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Resonanclas

e la modernidad

L concepto iluminista de la modernidad, en-

frentado a la tradicion, formo parte del baga-

je de los hombres de Mayo. En aquella gesta
continental, los patriotas formados en Chuquisaca o
en Espana habian conseguido atravesar las barre-
ras oscurantistas que levantaba la Inquisicién en
América, para descubrir, a través de los jesuitas 'y
del mundo masénico, los conceptos positivistas que
sentarian las bases de las nuevas republicas.

Esta primera concepcion de lo moderno
ideolégico, como opuesto al antiguo régimen poli-
tico, al mandato espanol, a la pesada censura de la
Iglesia catolica, reaparecerad en las provincias del
Plata, en el enfrentamiento entre unitarios y fede-
rales. Seran los jévenes romanticos de los salones
opositores y, mas tarde, los exiliados en Monte-
video, en Chile y en Europa quienes consideraran
lo moderno como opuesto a lo retrégrado; y los
valores de los europeos del norte, como triunfantes
sobre el oscurantismo hispano-catélico.

JORGE COSCIA

Secretario de Cultura de la Nacion

El juego dialéctico volvera a plantearse
en tiempos de la generacidn del ochenta, y se
opondra la civilizacion a la barbarie, entendiendo
como civilizacidn todo aquello que arranque a los
pueblos de tradiciones retardatarias y religiones
fetichistas, y los guie en el camino del progreso
indefinido.

En la Argentina, la polémica de la moder-
nidad aparecerd nuevamente en el periodo que
separa las dos guerras mundiales. Aqui serd un
movimiento literario, el modernismo, que tendra
en Borges una de sus primeras espadas, como
opuesto al tradicionalismo del Lugones de Ro-
mance del Rio Seco.

Y mas tarde, en el nuevo siglo y en una de
sus Ultimas reapariciones, la discusion sobre el
modernismo volvera a presentarse en los afos
sesenta, precisamente, en el momento en que el
Instituto Di Tella inicid sus actividades.



Modernas habian sido la Brasilia de Nieme-
yery la Universidad de Buenos Aires. Lo tradicio-
nal, en este caso, no era la oposicion liberal de
La Prensa o La Nacidn, sino la labor de “oscuros
historiadores” como Fermin Chavez, Juan José
Hernandez Arregui, Arturo Jauretche, Rodolfo
Ortega Penay Luis Eduardo Duhalde, quienes
hurgaban en la historia argentina para recons-
truir un relato diferente, que valorizara el rol de
los caudillos y que pusiera en el lugar justo el pa-
pel interpretado por Dorrego, Rosas, Quiroga, el
Chacho Penaloza, Estanislao Lépez, todas figuras
denostadas por la historia oficial y, sin embargo,
responsables de la unidad argentina.

Mucho de lo presentado en el Instituto Di
Tella participd de esta condena a una Argentina
oculta que se juzgaba pobre, provinciana y de mal
gusto, que no podia soportar la comparacion con
las imagenes de esos jovenes rebeldes provenien-
tes de las clases medias urbanas modeladas en
Europa o en los Estados Unidos.

Sin embargo, el aire de los tiempos atra-
veso el espacio creativo que planted desde sus
comienzo el Instituto, e introdujo en plena calle
Florida -rebeldia juvenil mediante- la figura
del Che Guevara, la mitologia de la revolucidn
cubana, la libertad frente a la alienaciéon de una
sociedad de consumo que, a través de la publi-
cidad, forzaba a toda una sociedad, que hasta
el momento habia sido sumamente austera.
Aqui fue donde la critica a la sociedad burguesa
recibi6, ademas, diversos aportes: peronismo
revolucionario, marxismo, hippismo, tercermun-
dismo, etcétera.

El arte de los argentinos no escapa a las
grandes polémicas desplegadas en torno a los
diversos proyectos de Nacion. En muchos casos,
la tension entre identidad y modernidad se ha
resuelto en una sintesis apropiadora en la que
“lo nuestro” suele ser producto de una perso-
nal recreacién nacional de lo “importado”. Se
trata de una alternativa identitaria a la mera
tradicion, que no casualmente ha sido muchas
veces fundamento de proyectos conservadores 'y
reaccionarios, en espejo invertido de una moder-
nidad “civilizadora” y funcional a nuestra falta de
autoestima cultural.

Por ese motivo, aquellas resonancias de la
modernidad de entonces llegan hoy a nosotros tami-
zadas por la historia, pero vigentes en sus principios
de soberania, de libertad expresiva, de creatividad
sin cortapisas, de busqueda de la innovacion.

Con el paso de los anos, desde esa pers-
pectiva, hemos querido recordar la empresa
formadora del CLAEM y destacar ese espiritu
latinoamericano, que tempranamente influyd en
aquellos becarios de los anos sesenta, cuadros
culturales y maestros de las generaciones que
los sucedieron en cada uno de sus paises.

Cincuenta anos después, nos congratula-
mos también por la improba labor realizada en
ese campo por el Instituto Di Tella y sus becarios,
a quienes rendimos homenaje y saludamos, hoy
reunidos en la Argentina para conmemorary
reencontrarse, a la vez que para formular un
proyecto de promocidn de la musica contempo-
ranea para América Latina.



Perspectivas de la

musica contemporanea
atinoamericana

L acto de conmemorar implica siempre la

operacion de realizar un recorte en el pa-

sado para acercarlo al presente y asi poder
contrastarlo con los hechos de la actualidad. Pero
alli no se agota la tarea, porque la reconstruccion
de un momento, de una época determinaday su
comparacion con el presente representa también
la proyeccion del mismo mecanismo hacia un futu-
ro desconocido, pero que querriamos desentranar.

No es la nostalgia el primero de los sen-
timientos que este caso inspira la busqueda
de este homenaje, ni el regreso a los anos de
juventud de muchos de los protagonistas de
aquellos sucesos, ni la evocacidn de una supues-
ta edad de oro, cuando la sociedad argentina no
habia entrado aln profundamente en la espiral
destructiva que la arrastraria a niveles de dolor
hasta entonces impensados. Ya eran los albo-
res, se vivian las visperas del gran drama, pero
todavia se confiaba en el progreso de los tiem-
pos, en la accion sanadora de la modernidad, en
el poder del conocimiento, la cienciay el avance
tecnoldgico, en la accion de las clases medias
para generar el cambio social, en la creacién en
el arte y en el pensamiento como motores de la
evolucion de la sociedad.

Por eso, la primera mirada hacia los locos
anos del Di Tella esta llena de curiosidad hacia
un tiempo donde la comunidad marcha a velo-
cidades diferentes, con vanguardias politicas

JOSE LUIS CASTINEIRA DE DIOS

Director Nacional de Artes
de la Secretaria de Cultura de la Nacién

y creativas que se disparan hacia la conquista
inmediata de un futuro que aparece como muy
cercano, mientras otros sectores padecen la in-
justicia acumulada por las restricciones politicas
y la persecucién y van rumiando una respuesta
hacia la postergacion y humillacion.

Son también los afos del gran resplandor
de la Revolucion Cubana, el espejo en que todos
los militantes se quieren mirar; el de la rebelion
juvenil de mayo de 1968; y también el del cambio
fundamental que aporta la anticoncepcidn en
las relaciones sociales, la liberalizacion de las
costumbres sexuales, el modelo del anticonsu-
mismo hippie, las drogas y la fascinacion por el
pensamiento oriental. También el que pint6 Bioy
Casares en su Diario de la guerra del cerdo: la
nueva generacion contra los viejos.

Es en ese marco que se disena la gran expe-
riencia pedagogica del CLAEM, surgida en el marco
que le provee la fundacion del Instituto Di Tella, que
emerge como punta de lanza de una modernidad
incontestable, representada por las figuras miticas
mundiales convocadas por el Instituto, que van
llegando a esa Argentina de los sesenta, en pleno
estado de gestacidn de la historia.

El proyecto de Alberto Ginastera es tan
ambicioso como inédito: hacer de la Argentina un
centro internacional de ensefianza y promocion
de la musica del siglo XX, aunando lo europeo con
lo norteamericano, el coctel exacto de ese tiempo



de la Guerra Fria, que hace de América, Africa y
Asia el territorio de disputa ideoldgica de los dos
grandes bloques de la postguerra. Y es aqui donde
aparece una segunda mirada de interés desde
la actualidad, sobre la experiencia del CLAEM.
Porque Ginastera, consagrado universalmente
como el compositor argentino del siglo XX, repre-
sentante de un pais culturalmente identificado con
el mundo europeo, y pudiendo haber convertido
ese centro en una sucursal del IRCAM de Boulez o
de alguna universidad norteamericana, se revela
como un hombre de su tiempo e imagina su patria
como plataforma para la formacion y creacion en
todo un continente: América Latina.

La Revolucion Cubana se habia manifes-
tado desde sus comienzos como profundamente
latinoamericanista, con una Casa de las Améri-
cas que, desde el comienzo, propicidé el encuen-
tro y la difusidn de la obra de los creadores.
Pero, ademas, Cuba comenzd a convertirse en la
meca de aquellos que propiciaban procesos de
cambio en toda América Latina. La consecuencia
de la accidn de este pequeno pais del Caribe en
el campo ideoldgico tuvo un efecto inmediato,
obligando a los artistas y pensadores de cada
pais latinoamericano a revisar su condicion de
parte de un colectivo cultural compartidoy, en
consecuencia, a reflexionar sobre los valores que
un pensamiento de estas caracteristicas implica-
ba al proyectarse en el campo nacional.

La Argentina de los sesenta navegaba
entre una revision critica del relato de la historia
nacional -problematica local que, sin embargo,
involucraba el analisis de las relaciones con los
otros paises del continente, sobre todo de los
vecinos mas inmediatos—, y una mirada interna-
cionalista que adheria ya fuera a la Tricontinental
y al despertar anticolonialista, como a la revolu-
cion latinoamericana impulsada por Cuba, como
al antibelicismo de los estudiantes norteame-
ricanos ante Vietnam, el vitalismo hippie de los
Beatles o el anarquismo del Mayo francés.

EL Di Tella surge por lo tanto en una socie-
dad que comienza a dividirse en campos irre-
conciliables que exigen adhesiones excluyentes.
Y es a Alberto Ginastera quien le toca la dificil
tarea de imaginar un espacio destinado al cono-
cimiento y la creacion en el marco de las fuertes

tensiones sociales y politicas que agitan a todo

el continente, y van a desembocar en la tragica
década del setenta. Esa decision fundamental, la
de abrir la convocatoria de los cursos a becarios
de toda América Latina, va a tener consecuencias
decisivas en el medio siglo que siguid a su crea-
cion, vinculando entre si a toda una generacion de
creadores que se convirtieron en maestros y guias
de sus colegas de las generaciones siguientes en
cada pais. Muchos de ellos, a través de la rela-
cion con sus maestros, terminaron por emigrary
desarrollar sus carreras en los grandes centros
de la creacidny la investigacion musical del siglo
XX: Alemania, Estados Unidos, Francia. Pero todos
conservaron una relacion creativa con sus paises
de origen, con sus culturas regionales, con el am-
plio mundo de la musica iberoamericana.

Al revisar la lista de las obras de aquellos
becarios ahora reunidos en Buenos Aires, salta a
la vista el entronque cultural latinoamericano de
sus propuestas, mas alla de la innegable diversi-
dad de sus visiones. Y esta convergencia, funda-
mentalmente ideoldgica, representa también hoy
el motivo del reencuentro.

Tras medio siglo de vidas creativas, los com-
positores e intérpretes vuelven a dialogar sobre
una trayectoria que se incentivo desde la experien-
cia del CLAEM, cuando América Latina gestaba
cambios profundos y la Argentina era un caldero
hirviente de innovacion, rebeldia y creatividad.

El Instituto Di Tella marcoé el final de una
época para la sociedad argentina, cuando aun se
creia en que la utopia iba a caer en las manos de
esa generacion inquieta. Todo cambiaba, todo se
renovaba y el tiempo corria vertiginosamente hacia
un fin que parecia inmediato. Esa explosidn crea-
tiva, tan cercana a la de la Republica de Weimar,
auguraba la explosion de un continente que pasaba
a integrarse activamente a la Historia, después de
un siglo XIX de luchas intestinas y un primer siglo
XX dominado por las ambiciones de los Estados
Unidos. Iban a pasar muchas décadas y a necesi-
tarse mucho dolor para reconquistar la libertad y
aspirar a la unidad de un continente solidario.

Muchos de los artistas del tiempo del
CLAEM representaron en su produccidn este
tiempo de renovacion. Nacido fuera de la torre
de cristal, el Instituto Di Tella reflejoé en su corta



y fructifera trayectoria todas las contradicciones
de la sociedad de su tiempo, pero permitié que se
manifestaran a través de la obra de creadores,
que tuvieron el privilegio de ser acompanados en
su busqueda por algunos de los mas grandes ar-
tistas y pensadores del siglo XX, una experiencia
que, lamentablemente, no volvio a repetirse en
intensidad y profundidad desde entonces.

Y queda algo mas. Como la Residencia
de Estudiantes, del Madrid de Lorcay Bunuely
Dali, como el Bauhaus de Gropius y Paul Klee,
el CLAEM buscé una capacitacion de excelencia,
para formar artistas integrales que renovaran la
creacioén en el continente. La propuesta implica-
ba una critica y una superacidn del sistema de
la educacion artistica vigente, a la vez que una
expectativa para los becarios en su desempeno
en el campo profesional.

;{Qué quedd de aquella promesa? Tras
medio siglo de institucionalizacidn cultural, hoy
es dificil realizar un balance positivo en lo que
hace al reconocimiento social de la labor de los
compositores, a la sensibilizacion de los publicos
hacia la creacion contemporanea, a la apertura
profesional para que los artistas desarrollen su
obra en el tiempo. Los Unicos &mbitos que parecen
haber expresado el efecto de un proyecto como el
sustentado por el CLAEM han sido el de la educa-
cidn superior que, poco a poco, ha ido incluyendo
los estudios de musica con cardcter universitario
y una timida apertura en el campo del audiovisual
que, de tanto en tanto, convoca a compositores
pertenecientes a estéticas renovadoras para su
incorporacidn a expresiones creativas innovadoras.

Fuera de estos dos espacios, podria decir-
se que los compositores latinoamericanos siguen
huérfanos de encargos, padecen la exclusion de las
programaciones orquestales tradicionales y luchan
para difundir aquellas producciones discograficas
autogestionadas que, gracias a la facilidad que
brinda el desarrollo tecnoldgico, hoy estdn mas al
alcance de productores independientes que en el
pasado, sufriendo, de todos modos, el problema
en la difusion que afecta a la cuasi totalidad de la
produccion creativa musical contemporanea.

Por eso, esta conmemoracion no puede es-
tar exenta de una proyeccion hacia el futuro, una
consideracion hacia el qué hacer que involucre
a creadores, intérpretes, educadores, difusores,

productores, y que permita reformular una nueva
relacion con los publicos potenciales de la socie-
dad de las comunicaciones. Es alli donde segura-
mente se desarrollara la batalla mas importante
en el nuevo siglo; es alli donde se encontraran los
esfuerzos de distintos sectores de la musica con-
temporanea para abrir un espacio de interrelacion
con la comunidad, que complemente las acciones
tradicionales de la pedagogia, de la capacitacion,
de la programacion de conciertos y espectaculos.

El siglo XXl es diferente de aquella segun-
da parte del XX cuando creci6 el CLAEM, pero
a la vez no hace méas que consagrar muchas de
las tendencias que en aquel entonces fueran ya
entrevistas y analizadas criticamente por los teo-
ricos reunidos en Buenos Aires junto a becarios
de toda América Latina.

Practicamente, todas aquellas lineas crea-
tivas de los sesenta se desarrollaron paralela-
mente a lo largo de medio siglo, cada una con sus
particularidades y sus triunfos o fracasos en la
consideracion de los publicos, pero todas unidas
en el progresivo debilitamiento de su presencia
en las sociedades que las vieron nacer y desarro-
llarse. Probablemente, no haya habido nunca en
América Latina tantos compositores o intérpre-
tes de la musica contemporanea como hoy, pero
esta capacidad productiva esta subutilizada por
las comunidades que generan esos creadoresy
merceria, seguramente, un espacio mucho mas
amplio en la comunicacion social.

Es imprescindible que la conmemoracion
de la experiencia del CLAEM sirva para poner
en valor lo producido en 50 anos por musicos de
todo el continente, asi como para imaginar nue-
vas estrategias para lograr la insercidn de ese
tesoro patrimonial en la vida de las sociedades
contemporaneas y abrir las puertas a los nuevos
creadores que vienen, tan cargados de ilusiones
como los becarios del CLAEM, tan necesitados de
manifestar su energia creativa, tan importantes
en la continuidad de la formacion de la mdsica.

Al evocar los anos del CLAEM, la Secretaria
de Cultura de la Nacion quiere rendir un home-
naje a los becarios y a sus profesores, asi como
a quienes, desde el Instituto Di Tella, realizaron
un aporte fundamental para el desarrollo de la
musica latinoamericana del siglo XX.
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uando hace cincuenta anos el Maestro Alber-

to Ginastera firmo junto con las autoridades

del Instituto Di Tella el acta constitutiva del
CLAEM, probablemente sabia que se trataba de un
proyecto inédito destinado tanto a la capacitacion
como a la proyeccién de jévenes compositores
latinoamericanos, un compromiso que él asumio
con una vocacion ejemplar, mas alla de su propia
carrera artistica personal. Lo que no podia sos-
pechar es que medio siglo después lo estariamos
celebrando. Las becas bienales otorgadas durante
una década a medio centenar de beneficiarios de
diferentes geografias y culturas, para dedicarse
de lleno a aprendery crear en un estimulante
ambiente de absorcion y retroalimentacion, cons-
tituyeron una siembra que, indudablemente, dio
sus frutos. Hoy, los exbecarios, luego de toda una
vida transcurrida, nos volvemos a reunir. Cada uno
de nosotros recorrié hasta el presente su propio

-l CLAEM;
er y ahora

EDUARDO KUSNIR

Director del Festival

Exbecario

camino. Esa diversidad hace que no seamos ni
una escuela, ni una tendencia, ni una estética que
nos englobe. Tenemos en comun la experiencia
del CLAEM vivida, que nos nutrid: fue apasionante
y decisiva.

La iniciativa de volver a reunirnos en Buenos
Aires, de encontrarnos y tocar nuestras obras,
fue presentada al Director Nacional de Artes de
la Secretaria de Cultura de la Nacidn, José Luis
Castineira de Dios, que la hizo propia, la amplio
considerablemente y le dio vuelo. Volamos juntos.
Volemos también junto a ustedes en este festival,
celebracion de una etapa inédita para la forma-
cion de compositores latinoamericanos. Aquella
fue una experiencia de corta duracién, pero
intensa. Apreciemos y reflexionemos sobre lo
transcurrido, con la mirada puesta en aquello
que esta por venir, que tenemos que hacer.



