o 
chaconne, que lo vincula propiamente con el baile español del 
siglo XVI, pero sobre todo a Bach. Ahí él se añade históricamente, 
creando algo nuevo, remitiéndose formalmente a una tradición, 
sin embargo, aquello que él compone, compromete, a su vez, la 
subjetividad suya. 
$SDUWH�GH�TXH�HQ�OD�FRPSRVLFLyQ�VH�WUDWH�GH�XQ�WUDEDMR�GH�FDUiFWHU�
XQLYHUVDO��FDVL�SHQVDQGR�HQ�OD�PDWHPiWLFD��$KRUD�TXH�QRPEUDEDV�
a estos tres compositores, me recordé que tú piensas regresar a 
Chile y trabajar aquí con alumnos.

PA��(V�FUHHU�XQ�SRFR�OR�TXH�WX�PHQFLRQDEDV��GyQGH�HVWi�WX�KR-
gar. Yo pienso que voy a estar bien, en el fondo donde yo pueda 
trabajar, realizar lo mío y por cierto yo mencioné por azar a estos 
compositores pero no me olvido de Alejandro Guarello, y tam-
poco de Andrés Alcalde, algunas obras de Guarello que las tengo 
en mente muy presente; una obra para orquesta de él y también 
hay una obra de Alcalde para violoncelo solo; son obras que me 
han impresionado. No hay contradicción en el sentido de esta 
XQLYHUVDOLGDG��(VWDQGR�DTXt�R�DOOi��HQ�DOJ~Q�VHQWLGR�PH�HV�LJXDO�

RL: La composición te permite llevar a cabo una exploración, sin 
KDOODUVH�HQ�XQ�OXJDU�GHÀQLGR��HQ�XQ�OXJDU�XQLYHUVDO�

PA: Pienso que lo que hago no tiene que ver con la chilenidad, 
sino que directamente con mi experiencia y con la gente con las 
cuales me he involucrado.

RL��¢+D\�XQ�QH[R�pWLFR�HQ�HO�WUDEDMR��HQ�WX�DÀFLyQ�\�HQWUHJD�FRQ�
la música o sería forcejear una función indebida?.

PA��(V�PX\�SUREDEOH�TXH�GHWUiV�GH�OD�FRQYLFFLyQ�GH�FLHUWDV�FRVDV�
KD\D�DOJR�pWLFR��8QD�YH]�SXVH�HQ�XQ�FXDGHUQR�¢TXp�HV�HO�HJRtVPR�
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DQFHVWUDO"��¢SRU�TXp�HVFULER�P~VLFD"�¢SRU�TXp�TXLVLHUD�TXH�FLHUWDV�
SHUVRQDV�HVFXFKDUDQ�OR�TXH�\R�HVFULER"��¢TXp�PH�OOHYD�D�HVR"�¢TXp�
PH�GD�HO�GHUHFKR�GH�DTXHOOR"��¢(V�DKt�GRQGH�VH�SRQHQ�ORV�OtPLWHV��
GyQGH� WHUPLQD�R�SDUWH� OD�P~VLFD"�� ¢HQ� OD�SDUWLWXUD�� WHUPLQD�PL�
IXQFLyQ�GH�FRPSRVLWRU"��¢<R�TXHGR�VDWLVIHFKR�FRQ�OR�HVFULWR�R�FRQ�
OR�HVFXFKDGR"�(VR�HV�XQ�OtPLWH�TXH�D~Q�QR�HVWi�FODUR��SRUTXH�\R�
muchas veces he quedado muy satisfecho con lo escrito, también 
hay una satisfacción en terminar la partitura. Yo creo que hay un 
egoísmo ancestral que trata de evitar que mi trabajo esté motivado 
SRU�HVH�WLSR�GH�YDORUHV��(Q�HVH�VHQWLGR�PH�GHFODUR�PiV�ELHQ�XQD�
persona que dejo la partitura en vez de entregarla. Por eso los 
nombres que le doy a la música no dicen nada, porque no intento 
prejuiciar de ninguna manera al auditor, no les quiero poner por 
ejemplo “piedad para tuba y piano”, sino que pongo Tab que no 
VLJQLÀFD�QDGD�R�piano perTubado, como tu ensayo. En ese sentido 
trato que el auditor disfrute o no disfrute de la obra, sin que yo 
entre en alguna relación con él. 

RL: La propuesta ética sería una entrega de la obra a una relación 
IHQRPpQLFD��VLQ�QLQJ~Q�SODQWHDPLHQWR�GLGiFWLFR�GH�FXDOTXLHU�WLSR��
En el sentido que te hallas como creador como diría Schopenhauer, 
´<R�SLHQVR�\�HO�PXQGR�HVWi�HQ�PL�FDEH]D��\�\R�FRQ�HVWH�PXQGR�
HQ�PL�FDEH]D�HVWR\�HQ�HVH�PXQGR�SHQViQGRORµ��'H�HVWD�PDQHUD�
VH�FUHD��FDVL�VLQ�TXHUHU�HQ�XQD�LGHD�LQÀQLWD�
¢&XiOHV�VRQ�ODV�GLÀFXOWDGHV�DO�TXHUHU�FRPXQLFDUOH�FRPR�P~VLFR�
a los alumnos, el sentido del trabajo en las clases de música y su 
inserción en la sociedad?

PA: Tal vez ésta sea una de las respuestas, que tienen que ver con 
eso de la subjetividad directamente. Si un alumno viene, pienso 
TXH�HVWD�GLQiPLFD��HVWH�WUDEDMR�TXH�pO�UHDOL]D�FRQ�VRQLGRV�\�TXH�QR�
tiene ninguna trascendencia para la economía mundial o para la 
economía de mercado o para el neoliberalismo, pienso que es una 
relación con uno mismo, que es una cuestión casi intrínseca, yo no 
me veo existiendo sin esto, no podría. En mi caso lo hago porque 
me encanta y dejo aparecer en esta respuesta compulsiva a todas 
las personas. No es una pedantería, tal vez es una respuesta muy 
sensible, muy profunda a la convicción de creer que el hombre es 
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un ser absolutamente, por una parte único, y que el otro me debe 
dar la posibilidad de que yo me exprese. Y en esto yo siento una 
profunda reciprocidad. Yo espero que el otro se exprese conmigo, 
que es justamente lo que debería pasar en un concierto. Y no es-
pero que a la gente le guste. Si ha ido y ha pagado una entrada, es 
porque me considera y yo los considero de la misma manera, al 
mostrar la obra, y al dejar que esto se toque y que tal vez cree en 
HO�DXGLWRU��QR�Vp��TXL]iV�XQ�PRPHQWR�GH�SODFHU��XQ�JXVWR�HVWpWLFR��
(QWRQFHV�\R�H[SUHVR��TXH�QR�PH�LPSRUWDQ�ORV�GHPiV��\�QR�OR�GLJR�
por apatía, sino que por un profundo respeto por el otro. 

RL: Contrario a todo los programas estéticos ideológicos, no se 
SXHGH�MXVWLÀFDU�HO�SRUTXp�VH�KDFH�DUWH��

PA: Es interesante plantearse, esta casi inutilidad de ser artista, o 
VHD��GH�VHU�LQ~WLO��<R�WH�OR�GLJR�HQ�IRUPD�HVSRQWiQHD�

RL: Hay un grupo en Rancagua de poetas que se llamaban Los 
Inútiles que tienen una larga tradición, de Oscar Castro en adelante. 

PA: Salvo que una obra mía tenga texto porque así lo pueden 
FRPSUHQGHU��SHUR�FXDQGR�QR�WLHQHQ�WH[WR�HV�FXDQGR�PiV�LQ~WLO�VR\��
No sé si eso le va a servir a alguien, por cierto que estoy abierto, 
pero si alguien quiere disfrutar con eso, me encantaría, por eso 
te digo que no hay pedantería, al revés, lo considero plenamente 
de quien goce o disfrute o no con lo que yo he realizado y que le 
HQFXHQWUH�XQD�IXQFLyQ��DXQTXH�QR�VHD�XQD�IXQFLyQ�SUiFWLFD�D�OR�
que yo realizo. En todo caso, pienso sí, que es importante tener 
presente, que la creatividad es una condición de todo ser humano, 
QR�VyOR�GH�DOJXQRV��HQWRQFHV�WDO�YH]�VH�Gp�PXFKR�PiV�HQ�ORV�QLxRV�
que en los adultos. Nunca he visto que la creatividad sea dañina y 
no ocupa espacio. Hay algo trascendente ahí…
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4. TEXTURAS SONORAS643