1| Es necesario destacar

que Alberto Ginastera formé
parte del jurado del Festival
de Caracas de 1957y, en los
Festivales de Washington, tres
de sus obras se estrenaron
con una repercusion mediatica
importante: el Sequndo
cuarteto de cuerdas en 1958

y, en 1961, el Concierto para
piano y orquesta N.° Ty la
Cantata para América magica.
Cf. Pola Suarez Urtubey,
Alberto Ginastera, Buenos
Aires: Ediciones Culturales
Argentinas, 1967, pp. 84, 127,
131y 135.

2| Tal vez, el texto que

caus6 mayor influencia

fue el articulo de Howard
Taubman “Training Center.
Academy Urgent Need For
Latin America”, New York
Times, 14 de abril de 1957.
Este articulo (o su referencia)
esta presente en las diversas
memorias, informes,
discursos publicos, etc., que
el propio CLAEM elaboraba
respecto a suorigeny
fundamentacion.

Historia, actividad y
recepcion critica del CLAEM

HERNAN GABRIEL VAZQUEZ
Investigador en musicologia historica
Instituto “Julio E. Payré” - FFyL UBA

El complejo itinerario
institucional y artistico del Centro
desde su periodo fundacional
hasta su disolucion.

émo era la vida musical durante los

anos sesenta en Buenos Aires? Para

alguien que no vivid esos afios o no
tuvo la oportunidad de ser testigo o protagonista,
algunas respuestas pueden ser encontradas a
través de las paginas de los diarios de la época.
Sin necesidad de recurrir a las revistas musica-
les especializadas, los diarios nos muestran una
ciudad colmada de actividad musical. Las diver-
sas instituciones musicales privadas que orga-
nizaban todo tipo de conciertos y conferencias
musicales; las audiciones de musica beat, rock
y jazz que sonaban en las radios; las distintas
penas folcloricas que se organizaban durante la
semana; la presencia de figuras internacionales
destacadas del canto lirico e importantes or-
questas en el Teatro Colon; las Ultimas creacio-
nes que ofrecian al publico las agrupaciones de
compositores jévenes, ademas de la ya legitima-
da Agrupacion Nueva Mdsica; y hasta la televi-
sion, donde se podia very escuchar los ritmos y
melodias de “la nueva ola”, eran anunciados en
los medios graficos. Sobre este contexto sonoro
local, en el Instituto Torcuato Di Tella surgié una
nueva entidad musical que fue una de las instan-

cias decisivas en la vida y produccion de un grupo
de compositores latinoamericanos.

Narrar la historia de una institucién impli-
ca seleccionar un nimero limitado de datos y con
ellos hilvanar una serie de hechos que, en defi-
nitiva, se transforman en una construccion que
intenta mostrar una parte de la realidad histoérica.
En el caso de una institucion que perdurd durante
una década, hay mas posibilidades de que sea
mayor el corpus a encontrar que el hallado. Esta
puede ser la situacion del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcua-
to Di Tella, conocido como CLAEM, de la cual se
trata de dar cuenta aqui. Luego de un acercamiento
general al surgimiento y organizacién del Centro,
se exponen algunas actividades realizadas y la
recepcion critica que obtuvieron. La seccion final
brinda algunos datos sobre el cierre del CLAEM y
parte de su proyeccion.

LOS ORIGENES DEL CLAEM

El periodo de gestacion del Centro concluyé
a fines de 1961. En un contexto internacional
signado por la denominada “Guerra Fria”, la



“Revolucion cubana” de 1959 y la “Alianza por el
progreso”, entre otros acontecimientos, la acti-
vidad de los compositores latinoamericanos ha-
bia comenzado a obtener una mayor recepcion
en los Estados Unidos de América. Los prime-
ros Festivales Latinoamericanos de Musica de
Caracas de 1954y 1957, y la realizacion en 1958
y 1961 de dos Festivales Interamericanos de Md-
sica en Washington (organizados por el CIDEM
de la OEA], forman parte de los antecedentesy
del marco que configurd el horizonte de expec-
tativas para la creacion del CLAEM. Ambos Fes-
tivales (el de Caracas y el de Washington), por
uno u otro motivo, llevaron a algunos criticos, e
instituciones norteamericanas, a pensar que los
compositores latinoamericanos necesitaban una
puesta al dia en lo que atane a técnicas musica-
les utilizadas’. A pesar de la opinidn de algunos
criticos?, en Latinoamérica ya existia un grupo
de compositores que habia encarado la difusidn
y produccion de lo que se consideraba, durante
los afios cincuenta, la “musica de vanguardia™:
principalmente Hans-Joachim Koellreutter en
Brasily, desde la década del treinta en Argenti-
na, Juan Carlos Paz.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

En mayo de 1958, el director asistente de
la seccion Humanidades de la Fundacién Rocke-
feller, John P. Harrison, viajé a Buenos Aires para
tomar contacto con la vida musical portena, es-
pecificamente lo relacionado con la creacién mu-
sical, y conocer al compositor argentino Alberto
Ginastera®. Ese encuentro inicial dio lugar a una
serie de entrevistas y, posteriormente, al ofreci-
miento de un subsidio monetario por parte de la
Fundacion Rockefeller hacia Ginastera, con el fin
de crear en Buenos Aires un centro de perfeccio-
namiento musical para compositores. Ginastera,
compositor que contaba con una importantey
ascendente carrera en los Estados Unidos, fue
el encargado de llevar adelante el proyecto del
centroy la ciudad de Buenos Aires, gracias a su
importante y prolifica actividad musical de esos
anos, designada como la sede geografica. En una
primera instancia, la intencién del compositor
argentino fue instalar el Centro como una depen-
dencia de la Facultad de Artes y Ciencias Musica-
les de la Universidad Catdlica Argentina, pues él
habia sido el creador y decano de dicha facultad
en 1958%. Ginastera no encontré apoyo por parte
de las autoridades de la Universidad Catdlica.

A Acto de inauguracion
del CLAEM en el Museo
Nacional de Bellas Artes,
con la presencia de Alberto
Ginastera, Enrique Oteiza,
Maria Robiola de Di Tella y
Guido Di Tella (16-07-1962).

3| Harrison indico

a Ginastera que se
contactaba “por sugerencia
de nuestro conocido mutuo,
Howard Taubman del

New York Times™ (carta de
Harrison a Ginastera, 25 de
marzo de 1958, Archivos Di
Tella - UTDT).

4| La Facultad de la UCA
fue creada el 29 de agosto
de 1958. Sobre mas datos
puede consultares Ana
Maria Mondolo y Nilda
Vineis, “Facultad de Artes

y Ciencias Musicales.
Autoridades, cuerpo
docente, egresados,
carrerasy planes de
estudio”, Revista del Instituto
de Investigacion Musicoldgica
Carlos Vega, N.° 22, 2008.



5| “Alberto Ginastera”,
entrevista al compositor

en John King, EL Di Tella y el
desarrollo cultural argentino
en la década del sesenta,
Buenos Aires: Ediciones de
Arte Gaglianone, 1985, p. 234

6| Estas afirmaciones se
basan, principalmente,
en la correspondencia
entre Harrison, Ginastera
y Enrique Oteiza, director
ejecutivo del ITDT, entre
1958y 1962 [Archivos
DiTella - UTDT]J. Hasta

el momento no se ha
localizado documentacion
que de cuenta de una
fecha exacta de la creacion
institucional del CLAEM.

7! Sobre més datos en
torno al personal, puede
consultarse el Apéndice
documental (p. 78)

8| La Sede del ITDTy
otros locales circundantes
llegaron a constituir la
llamada “manzana loca”
(King, op. cit., p. 107)

Principalmente, la negativa se debid a que el sub-
sidio de la Fundacion Rockefeller existiria por un
lapso no renovable de seis anos®. En la busque-
da de una institucion que sirviera de sustento,
Ginastera supo integrar el proyecto al Instituto
Torcuato Di Tella (ITDT), que ya contaba con un
Centro de Artes Visuales (CAV), para dar forma
asi al Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales a mediados de diciembre de 1961°.

PRIMERAS ACTIVIDADES Y
ORGANIZACION GENERAL DEL CLAEM
Durante su primer ano de existencia, el Centro
no contd con sede propia o una infraestructura
administrativa importante’. Sus primeras acti-
vidades, a la par de una amplia difusion media-
tica sobre su creacion, se circunscribieron a la
realizacion del Primer Festival de MUsica Con-
temporaneay la convocatoria latinoamericana
al concurso de becarios para el bienio 1963-64.
La presentacion en sociedad del CLAEM y los
conciertos del Primer Festival tuvieron lugar
en dependencias del Museo Nacional de Bellas
Artes durante julio y agosto de 1962, respectiva-
mente. Ya iniciadas las actividades destinadas a
los becarios, el 12 de agosto de 1963 se inauguré
la Sede del ITDT y de los Centros de Arte en el
edificio de calle Florida 936°.

A diferencia del CAV y del posteriormen-
te creado Centro de Experimentacion Audiovi-
sual (CEA), el CLAEM fue el Unico de los centros
de arte que conjugo los aspectos pedagdgicoy
experimental, en lo que respecta a la creacion
musical. Tanto la docencia como la investigacion
fueron items tenidos en cuenta por Ginastera
desde la redaccidn de los borradores del proyec-
to inicial del Centro’. El objetivo principal para

=>» Alberto Ginastera,
discurso inaugural del
CLAEM en el Museo Nacional
de Bellas Artes (16-07-1962).

el director del CLAEM fue brindar la posibilidad
a los compositores latinoamericanos de tomar
contacto con las tendencias estéticas y técnicas
musicales que se ejercian durante esos anos

a nivel internacional. A su vez, que los becarios
pudieran contar con un espacio de dialogo, liber-
tad, experimentacion y produccidn, respaldado
institucionalmente, fue un elemento que deter-
mino la creacion e intercambio entre los compo-
sitores. Las becas eran otorgadas a un niUmero
de doce compositores jovenes latinoamericanos
por medio de un concurso, cuyo jurado presidia
Ginastera, como director del CLAEM, y al cual
secundaban, generalmente, dos compositores™.

El cuerpo docente estuvo conformado por
un grupo local estable y dos a tres docentes
invitados de prestigio internacional. Entre los
profesores estables se destacaron el propio Gi-
nastera, a cargo del Seminario de Composicion,
y Gerardo Gandini en calidad de profesor asis-
tente (tal vez uno de los mayores estimulos para
los becarios, por su conocimiento, produccion,
capacidad interpretativa y juventud). Ademas, se
desempenaron como docentes Raquel Cassinelli
de Arias, Pola Suarez Urtubey y Enrique Belloc.

Desde 1964 el ingeniero Horacio Raul Bozza-
rello dictd a los becarios cursos relacionados con
la aculstica musical y estuvo a cargo de la cons-
truccion del primer Laboratorio de Musica Elec-
tronica del CLAEM'". A partir de 1966, el Labora-
torio pasd a estar bajo la supervision técnica de la
imaginativa capacidad creadora de Fernando von
Reichenbach quien, junto con la adquisicion de la
tecnologia de avanzada en esos tiempos y uno que
otro material de desecho, cred distintos dispositi-
vos de control electrénico del sonido.
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Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.




Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

La inauguracion formal del Laboratorio de
Mdsica Electrdnica, que alcanzé a posicionarse
como el mas importante en América Latina, se
realizé en 1967. En dicho ano, el CLAEM incorpo-
ro al compositor Francisco Kropfl como docente
a cargo de la composicidn con medios electroni-
cos. La experiencia de Kropfly la inventiva de von
Reichenbach posibilitaron un medio ideal para
que los becarios exploraran la composicion con
medios no convencionales y de dificil acceso en
aquella época. Asimismo algunos exbecarios se
integraron como docentes y asistentes al labora-
torio, como César Bolanos y Gabriel Brncic.

Sobre el mencionado estrato de docentes
locales y con una retribucion econdmica que posi-
bilitaba una vida comoda en la capital argentina,
los becarios contaron a su vez con el estimulo
de un importante y variado grupo de docentes
visitantes del extranjero. Figuras como Aaron
Copland, Olivier Messiaen, Riccardo Malipiero,
José Vicente Asuar, Gilbert Chase, Luigi Dallapic-
cola, Bruno Maderna, Mario Davidovsky, Mauri-
ce Le Roux, Roger Sessions, Earle Brown, lannis
Xenakis, Robert Stevenson, Cristobal Halffter,

Luigi Nono, Vladimir Ussachevsky, Roman
Haubenstock-Ramati, Gilbert Amy, Eric Salz-
man, Luis de Pablo y Umberto Eco, entre otros,
circularon por las instalaciones y se relacio-
naron con los cincuenta jovenes compositores
latinoamericanos que estudiaron en el CLAEM.
A diferencia de las clases semanales, a cargo
de los profesores locales, los docentes invitados
solian dictar un seminario o grupo de conferen-
cias para los becarios.

LA ACTIVIDADIPUBL!CA DEL CLAEM

Y SU RECEPCION CRITICA

Como se ha indicado anteriormente, la actividad
pedagodgica y creativa conté con una proyeccion
publica desde el primer afio de existencia del
Centro. Entre 1962y 1970 se realizaron nueve
Festivales de Musica Contemporanea, ciclos
de cuatro conciertos dedicados a distintas
tendencias estéticas musicales con instru-
mentos aclsticos y electrénicos. En las obras
que integraron los programas de los distintos
conciertos, estuvieron representadas tanto las
vanguardias de principios del siglo XX como las
Ultimas creaciones aleatorias y electrénicas.



& Concierto de
Navidad, diciembre de
1963. Schola Cantorum
de la UCA y becarios del
CLAEM. Directora Maria
del Carmen Diaz.

Asimismo el grupo de compositores interpreta-
dos da cuenta de una seleccidn cuidadosa entre
autores europeos, asiaticos, norteamericanos,
latinoamericanos y argentinos'.

Cada uno de estos conciertos solia enfocar-
se en una tematica determinada y, generalmente,
las obras se organizaban por el origen geografi-
co del compositor, compositores jéovenes, musica
aleatoria, grabaciones en cinta magnética, teatro
musical y mUsica experimental. Esta Gltima
caracterizacion incluyd, principalmente, obras
realizadas en distintos laboratorios de musica
electrdnica, destacando asi, la nocion de crea-
ciéon musical como el resultado de un proceso de
investigacion™.

Ademas de los Festivales mencionados,
regularmente se organizaban conferencias pu-
blicas y “Conciertos homenajes”, por lo general
dedicados a los compositores visitantes'. Entre
otros conciertos extraordinarios, como parte de
la actividad pedagdgica y de extension del Centro,
al concluir cada ano académico se presentaba un
grupo de conciertos dedicados por completo a la
produccion de los becarios. Las obras, que no se
cefian a una técnica o tendencia estética especi-
fica, eran compuestas para instrumentos solis-
tas y para diversas combinaciones de camara.

Desde el primer concierto, en 1963, los
jovenes becarios incluyeron en sus obras los
medios técnicos que disponian en ese momen-
to y utilizaron tanto proyeccion de diapositivas
como grabaciones en banda magnética. Ahos
mas tarde, durante 1969, Gerardo Gandini junto
a la mayoria de los becarios crearon el Grupo de
Experimentacion Musical del CLAEM (GEM). Di-

cho Grupo concentré su actividad en la produc-
cion de obras en vivo mediante procedimientos
de improvisacion controlada. Los compositores,
devenidos en creadores/intérpretes, producian
espectaculos sonoros donde al uso no conven-
cional de los instrumentos se sumaban recursos
de iluminacidn, accion escénicay procesamiento
electronico del sonido. En los conciertos que in-
tervino el GEM, entre diciembre de 1969 y 1970,
inicialmente las obras fueron coordinadas por
Gandini. Posteriormente, en una organizacion
que podriamos caracterizar como democrati-
camente rotativa, la coordinacion de las accio-
nes sonoras realizadas por los compositores/
intérpretes estaba a cargo de otros becarios.
Por este medio rotativo de la coordinacidn se
intentaba otorgar variedad a las producciones,
cuyos titulos solian enunciar las fuentes sono-
ras utilizadas™.

Junto con los programas de mano, ge-
nerados en el Departamento de Disefo Grafico
del ITDT, que integraron Juan Carlos Distéfa-
no, Rubén Fontana y Carlos Soler, el publico
recibia hojas mimeografiadas con breves notas
que brindaban una resefa biografica de los
compositores y una sintética explicacion de las
obras. Es decir, a la par de algunas palabras
que en ocasiones solian pronunciarse como
preludio a la ejecucion de las obras, los asis-
tentes obtenia una suerte de guia de audicidn
a las interpretaciones. Sin embargo, y mas
alla de las puertas de la “Sala de Experimen-
tacion Audiovisual” del ITDT, se producia una
segunda explicacion a lo acontecido durante los
conciertos organizados por el CLAEM: la critica
periodistica especializada ofrecia su opinién a
un publico masivo.

12| Es dable destacar que en
ningun concierto organizado
por el CLAEM se incluyé
alguna obra del propio
Ginastera, con excepcion

de la instrumentacion de
una seleccion de La purpura
de la rosa de Tomas de
Torrejény Velasco para un
concierto de musica colonial
latinoamericana.

13| Resulta ahora evidente,
el término ‘musica
experimental’ fue utilizado
como una analogia con las
tareas de investigacion

en ciencias naturalesy no
para designar la corriente
experimental de composicion
musical encarada

por algunos autores
norteamericanos. Asimismo,
dicha corriente experimental
estuvo presente desde

1963 en los programas de
conciertos del CLAEM.

14| Una aproximacion a dos
de los primeros conciertos
homenaje fue presentada
en la XIX Conferencia de

la Asociacion Argentina de
Musicologia y XV Jornadas
Argentinas de Musicologia,
Cordoba, 12 al 15 de agosto
de 2010, Hernan G. Vazquez,
“Innova a partir de lo
conocido y consensuado.
La eleccién de Stravinsky

y Villa-Lobos para la
instauracion musical del
CLAEM”, ponencia.

15| Para mas detalles sobre
las obras, compositores

e intérpretes de los
conciertos realizados en

el CLAEM: ver Apéndice
documental (p.116).



16| Sobre la recepcion
critica del CLAEM véase
Hernan G. Vazquez, “Alberto
Ginastera, el surgimiento
del CLAEM, la produccién
musical de los primeros
becariosy su representacion
en el campo musical de
Buenos Aires”, Revista
Argentina de Musicologia,

N° 10, Ano 2009, Buenos
Aires: Asociacién Argentina
de Musicologia, 2010, pp.
137-163.

17| Cf. ITDT, Memorias 1970-
72, “Introduccion”, pp. V-VI.