Pablo Aranda

Remanente de un piano perTUBAdo644 

(O�GLiORJR�HQWUH�OD�WXED�\�HO�SLDQR�VLQ�VRUGLQD�VH�HIHFW~D�SRU�OD�
resonancia y el eco en el espacio, incitando a éste a su ejecución sin 
pianista. Sensibilizado, este piano accede a tonos concomitantes 
�2EHUW|QH���'H�HVWD�PDQHUD�OD�WXED�OR�YXOQHUD��WUDQVIRUPiQGRVH�
ella en pianista de una partitura aleatoria.

El piano es pertu(r)bado por un instrumento que se extiende por 
analogía de la txutxuka (trutruca) araucana. Entonces esta obra 
UHÁHMD�XQD�FRH[LVWHQFLD�VXEOLPLQDO�HQWUH�OD�FXOWXUD�DPHULFDQD�\�
occidente. En la transculturación surge una voz que habla desde 
la otra.

La relación entre el aerófono y el cordófono surge cuando el piano 
YLEUD�GHMiQGRVH�OOHYDU�SRU�LPSXOVRV�GH�OD�WXED�\�FRPSDUWH�HO�D]DU�
FRQ�HOOD��(Q�VX�LQGXPHQWDULR�DODGR�PXGD�VX�GHVWLQR�DO�RUiFXOR�VXWLO�
GHO�YLHQWR�HQ�VX�UXGLPHQWDULR�\�PHWiOLFR�YHVWXDULR�

0iV�DOOi�GH�OD�DÀQDFLyQ�GH�VX�HQWRUQR�PXVLFDO��HO�SLDQR�OHJD�VX�
historia en un gesto hegemónico. En las sonatas para piano de 
1947, John Cage media un grupo de otros instrumentos ausentes y 
HO�SLDQR�VDOH�GH�VX�VROHGDG�VRQRUD��WUDQVIRUPiQGRVH�HQ�UDVJXHDGRU�
percusor/martillador/vibrador/... 

En “perTUBAdo” de Pablo Aranda, el viento del bronce seduce 
al piano de su reserva, cuando de la inercia se produce un canon 
LQHVSHUDGR��eVWH�UHÁHMD�HQ�OD�UHVRQDQFLD�\�HO�HFR��OD�KLVWRULD�FRQ�
el viejo mundo��TXH�GHMD�GH�VHU�FRQ�VX�OX]�DUWtÀFH�GHO�iluminismo, 

643 Los comentarios de las piezas “Ale”, “Oír-d”, “Oír-b”, “Algop 6” e “Ilógica”, 
han surgido en un contrapunto a duarum vocum entre Pablo Aranda y el autor.

644 En “perTUBAdo”, obra para tuba y piano reservado, Pablo Aranda establece 
una relación con el cuerpo del sonido, que permite recordar al veneciano Dome-
nico Dragonetti (1763-1846), en su octeto para contrabajos. 

Cfr. Revista Revoluciones por minuto, N° 3, año 2, Valparaíso, Universidad de 
Playa Ancha, Facultad de Arte, 1999.
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modelo del continente americano. En esta obra se desarrolla una 
inversión poética de la historia de la música y el piano recupera 
su mitad perdida: el ala del silencio.

7UDQVWLHPSR�GH�WUHV�PLFURSLH]DV��SDUD�JXLWDUUD��ÁDXWD��FODULQHWH��
violín y violoncello)

Las tres micropiezas componen un tableau musical, indagando el 
tiempo desde un recorrido casi escénico, al cuestionar su relativa 
duración. Entonces se produce un collage de (micro)historias645, 
cuya experiencia de la subjetividad fractal, plantea una percepción 
heterogénea del tiempo. Esto ocurre desde su narrativa en pasajes 
GLQiPLFRV�GHVHQYXHOWRV�HQ�PLFURHVSDFLRV��'HVGH�XQ�OHQWH�GLDFUy-
nico se aprecia el lenguaje sonoro de los instrumentos, desde su 
síntesis en cada una de las piezas. Inquietas, éstas van formando 
el tríptico que se recoge en el rincón de un reloj abandonado. 

/D�SULPHUD�SLH]D�UHÁHMD�XQ�FDUiFWHU�H[SUHVLYR�GHVGH�XQD�QDUUDFLyQ�
OLQHDO�\�VLPXOWiQHD��HQ�FX\D�VLQFURQtD�HVWDOODQ�SL]]LFDWRV�\�DUTXHRV�
del violín alternando con la guitarra, retomando paulatinamente el 
violoncello, que emerge desde un ostinato despunte en crescendo 
\�ÀQDOL]D�HQ�PRUHQGR��

En la segunda pieza los instrumentos cruzan en lúdicas líneas 
FXUYDV�GHO�FODULQHWH��XQ�WULiORJR�LQLFLDGR�SRU�OD�JXLWDUUD�SHUFXVRUD��
DEVXHOWD�HQ�HOOR�SRU�OD�ÁDXWD��DSUR[LPiQGRVH�SRU�FRQWUDVWH�D�XQ�
HVSDFLR�PLPpWLFR�HQ�XQ�ÀQDO�FRP~Q�

/D�WHUFHUD�SLH]D�HYROXFLRQD�GHVGH�XQD�ÀJXUD��TXH�WUDVFLHQGH�HQ�OD�
FODULGDG�GH�OD�ÁDXWD��KDFLD�XQD�FHVXUD�SURGXFLGD�GHVSXpV�GHO�SDVR�
GHO�YLEUDWR�DO�JOLVVDQGR�PHOLVPiWLFR�GHO�YLRORQFHOOR��HQ�HO�GHVOLQGH�
de los 50 segundos, que es la duración de las piezas anteriores. Ahí 
FRPLHQ]D�VREUH�OD�FRQWHPSODWLYD�VXSHUÀFLH�VRQRUD�GH�OD�JXLWDUUD��
una línea desconstructiva desde concisas expresiones de las cuer-
GDV��FX\D�LQÁH[LyQ�FUHD�QXHYDV�WUDPDV�VRQRUDV��TXH�SHUPLWHQ�OD�
disolución perdendosi de la obra en sus hebras sonoras del inicio. 

645 Cfr. Norbert Jürgen Schneider, El arte de dividir. Tiempo, ritmo y cifra (Mün-
chen/Zürich, 1991).
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Di (para piano, violín, viola y violoncello)

Todo nace en un arpeggio. En reiterados rebotes del arco en jeté 
sobre las cuerdas, la obra se desarrolla detenida en el tiempo y 
tiende a converger en la unicidad a una altura en getatto, donde 
los instrumentos marcan su obstinada búsqueda por un ascenso 
aporético.

/D�SLH]D�´'Lµ�WUD]D�KXHOODV�GH�XQD�FRQWHPSRUDQHLGDG�UHÁH[LYD��
VLWXDFLyQ�HQ�OD�TXH�HO�LQVWUXPHQWR�́ GHMD�GH�VHUORµ��WUDQVIRUPiQGRVH�
en foco, desde donde surgen periódicas emanaciones estéticas, en 
mímesis con el universo y sus múltiples variaciones.

El compositor linda aquí en el proceso de obra con el azar y la 
GLQiPLFD�GH�OD�LQWHUSUHWDFLyQ��UHPLWLpQGRVH�D�OD�QDWXUDOH]D�\�VX�
creativa versatilidad en las texturas sonoras.

-HW]W��SDUD�JXLWDUUD�\�ÁDXWD�LQWHUFHSWDGDV�

Jetzt HV�XQ�PRQRVtODER�TXH�VLJQLÀFD�HQ�DOHPiQ�ahora. Theodor 
W. Adorno sostuvo en uno de sus tratados, como la trascendencia 
SRGtD�WHyULFDPHQWH�GHGXFLUVH�GHO�LQWHUVWLFLR�GLQiPLFR�\�WHPSRUDO��
HQ�HO�SDVR�VLPXOWiQHR�HQWUH�HO�ahora y el no-ahora. 

(O�SLDQR�QR�HV�XQD�PiTXLQD�GH�WLHPSR��VLQ�HPEDUJR��3DEOR�$UDQGD�
recurre como en su obra “perTUBAdo” a este instrumento en un 
plano metaestético y crea considerando la cita desde su revisión 
histórica. 