El estudio de la recepcion critica del CLAEM,
del Centro en cuanto institucion, y de las activi-
dades que se realizaron, permite observar que
existieron dos grandes instancias de recepcion.
La primera instancia corresponde a los momentos
previos de la presentacion publica del CLAEM.
La puesta en acto del Primer Festival de Musica
Contemporanea mas lo sucesivos conciertos
y actividades publicas ofrecidos por el CLAEM
corresponden a la segunda instancia de recep-
cion critica. Cuando se dio a conocer la creacion
del CLAEM en Buenos Aires, los medios locales
y nacionales recibieron de muy buen grado la
noticia. Se augurd un futuro exitoso a la empresa
y se esperaba que, bajo la direccion de Ginastera,
el Centro se abocara a la composicion basada en
la “musica autdctona” latinoamericana. A partir
de la realizacidon de los primeros conciertos,
principalmente las muestras con obras de beca-
rios, la critica especializada comenzd a observar
con cierta extraneza la produccion del CLAEM.
La mayoria de las creaciones que se escuchaban
no se correspondian con las expectativas que se
habian generado en los criticos de la época. Por
uno u otro motivo, el CLAEM fue representado en
los discursos de la prensa como una institucion
que genero cierta desconfianza o falta de acep-
tacion por lo producido. Entre otras variables,
la figura de Ginastera y su produccion musical
previa fueron elementos que participaron del ho-
rizonte de expectativas al que se dirigia la critica
periodistica™.

ETAPA FINAL DEL CLAEM

Y ALGUNAS PROYECCIONES

Durante sus diez anos de existencia, el CLAEM
se mantuvo activo en la interaccion con el medio
local, nacional e internacional. Estas relaciones
se debian al intercambio, mediante la produc-
cion y estreno de obras musicales, con los otros
Centros de Arte del ITDT, con universidades
nacionales y extranjeras. Asimismo la pro-
yeccion internacional del CLAEM se debia a la
creacion de recursos humanos y los lazos que
mantenia con los ex becarios latinoamericanos
o argentinos radicados en el exterior. En térmi-
nos generales, el Centro mantuvo los objetivos
de su linea de trabajo: poner a los becarios en
contacto con un amplio panorama de las posi-
bilidades artisticas contemporéaneas en un
ambito de libertad para investigar y producir.

El accionar descripto, de estudio y trabajo con
una muestra anual de lo creado, solia contras-
tar con las exposiciones del CAVy del CEA, que
obtuvieron una mayor repercusion en el publico
y los medios de difusion masiva. Sin embargo,

la libertad creadora que se experimentaba en el
CLAEM comenz6 a ser observada de una mane-
ra diferente hacia fines de la década del sesen-
ta, producto del importante cambio que sufrid el
contexto sociopolitico argentino.

Una serie de sucesos contribuyeron al
debilitamiento del CLAEM. Entre estos hechos es
posible mencionar el golpe de estado de 1966, la
censura en 1967 de la 6pera Bomarzo, con musica
de Ginasteray libreto de Manuel Mujica Lainez,
las ausencias reiteradas de Ginastera desde 1968
hasta su partida a Ginebra y la paulatina escasez
de apoyo financiero a los Centros de Arte por
parte de la Fundacién Torcuato di Tella. Como se
ha indicado, el subsidio de la Fundaciéon Rocke-
feller que dio origen al CLAEM fue otorgado por
un periodo de seis anos, sin posibilidad de ser
renovado. En los Ultimos anos de existencia, el
propio Ginastera encaro¢ la blsqueda de apoyo
financiero en empresas y entidades locales y
extranjerasy asi consiguio los fondos necesarios
para algunas becas y el funcionamiento admi-
nistrativo del CLAEM. Esta compleja situacidén
trasmitid a los Ultimos becarios una sensacion de
inestabilidad que hizo desistir a algunos compo-
sitores seleccionados.

ELITDT respaldé el funcionamiento del
CLAEM hasta fines de 1971, posiblemente a cau-
sa del programa pedagégico y de produccion que
encaraba el Centro". A partir de ese momento, la
documentacion y las instalaciones debieron ser
reubicadas como consecuencia del cierre de la
sede de calle Florida. La mayoria de los docu-
mentos se resguardaron en el Archivo del ITDT
mientras que la Biblioteca Musical y el Laborato-
rio de Mdsica Electrdénica, junto con el personal
técnico y docente, fueron incorporados por la
Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires. De
este modo, la actividad productiva del CLAEM,
que abarco a toda América Latina, se transformé
en una nueva estructura de menores dimensio-
nesy, bajo la drbita oficial local, se cred el Centro
de Investigaciones en Comunicacidn Masiva, Arte
y Tecnologia (CICMAT).
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EIIB'I‘E uma evidente contradiccidn en gl nc-

tua] mundo del arte. Los creadores estin
proponiends nuevos idlomas, lenguajes distin-
tof, estéticas orlginales. Y nosotros, los eriti-
cos, eziamos tratando de Incorporarias A nues-
| | ira experiencla, explicindolas a nuesiros lec-

tores con Ilas viejas vy tradicionales palabras
que sirvieron para alabar a Beethoven v glo-
rificar 5 Brabme De esia dicotomia nsace
una gran confusién, Asf como es dé toda Jus-
tiela lo que sclicltan los artistas modernos,
esto es, gue no se intents comprenderlos por
las vias tradicionales, tambifn es de buen sen-
tido imaginar que las criticas que a ellos se
refieren mo deben emplear sus vitiles corrien-
tes. A nueva muusica, pues, nueva .critica.

Estas reflexiones vienen, a cuento porque el
maries por e tarde tuve oporiunidad de asis-
tir a un conclerto ofrecido en el Instituto Di
Tella. Los becarios de la seccldm muisica de
esa progresista Instlfucién, entre l0s gue. se
cuentan jivenes misicos venidcs de varios
paises amerlcanos, expusieron o que han he-
cho durante este afio de estudios a través de
sendas ohras basadas en alpunas de las ten-
dencins mis avanzadas ds Ja misica de nuoes-
tro tlempo, v empleando los procedimientos
mis sudaces, comn el silema aleatorio, la
misica eleetrdnica, el rulde organizado, las
“relaciones entre complejos sonoros”, ete, Un
distinguldo grupo de intérpretes se encargd
de la éfecucidn de dichas obras, No fue ta-
rea fAcil porque log Instrumentistas debieron
renunciar las miis de las veces a8 emplear
gU Instrumento en e] sentido corriente y reac-
clonaric de la palabra. Asl, ] pianista no
tocd el piano, gino que hize vibrar las cuer-
das, polped la-.caja, martillé el teclado. El
trombén v la trompeta hicieron escuchar el
alre que se escapa por el tubo del Instru-
mento, sin producir log sonidos habitualmen-

Lilipirorororo, Piiii, Toc
Concierto de nuisica contempordnea en el Institute Di Tella.

e T ey .1 .lﬂl‘ge D'Urbano nmmsmmimsemmimed

reg fueron percutidos fuern del parche, Los
comitTabajos deslizaron sy arco por Jupares
Inéditos. La flauta v el clarinete dejaron oir
2]l dellcloso ruldo gue produce la artieulaclén
de sus [aves. Esios v otros ofectos del mis-
mo cariz muesiran a las claras una wventu-
rosa tendencia a ensanchar los limites tra-
dicionales de los Inetrumentos, . sometidos
hasia hace poco a la intolersble tiranfa de
I:l,dﬂmhnnu&d Fa q:;n produjeran los so-

para curles fuerom especialmenta
comstroidos,

Por lo general, mis eriticas no estdn eseri-
tas poniendo el ojo en el criticado. 81 éste
Ias lee jo hace en s condicidn de piibleo,
que ez m! objetive. En esta ocasidn, sin em-
bargo, me s=ento obligado a escribir esta
erftica con directo destino a César Bolafios,
Enrique Rivers, Mariano Etkin, Graciela Pn.-l
raskevaldls ¥y Gabrlel Brocle, a-qulenes per-
tenecian la mayor parte de las obras in-
cluldas en el programa. ¥, como segin ex-
presé, todos se sirven de lenguajes muevos.
¥o emplearéd ml nueva eritica para comen-
tar sus ereaclones. Es mi derecho, 1a] como

o8 #] de ellos el de hacer olfr el Tesultado

de sus necesidades estétleas v expresivas, Lo
que sigoe, pues, estd especlalmente pensado
para ellos,

LerolerleroleropipipipHononeqiiequeque. Li-
Upirerororord neullto be califelms P,
plidiill, pIHif{H, toe. ARIII1II1Ivurivarival,
Bolafios lequelequeleqgue, bdinuy, nectorius en-
dis novern, but, batabatbatbat. Nirriritu lew
Rivera refranerus popularis bla bla bla bla,
blit., Blot, Blut, Bluf. Kiroskokiros Ialenfo
ngsfatis Etkin. .. bluuuuy, chifate. Aunllnding
beriberiberi Paraskevaidls piaf! Gerendl no
curi fasqunade torlet] . vetuto arrrrrerrr, tip,
Paraplparpiparp! lestll Brocle propotoporopo
papap, periperiperopd, Bendi calupsl werisa
noblendos, bedeees, blie, (Estamos?

te relacionados con el trombén. Los tambo-

El CLAEM se disolvid institucionalmente AN Diario El Mundo, 10.11.1966;

hacia fines de noviembre de 1971. Sin embargo, el Critica a la cuarta serie de
. . Ly, Conciertos de Becarios.

material humano que produjo el CLAEM continu6

su labor creativa. Ya fuera en soledad o grupal-

mente, participando en la creacion de institu-

ciones, en Latinoamérica o en otras regiones

del mundo, aquellos jévenes compositores que

transitaron el CLAEM supieron alcanzar el reco-

nocimiento tanto de sus pares como del medio en

el que actuaron. La mayoria de los exbecarios del

CLAEM que han continuado su labor de compo-

sicion constituye parte ineludible del panorama

actual de la produccidn musical latinoamericana.
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1| Véase "MdUsicay
Tecnologia” Entrevista de
Oscar Edelstein a Fernando
von Reichenbach, Buenos
Aires, Revista Lulu, 1992,,
P.29.

2| Juan Carlos Paz, ;Qué
es la Nueva MUsica?”, Nueva
Vision, Afio 1, Nro 1, Buenos
Aires, 1951, pp.10-11

3| Carta de Alberto
Ginastera a Guillermo
Espinosa, 11 de junio 1963,
Archivos Di Tella - UTDT

4| ldem.

Cuando el futuro
sonaba eleéctrico

“Las grandes revoluciones las produce la tecnologia

mas que el hombre mismo, al que supongo, desde
los griegos, pensando més o menos igual”.

Fernando von Reichenbach’

“No debemos olvidar que el arte es una actividad
espiritual resultante de una fantasia dirigida por el
calculo”.

Juan Carlos Paz?

n 1963 Ginastera enumera, a Guillermo

Espinosa, jefe de la Division de Musica de

la OEA, el material con el que el Insti-
tuto contaba: "10 pianos, un clave en camino,
una biblioteca y discoteca en preparacion y un
laboratorio de musica electrdnica en perspec-
tiva”®. En efecto, cuando el Centro Latinoame-
ricano de Altos Estudios Musicales (CLAEM] se
fundo oficialmente en 1961, el Laboratorio de
Musica Electrdnica era apenas una expresion
de deseos. Se necesitaron varios anos para que
el sueno de las notas eléctricas se convirtiera
en realidad.

Aunque a Ginastera el universo de la musi-
ca electronica siempre le habia resultado ajeno
-y en 1964 le seguia siendo “un poco rarificado”
“-,entendi6 que era un camino estético inelu-
dible, dada la coyuntura histérica en la que se
encontraba la musica en los comienzos de la
década del sesenta. Especialmente sensible
resultaba su incorporacidén para el centro que
acababa de fundar, que se asumia de “avanza-
da” y pretendia, ademas, renovar y actualizar la
escena musical local.

M. LAURA NOVOA

Investigadora, Instituto de Teoria e
Historia del Arte “Julio E. Payré/UBA

A dos anos de haberse iniciado la actividad
del Centro, con dos conciertos de “mUsica expe-
rimental” incluidos en la programacion de los
sucesivos Festivales de MUsica Contemporanea
de 1962°y 1963, Ginastera contacto al compo-
sitor Mario Davidovsky, director asociado del
Laboratorio de Musica Electrdnica de Columbia-
Princeton, para que organizara el laboratorio
en ciernes. Existia en Argentina un laboratorio
de musica electrdnica en funcionamiento desde
1958¢, Unico en su especie en América Latina,
pero su fundadory director era Francisco Kropfl,
discipulo de Juan Carlos Paz, rival con quien
Ginastera habia mantenido una virulenta disputa
publica en los inicios de su carrera’. Por eso,
Ginastera tuvo reservas en contactar a Kropfl,
quien para ese entonces era ya un reconocido
pionero de la musica electrdnica en el pais.

En febrero de 1964, entonces, se le solicitd
a Davidovsky que colaborara con la elaboracion
de dos listas: una con “instrumental basico” y otra
con “instrumental complementario” y se lo invitd
al Instituto para “poner el laboratorio a punto™®.
Por esta época, Enrique Oteiza’, un aliado impla-



= “Alberto Ginastera
muestra el primer
Laboratorio de musica
electronica a un invitado”.

cable con su apoyo al desarrollo del Laboratorio
de MUsica Electrdnica, contratd los servicios de
Héctor Bozzarello, de quien no tenemos mas
datos que su profesion de ingeniero electronico,
para que dictara durante seis meses un curso
introductorio sobre “acustica y electrénica”. Con
el apoyo epistolar de Davidovsky, Bozzarello or-
ganiz6 la primera etapa del laboratorio que para
1964 todavia se encontraba “casi sin equipos”®.

Cuando Davidovsky visité el CLAEM en

1965, los becarios habian aprendido hasta ese
entonces los rudimentos basicos de la electréni-

a: “Introduccion a la electrénica” y “electricidad
basica, circuitos de corriente alterna, filtros,
nociones de valvulas electrdnicas, amplifica-
cién, generadores de ondas diversas, grabacion
magnética, mediciones, etc.”, y también “aclstica
y psicoacUstica”". Pero no se habia logrado aun
integrar el mundo de la ciencia y el mundo ar-
tistico, el mundo de la acuUstica y la fisica, con el
de la musica y el sonido. Se necesitaba a alguien
a nivel técnico sino a también a nivel musical.
Esta deficiencia en el proyecto fue rapidamente
advertida por Oteiza, para quien era un objetivo

5| En 1962 se presentaron
las siguientes obras
anunciadas en el
programa del Primer
Festival De MUsica
Contemporanea, como
“musica experimental”:

Sinfonia para un hombre solo,

Pierre Schaeffer+Pierre
Henrry; Etude aux accident,
Luc Ferrari; Ambiance

1, Philippot Michael ;
Diamorphoses, Xenakis ;
Electra, Henri Pousseur :
Poema electrénica, Varese.
Grabaciones del Grupo de
Investigaciones Musicales
de la Radio Television
Francesa, Estudio Mdsica
Electrdnica de Bruselasy
Centro Musica Electrénica
Universidad de Columbia.

6| EL Estudio de Fonologia de la
Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Buenos Aires.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

7| Véase, Esteban Buch,
“l’avant-garde musicale

a Buenos Aires : Paz
contra Ginastera”, Circuit :
musiques contemporaines,
vol. 17, N.° 2, 2007, p. 11-33.

8| Carta de Alberto
Ginastera a Mario
Davidovsky, 13 de febrero
de 1964, Archivos Di Tella -
UTDT.

9| Convergia absolutamente
con los objetivos generales
del Instituto, a saber:
“contribuir a desarrollar

en Argentina la capacidad
cientificay la capacidad de
creacion artistica”.

10| Carta Bozzarello a J.
Vicente Asuar, 14 de junio
1964, Archivo CLAEM,
UTDT. Carta de Bozzarello
a J. Vicente Asuar, 10 de
agosto 1964, idem. Segun
puede leerse en esta

Ultima carta, el equipo
disponible constaba de: 1
grabador Ampex 354 de 2
canales;1 mcf Neuman SM2
(doble):1 Oscilador de ondas
senoidales y cuadradas (tipo
Heathkit);1 Osciloscopio

de 5°";1 Grabador
semiprofesional de 4 pistas
Phillips. Entre los escollos
mas significativos que mas
demoraba el avance del
Laboratorio se cuentan las
restrictivas disposiciones
cambiaras que retrasaban
los pedidos de comparas a
los Estados Unidos.

11| Carta de Bozzarello a
Mario Davidovsky, mayo
1965, Archivos Di Tella -
UTDT.
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12| Ginastera le habia
ofrecido a Mario Davidovsky
el puesto de profesor
permanente, pero los
compromisos en EE.UU.,
donde su produccién se
proyectaba con mayor
fuerza en el campo musical
de ese pais, le impidieron
aceptar la oferta.

13| Tanto Armando Krieger
como alcides lanza lo
confirmaron. Mas aun:
lanza agrega que “todos los
sonidos de adentro del piano
se grabaron en el piano

de cola del CLAEM con

mi grabadoray micréfono
Grunding. El editado de la
cinta se hizo parcialmente
en el laboratorio incipiente
del CLAEM y poquito en
micasa”. Entrevista con la
autora, 15/3/ 2011.

14| Todavia en los
comienzos de la década

la musica electrénicay

la mUsica concreta se
hallaban enfrentadas

por sus diferencias en

los criterios estéticos de
aproximacion y tratamiento
del sonido. Para decirlo
brevemente: la musica
electrénica generaba sus
sonidos a partir de aparatos
electrénicos, y podia aplicar
transformaciones, mientras
que en la musica concreta
el material compositivo

se originaba de sonidos
grabados del entorno
cotidiano. La primera
orientacion se vinculé con la
tradicion de compositores
alemanes (principalmente
liderado por Stockhausen),
y la segunda, con los
compositores nucleados
alrededor del francés Pierre
Schaeffer.

principal del Instituto “contribuir a desarrollar en
Argentina la capacidad cientifica y la capacidad
de creacidn artistica™?.

Con un punado de aparatos desarticula-
dos, sin vinculacion organica que respondiera a
propoésitos compositivos basicos, la produccion
de los becarios en esta linea estética fue exigua
en el periodo inicial del CLAEM. Aunque Concer-
tantes (1963) para dos pianos y cinta magnética de
Armando Krieger es la primera obra en la pro-
gramacion de los conciertos de becarios que in-
troduce el uso de aquella cinta, no fue la primera
obra en producirse en el Laboratorio. La parte
de cinta compuesta por alcides lanza fue realiza-
da con dispositivos provistos por él mismo'. En
cambio, si puede afirmarse que Intensidad y altura
(1964), de César Bolafos, fue la primera obra
realizada en el laboratorio del Centro. En ese
mismo programa figuran también: 5 episodios
nocturnales, de Armando Krieger (segun figura
en el programa: “planteo escénico, para érgano
eléctrico, percusion y banda magnética”), y la
propuesta de Ouroboros, de Miguel Angel Ronda-
no, quién prefirié orientar su trabajo en la linea
de la musica concreta'@. Cabe consignar que en
esta primera etapa, la influencia de la escuela
francesa con respecto al tratamiento sonoro es
mas fuerte que la orientacidon alemana. Asi por lo
menos puede verificarse, entre otras cosas, por
el rétulo “musica experimental” incluido en el
tercer concierto del Festival de 1962 dedicado a
musica concretay electronica™.

HACEDORES DEL FUTURO

Pese al Golpe de Estado y al pensamiento refrac-
tarioy al progreso que éste conllevo, las cosas
comenzaron a cambiar positivamente para la
musica electronica a partir de 1966. Ademas de
la incorporacion de Gabriel Brnci¢', el ingreso
de Fernando von Reichenbach impulsé y dinami-
z6 el cambio en el Laboratorio. Fue su vocacion
materializar el futuro que él mismo intuia. Su
agily eficaz accidn se hizo notar rapidamente, y
asi lo advirti6 Oteiza cuando comenté los pro-
gresos a Davidovsky: “con la incorporacion de
Reichenbach hemos mejorado sustancialmente
en lo que se refiere a la parte técnica. Se trata
de alguien con sentido practico, ademas de co-
nocimiento técnico, y que entiende que es lo que
puede interesarle a un compositor™".

Su modelo de ordenamiento e interconexion
de lo aparatos contribuyo a achicar la brecha
que existia entre la imaginacion musical de los
compositores y las posibilidades de concrecidn
técnica, con lo que logroé acelerary facilitar los
arduos procesos compositivos con medios elec-
tronicos analégicos.

Sin embargo, todavia faltaba encontrar a
alguien capaz de dar al laboratorio la orientacidn
musical apropiada para que ciencia y arte se inte-
gren. "Adn no estamos seguros de que estemos en con-
diciones de incorporar a algun compositor directamente
vinculado al Laboratorio el ano préximo” confesé
Oteiza a Davidovsky, pero agregd que “quisiera estar
seguro de que si lo hacemos es realmente el mejor
“choice™®. Y fue precisamente Davidovsy quien alentd
y oriento a Oteiza hacia Francisco KropfL.

La incorporacién de Kropfl fue decisiva
para concretar un abordaje organico en esta area
de la composiciony que el Laboratorio siguiera
configurandose de acuerdo con propdsitos compo-
sitivos'. La sinergia Reichenbach/Krépfl no podria
haber resultado mas exitosa. Como no existia en
la época un tipo de Laboratorio de Musica Electré-
nica que pudiese definirse como Standard, cada
laboratorio fue el resultado del trabajo experimen-
tal de compositores especializados en el medio.
No obstante, en Europa y Estados Unidos, la
accesibilidad y disponibilidad de equipos, y dispo-
sitivos basicos necesarios para armar este tipo de
estructuras terminaron por crear cierto grado de
semejanza entre esos laboratorios, una semejan-
za ausente, en cambio, en el Estudio de Fonologia
Musical de la UBAy en el Laboratorio de Musica
Electrénica del CLAEM. La originalidad de ambos
fue admirada en toda América Latinay también
elogiada por los compositores visitantes de EE.UU.
y Europa. Probablemente la particularidad de sus
producciones guarde alguna relacion con la origi-
nal lutheria de sus disenadores.

Para los becarios, “observar” el sonido
bajo el microscopio y comenzar a comprender
el fendmeno musical, a través de las multiples
cualidades del fendmeno sonoro que facilitaban
los distintos dispositivos electrdnicos, resulté
una experiencia que no tardaria en ser trasla-
dada a sus composiciones con medios acuUsticos
tradicionales.



= “Detalle del nuevo
Laboratorio, equipos y
grabadores AMPEX".

15| Debe advertirse

que el significado de lo
experimental en ese contexto
estd vinculado con la mUsica
concretay electrénica.
Estavinculacion guarda
relacion, a su vez, con el

uso que cominmente tenia
el término en Europa, tal
como fue difundido por
Pierre Schaeffer: la musica
producida en el laboratorio,
como un experimento
cientifico. Véase, Novoa,
CLAEM: ;jrenovacion,
experimentalismo o
vanguardia?” en VIII
Jornadas, estudios e
investigacion. Artes visuales
y musica. "Arte y cultura,
continuidades y rupturas en
visperas del Bicentenario”,
Buenos Aires, Facultad de
Filosofiay Letras, 2008, pp.
161-169.

16| Gabriel Brnci¢ fue
inicialmente becario del
bienio 1965-1966, pero
gracias a una beca de la
OEA logré prolongar su
estadia en el CLAEM dos
afos mas, entre 1967-1968.
Estudio musica electrdnica
en el Laboratorio del
CLAEM adquiriendo una
solida formacion en dicha
especialidad. En 1967 fue
docente adjuntoy en 1968
fue designado profesor e
investigador del CLAEM,
donde continud hasta 1971.

17| Carta de Enrigue Oteiza
a Mario Davidovsky, 5 de
septiembre 1966, Archivos
Di Tella - UTDT.

18| 1966/5 sept: Oteiza a
Davidovsky.

19| Krépfl organizé los
contenidos de la ensenanza
con los nuevos medios en
la asignatura “composicién
con medios electronicos”.

Fuente: gentileza de Mary Mc Donagh de von Reichenbach.

V' “Panel de Interconexién, creado
por Fernando von Reichenbach”.

Fuente: gentileza de Mary Mc Donagh de von Reichenbach.
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20| Con una recepcion

que tuvo lugar el 22 de
noviembre de 1967, "quedd
inaugurado el Laboratorio
de MUsica Electronica

del CLAEM". En esa
oportunidad Ginastera
expreso que “el Instituto
Torcuato Di tella cuenta con
el Laboratorio de MUsica
Electronica mas perfecto

y mejor equipado de
Sudamérica”. Comunicado
de Prensa, 1967, Archivos Di
Tella - UTDT.

21| Gabriel Brnéié,
anotacién manuscrita,
Archivos Di Tella - UTDT.

22| Se cambi6 el término
“musica experimental”

por ‘musica electrénica”
en los programas e
concierto donde Asuar
programo: Visages de Liege
II'y1l, 1 Henry Pousseur;
Preludio "La Noche Jose
Vicente Asuar; Estudio N2,
Davidovsky; Visage, Berio.

23| Carta de Josefina
Schroder a Alberto
Ginastera 4 de julio 1968,
Archivos Di Tella - UTDT. En
esta ocasion Ussachevsky
presentd sus obras en el
medio musical de Buenos
Aires, entre las que no
paso desapercibida un
experimento audiovisual
Line of Apogee (1967). Se
completd la audicion con
Of Word and brass (1965);
Computer piece (1968),
Creation: Prologue (1961).

A través de la produccion de los beca-
rios de 1966, puede detectarse cambios en los
lineamientos estéticos con respecto a los anos
anteriores. Ademas de los ensayos con medios
puramente electrénicos, comenzd a experimen-
tarse mas sistematicamente con medios mixtos.
En la ndmina de obras de ese ano figuran tres
composiciones para medios mixtos: Dialexis para
piano, celesta, percusiéon y banda magnética [(ins-
pirado en las palabras de Olga Poblet), de Gabriel
Brnci¢; Combinatoria Il para piano, trombén, per-
cusion y cinta magnética, de Graciela Paraske-
vaidis, y Presagio de pajaros muertos para recitan-
te y cinta magnética, de Aponte Ledeé. Syrigma
| de Atehortla fue compuesta sélo para banda
magnética. La creatividad de César Bolanos se
expandi6 aln mas a partir de los beneficios que
se introdujeron con los cambios de 1966. Inter-
polaciones, para guitarray cinta a cuatro canales
fue compuesta también en ese afo.

Con elingreso de Kropfl en 1967 se percibe
otro salto cualitativo en la produccidon del Labora-
torio de Musica Electrdnica del CLAEM?. Podria
afirmarse que Memento Mortus, est!, de Gabriel
Brnc’ic’, fue la primera obra mixta con proce-
samiento en tiempo real por medios analdgicos:
“ambos instrumentos -violin y clarinete— estan
dotados de micréfonos”, explica su compositor, “las
lineas de los micréfonos, luego la preamplifica-
cidn, van durante la ejecucion publica directamen-
te al laboratorio donde los sonidos son procesa-
dos. Luego, vuelven a los parlantes de la sala. De
modo que el auditorio percibe la ejecucién normal
“in situ” y por los parlantes una transformacion de
esta. Naturalmente, la grabacién que acompana,
tomada del concierto, desvirtda un tanto la sensa-
cion espacial de la parte electrdnica y aln algo de
la parte instrumental”?'.

Por su parte, Bolafnos apost6 a una obra in-
tegral, en la cual los limites entre las disciplinas
artisticas se vuelven cada vez mas evanescentes.
En Alfa-Omega (1967) se integran dos narrado-
res, coro mixto, guitarra eléctrica, contrabajo, dos
percusionistas, dos bailarinas, cinta magnéti-
ca, proyeccionesy luces. No sdlo la produccion
comenzo a incrementarse —dentro de los limites
que la artesanalidad que los medios analdgicos
permitia— sino que, ademas, se inicié una es-
pontaneay fructifera interaccion con el Centro de

Experimentacion Audiovisual y el Laboratorio del
CLAEM, con la que colaboraria Walter Guth con
sus técnicos y expertos oidos.

En otro orden, los compositores visi-
tantes vinculados con la electrdnica resultaron
siempre estimulantes. Entre los primeros, se
encuentra José Vicente Asuar, quién brind6 un
seminario sobre las “técnicas para la composi-
cion de la musica electrdnica” y programé las
obras del concierto del Festival de 1964%?. Re-
cordemos también que Luigi Nono, cuando visité
el CLAEM en 1967, compartio con los becarios
sus experiencias en el estudio electronico de
la RAly trajo muchas cintas con obras com-
puestas recientemente: Ricorda cosa ti hanno
fatto a Auschwitz (musica de Die Ermittlung de
Peter Weiss), La Fabbrica llluminata (textos de
Giuliano Scabia y Cesare Pavese), y entre ellas
A floresta é jovem e cheja de vida (1966), para voz,
instrumentos y cinta magnética, estrenada en
el Festival de Venecia en 1966. Ese mismo ano,
también visité el Centro lannis Xenakis y brin-
do una conferencia sobre “musica estocastica,
estrategias y simbélica”.

Para cuando Ussachevsky llegd en 1968,
al Laboratorio estaba funcionando a pleno. Su
sorpresa por la calidad del trabajo fue notoria.
El compositor le confesd a Josefina Schroder,
secretaria administrativa de Ginastera, que habia
quedado impresionadisimo con las habilidades
del Sr. Von Reichenbach, “y me dijo confidencial-
mente —escribid Josefina a Ginastera- que lo
considera un genio. Cosa que yo he sospechado
durante varios meses ya"*. Ese mismo ano, re-
sulta especialmente notable la presencia pionera
de no pocas compositoras latinoamericanas en
el medio: Marlene Fernandez compuso Espectros
cromaticos, para sonidos electrdnicos; Jacquelin
Nova, Oposicién-fusién, para cinta magnética; la
compositora chilena Iris de Sanglesa, Integra-
cién, para cinta magnética, danzay diapositivas, y
Regina Benavente, Musica Concertante, clarinete y
cinta magnética. Junto con estas obras, también
se presentaron Tenebrae Factae Sunt para cinta de
Luis Maria Serra; Metéora, cinta magnética y dia-
positivas del guatemalteco Joaquin Orellana; Serie
C.M. Op1, cinta magnética y percusion de Florencio
Pozadas, y Gradientes I, grupo instrumental con
transformacion electrdnica, de Luis Arias.



Las tratativas de Ginastera para traer a
Milton Babbit al CLAEM en 1969 —en su opinidn
“uno de los compositores mas interesantes de
la actualidad, quien trabaja en musica electro-
nica y computadora”® - no pudieron concretar-
se a pesar de las gestiones de Oteiza ante IBM
para conseguir colaboracion financiera. Pero el
fracaso de esa gestion no empano el entusiasmo
del compositor por Catalina: “Estamos operando
un equipo que convierte dibujos en voltajes”, le
comentd Ginastera a Davidovsky?®. El Convertidor
Grafico Analdgico, también bautizado Catalina
-remedo de los aviones de la linea aérea Cau-
sa- fue un invento de von Reichenbach con el
que se realizaron obras, cuyo valor estético tiene
importancia histdrica: La Panaderia (1970), de
Eduardo Kusnir fue compuesta con la compaiiia
de Catalina. También Analogias paraboloides, de
Pedro Caryevschi, cuyo comienzo entusiasmoé a
Pierre Schaeffer?, y Mnemones y Mnemén Il para
orquestay cinta magnética, de José Maranzano.

Entre lo compositores que por la misma
época decidieron trabajar sin la compania de
Catalina, concentrandose exclusivamente en la

Fuente: gentileza de Mary Mc Donagh de von Reichenbach.

composicion con cinta magnética, figuran: Ale-
jandro Nunez Allauca (Gravitacién humana, cinta
magnética); Ariel Martinez, (El glotén de Pepper-
land, cinta magnétical; Leon Biriotti, (Las moradas
de la muerte, cinta magnética); Coriun Aharonian,
(Que); Antonio Mastrogiovanni (Secuencial Il, cm);
Beatriz Lockhart (Ejercicio I, cm);y la mas concre-
ta de todas: Historia de un pueblo por nacer, cm, de
Jorge Antunes.?” Bolafios presentd en el Festival
anual, su obra Flexum para instrumentos de vien-
to, cuerdas y cinta magnética.

Poco antes del cierre definitivo del
CLAEM, més precisamente en mayo de 1970,
se organizé un concierto de “MdUsica electroé-
nica en base a esquemas con realizacion en
vivo y un sintetizador electronico controlado
por voltaje e instrumentos amplificados”.
Participaron Gabriel Brnc”ic’, Gerardo Gan-
dini, Francisco Kropfl, Ariel Martinez y NUfez
Allauca, entre otros?®. Durante este afo,
ademas de los musicos, circularon por el La-
boratorio psicélogos, semidlogos y tecndlogos
interesados por las aplicaciones del sonido en
el medio social?.

€ "Vista superior del
Laboratorio. Se aprecia la
distribucion espacial de
los equipos y el Panel de
Interconexion”.

24| Carta de Ginastera a
Davidovsky, 26 de agosto
1969, Archivos Di Tella -

UTDT.

25| Carta de Alberto
Ginastera a Mario Davidovsky
26 de agosto 1969, Archivos Di
Tella - UTDT.

26| Véase "Mdusicay
Tecnologia” Entrevista de
Oscar Edelstein a Fernando
von Reichenbach, Buenos
Aires, Revista Lulu, 1992,
P.29.

27| Del mismo periodo
es Auto-retrato sobre un
paisaje porteno de Jorge
Antunes, ausente en los
archivos del CLAEM.
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Fuente: “Dibujando musica electrénica”,
Argentina N.°29, diciembre 1971 - enero 1972).

€ Dispositivo de distribucion
espacial usado en la cabina de
la sala del Di Tella disenado y
construido por Reichenbach.

€ “Fernando von Reichenbach
en el Laboratorio de musica
electrénica del CLAEM [1971)".

28| También se presentaron
Composicion | de Regina
Benavente y Volveremos a
las montanas de Gabriel
Brnci¢, ambos para cinta
magnética, e Interpolaciones
de César Bolanos.

29| Hubo instituciones

que en diversas
oportunidades requirieron
las instalaciones del
Laboratorio. Entre las
instituciones con las que el
CLAEM colabordé pueden
mencionarse el Instituto
Nacional de Musicologia, el
Departamento Bibliografico
de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UBA, el
Instituto Superior de
Musica de la Universidad
del Litoral. Asimismo,
Edgardo Cantdn, quién en
ese entonces formaba parte
del Groupe de la Recherche
Musicales de Paris, realizd
la banda sonora de la
pelicula Invasion de Hugo
Santiago en el Laboratorio.

La Unica obra electrdnica que figura en
el catalogo de Mariano Etkin, Divididos dos,
para acordedn y sonidos electronicos, fue
compuesta en el CLAEM en 1971. La obra se
presentd junto conTromboffoldn, para trombdn
y cinta, de Ariel Martinez; Quodlibet, para acor-
dedny cinta, de Gabriel Brnci¢; Mnemon II, para
grupo intr. y sonidos electr., de José Maran-
zano. Ese fue el concierto homenaje -y des-
pedida a la vez- por los diez anos de actividad
del CLAEM. El Centro cerr¢ definitivamente en
noviembre de 1971%C.

EPILOGO

A pesar del dramatico cierre del Instituto Di
Tella, puede sostenerse que, en parte, el CLAEM
continud su legado a través del laboratorio en el
proyecto del CICMAT, primero, y posteriormente,
con su traspaso al LIPM?'. Su vigencia guarda
también relacion con la expansidon de institucio-
nes dedicadas a esta orientacion estética por
parte de algunos de los exbecarios, que permi-
tieron la formacion de varias generaciones de
compositores, quiénes reconocen en ellos sus
referentes mas importantes. El Laboratorio,
Unico en su especie en América Latina, cambio
y definid no pocos rumbos en la vida musical de
quienes participaron en él.

Echando apenas un vistazo a algunas de
las biografias e itinerarios de los musicos que
pasaron por alli -ahondar mas profundamen-
te en su influencia excede los limites de este
catalogo- puede ayudarnos a imaginar y valorar
la manera exponencial en que las huellas de
su labor pueden rastrearse aun en las nuevas
generaciones de musicos latinoamericanos. En
general, podremos constatar que las tradiciones
compositivas electroaclsticas comienzan, o al
menos fueron reforzadas y potencializadas, por
exbecarios del CLAEM cuando retornaron a sus
respectivos paises de origen.