Superando la idea artística de la creatio ex nihil, en la revisión 
posmoderna surge la vertiginosa relación entre la creación y la 
cita: crear puede ser citar y viceversa. 

Aquí se produce una parodia, cuando el desarrollo de la obra 
se emplaza en una dimensión que guarda reminiscencias con el 
Musiktheater�GH�0DXULFLR�.DJHO��

La historia surge aquí, como de dos espacios contiguos que articu-
ODQ�VLPXOWiQHDPHQWH�HO�SUHVHQWH��DFXVDQGR�FRQWHPSRUDQHLGDG�HQ�
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HO�LQPXWDEOH�GLiORJR�HQWUH�KRTXHWXV�GH�OD�ÁDXWD�MXQWR�D�OD�JXLWDUUD��
durante la intervención sorpresiva del piano con el Nocturno N°2 
de Chopin.

Ale (para piano solo)

Es la primera pieza escrita para piano solo. Una obra, cuya trama 
se construye de arrebatados impulsos sonoros que se articulan 
en distintos tiempos reales, bajo la premisa de sostener durante 
la pieza un tempo informe constante�� HOiVWLFR�� GH� GLIHUHQWHV�
grados de homogeneidad armónica. Con “Ale” el compositor 
reconstruye una noción heterogénea del tiempo, a partir de la 
base de su relatividad.

Oír-d (para violín solo)

/D�REUD�HVWi�SHQVDGD�D�SDUWLU�GH�PRYLPLHQWRV�R�neumas con la 
GLUHFFLyQ�GHO�DUFR�GHO�YLROtQ��$�OD�ÀQD�PRUGHGXUD�GHO�DUFR��UHV-
ponden las cordas osciladas por la fricción de cuerdas al aire y 
ÁDJHROHWW�VLPXOWiQHRV��PRYLpQGRVH�SRU�PRPHQWRV�HQ�JOLVVDQGR��
antes de recogerse abruptamente en el silencio.

2tU�E��SDUD�ÁDXWD�\�SLDQR�

Se abre aquí un espacio sonoro común claramente polarizado 
HQWUH�OD�ÁDXWD�\�HO�SLDQR�³FRPR�XQ�PHFDQLVPR�GH�SODQRV�UHFR-
nocibles— que da forma a una ejecución, martellata o percusión 
PHFiQLFD��

Algop 6 (para guitarra solo)

Enérgica arranca la pieza escandida en acordes rasgueados, agol-
pándose�HQ�FDGD�FRPSiV�DO�ÀQDO�HQ�XQ�SL]]LFDWR�D�OD�%DUWRN��

/D�ÀJXUD�VRQRUD�EiVLFD�HQ�VHJPHQWRV��WUDQVFXUUH�HQ�HO�WLHPSR�
sin progresar, al avanzar sin desplazarse, en una silenciosa 
cuenta sin incremento. Semejante al juego de ajedrez, donde los 
movimientos de las piezas alteran las relaciones de conjunto, 



553

OPUSCULARIO DE ESTÉTICA – IX.  PALABRA EN RETIRO

SHUPDQHFLHQGR�HVWiWLFDV�HQ�HO�PDUFR�GHO� WDEOHUR��FX\D�DFFLyQ�
—igual que en “Algop 6”— se desarrolla en una dimensión tem-
poral permitiendo pasar de una a otra relación, inmóvil. De esta 
PDQHUD��HO�PRYLPLHQWR�VH�UHPLWH�DO�WLHPSR�PiV�TXH�DO�HVSDFLR��

Hay una parte central en que la obra gesta un proceso entre dis-
FUHWRV�ÁDJHROHWWV�TXH�UHDQXGDQ�HQ�OD�VHJXQGD�PLWDG�GH�OD�SLH]D�
XQ�FRQWUDVWDQWH�GLiORJR�FRQ�VODSV�GHO�LQLFLR��

Ilógica (para guitarra sola)

Esta obra sugiere el cruce de corrientes, como el jazz contempo-
UiQHR��eVWD�RIUHFH�XQD�OHFWXUD�GH�XQ�GHVDUUROOR�D�OR�ODUJR�GH�XQD�
LQÀQLWD�QDUUDWLYD�GHVGH�VXV�tQÀPRV�FRPSDVHV�

5. ELECTRONÍRICA EN EL MAC646

El primer contacto de un humano con el mundo es la voz materna 
oída en el vientre y el oído es el último sentido que el agonizante 
pierde.

(Q�DOHPiQ�oir, pertenecer y obedecer provienen de la misma raíz 
(hören, gehören und gehorchen); de forma semejante en castellano: 
del lat. oboedire deriva de audire. Aquí se advierte una relación 
algo delicada, cuando en obedecer órdenes, la información va en 
una sola dirección y el sujeto de inteligencia instrumentalizada 
�+RUNKHLPHU��QR� OD� UH�ÁH[LRQD��3DUD�HVWDEOHFHU�XQ�GLiORJR�KX-
mano, sin embargo, se necesitan la asimilación de la palabra, su 
UHÁH[LyQ��VX�DFXHUGR��

Este encuentro puede articular un espectro de lo propiamente es-
tético-sensorial en correspondencia a la conducta humana, en una 
dimensión ética de la percepción. Tal vez se halle en ese sentido 
un rendimiento estético-político de las acciones artísticas.

646 Introducción al 1° Encuentro de Arte y Música Electrónica, Museo de Arte 
Contemporáneo, 20.12.1999. 
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Pero, no se oye sólo por los oídos centrales, una persona tiene 
PXFKRV�RWURV��HQ�HO�SHFKR��OD�JDUJDQWD��ODV�SLHUQDV�\�PiV��&LHUWRV�
sonidos se escuchan mejor en determinada posición física que en 
otras. Tal vez el ser humano sea un gran oído, muchas de cuyas 
partes, por barbarie, dejó de poder usar647.

Ϋ(VWR�OR�SXGH�H[SHULPHQWDU�HQ�IRUPD�DYDVDOODGRUD��FXDQGR�DxRV�
DWUiV�HQ�1XHYD�<RUN�HQFRQWUp�XQD�YH]�XQ�GLVFR�TXH�PH�OODPy�OD�
DWHQFLyQ��(UD�XQ�UHFLWDO�GH�WH[WRV�GHO�&RUiQ�SRU�HO�VKHLN Abdul 
Basset Abdul Samat.

Las emisiones del recitador duran pocos segundos y pueden 
parecer, para un oído distraído, una combinación disparatada y 
H[XEHUDQWH��(O�ULWPR��FRQ�VXV�FDPELRV�UHSHQWLQRV��FRQ�VX�KiOLWR�
imprevisible, coloraturas variadísimas, cesuras notables, enrique-
FHGRUDV��(Q�UHDOLGDG��FRQVWLWX\HQ�WUR]RV�GH�DUGRURVD�PDWHPiWLFD��
GH�ULJRU�WDQ�SUHFLVR�FRPR�OD�FDOLJUDItD�iUDEH�

Todos los versículos concluyen en forma abrupta, comprimién-
GRVH�FDVL�FRQ�GRORU�HQ�HO�ÀQDO��SDUD�WUDVPLWLU�OD�VHQVDFLyQ�ItVLFD�
de aquello contra lo que chocan, el silencio y cada versículo, en 
OD�GLFFLyQ��HVWi�VHSDUDGR�GHO�TXH�OR�VLJXH�SRU�XQ�ODSVR�GH�VLOHQFLR�
PiV�ODUJR�TXH�FXDOTXLHUD�GH�ODV�HPLVLRQHV�

Al desplegar la obra, debe saberse sobre todo, que ésta se cumpli-
Ui�VLQ�WDFKD�VyOR�HQ�OD�PHGLGD�HQ�TXH�QD]FD�SDUD�ERUUDUVH��FRPR�
una escritura de agua, para instaurar lo que es contrario a ella, el 
VLOHQFLRά648��+DVWD�DKt�OOHJD�OD�FLWD�GH�+pFWRU�0XUHQD��FLWDU�HV�XQD�
forma de decir algo que otro dijo, desde un propio silencio.

Volviendo a esta muestra. Desde la formación interdisciplinaria de 
los participantes, se percibe por momentos una estética aleatoria 
como fruto de una rigurosa programación.