Desde América Latina, Edgar Valcarcel y
César Bolafos trabajaron incansablemente para
impulsar la creacion con medios electroacusti-
cos en Peru. Este ultimo aporté no sélo su ex-
periencia en musicay medios electroacusticos,
sino también su practica en los temas de sonido
e imagen, y el uso de computadoras en procesos
de composicion musical. En Guatemala, Joaquin
Orellana, una vez de regreso a su pais natal, no



dejo de trabajar con medios electroacusticos,
convirtiéndose en referente no sélo en el campo
de la musica, sino también para los artistas
visuales y multimediales quienes reconocen

en él un referente indiscutido para las artes
experimentales. Eduardo Kusnir colaboré con
la expansion de esta rama de la composicion
musical no s6lo en Venezuela, donde fue funda-
dor de la catedra de musica electroacustica en
el Conservatorio Nacional Juan José Landaeta
de Caracas, del Centro de Documentacidn e
Investigaciones AcUstico-Musicales (CEDIAM]
de la Universidad Central de Venezuela y de la
Sociedad Venezolana de Mdsica Electroacusti-
ca, sino también se desempendé como profesor
de Musica Electroacustica en la Universidad

de Puerto Rico. Jorge Antunes, antes de vol-
ver a Brasil, luego de terminar su beca en el
CLAEM, se trasladé a Utrecht donde continué
con sus investigaciones musicales en el Insti-
tuto de Fonologia. También realizé un curso de
perfeccionamiento con el Groupe de Recher-
ches Musicales de 'ORTF. En Brasil enseno
composicion en el Departamento de MUusica de
la Universidad de Brasilia, donde reorganizo el
Estudio de MUsica Electrdnica con equipamiento
profesional y fundd el Grupo de Experimentacao
Musical (GeMUnB]. Jacqueline Nova activé en
Colombia la produccién musical electroacustica
con su intensa actividad de difusion de la musica
contemporanea, y especificamente electroacus-
tica, a través de diversos medios como radio,
publicaciones, conferencias y conciertos. Cred
la Agrupacion Nueva Musica con el proposito de
interpretar obras de compositores vivos, espe-
cialmente latinoamericanos. Otro tanto ocurrid
con Villalpando en Bolivia y Aharonian en Uru-
guay. Si bien Chile tuvo también un temprano
desarrollo de la musica electrdnica, la actividad
de los becarios chilenos en el CLAEM probable-
mente ayudod a fortalecer el medio en ese pais
cuando éstos regresaron.

Fuera de América Latina, alcides lanza,
desde la direccion del Estudio de Mdusica electré-
nica de la Universidad de McGill; Gabriel Brnci¢,
desde la direccidn del Laboratorio Phonos en
Barcelona, y Mesias Maiguashca, con la funda-
cién junto con Roland Breitenfel del K.0.Studio
Freiburg, ayudaron a expandir la actividad por
fuera de las fronteras de la region desde las
funciones destacadas que les tocé desempenar,

ocupandose de las diversas iniciativas para el de-
sarrollo y divulgacion de la musica electroacusti-
ca, colaborando con compositores, intérpretes e
investigadores y artistas de otras disciplinas.

Ademas de la actividad institucional, la
obrainstrumental y electroacustica de todos es-
tos musicos ha recibido reconocimiento a través
de premios y distinciones de caracter nacional
e internacional. El itinerario de estas obras en
conciertos y festivales también debe tenerse en
cuenta, dado que la puesta en circulacion de las
obras por los circuitos internacionales ayudé a
que la produccion latinoamericana tuviera ma-
yor presencia, y al reconocimiento de América
latina como pioneray productora fundamental
en el desarrollo del género. En este sentido,
igualmente importante fue la accion de los com-
positores que aunque no estuvieron involucra-
dos con el desarrollo de instituciones, la circu-
lacion de sus obras ayudd a ampliar, modelary
desarrollar el género.

Por dltimo, si prestamos atencion a las
instituciones que hoy dia se dedican a ensenar
y difundir la musica electrdnica, solamente en
Buenos Aires encontramos seis: Universidad
Nacional de Quilmes, Universidad Nacional de
Lanus, Departamento Artes Sonoras y Depar-
tamento de Multimedia del IUNA, Universidad
Catolica Argentina y Universidad Tres de Febrero.
No puede menos que pensarse que éstas son el
resultado y forman parte de esta tradicion que
aun permanece casi invisible para la historiogra-
fia musical argentina y que, afortunadamente,
comienza a visibilizarse.

Dedicado a la memoria de
Fernando von Reichenbach

30| Poco antes del cierre
los directivos del ITDT
habian comenzado las
tratativas para trasladar

el Laboratorio a la
Municipalidad de la Ciudad
de Buenos Aires. El traslado
se hizo finalmente en 1972
y el Laboratorio continud
funcionando dentro de un
nuevo proyecto denominado
Centro de Investigacion

en Comunicacion Masiva,
Arte y Tecnologia (CICMAT].
Este Centro contaba, entre
otros departamentos, con
uno dedicado a la musica
contemporanea a cargo

de Francisco Kropfl,
compuesto por dos areas:
una de musica experimental
dirigido por Gerardo
Gandiniy otra dedicada a

la produccion de musica
electrdnica a cargo de
Fernando von Reichenbach
y su personal, asumiendo

la direccién musical del
mismo Gabriel Brnci¢

y posteriormente José
Maranzano. La estructura
del CICMAT se disuelve en
1976 bajo el régimen militar.

31| Laboratorio de
Investigacion y Produccion
Musical. Luego de un
paréntesis en el desarrollo
musical entre 1976y 1982,
se incorpora ese ano al
nuevo Centro Cultural
Ciudad de Buenos Aires
(actualmente Centro
Cultural Recoleta) dirigido
por José Maranzano,

lo que habia quedado

de la estructura del
departamento de musica
del CICMAT. El nuevo
laboratorio denominado
LIPM estuvo a cargo del
compositor argentino-
uruguayo Ariel Martinez
hasta 1985 form¢ parte del
Departamento de Musica,
Sonido e Imagen dirigido por
Francisco Kropfl. Para mas
informacion, véase http://
www.lipm.org.ar/.

29



1l JPH (John P. Harrison),
extracto de diario de viaje,
Mayo 19, 1958, folder
‘Interviews 1958’, caja 19,
series John P. Harrison,

RG 12.2, Archivos de la
Fundacidon Rockefeller, RAC.

Perspectiva internacional:
lo ‘latinoamericano’ del
Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales

os aspectos clave diferenciaron el Cen-

tro Latinoamericano de Altos Estudios

Musicales de los otros dos centros de
artes que funcionaron en el Instituto Di Tella
durante la década del 60. En primer lugar, ni
el CAV [Centro de Artes Visuales) ni el CEA
(Centro de Experimentacion Audiovisual) im-
partieron ensenanza. EL CLAEM fue concebido
como una escuela de posgrado para compo-
sitores, mientras que los otros centros dieron
principal importancia a la creacion y difusidn
de obras. Pero quiza fue ain mas importan-
te que el CLAEM haya sido el Unico planteado
desde su concepcion como ‘Latinoamericano’.
En los siguientes parrafos veremos cuéales
fueron los origenes y las consecuencias a corto
y largo plazo de esta perspectiva internacional
del CLAEM.

EN SUS INICIOS: LOS PLANES

DE GINASTERA Y HARRISON

John P. Harrison, director asistente para las Hu-
manidades de la Fundacion Rockefeller, es quiza
el menos conocido de las diferentes personas
involucradas en la creacidon del CLAEM. Cuando

EDUARDO HERRERA

Musicélogo / etnomusicélogo

el centro ya estaba en funcionamiento las otras
tres figuras clave en su concepcion ocuparon
lugares privilegiados: Alberto Ginastera como
director del centro, Guido Di Tella, como pre-
sidente del Instituto y mecenas de las artes, y
Enrique Oteiza, como director ejecutivo del Ins-
tituto. Pero Harrison, sin quien el CLAEM jamas
hubiese existido, abandond la seccion de huma-
nidades de la fundacion Rockefeller durante los
mismos dias que fue otorgada la primera beca
de subvencion que lanzaria el proyecto. Lo que
quiza fue uno de los logros mas importantes de
Harrison durante su carrera con la fundacion
quedd bajo la supervision de subsiguientes ofi-
ciales de la Rockefeller.

En la manana del 19 de mayo de 1958,
Harrison se enterd por un mensaje dejado en
su hotel de Buenos Aires que “los planes para
almorzary pasar el resto del dia siguiente con
Alberto Ginastera—visitando el conservatorioy
hablando con personas involucradas en la vida
musical de Buenos Aires—habian sido cancela-
dos debido a la muerte del padre de Ginastera
la noche anterior™.



Ginastera pidid a suamigo compositor
Julian Bautista (Espafa 1901-1961) que tomara su
lugary, junto con su esposa, llevaron a Harrison
a un concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional
que incluia obras de Juan José Castro (Argentina
1895-1968). El director para esta ocasion fue el
suizo Ernest Ansermet (1883-1969) quien, como
Harrison anota en sus reportes, habia “estado
conectado con la vida musical de Argentina con
cierta regularidad por muchos anos y quien es
considerado en general como la persona que tra-
jo la musica moderna a la Argentina. El concierto
tuvo lugar en Teatro Coldn, que estaba abarro-
tado con una audiencia entusiasta”. Luego del
concierto, Harrison fue a tomar cervezay comer
salchichas con Bautista, Castro, Ansermety sus
esposas. Segun Harrison, Ansermet “explicé
detalladamente lo dificil e importante que era
el programa de la Fundacion Rockefeller en las
Humanidades, mientras que, a su vez, tomd una
fuerte posicidn en contra de becas para las artes
que no fuesen para formacion inicial de estudian-
tes artistas”®.La conversacion debid quedar en la
mente de Juan José Castro, pues el dia siguiente
a las once de la manana llamé por teléfono a
Harrison, con quien tuvo una “extensa discusion
que se convirtié en almuerzo, hasta que tuvo que
partir para Montevideo donde se iba a dirigir la
orquesta del SODRE por las proximas dos sema-
nas. Evidentemente [Castro] estaba perturbado
por las duras palabras de Ansermet. Dijo, clara-
mente, que lo que Argentina y toda Latinoaméri-
ca necesitaban era un conservatorio donde tanto
compositores como musicos intérpretes pudie-
sen recibir una formacion inicial completa™.

Luego de haber tenido que cancelar su
primer encuentro, Ginastera habia vuelto a
programar una cita para el 22 de mayo. Sin em-
bargo, en la noche del 20 decidi¢ ir a esperar a
Harrison en su hotel. Luego de tomar té juntos,
Ginastera, su esposa Mercedes, y Harrison
fueron a casa de Julian Bautista. Julian Bautista
y su esposa aparentemente “emprendieron un
ataque general a las opiniones de Ernst Anser-
met y Juan José Castro acerca del valor del apo-
yo a compositores que ya tuvieran formacion ba-
sica. Alberto Ginastera comenté que entre todas
las peripecias que habia tenido que hacer para
poder vivir, practicamente todo su trabajo de los
Ultimos diez afios habia sido realizado cuando

habia recibido becas o encargos de alguna or-
ganizacion estadounidense. Dijo que, aparte del
tiempo durante el cual habia sido subsidiado por
organizaciones como la Guggenheim y la Roc-
kefeller, sea directa o indirectamente, el Unico
tiempo que habia tenido para componer era los
sabados por la tarde y los domingos. Continué
diciendo que si su musica era de alguna impor-
tancia para la sociedad, valia la pena saber que
esta no existiria sin el apoyo que habia recibido
luego de haber terminado su formacion™.

El verdadero éxito fue la

creacion de lazos de solidaridad
y amistad entre compositores

de toda la region”

Para Harrison, el resumen de lo dicho por
Ginastera y Bautista era que los compositores
latinoamericanos ya formados estaban en una
situacion “intolerable donde todo el dinero va ha-
cia directores y orquestas pobremente adminis-
tradas™. Lo que Harrison habia aprendido sobre
musicos en Latinoamérica estaba de acuerdo por
completo con lo dicho por los dos compositores,
pero no veia ninguna posibilidad inmediata de
ayuda, ya que los proyectos posibles en este
momento hubiesen requerido que la Fundacidn
Rockefeller cubriese todos los costos por un

periodo de tiempo indefinido. Sin embargo, Harri-

son sugirié que “quiza pudiesen lograr algdn
acuerdo en el cual los gastos locales pudiesen
ser subvencionados con fuentes argentinas, y

asi la Fundacion Rockefeller podria considerar
cubrir los costos de los instructores extranjeros
necesarios por un periodo de tiempo limitado y
claramente definido™”. Aunque en esta ocasion no
lograron identificar un posible patrocinador para
una institucion de este tipo, al menos llegaron

a la conclusion entre los tres que, para lograr
evadir las interferencias politicas, “cualquier es-
cuela tendria que estar completamente divorcia-
da del control nacional, municipal o estatal, para
lograr cumplir con sus objetivos™. La meta ahora
era encontrar algun tipo de apoyo privado para
las artes entre las elites de Buenos Aires.

2y 3| JPH (John P.
Harrison), extracto de diario
de viaje, Mayo 19, 1958,
folder ‘Interviews 1958, caja
19, series John P. Harrison,
RG 12.2, Archivos de la
Fundacién Rockefeller, RAC.

4,56,7y8| JPH (John P.
Harrison], extracto de diario
de viaje, Mayo 20, 1958,
folder ‘Interviews 1958, caja
19, series John P. Harrison,
RG 12.2, Archivos de la
Fundacion Rockefeller, RAC.



Harrison regresd a la ciudad mas de un
ano después, y de nuevo se reunio con Ginastera
y Bautista el 21 de noviembre de 1959. Durante
elintermedio de “La Creacidn”, de Joseph Haydn,
en el Teatro Coldn, los tres discutieron sus ideas
para crear un programa para educacion musical
de posgrado para compositores latinoamerica-
nos. Lo esencial de la sugerencia de Ginasteray

Bautista era que “desde un principio, el centro de

estudios que ellos proponian debia estar dispo-
nible para compositores jévenes y talentosos de
toda Latinoamérica. Sugirieron un grupo de tres
profesores de planta -presumiblemente Ginas-
tera, Bautista y algln otro de otro pais- y grupos

de no mas de doce estudiantes seleccionados por

los profesores por concurso basado en las obras
presentadas. También pensaron que el tiempo
necesario para los estudiantes seria, probable-
mente, de dos anos, quiza extensible a tres en
algunos casos™.

Harrison estaba convencido de que si la
Rockefeller iba a colaborar con un proyecto de
estudios de posgrado en composicion, este debia
tener una vision regional. Cuando contacté a Gui-

do Di Tella para notificar su visita y los temas que

le gustaria discutir, dijo: “Si tienes algun tiempo
libre durante esos dias me gustaria hablar con-
tigo acerca de las actividades de tu Fundacion en
las artes, las inquietudes que tengo en el campo
de la composicién musical en Latinoaméricay,
ojala también para informarme mejor sobre la
situacion de las artes visuales e interpretativas
en Buenos Aires™.

La reunion, que quiza fue la mas importante
para la creacion del CLAEM, se produjo el 22 de
mayo de 1961, cuando Harrison se encontré con
Guido Di Tella y Enrique Oteiza, director ejecu-
tivo del Instituto Di Tella. Tanto Oteiza como Di
Tella expresaron a Harrison el gran interés del
Instituto por albergar un centro de estudios
musicales. Harrison se emociono tremendamen-
te por haber encontrado, finalmente, un nicho
institucional para el centro musical, y acordé con
Oteiza y Di Tella en reunirse con Ginastera en un
futuro cercano. Ginastera terminé de redactar
el proyecto del centro para la Rockefellery los
Di Tella en enero de 1962, y lo llam¢ inicialmente
“Centro Latinoamericano para Estudios Avanza-
dos en Composicion e Investigacion Musical™"".

<> alcides lanza en el
Estudio Electronico de
Colmbia-Princeton, 1965.

9| JPH (John P. Harrison],
extracto de diario de viaje,
Noviembre 21, 1959, folder
1959 11 Vol. 7, caja 19, series
John P. Harrison, RG 12.2,
Archivos de la Fundacion
Rockefeller, RAC. Mi énfasis.

10| John P. Harrison, carta
a Guido Di Tella, abril 27,
1961, carrete 35, series

301, RG 2, Archivos de la
Fundacion Rockefeller, RAC.

11| Alberto Ginastera,
carta a John P. Harrison,
enero 25, 1962, folder 73,
caja 9, series 301R, RG 1.2,
Archivos de la Fundacién
Rockefeller, RAC.

Fuente

: gentileza alcides lanza.



12| Para esto ver Vazquez,
Hernén Gabriel. 2008.
Musica de Jovenes
Compositores de América:
La actividad del Centro
Latinoamericano de

Altos Estudios Musicales
del Instituto Torcuato Di
Tella de 1961 a 1966 y su
Representacion en la Prensa.
Masters, Universidad
Nacional de Cuyo.

13| Propuesta de proyecto
titulada: “Latin American
Center for Advanced Studies
in Composition and Musical
Research” enviado por
Alberto Ginastera a John P
Harrison, enero 25, 1962,
folder 73, caja 9, series
301R, RG 1.2, Archivos de la
Fundacion Rockefeller, RAC.

14| Mocidén presentada a

la Junta Directiva de la
Fundacion Rockefeller,
Abril 4, 1962, folder 73,

caja 9, series 301R, RG 1.2,
Fundacion Rockefeller, RAC.

15| Mocidn presentada a
la Junta Directiva de la
Fundacion Rockefeller,
Abril 4, 1962, folder 73,
caja 9, series 301R, RG 1.2,
Fundacion Rockefeller,
RAC. Ver también "Di Tella
Institute Plans Advanced
Music Center for Latin
American Composers”
Rockefeller Foundation
Grants: Fourth Quarter 13
(1962): 6

En esta propuesta Ginastera hace referencia,
como principal impulso para la creacion de este
centro, a los festivales de musica latinoameri-
cana de Washington en 1958 y 1961, junto con un
articulo escrito por el critico Howard Taubman
del New York Times llamado “Academy Urgent
Need” (NYT, Abril 14, 1957). Este mito de origen
sera reproducido frecuentemente en la literatura
acerca del CLAEM durante los anos siguientes.
En su propuesta, Ginastera comienza diciendo:
“La musica latinoamericana es hoy en dia una
realidad. (...) Con la Unica excepcidon de Heitor
Villa-Lobos, los musicos latinoamericanos eran
tan solo reconocidos en areas limitadas por
sus propios paises. Los Festivales de MUsica
Latinoamericana de Washington en 1958 y 1961
revelaron la presencia de compositores que han
adquirido estatura internacional. Pero estos fes-
tivales también descubrieron la falta de entornos
profesionales en muchos musicos que carecen
los elementos técnicos suficientes para supe-
rar un nivel artistico mediano, incluso teniendo
talento real. (...) Por estas razones el critico
norteamericano Howard Taubman publico luego
del segundo Festival Latinoamericano de Cara-
cas un articulo en el que proclamé la necesidad
imperante de un instituto musical en alguna de
las capitales latinoamericanas. (...) [Taubman]
argumento que alguna fundacidn norteamericana
deberia ayudar a establecer tal instituto, que es
de vital importancia para la musica de nuestro
continente. La Fundacion Rockefeller, consciente
de su responsabilidad moral hacia el bienestar
cultural de las Américas tom¢ las sugerencias
del sefior Taubman [...] y durante una visita a la
Argentina del doctor John P. Harrison, director
asistente para las humanidades, hablamos ex-
tensamente sobre la posibilidad de proponer un
programa para la creacion de un centro musical
en Buenos Aires™™.