'HVGH�XQD�VHxDO�FRPLHQ]D�OD�E~VTXHGD�GH�XQD�VRQRULGDG�LQGHÀQL-
da, en que el sujeto se transforma en caja de resonancia, en que el 
oído se añade desde la experiencia de su cuerpo, a veces dolorosa 

647 Hector A. Murena, La metáfora y lo sagrado (Barcelona, Alfa, 1984).
648 Ibid.
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FRPR�XQD�FUtWLFD�D�OD�VHQVRULDOLGDG�PHFiQLFD�GH�OD�P~VLFD�GH�FRQ-
sumo. El ruido puede ser una información no deseada (Abraham 
0ROOHV���3HUR�FXDQGR�VH�UHLWHUD��HQ�OD�UHGXQGDQFLD�GH�VX�FyGLJR��VH�
WUDQVIRUPD�VRVWHQLHQGR�DOJR�ÀGHGLJQR�GH�OD�LQIRUPDFLyQ��eVWD�VH�
puede, cruzar en un proceso de sinestesia electrónica (dispositivos 
GH�0DUFHOR�$UFH���UR]DQGR�FRQ�OD�LQWHUIHUHQFLD�LQWHUVWLFLDO�HQ�OD�
frecuencia modulada (Cariceo); en los desplazamientos de la pin-
tura a soportes electrónicos (Oyarzún); en el trabajo del fragmento 
corpóreo frente a lo objetual (Cifuentes); y en nociones de este-
reoscopía, caleidoscopía, panóptica (Zamudio, Céspedes, Vives, 
Frigerio). En suma, un arte que se puede percibir electronírico.

6. TALLER DE MÚSICA CONTEMPORÁNEA649

Lieder op. 15 (1908), para soprano y piano, de Arnold Schönberg 
(1874-1951)

La primera de las dos canciones se comprende a partir de una 
melodiosa inquietud, en que el sujeto, en espera de su amada, 
consulta por el camino, donde ha de pasar, para después narrar su 
propósito —en los siguientes versos— al transformarse en sustento 
GH�VXV�SLHV��FRQ�OD�PiV�EHOOD�GH�ODV�VHGDV�GHO�ED~O�

(O�VHJXQGR�WHPD�UHÀHUH�DO�LQÀQLWR�SURGXFLGR�SRU�ORV�IHQyPHQRV�
efímeros, como la brevedad de un beso o la caída de una gota de 
lluvia en un erial desolado y yermo, que la devora sin degustarla. 
Donde se extraña el alivio y el descanso y de donde vuelve a caer 
como sobre carbunclos de fuego.

Lieder op. 4; N° 4 y 5 (1909); op. 3; N° 1 (1908); op. 12; N° 2 
(1912), para barítono y piano, de Anton Webern (1883-1945) 

6HJ~Q�VX�OHWUD��OD�SULPHUD�FDQFLyQ�UHÀHUH�D�XQ�FDQWDU�SDUD�DSODFDU�
OD�DÁLFLyQ��GHVD]yQ��SHQD��SDVLyQ�GHO�DOPD��Gram), al producir la 
sonoridad de la voz de la deseada como un eco. 

649 Introducción al taller del Instituto de Música de la Universidad Católica 
(IMUC), dirigido por Pablo Aranda, Goethe-Institut de Santiago, 4 de enero de 
2001. 
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El segundo tema circula en torno a la idea de revolver con los dedos 
SiOLGRV�OD�FHQL]D�GHO�IRJyQ��hogar) para poder obtener el fuego 
de las brasas al abrigo del claro de luna, que aconseja retirarse 
por ser demasiado tarde; la luna es remembranza del alma en la 
atmósfera crepuscular.

/D�WHUFHUD�GH�ODV�FDQFLRQHV�GH�:HEHUQ�HV�H[FOXVLYD��GH�ODV�OiJUL-
PDV�SLDGRVDV�\�GH�OD�LPDJLQDFLyQ�GH�OD�QLxH]��(VWH�WHPD�GHEHUi�
conmover (rühre sein). 