Para la Fundacion Rockefeller, el proyecto
estaba respaldado por la figura de Ginastera,
quien daba credibilidad internacional a toda la
empresa. En la mocion presentada en abril de
1962 a la junta directiva de la Fundacion, la pers-
pectiva Latinoamericana era parte fundamental
del proyecto: “La creacion en Latinoamérica de
un centro de ensenanza de nivel avanzado para
compositores fue recomendado hace cuatro anos
al unisono por los mas importantes directoresy

compositores latinoamericanos, como un asunto
de primerisima prioridad para el futuro musi-
cal de América hispano- y luso-parlante. [...]
La incapacidad de los conservatorios y escue-
las de musica existentes para ofrecer un nivel
de entrenamiento que permita a los jovenes
compositores una completa expresion de sus
ideas musicales fue dramaticamente demos-
trada por las nuevas obras interpretadas en el
Festival de Caracas, Venezuela, en 1958. En el
momento no existe ninguna escuela de musica
en la region donde el estudiante prometedor
pueda obtener el entrenamiento necesario
para la realizacion completa de su talento. Asi
es que es forzado a estudiar en el extranjero,
un proceso costoso y sélo disponible a algu-
nos pocos. Mas aun, las escuelas en Europay
Estados Unidos no tienen ni interés, ni compe-
tencia en las musicas autdctonas de América
Latina, que han contribuido tanto en la obra
de compositores como Villa-Lobos, Chavez, y
Ginastera. [...]"".

Lo que queda claro de la mocidn presen-
tada para la primera subvencion de la Rocke-
feller es que el impacto del centro no seria
Unicamente relevante para los estudiantes,
sino que trascenderia al ambito continental.
“Es de esperar que los compositores que hayan
recibido formacion en el centro, ademas de
incrementar sustancialmente el volumen de
composiciones musicales aceptables, efectua-
ran una reforma genuina en el adiestramiento
musical latinoamericano a medida que regre-
sen a los conservatorios y universidades de
sus propios paises”’.

Es cierto que no existian posibilidades
de estudios de posgrado en Composicion en
este momento. Sin embargo, el mayor logro
del CLAEM no radicé en haber entrenado a
diferentes camadas de compositores en las
técnicas de vanguardia cosmopolitas del
momento, de una manera quiza mas eficiente
que en cualquier escuela estadounidense o
europea. El verdadero éxito del CLAEM fue
la creacion de lazos de solidaridad y amistad
entre compositores de toda la regidon, que se
reunieron en Buenos Aires para compartir
sus inquietudes y su conocimiento. El exbeca-
rio Mesias Maiguashca lo pone en estas pala-
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16| Mesias Maiguashca,

citado por Furst-Heidtmann,

Monika. 1996. “La musica
como autobiografia:
el compositor Mesias

Maiguashca: Humboldt (Inter

Nationes) 38 (117): 50

17| Mariano Etkin,
entrevista con el autor,
agosto 1, 2005

18| Riccardo Malipiero,
carta Alberto Ginastera
y a todos los becarios del
CLAEM, mayo 29, 1964,
Archivos Di Tella - UTDT

bras: “El Instituto Di Tella cumplid la funcién de
ensefarnos a entender que no teniamos por qué
estar enfrentados unos con otros. Este es, para
mi, el valor supremo de esta institucion, porque
de ahi salieron varias generaciones de composi-
tores unidos por la amistad, una especie de so-
lidaridad nueva en nuestra historia cultural, que
implica, naturalmente, la tolerancia estética™®.

LOS BECARIOS Y LA CREACION

DE REDES DE SOLIDARIDAD

Como muchos otros sitios de encuentro para
compositores durante el siglo veinte—los cursos
de verano de Darmstadt, Otono de Varsoviay el
festival de Donaueschingen, por ejemplo— pero de
manera mucho mas intensa dada la duracion de
dos anos de becas, el CLAEM fue un lugar para el
intercambio de ideas, de materiales, y la creacion
de lazos de amistad y solidaridad. Para Mariano
Etkin este aspecto fue transcendental: “La primera
cosa importante fue el contacto que en algunos
casos perdura hasta el dia de hoy con colegas lati-
noamericanos. Y lo digo en primer lugar porque ha
sido algo fundamental. Saber que en otros lugares
de Latinoamérica se componian musicas distintas
a las que se componian aca. A veces sorprenden-
temente distintas para nosotros. En la década del
60 se sabia aqui bastante poco de lo que pasaba en
otros paises latinoamericanos, de lo que pasaba en
Guatemala o lo que pasaba inclusive en Chile, que
es un pais limitrofe tan distinto al nuestro, en mu-
chisimos sentidos, o lo que pasaba en Puerto Rico
por ejemplo. Y me refiero a esos paises porque he
quedado con muchos recuerdos de ese saber traido
por esos colegas de esos paises™".

LOS CAMINOS HACIA FUERA:
ABRIENDO PUERTAS

Muchos de quienes pasaron en algiin momen-

to por el CLAEM, como alumnos o profesores,
abrieron prontamente sus puertas a sus colegas.
Riccardo Malipiero, Aaron Copland y Luigi Nono,
por ejemplo, hicieron buenas y duraderas amista-
des entre los becarios y ayudaron a varios con sus
conexiones europeas y estadounidenses. Nono

no so6lo abrid su conocimiento, sino también las
puertas de su casa a varios compositores latinoa-
mericanos. Malipiero escribe carinosamente —y
de manera muy poética— a los becarios luego de
su estadia de siete meses en el CLAEM: "No se si
algo de todo esto ha sido de algln beneficio para

ustedes. Quiza fue una pérdida de tiempo. Yo creo
que no les he ensefado nada. Es algo tan dificil
el escribir musica que ni siquiera estoy seguro
de que se pueda ensefar [...]. En verdad lo que he
buscado es compartir con ustedes mis experien-
cias. Aunque también les he dado la libertad de
no creer en las mismas cosas que yo creo [...]. jLa
musica! Qué maravilloso e indtil juego. Creo que
somos los Ultimos sobrevivientes de una embar-
cacion que se hunde. Quedamos algunos pocos, en
una pequena balsa, llevados por los caprichos del
viento y las corrientes, a la deriva. Nadie espe-
ra por nosotros ya, todos piensan que estamos
muertos. Pero continuamos vivos y escribiendo
musica, como si fuese algo indispensable. Fue
indispensable, quiza, cuando los hombres tenian
el tiempo de creer en algo; de parary mirar lo que
estd a su alrededor. ;Pero ahora?"'®.

Un gran nimero de exbecarios se convir-
tieron en verdaderos embajadores de la musica
latinoamericana alrededor del mundo. Son
muchos quienes luego del CLAEM han tendido su
mano a musicos, compositores e investigadores
latinoamericanos. Por ejemplo, estan alcides
lanza, primero desde Columbia-Princeton, y lue-
go en la Universidad McGill, en Montreal; Mesias
Maiguashca desde Europa, radicado en Alema-
nia; Gabriel Brnci¢ desde Espana, Coriun Aha-
roniany Graciela Paraskevaidis desde Uruguay;
Mariano Etkin y el mismo Gerardo Gandini en
Argentina; Blas Atehortlay Jacqueline Nova, a
pesar de su temprana muerte en Colombia; Jor-
ge Antunes y Marlos Nobre en Brasil; y Eduardo
Kusnir, tanto durante su paso por Puerto Rico,
como luego en Venezuela. Y faltan en esta lista
muchos, pues realmente son muy pocos quienes,
entre los mas de cincuenta becarios, no regre-
saron a sus paises o fueron por el mundo fomen-
tando la musica latinoamericana.

EL LEGADO DEL CLAEM

EN LOS CURSOS LATINOAMERICANOS
DE MUSICA CONTEMPORANEA

Las dificiles situaciones politicas de los paises
del cono sur, durante los anos 70 llevaron a una
desconfianza casi total por las instituciones. Si
el laboratorio de musica electrdnica continud
con el CICMAT, entonces no hay duda de que el
impetu de creacién de lazos de solidaridad y
apoyo entre musicos y compositores latinoame-



Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

ricanos continud, eso si, por fuera de la institu-
cionalidad, con los Cursos Latinoamericanos de
Musica Contemporanea, que se llevaron a cabo
entre 1971y 1989". Sin embargo, las diferencias
con el CLAEM eran importantes: los Cursos
Latinoamericanos de Musica Contemporanea
fueron itinerantes, sin animo de lucro, no tuvie-
ron afiliaciones institucionales, y los alumnos,
exceptuando los becarios, “pagaban una cuota
que, prorrateada, servia para cubrir los gastos
de manutencion de los docentes, quienes daban
clases gratis...”?". Entre los exbecarios del
CLAEM que colaboraron con los cursos como
docentes estan Aharonian, Bazan, Biriotti, Etkin,
Fernandes, Kusnir, Maiguashca, Maranzano,
Martinez, Orellana, Paraskevaidis. Los Cursos
fueron la actividad pedagdgica mas importante
para la musica latinoamericana contemporanea
en el periodo inmediatamente posterior al fin
del CLAEM, dando una respuesta no-institucio-
nal al aislamiento y desinformacion que ante-
riormente sélo este habia logrado romper.

-

Pero la experiencia del CLAEM fue
Unica, y por eso cierro citando a dos figuras
fundamentales durante sus diez anos de exis-
tencia, Alberto Ginastera y Gerardo Gandini:
“EL CLAEM fue mi creaciéon mas ambiciosa
y que dio los frutos mas importantes. Ahora
puede verse hasta qué punto revoluciond la
musica de todo un continente. Yo creo que de
este fendémeno son méas conscientes los nor-
teamericanos o los europeos que nosotros
mismos”?". Y dijo Gandini: “En este momen-
to, a todos los que pasamos por el DiTella
[sicl, aquello nos parece un suefno imposible
e irrepetible aca por muchos anos; no sola-
mente por el hecho de que, desde entonces,
se hace cada vez menos musica contempo-
ranea en Buenos Aires, sino y fundamen-
talmente por lo que significé humanamente
para todos nosotros, desde las discusiones
interminables sobre musica que compartia-
mos hasta los fraternales cafés del Florida
Garden”?2,

€ Concierto del Grupo de
Experimentacién Musical,
1969. En la foto: Eduardo
Kusnir, Gabriel Brncié¢, Ariel
Martinez y Pedro Caryesvschi.

19| La historia de los
Cursos requiere un articulo
por si mismo. Vale la pena
senalar la participacion en
el equipo de organizacion,
en diferentes momentos,
de Coriun Aharonian,
Conrado Silva (Uruguay/
Brasil], José Maria

Neves (Brasil), Graciela
Paraskevaidis (Argentina/
Uruguay), Cergio Prudencio
(Bolivia), Héctor Tosar
(Uruguay), Miguel Marozzi
(Uruguay), Emilio Mendoza
[Venezuela), y Maria Teresa
Sande (Uruguay). Dado el
gran numero de Cursos

y las caracteristicas no
institucionales y solidarias
de estos cursos, no doy aqui
la némina de docentes, que
puede ser consultada en
http://www.latinoamerica-
musica.net/informes/
cursos.html, revisado
febrero 19, 2011. Ver
también anexo Il de Coriun
Aharonian, Educacion,

arte, musica (Montevideo,
Uruguay: Ediciones
Tacuabé, 2004).

20| Graciela Paraskevaidis,
comunicacién personal con
el autor, marzo 29, 2010.

21| Alberto Ginastera,
carta a José Maria
Paolantonio, noviembre

23, 1971. Paul Sacher
Stiftung: Mikrofilmregister:
Ginastera, Alberto :
Korrespondenz, 284.1-2529.

22| Gerardo Gandini,

carta a Alberto Ginastera,
marzo 8, 1976. Paul Sacher
Stiftung: Mikrofilmregister:
Ginastera, Alberto :
Korrespondenz, 282.1-1493.
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Huellas del CLAEM en la musica
contemporanea argentina

El CLAEM introdujo una articulacion
significativa en la historia de la musica

argentina y latinoamericana.

PABLO FESSEL

Investigador CONICET,
Universidad de Buenos Aires

1l Lo problematico de esa
dimension testimonial para
la historiografia llevo a
Gianmario Borioy Hermann
Danuser, en su monumental
estudio sobre Darmstadt,

a la controvertida decision
de prescindir enteramente
de ella. Cf. G. Borioy H.
Danuser eds. Im Zenit der
Moderne. Die Internationalen
Ferienkurse fir Neue Musik
Darmstadt 1946-1966.
Freiburg, Rombach, 1997.

2| El mito se sostuvo
también en virtud del
escaso conocimiento
disponible durante largo
tiempo acerca de esa
experienciay, sobre todo, de
la produccién musical que
alli se realizé (aun cuando
esa reserva textual no

sea de ninguna manera el
aspecto determinante para
evaluar su significacion).

L Centro Latinoamericano de Altos Estu-

dios Musicales adquirid, en la representa-

cién corriente de la historia de la musica
contemporanea, el estatuto de un mito, como
matriz de un panteon de compositores que im-
primiria su sello a la muUsica argentina y latinoa-
mericana durante décadas. Esa condicion mitica,
que sus protagonistas eventualmente enaltecen
o0 subestiman, de acuerdo con su temperamento,
memoria e intereses’, no carece de todo susten-
to: el CLAEM hizo posible para esos musicos un
contacto directo con el pensamiento y la obra de
algunas de las principales figuras de la escena
compositiva internacional. Ese intercambio, que
se dio, ademas, no por la via del viaje formativo
individual, sino en forma colectiva, represento el
mayor acercamiento del campo cultural argen-
tino con la musica contemporanea internacional
en toda su historia?.

Esindudable que el CLAEM se inserté en el
entramado de la musica argentina de su tiempo
como una de sus instituciones mas dinamicas y
progresivas. Su significacion desborda el plano
de la historia social o institucional para producir

una flexidn en la historia de la muisica argen-
tina®. Su establecimiento en Buenos Aires, a
comienzos de los anos 60, intervino en un campo
ordenado alrededor de una contraposicion entre
el universalismo cosmopolita de Juan Carlos
Paz y el cosmopolitismo nacionalista de Alberto
Ginastera. Es posible entonces situar el Centro
en el contexto de un posicionamiento de los
actores mas importantes del medio frente a la
escena mundial y sus debates; como expresion
de una necesidad de ubicarse y de legitimar ese
posicionamiento en un plano paralelo al de su
propia produccion artistica.

La de Paz, por caso, fue una respuesta
eminentemente intelectual a ese requerimiento:
esta representada por su libro Introduccion a la
mdusica de nuestro tiempo, cuyas dos ediciones
aparecieron respectivamente unos anos antesy
sobre el final de las actividades del CLAEM.* Las
diversas orientaciones compositivas y estéticas
en el panorama internacional, que Paz carac-
teriza exhaustivamente, adquieren sentido de
acuerdo con su papel en una dindmica de progre-
so, que no esta divorciado de sus connotaciones



Fuente: gentileza alcides lanza.

3| En pocos momentos 4| J. C. Paz, Introduccidn a AN Partitura de Strobo I, 1967.
historicos se visualizan la musica de nuestro tiempo.

tan proximos, tan Buenos Aires, Nueva Visidon,

significativamente 1955. 2da. ed. Buenos Aires,

operantes, los vinculos Sudamericana, 1971.

entre la formulacion de
poéticas compositivas,

sus realizaciones técnicas
y los contextos politicos

e institucionales en los

que se lleva a cabo la
transmision y produccion
de conocimientos y saberes
musicales.
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Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.
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politicas y sociales. Su valoracion de las distintas
tendencias musicales esta regida por su distan-
cia respecto del tradicionalismo y su contribucion
a la conformacion de un ‘nuevo estilo’.

La orientacion que asumid el CLAEM puede
ser interpretada en cambio (aunque sin agotarse
en ella) como expresion del posicionamiento de
Ginastera ante esa escena; un posicionamiento
que es, ademas, no tanto un pronunciamiento in-
telectual como una respuesta pedagdgica y propia
de un hombre de accidn. Su posicion americanista,
que se refleja (sobre todo en sus primeros afios)
en la nomina de los profesores y compositores
invitados y la tematica de algunos cursos, parece
consistente con el empleo desprejuiciado de mate-
riales americanos y técnicas compositivas euro-
peas disimiles y aun heterogéneas en su propia
obra. Un cierto eclecticismo o pluralismo estético
hace dificil postular una ‘estética CLAEM’, en ana-
logia por ejemplo con la discutida identificacion de
los cursos de verano de Darmstadt con la estética
del serialismo centroeuropeo.

Por supuesto, las acciones institucio-
nales adquieren en ocasiones una dindmica que
termina por diferir de los objetivos que les dieron
origen. Si la creacion del CLAEM, orientada por
la idea de una ‘actualizacion’ técnica y estética,
viene a concretar el anhelo universalista de Paz,
a satisfacer cierta forma de ansiedad cultural,
su mayor actualizacion fue la evidencia de que
la idea de un ‘nuevo estilo” se habia vuelto pro-
blematica, y que se hacia cada vez mas dificil
adscribir el pensamiento de Messiaen, Xenakis,
Nono o Cage a una misma orientacidn estética.

Mas alla de la puesta al dia con las técni-
cas de la musica contemporanea internacional,
lejos de una asimilacion mas efectiva de sus
tendencias de avanzada, emerge sobre el final de
la experiencia del CLAEM una musica que busca
una alteridad respecto de la tradicion centro-
europea. Como lo recuerda Mariano Etkin:

“Para quienes participamos en esa expe-
riencia, el contacto con musicas y problematicas
de paises cercanos geograficamente, pero poco
0 nada conocidos, como resultado de la secular
balcanizacién y de la usual falta de intercam-
bio entre paises periféricos, fue un hecho muy



aleccionador y fructifero, sobre todo en cuanto a
una comprension de la polifacética vida cultural
de nuestro subcontinente. Y aunque el propdsito
primordial del Centro era “modernizar” -"civi-
lizar”- a los compositores latinoamericanos
siguiendo los modelos de desarrollo emana-
dos de los paises centrales, en muchos casos

la incorporacion de técnicas experimentales o
alejadas del marco tonal en el que -en mayor o
menor medida- se habia desenvuelto el naciona-
lismo realista de la primera mitad del siglo, cred
el campo propicio para intentar otras vias en la
busqueda de una identidad"®.

Estas vias definen una alteridad autocons-
ciente, que no surge ya de una recepcion frag-
mentaria e idiosincratica, por desinformacion o
traduccion a un contexto diferente, de los desa-
rrollos técnicos y estéticos de las metrdpolis,
sino que hace de ellos una apropiacion selectiva.