(Q�OD�OHWUD�GH�OD�~OWLPD�FDQFLyQ��́ OD�ÁDXWD�PLVWHULRVDµ�GH�/L�7DL�3R��
recopilada por Hans Bethge, parece que disolviera el proceso de la 
PHORGtD�³DVt�HO�WH[WR³�HQ�OD�ÁDXWD�\�HO�YLHQWR�\�OD�PHORGtD�TXH�
YLHQH�FRQ�pO�GHVGH�ORV�iUEROHV��FUHiQGRVH�HQ�HO�QRFWXUQR�GH�OD�WLHUUD�
un lenguaje: el de los pajaros. 

Las letras de estas canciones son casi todas del poeta contempo-
UiQHR�GHO�SHULRGR�GHO�Jugendstil��VLPXOWiQHR�DO�art noveau y al 
modernismo) Stefan George (1868-1933).

(Q�OD�PDQHUD�TXH�$UQROG�6FK|QEHUJ�\�PiV�WDUGH�$QWRQ�:HEHUQ��
se acercan a los motivos orientales, ya sean cuentos o leyendas, se 
reitera la mirada sostenida en la época de la segunda mitad del siglo 
XVIII y el acercamiento a los motivos chinescos (chinoiseries) que 
se transforman en una moda, pero que también señalan la búsqueda 
GH�XQD�PLUDGD�D�OD�SURSLD�VRFLHGDG�GHVGH�XQD�GLVWDQFLD��PiV�DOOi�
GH�XQD�YLVLyQ�WD[RQyPLFD�GH�OD�QDWXUDOH]D��SXHVWD�HQ�SUiFWLFD�HQ�
el periodo positivista y en el remedo naturalista de las artes frente 
a las ciencias. Esta mirada consolidada en la diferencia, se puede 
comprender como una sutil crítica a los propios conceptos del 
DPRU��OD�FRPXQLFDFLyQ�\�OD�IHOLFLGDG��,GHDV�TXH�QR�VHUiQ�VDWLVIHFKDV�
SRU�OD�SRVHVLyQ��VLQR�PiV�ELHQ�SRU�XQD�LGHD�GH�DSUHFLR�\�GH�JRFH�
del instante en que se realizan estas experiencias.

Si en el rococó se advertía el periodo de la ilustración y con ello los 
cambios que iba a traer la revolución francesa para la vida entera, 
ahora estos compositores leen el comportamiento y presienten lo 
que ha de venir: La gran Guerra.
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Estas obras se realizan en una idea de pasión contenida, pero no 
irrealizada. La pasión como camino que debe hallar un ritmo en 
que se plasma la escancia de lo que se ha de vivir.

7. DEL TIEMPO EN LA PUESTA EN ESCENA

(O� WUDWDPLHQWR�HVSHFtÀFR�GHO� WLHPSR�GH� ORV�SHUVRQDMHV�HQ�XQD�
puesta en escena, puede ser favorecido por su articulación 
temporal diferenciada, enriqueciendo la caracterización de su 
subjetividad. En esta alteración parcial de la línea cronológica 
se puede advertir la inversión causal (entre causa y efecto) de 
la trama, y cuando se trata de un tema de origen reiterativo, se 
legitima su desprendimiento del tiempo histórico o cronológico, 
recreando la pieza de teatro, al fundir los diversos tiempos en 
un tiempo mítico.

&RPR�OD�SXHVWD�HQ�HVFHQD�UHODFLRQD�VLPXOWiQHDPHQWH�OD�REUD�FRQ�
el público, también se hace cargo de su hermenéutica, pudiendo, 
toda vez que lo requiera, romper con la estructura de linealidad 
temporal del guión, transformando, por ejemplo, sucesividad en 
simultaneidad o viceversa. De esta y otras maneras se franquean 
límites de univocidad, propiciando a la obra en multivocidad y 
connotatividad de referencias e interpretaciones, que profundizan 
su rendimiento estético.

En algunas obras se articulan personajes, cuya subjetividad se 
UHÁHMD� \� VH� SUREOHPDWL]D� GHVGH� VXV� H[SHULHQFLDV� H[LVWHQFLDOHV��
muchas veces al margen de un tiempo objetivo. En un tiempo 
circular se puede pensar que el conocimiento de una causa se le 
allegue a la mente de un personaje, previo a que ésta se advenga. El 
teatro moderno supo romper con la lógica homogénea, aportando 
con una noción heterogénea de saber, sentir y actuar, a veces en 
un “mismo” espacio escénico.