La obra del mismo Etkin pone de mani-
fiesto la posibilidad de fundar una poética en un
reconocimiento del propio lugar. Este se cons-
tituye en su pensamiento como una categoria
estética central y complejamente articulada. El
espacio y, correlativamente, diversas formas del
estatismo dan lugar a una serie de oposiciones
que atraviesa una variedad de aspectos. Etkin
articuld una concepcion cageana de la forma
musical, entendida como “un espacio (de tiempo)
a ser llenado™, y contrapuesta asi a la temporali-
dad finalista, causal y narrativa caracteristica de
la tradicion centroeuropea (o, mas precisamente,
de sus lineas fundamentales), con la distincidn
formulada por Rodolfo Kusch entre un ‘estar’
existencial (latinoJamericano opuesto al ‘ser’
europeo’. Un tratamiento concreto del hecho
sonoro, centrado en su materialidad acUsticay
despojado de su espesor histérico, se contrapone
por su parte a la abstraccion de la altura como
elemento regulativo de los materiales y la forma
en la musica europea. El estatismo impregna, de
este modo, no sélo el material y la forma musi-
cales, sino un modo de existencia, una identidad
temporal y espacialmente situada®.

El espacio como condensacion de una alte-
ridad cultural se revela también en un imaginario
asociado al paisaje latinoamericano. Este se
caracteriza por una yuxtaposicion, una relacion

inorganica, entre escalas de magnitud desigual:
en las zonas desérticas, escribe Etkin, “coexisten
de manera asombrosamente transparente las
escalas perceptivas mas disimiles: por un lado,
el guijarro mas minusculo y la arana; por el otro,
elvolcany el inmenso altiplano. En el medio, casi
nada. La escala intermedia, o, mejor, el nexo entre
las escalas extremas es uno mismo™’. Esta vision
del paisaje se corresponde con un imagina-

rio sonoro: la musica de Etkin, de acuerdo con
Omar Corrado:

“Se basa en dicotomias sugeridas por los
titulos de sus obras, en donde conceptos opuestos
no se relevan unos a otros, sino que se acentian
en una confrontacion que evita cuidadosamente la
sintesis: Estaticamovil, Lo uno y lo otro, Resplan-
dores sombras, Frente a frente. Este analisis de
términos opuestos, proyectados musicalmente en la
obra dentro de los limites de registros e intensida-
des, de continuidades y quiebres, coexiste junto con
el examen de aquellas zonas de ambigliedad en las
cuales las categorias se desdibujan™".

La musica de Graciela Paraskevaidis, por
su parte, se inscribe en una tradicidn identita-
ria latinoamericana, que se perfila en varios
niveles. El énfasis sobre la materialidad del
sonido y la textura, asi como la exploracion de
un espacio no sistematico de microtonalidad,
representa uno de ellos. La forma se aparta
asimismo de los presupuestos vinculantes de
la tradicion centroeuropea, para constituirse a
partir de la yuxtaposicidon y un contraste des-
tacado por oposiciones timbricas, dindmicas
y registrales. El trabajo sobre los limites y la
concisidn se vincula con una acentuada ex-
presividad. La subjetividad que se expresa en
obras como Todavia no (1979), para tres flautas
y tres clarinetes, no se reduce al registro de lo
privado, sino que se extiende hasta lo ideoldgi-
co; revela una sensibilidad hacia los aspectos
sociales e histoéricos de la realidad de América
Latina. Una deliberada austeridad, un despo-
jamiento, que se refleja en la renuncia a una
plena ocupacion del espacio de posibilidades
del material musical, pueden ser interpretados
como un ejercicio de alteridad respecto de la
condicidn expansiva, inherentemente ilimitada,
de la dominacidn. Y, en tal sentido, como su
denuncia en un plano simbélico.

5| M. Etkin, “Los espacios de
la musica contemporanea
en América Latina”, Revista
del Instituto Superior de
Mdsica 1(1989), p. 53.

6| M. Etkin, “Apariencia’y
‘realidad’ en la musica del
siglo XX" [Nuevas propuestas
sonoras. La vanguardia
musical vista y pensada por
argentinos. Buenos Aires,
Ricordi, 1983), p. 76

7| R. Kusch, “Anotaciones
para una estética de lo
americano”, Comentario

9 (1955], p. 68.; cit. en M,
Etkin, "Los espacios de la
musica contemporanea”,
p. 55.

8| Cf. su ensayo, "Aquiy

ahora” (Il Jornadas de Mdsica
del Siglo XX. Cordoba, 1984),
cuyo titulo sintetiza esta idea

9| M. Etkin, “Alrededor del
tiempo”, Luld. Revista de
teorias y técnicas musicales 2
(1991, p. 17.

10| O. Corrado, “Am Rand
etablierter Kategorien.
Mariano Etkin: Komponieren
angesichts der unmdglichen
Synthese”, MusikTexte 60
(1995), p. 13.
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Una contencidén analoga, cierta reticencia
respecto del despliegue de los materiales, una
incorporacion expresiva del silencio, un énfasis
sobre la reiteracion y lo aleatorio, caracteri-
zan también un segmento de la obra de Oscar
Bazan en los anos 70, tal como se observa
en obras como Parca (1974), electroacdstica, y
Austeras (1975-77), quince piezas para instru-
mental indeterminado.

Obras como plectros | (1962), para piano a
cuatro manos (o dos pianos), y cuarteto IV (1964),
para cuatro cornos, de alcides lanza, escritas poco
antes y durante su paso por el CLAEM, ponen de
manifiesto una consideracion concreta del sonido
como material de la composicion. En cuarteto IV,
la emision sonora es objeto de una pronunciada
diferenciacion, que destaca los aspectos timbricos
y texturales del material". Las partes instru-
mentales se ensamblan a su vez en una relacion
ritmicamente compleja, que se dirige a cancelar la
percepcion de una regularidad métrica. Lanza se
aparta asi de las dos formas emblematicas de la
abstraccion musical tradicional: la altura del so-
nido, subsumida ahora en el timbre y la duracion
métricamente racionalizada.

Mientras que las obras de exbecarios como
Etkin, Paraskevaidis, Bazan o lanza nos instalan
en un espacio sonoro inaudito, que incorpora
nuevas referencias en el horizonte de la cultura
argentina'?, la mlsica de compositores como
Gerardo Gandini o Antonio Tauriello introduce
un extrafnamiento en aquella que ya habiamos
oido, como una critica velada al concepto mo-
dernista de material’. En 1967, Gandini comien-
za a componer a partir de la incorporaciony
transformacion de citas o dispositivos formales
procedentes de diferentes expresiones de la
tradicion. Sujetos a una variedad de procesos
de reelaboracion, los materiales no originales
adquieren una presencia no siempre explicita
o reconocible (aun cuando el compositor revela
ocasionalmente sus fuentes en los titulos de sus
obras). Gandini entiende la composicién como
resultado de una conversacion de las distintas
musicas en un ‘museo sonoro imaginario’'s.
Asi, asume una disponibilidad estética de los
materiales elaborados a lo largo de la historia.
Lo nuevo no surge de una ruptura con el pasa-
do, sino de sus continuas reinterpretaciones.

Los materiales que en la Nueva Musica perdu-
ran como sustrato de una marcada negacidn
se vuelven fuente de una compleja trama de
apropiaciones. La negacidn se aplica ahora a los
materiales de la musica de vanguardia, cristali-
zados y convertidos en clichés. Como lo sintetizd
el propio Gandini, lo nuevo, “mas que en el ma-
terial, estaria en la sintaxis, en la manera [en]
que esos materiales se combinan entre si"'®. La
poética de Gandini articula de este modo una
adscripcion a la contemporaneidad estética con
la plasmacion compositiva de una historia per-
sonal de recepcion.

Asi como la autoafirmacion se manifesté
intelectual y artisticamente en el pensamiento
y la mUsica de los compositores argentinos y
latinoamericanos que participaron del CLAEM,
tuvo también una expresion en el plano de la
accion. Los Cursos Latinoamericanos de Mdsica
Contemporanea, que alcanzaron quince edicio-
nes entre 1971y 1989 realizadas en distintos
paises de América Latina', radicalizaron algunos
aspectos de la experiencia del Centro. Con un
amplio plantel de docentes procedentes de todo
el mundo'’, se estructuraron como una forma-
cidn no orgénica, sobre la base de seminarios,
talleres, conferencias y conciertos con debate. El
problema de una posible expresion institucional
de la vanguardia tuvo en la organizacion de estos
cursos una formulacion explicita: a partir de una
vinculacion mas estrecha entre las dimensiones
estéticay politica de la vanguardia, estos cursos
fueron autogestionados y abiertos. Carentes de
una dependencia financiera con fundaciones o
empresas latinoamericanas o internacionales,
estaban basados en un compromiso militante
analogo al de la participacion politica (y entendi-
do como tal).

Las relecturas de la tradicion de Gerardo
Gandini, la alteridad de la musica de composito-
res como Mariano Etkin, Graciela Paraskevaidis
y Oscar Bazan'®, y las iniciativas de autogestidn
institucional como la de los Cursos Latinoameri-
canos son algunos de los aspectos de la escena
contempordanea argentina (y latinoamericana)
en los que se registra una huella del CLAEM. No
porque se reduzcan a su imagen, sino porque es
dificil pensar que habrian alcanzado esa defini-
cién sin su previa existencia.



Detalle, folleto de difusion
del Concurso de becas del
CLAEM 1967/68.

| Lanza demanda sordina,
llatos, sonido ¢ 5
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| Uruguay, Argentina,
Brasil, Republica
Dominicanay Venezuela

| Entre ellos Luigi Nono,
Helmut Lachenmann,
Gordon Mumma, Hans-
Joachim Koellreutter, Dieter
Schnebel, | - Tosary
Nicolaus A. Huber. También
participaron como docentes
ex becarios del Di Tella

Véase la ndmina completa en
Coriun Aharonian, "Resumen
de los quince cursos
latinoamericanos de musica
contemporéanea’, http://www
latinoamerica-musica.net

| Esta sucinta némina no
incluye otros compositores
latinoamericanos ligados
al CLAEM y tampoco
es exhaustiva entre los
argentinos

uente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.




1| Masotta, Oscar, £l
‘pop art”, Buenos Aires,
Columba, 1967, p. 28.

Modernismo y vanguardia

a aplicacion del concepto de “vanguardia”

al arte de la década de 1960y, en especial,

al arte argentino de esos anos, presenta
problemas estéticos e histéricos. En el fondo, las
llamadas “vanguardias histéricas” fueron una
formacion tan irrepetible como los goliardos.

Desde entonces, sin embargo, con su bien
ganado prestigio vintage del anacronismo, la
palabra ha sido usada, merced a la apropiacion
del periodismo y la fuerza de la costumbre, para
definir todo aquello que exhiba una novedad
aparente e inocua, del disefo automotriz a la
gastronomia molecular. Tras esa confiscacidn,
;qué queda del grito destructivo de Dada?: “No
reconocemos ninguna teoria. Estamos hartos de
las academias... ;Es que se hace arte para ganar
dinero y acariciar a los gentiles burgueses?”
iTenemos derecho a usar la palabra vanguardia
sinincurrir en un abuso del sentido? ;Se pudo
alguna vez hacerlo para explicar la condicion del
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Mu-
sicalesy, mas en general, del Instituto Di Tella?
En todo caso, cuando Oscar Masotta hablaba, en
sus tempranisimas conferencias de 1965 sobre el

PABLO GIANERA

Critico y docente

pop art, de Marta Minujin, recurria sin pudores a
esa genealogia: “Hay aqui un positivismo de corte
comptiano que Marta Minujin ignora, que forma
sistema con su vision neutray euférica de la so-
ciedad en la que vive y que tiene raices antiguas
en las ideologias del dadaismo y del futurismo™".
Masotta parece concebir las vanguardias en
términos de indiferencia politica (“esa mezcla
de negativismo absoluto con un aceptacionismo
total de las estructuras efectivas de la sociedad
real”), pero es un expediente irrelevante. Lo que
importa aqui es el disefio del linaje.

En cierto modo, las vanguardias que irrum-
pieron en Europa en las primeras décadas del
siglo XX fueron preparandose desde tiempo
atras. La pérdida de la funcion social del arte en
la sociedad burguesa se anticipd ya en la poesia
de Charles Baudelaire, en el simbolismo, en el
decadentismo y adoptd su manifiesto en la Carta
de Lord Chandos de Hugo von Hofmannsthal. Con
esas precedencias, las vanguardias aparecen
disruptivamente como el momento autocritico
del arte en el modernismo. Como sugirid en
su momento Jiirgen Habermas en su articulo



=>» Gerardo Gandini, César
Bolanos, Alejandro Nunez
Allauca y Pedro Caryevschi
durante la ejecucion de

la obra Objetos. Grupo de
Experimentacion Musical, 1969.

2| Benjamin, Walter, “El
surrealismo. La dUltima
instantanea de la inteligencia
europea’, en: Obras I, I, trad.
de Juan Barja, Félix Duquey
Fernando Guerrero, Madrid,
Abada, 2007, p. 314.

“Modernidad: un proyecto incompleto”, las van-
guardias trajeron la ilusidn de que la época podia
concebirse a si misma desasida de cualquier
relacion con el pasado; es decir, exactamente lo
opuesto del programa del modernismo. En un
estudio ya clasico, El alma romantica y el sueno,
el critico Albert Béguin entendia la evolucion de
la poesia moderna como una linea continua que
unia romanticismo aleman y surrealismo fran-
cés. En cuanto el volumen se publicd, el fildsofo
Walter Benjamin escribid una critica periodistica
en la que objetaba justamente la incapacidad de
Béguin de reconocer la solucidn de continuidad
entre modernismo y vanguardia; sin dudas, la
segunda extraia sus fuerzas y su espiritu de la
primera, pero menos como desarrollo que como
corte. En palabras del propio Benjamin, las van-
guardias pretendian “ganar para la revolucién las
fuerzas de la embriaguez”. jHacer una “politica
poética”?, se preguntaba?.

En los afios sesenta, la utopia revoluciona-
ria estaba nuevamente a la orden del dia, pero en
Buenos Aires la herencia de las viejas vanguar-
dias parecia reclamar la actualizacion antes que

Fuente: gentileza Maria de von Reichenbach.

la ruptura. El problema de la actualizacion esté-
tica, o aun de la renovacion, tenia ya una tradicion
en el campo artistico local que se remontaba pri-
mero a los anos veinte, con escritores reunidos
por la revistas Martin Fierroy Proa, y, una década
mas tarde, con otra revista, Sur, y su proyecto. La
diferencia entre esos dos momentos, conectados
entre si por varios nombres propios, no es des-
denable. En los dos casos, se buscaba traducir
con inflexiones locales el lenguaje de los centros
artisticos internacionales. Es quizas ese mismo
gesto internacionalista, radicalmente reformu-
lado, el que volveria a aparecer en el Di Tella.
Segun observa acertadamente la investigadora
Andrea Giunta, “al plantear la cuestion del inter-
nacionalismo, mas que a un estilo marcado por la
homogeneidad del lenguaje o un frente de artis-
tas establecido en torno a principios socialmente
revolucionarios [...], me estoy refiriendo a la
doble necesidad que marcé la implementacion de
politicas complementarias”. La desvinculacion de
renovacidn y vanguardismo revolucionario habia
sido ya consumada exitosamente por el proyecto
Sur, con su énfasis -no siempre sostenido en los
actos- en el divorcio de estéticay compromiso
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3| Giunta, Andrea, Vanguardia,

internacionalismo y politica.
Arte argentino en los anos
sesenta, Buenos Aires, Siglo
XXI, 2008, p. 23.

4| Giunta, Andrea, op. cit.,
p. 104.

5| Véase: Szondi, Peter,
Theorie der Avantgarde,
Frankfurt am Main,

Suhrkamp, 1974, p. 86.

6| Salvo por la aventura
futurista de Luigi Russoloy
Francesco Balilla Pratella,
las vanguardias histéricas
se mantuvieron inmunes a
la musica.

7| Libertella, Héctor, Nueva
escritura en Latinoameérica,
Caracas, Monte Atha, 1977,
p. 28.

politico. Limpio ese terreno, el internacionalismo
ditelliano respondia, como sus antecesores, a la
“necesidad de elevar el nivel del arte argentino,
‘atrasado’ respecto del desarrollo internacional:
internacionalizarse era, en este sentido actua-
lizarse™. El modernismo podia disfrazarse de
vanguardia en la época.

ELCLAEM como

el momento
vanguardista de la
musica argentina?
Habria que pensar
en una vanguardia
ampliada, consciente
ya de si misma”

Elimpulso a las artes que se produjo en el
Instituto Di Tella podria entenderse, tal como lo
hace Giunta, como un efecto tardio del desarro-
llismo frondizista. Existia un propésito moderni-
zador fundado en la certeza de que era posible
trasladar al plano cultural los objetivos del
desarrollismo en el terreno econdmico*. Tam-
bién el arte argentino necesitaba, como el pais,
desarrollarse, salir del “atraso”, nocion esta

ultima que implica negativamente la de progreso:

lo “atrasado” es aquello que no progreso, que

no estd “al dia”. Con el CLAEM, la musica argen-
tina llegd a un estadio que buena parte del arte
habia conquistado ya después de las vanguardias
histéricas y que en la musica se hizo evidente
en la posguerra: la situacion de que la sucesion
histérica de procedimientos y estilos se transfor-
mara en una simultaneidad de lo radicalmente
diferente®. Alberto Ginastera elevo esa constata-
cién a principio pedagdgico y se ocupd de que se-
mejante actualizacidon no incurriera en estrangu-
laciones estéticas: el censo de las piezas tocadas
en los conciertos y de los visitantes extranjeros
invitados a dictar clases y conferencias revelan

una comprension ecuménica de la novedad, un
poco ajeno al partisanismo de las vanguardias.
De las escuelas de posguerra procede también
la relativa indiferencia respecto de los diferentes
telurismos que se habian sucedido episddica-
mente hasta entonces en la musica argentina.
Antes que en lo nacional, el CLAEM se asentaba
en lo latinoamericano; y antes que en el latinoa-
mericano, en lo cosmopolita.

El ecumenismo, sin embargo, no derivo en
ninguna neutralizacion. La particularidad de que
la articulacion del CLAEM con los demas centros
del Di Tella, y entre ellos especialmente el de
Experimentacion Audiovisual que dirigia Roberto
Villanueva, hayan tenido como bisagra el labo-
ratorio de musica electrénica es un hecho que
resulta de por si significativo: quizas so6lo aquello
que es una verdadera novedad -y el laboratorio
lo fue para América Latina- admite y prefiere,
desasido de mayores compromisos histéricos, la
contaminacion y la friccion con lo distinto.

Las vanguardias histdricas no fueron mo-
vimientos “de obras”, y no deberia pasarse ade-
mas por alto que el nombre “vanguardia”, referi-
do a la musica, constituye ya en cierto modo una
importacion, una nocion traida a la misica desde
afuera®. EL CLAEM tampoco fue, por lo menos en
primera instancia, un movimiento de obras. Esto
por dos motivos. Por un lado, aun en una época
posvanguardista, los compositores y docentes
no podia desentenderse de la crisis de la cate-
goria de obra (obra unificada, orgénica, redondal
inaugurada desde las vanguardias histéricas, que
se revelaba asimismo en la prescindencia de la
notacion convencional y su reemplazo por parti-
turas graficas o idioncrasica. Por el otro, fue ante
todo un centro dedicado a la formacidén y trans-
mision gracias al cual se explican, no obstante,
muchas obras posteriores.

Con relacidn a este ultimo punto, habria
que decir que tal vez no existiera una comunidad
de poéticas, pero si de interesesy, en medida
no menor, una compartida euforia. ELCLAEM
parece acusar asi un impulso gregario, de grupo.
Esa instancia colectiva alienta, aun a pesar de
su simbdlico emplazamiento institucional -laxa-
mente institucional, como era en general el Di
Tella, aunque quizd menos que los demas cen-



tros— una interpretacion en clave vanguardista de
sus actividades. Después todo, no podria conce-
birse la vanguardia, sino también bajo el signo
del gregarismo.

(ELCLAEM entonces como el momento van-
guardista de la musica argentina? Tal vez habria
que pensar en una vanguardia ampliada, concien-
te ya de si misma; o bien pensarla en los térmi-
nos en que lo hacia el escritor Héctor Libertella
para la literatura. Libertella sugeria la existencia
de un doble movimiento interior a la vanguardia o
incluso la posibilidad de dos vanguardias coexis-
tentes: una que, sostenida por el aparato tedrico,
“alimenta la fantasia de una evolucién critica”; la
otra, susombra, que, en la otra escena, simula
operar “como escondida en un caballo de Troya,
que mientras espera el momento de ilusorio de
estallar se va comprendiendo en su disfraz”’. La
reinstauracion del mito griego es pertinente en la
medida en que define una vanguardia mas astuta,
persistente en su efecto demorado.

Como ocurre con la historia de todas las
vanguardias, la historia del CLAEM es también la
de la didspora de esa comunidad circunstancial;
pero se trata en todo caso de una didspora que
nunca se desentendid enteramente de su perte-
nencia a la comunidad inicial.

= Alejandro Nunez
Allauca. Concierto Grupo
de Experimentacion
Musical, 1969.

Fuente: Archivos Di Tella,* ’ i
Universidad Torcuato Di Tella.
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Detalle del Programa del "Vl Festival de Musica
Contemporanea” [1968). Arte: Juan Carlos Distéfano.
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Desde mi balcon

RAFAEL APONTE LEDEE

mi regreso de Espana, en julio de 1964,

recién egresado del Conservatorio de

Musica de Madrid, recibi las instruccio-
nes para solicitar una beca ofrecida por el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales que
dirigia Alberto Ginastera. De inmediato gestioné la
documentacidn requerida que, junto a algunos tra-
bajos mios realizados en Madrid —ademas de una
carta de recomendacion de mi Maestro de com-
posicion Cristdbal Halffter-, envié a la sede del Di
Tella. Unos meses después tuve gratas noticias de
Buenos Aires. Habia sido becado para un periodo
de veinte meses. Empezaba para mi una etapa fa-
bulosa marcada por la experimentacion y el influjo
de creadores como Gerardo Gandini, Earle Brown,
Mario Davidosky y recibiria consejos de los Maes-
tros Ginastera, Roger Sessions y Antonio Tauriello.
La amistad y la apreciacion de obras compuestas
por los companeros del CLAEM dejaron huellas
inmarcesibles en ese momento de mi produccion.

Al alba de la llegada a Buenos Aires conoci,
en el hotelito que posiblemente Josefina Schroder
nos habia reservado, a cuatro jovenes chilenos:
Miguel Letelier, Gabriel Brnci¢, Enrique Riveray su
esposa, Carla Hibner, pianista. Al comenzar el cur-
so, Gerardo Gandiniy Alberto Ginastera no estaban
todavia en Buenos Aires. Conoci en aquel momento
a los compositores argentinos Graciela Paraskevai-
dis, Mariano Etkin, Jorge Arandia Navarro, Eduardo
Mazzadi, al guatemalteco Jorge Sarmientos, al
boliviano Atiliano Auza Ledn, al costarricense
Benjamin Gutiérrez, el colombiano Blas Emilio Ate-
hortla y poco después a Walter Ross, becado por la
Organizacion de Estados Americanos.

El laboratorio de musica electrdnica del
CLAEM fue equipado originalmente por el inge-

niero Horacio Bozzarello quien disend un cuadro
en el que, segun las necesidades del compositor,
se interconectaban los multiples generadores,
filtros, sistema de eco, modulador de anillos,
grabadoras Ampex y amplificadores. En ese
laboratorio, Mario Davidovsky me mostré como
utilizar creativamente el ruido producido por el
roce de la cinta magnetofdnica. Con este recur-
so, controlado mediante un filtro y modulador de
anillo, podia lograrse una riqueza sonora impre-
sionante. Mediante estos procedimientos trabajé
mi Presagio de padjaros muertos en cuyo estreno co-
labord el talentoso autor argentino Norman Briski,
vinculado al Centro del Teatro Experimental del Di
Tella. Con Gandiniy Tauriello, gané la experiencia
de manejar el material compositivo con sutileza 'y
economia de medios. Roger Sessions fue prolijo
en los detalles y la absoluta rigurosidad en la fija-
cion de matices y agdgica. El ingeniero Fernando
von Reichenbach, quien ocupd el espacio dejado
por Bozzarello, puso toda su capacidad imagina-
tiva para crear equipos electrdnicos en beneficio
de los usuarios del laboratorio. Reichenbach era
asistido por Walter Gut. Ambos fueron de gran
apoyo en el estreno de Presagios.

En 1968 regresé por segunda vez al CLAEM,
en Buenos Aires, becado por la Organizacion de
Estados Americanos. En ese momento conoci a
Eduardo Kusnir, Alejandro Nunez Allauca, Coriun
Aharonian, José Maranzano, Antonio Mastro-
giovanni, Ariel Martinez, Ledn Biriotti, Beatriz
Lockharty otros companeros, cuyos logros han
resultado en la diseminacion de un estilo y espiritu
muy particular. Todos ellos han llevado a varios y
vitales paises latinoamericanos la presencia del
CLAEM a través de festivales, conciertos, semina-
rios y otros foros. La barbarie que alzd vuelo en



1966 con la prohibicion del estreno en el Teatro
Coldén de Buenos Aires de la 6pera Bomarzo de Gi-
nastera, con la excusa de que estaba refida “con
elementales principios morales,” continud con la
clausura del Instituto Torcuato Di Tella en 1971.
Esta accion del gobierno golpista de Juan Carlos
Ongania desmanteld aquel tesoro cultural al que
tanto aportaron los Departamentos de Teatro,
Artes Plasticas y MUsica. Sin embargo, la aguda
vision del Maestro Ginastera, su fe en la creati-
vidad musical de sus alumnos alin se aprecia en
la practica profesional de cuatro promociones de
compositores egresados del Centro Latinoameri-
cano de Altos Estudios Musicales.

Poco antes de las jornadas del CLAEM,
en febrero de 1965, Ginastera visité Puerto Rico

-

Fuente: gentileza Maria de von Reichenbach.

en un viaje turistico. Héctor Tosar, profesor en el
Conservatorio de MUsica de Puerto Rico en aquel
momento, se comunicé conmigo para presentar-
me a quien en unas semanas seria mi maestro
en Buenos Aires. Luego de esa primera visita,
Ginastera volvié a Puerto Rico para participar
con una obra recién escrita en el Festival Casals.
Después de su muerte, en el marco de la cuarta
Bienal de Musica del Siglo XX que estuvo dedicada
a él, la chelista Aurora Natola-Ginastera interpre-
té su segunda Sonata para violonchelo y piano. El
espiritu de Ginastera, sus preferencias estéticas
y sus ensenanzas siguen presentes en la Fiesta
Iberoamericana de las Artes de Puerto Rico, cuya
quinta edicion fue celebrada del 7 al 28 de noviem-
bre de 2010.

&Exposicion de
partituras, fotos y grafica
en conmemoracién del
10.° aniversario del CLAEM
[noviembre de 1971).
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De mitos y leyendas

GRACIELA PARASKEVAIDIS

racias a la naciente inventiva de | Musicisti

(luego Les Luthiers) -una rama no acadé-

mica lanzada desde el primer piso de Flo-
rida 936/940 en 1967-, el Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales es a veces mas co-
nocido como el Manuela, y su fundador-director,
como Johann Sebastian Mastropiero. Ninguno de
los exprofesores o exbecarios ha logrado hasta
hoy alcanzar, y menos eclipsar, la fama musical
de este conjunto.

'Si los paraisos existieran,
el CLAEM era lo mas
parecido a uno de ellos”.

De mis “memorias de un amnésico” y ya
como integrante del parque jurasico, rescato
resonancias para mi perdurables: las excelentes
clases de Gerardo Gandini, el espiritu humanista
de Luigi Dallapiccola, las removedoras pro-
puestas de lannis Xenakis, los conmocionantes
aportes de Luigi Nono. Y del grupo de becarios,
los mas cercanos al grupo al que perteneci
(1965/1966) —Oscar Bazan, Gabriel Brnéié, Maria-
no Etkin, Mesias Maiguashca, Jacqueline Nova,
Joaquin Orellana, Enrique Rivera-, por el inter-
cambio de ideas y proyectos.

Tal vez la lejania espacial y temporal, y su
iinevitable? nostalgia hayan borroneado e ideali-
zado un acontecer cotidiano que distaba de ser
unitario en sus resultados. ;El sonido CLAEM?
iLa estética CLAEM? ;La ideologia CLAEM? ;Los
pretendidos y supuestos escandalos musicales?

iLa prensa “especializada” ridiculizando y cari-
caturizando -a prioriy a posteriori- las obras de
los becarios?

Creo no equivocarme si digo que el CLAEM,
como fragua generacional de la creacidén musical
latinoamericana, no tuvo intenciones ni objetivos
de asumir -sea institucional, sea grupalmente-
ninguna responsabilidad historica o ideoldgica
como vanguardia continental de la creacién mu-
sical; tampoco de embanderarse en la defensa
de posiciones politica o estéticamente radicales.
En todo caso, no en el momento activo de su bre-
ve existencia, pero si tal vez como consecuencia
post beca, a través de la obray accidn individual
de algunos de los ya exbecarios. Tal vez fue esa
la idea original de su plataforma continental; tal
vez germin¢ a futuro que no era necesario deam-
bular por centros metropolitanos nortecéntricos
para estar informados ni para componer sin
tutelajes. Tal vez las encendidas y prolongadas
discusiones en los pasillos, en los gabinetes, en
el amplio estar, en el laboratorio del CLAEM, no
cayeron del todo en el vacio: no sélo dieron lugar
a una divertida jerga interna de los becarios, sino
que impulsaron el humor pre-Les Luthiers de un
Bazan, las arriesgadas cornisas de un Etkin, la
expresividad de una Nova, los Utiles sonoros de
un Orellana.

No fue una hermandad ni una cofradia, ni
se convirtié en sello de fabrica. Por azar o no, hoy
es reliquia de una de las décadas mas fermenta-
les en todo el continente.

> Alberto Ginasteray
coleccidn personal de
mdscaras.



Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.




Riesgo, dinero y heterodoxia

“El tiempo que preserva es el tiempo que destruye”.

T.S. Eliot

“Hemos perdido, més que nunca, todo el placer
de la invencidn”,
Francis Picabia, 1921.

s probable que las generaciones futuras de

la familia Di Tella —quienes nazcan a partir

del siglo XXI- no comprendan cabalmente
aquella asociacion entre industria nacional y arte
de vanguardia gestada por sus antepasados. En
los afos sesenta, expandiéndose unos pocos afos
en ambos sentidos, se tomaban riegos. Algunos
inteligentes sectores del poder econémico enten-
dian que vincular sus nombres con la aventura,
la experimentacion y la novedad artistica era una
buena manera de trascender el inevitable ciclo de
ascenso y caida de los negocios y, tal vez, trascen-
der la muerte del individuo. No menos importante
era la existencia paralela de instituciones privadas
que pensaban que ejecutar Le Marteau sans Maitre
de Boulez y promover en Buenos Aires el estreno
mundial de Achorripsis de Xenakis o de las Trans-
formaciones candnicas de Juan Carlos Paz valia el
esfuerzo, sin importar en absoluto el rechazo del
publico. El prestigio lo daba ser culto.

El Estado también arriesgaba. Los ciclos
de musica contemporanea orquestal de los do-
mingos a la mafana en un Teatro Colén repleto,
o los encargos a compositores argentinos que
hacia la desaparecida Orquesta Sinfdnica de
Radio Nacional fueron acontecimientos crucia-
les. En el CLAEM los riesgos se multiplicaban
a partir del astuto sentido de la oportunidad de
Alberto Ginastera, su director. Cuarenta afnos
después de su cierre deben recordarse, como
un hecho decisivo, los honorarios generosos que
se pagaban a los intérpretes, permitiendo que
las obras se ensayaran con la debida seriedad.

MARIANO ETKIN

Ademas, convendria revisar las programaciones
de los festivales de musica contemporanea para
comprobar, por ejemplo, que en el Instituto Di Te-
lla se comenzd a reconocer la importancia de un
compositor como Morton Feldman, cuya musica
circularia en Europa muchos anos después.

La existencia del CLAEM fue posible por
la conjuncidén de diferentes fuerzas. Asi como hoy
seria impensable su reproduccidn, no podrian caber
tampoco en ninguna programacion Erwartung de
Schonberg, Agon de Stravinsky o Gruppen de Stoc-
khausen, ejecutadas en esa época por primeray
Ultima vez en la Argentina. EL CLAEM fue parte de
un contexto en el que la curiosidad voraz se unia a la
pasion por lo distinto. Habia que saber, por encima de
cualquier obstaculo. Leer Silence de Cage o analizar
una obra de Webern o Earle Brown era perentorio.
Nos interesaba Debussy y también La Monte Young,
de quien dimos a conocer varias obras con Gerardo
Gandini en un concierto titulado “Destruccion de un
piano”, en el Centro de Artes y Ciencias.

En el CLAEM, a pesar de la explicita ad-
hesion de su director a una mainstream bastante
conservadora, no se promovia ninguna verdad
estética. De hecho, entre los becarios coexistian
tardios posromanticismos y neoclasicismos y
varias lineas indefinibles y personales. Ginastera,
catdlico observante que escribia una carta publi-
ca al cardenal Caggiano y le terminaba besando
su anillo papal, un ano antes invitaba al comunis-
ta Luigi Nono, quien dedicd su conferencia en el
CLAEM al Che Guevara: algo sin duda riesgoso en



Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

esos tiempos. Como era riesgoso, en otro plano,
admitir la introduccidn de barriles de petréleo
para ser llenados con decenas de litros de agua

en la pulcra aula principal, indispensables para
obtener la sonoridad incluida por un becario en su
obra. En ese marco, un memorable asado ofrecido
hacia 1965 en el extenso campo de los Di Tella, con
mozos de guantes blancos, fue la ocasidn para que
el futuro canciller argentino y su madre escucha-
ran con sonrisas condescendientes las canciones
de protesta -A desalambrar era la preferida- ento-
nadas por algunos becarios entusiastas.

La sensacion predominante era de que
todo se podia hacer. También se pudo hacer que
compartieran dos anos de sus vidas profesio-
nales compositores de Guatemala y Uruguay,
de Puerto Rico y Bolivia o de Costa Ricay Chile.
Fue éste —con las obvias afinidades y rechazos-
un beneficio colateral del objetivo principal que
era acercar los grandes maestros a los jovenes
compositores.

No hace falta recordar aqui los horrores
y miserias de la vida cotidiana en aquellos anos
turbulentos, carnales; palabra ésta que, iréni-
camente, en los ahos noventa se incorpord a un
siniestro carnaval politico-econémico. De todos
modos, mirando lo que ocurri6 después, creo
que en el CLAEM la imaginacion tomd el poder.
Puede parecer una vision demasiado optimista,
mejorada por el paso de los afos. Pero lo que si
quedd claro es que, como decia Edgard Varése,
“ser musico es facil pero tener coraje es dificil”.

€& Alberto Ginastera y lannis
Xenakis en el CLAEM (1966]
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Apreciaciones sobre la vida
como fundamento
de la composicion

a experiencia del Instituto Di Tella fue verda-

deramente un volcan que entré en erupcion

en los anos 60. Podran discutirse algunos de
los aspectos sociales o de elite, pero nadie negara
que el Di Tella constituyé una verdadera revolucion
artistica y creativa no solamente en la musica, sino
en todas las artes. Prueba de ello fue el desarrollo
enorme que se produjo en los pintores, los litera-
tosy el teatro.

EL Di Tella cambid radicalmente, y por largos
anos, la cultura argentina, y acd debemos agra-
decer infinitamente la labor cumplida y la idea
maravillosa que tuvieron hombres como Guido Di
Tella, Jorge Romero Brest y Alberto Ginastera. Yo
me siento orgulloso de haber pertenecido a ese
grupo, que ha producido y consolidado talentos
como los de Antonio Tauriello, Gerardo Gandiniy
alcides lanza.

ARMANDO KRIEGER

Por otra parte, yo nunca he renegado de mis
obras del periodo Di Tella, pues las considero hijos
mios. Con mi autocritica tremenda sobre la com-
posicion, considero que puedo rescatar muy pocas
obras de ese periodo, pero recuerdo una titulada
De muertes y resurrecciones con textos de Sabatoy
Ray Bradbury, que realizamos con Astor Piazzolla,
Cacho Tirao y Amelita Baltar.

La de 1960 fue una década maravillosa. Nues-
tro grupo estrenaba al menos cuatro obras al mes.
Yo creo que esa fue la preparacion que hizo posible
el Di Tella. Los jévenes podian desarrollarse,
mostrarse, aprender de sus errores, evolucionar
y, asi, enriquecerse.

= Gerardo Gandiniy el
contrabajo utilizado en la
ejecucion de STROBO | de
alcides lanza (1968)






Recuerdos sobre Bruno
Maderna y Luigi Dallapiccola

ALCIDES LANZA

En esa época, yo era becario

del CLAEM, en el Di Te-

lla. Alberto Ginastera, su
director, habia contratado a Bruno Maderna para
dar una serie de clases magistrales sobre musi-
ca electrénica. Maderna dict6 sus clases en el
“Saldn Villa-Lobos” porque el estudio de musica
electrdnica estaba en sus etapas iniciales, o sea,
no estaba listo. El hizo entonces analisis técnicos
y composicionales sobre obras provenientes de
diversos estudios europeos. Recuerdo muy bien
sus comentarios sobre su propia obra Musica su
Due Dimenzioni. Siempre estaba interesado en la
“musica” que habia dentro de las obras, y prestaba
menos atencion a la parte técnicay a los gadgets,
tipicos de los diferentes estudios. Parecia preocu-
pado por el hecho de que, ya en esa época, nos de-
cia, “habia mas de 4000 composiciones de musica
electronica”, de las cuales “sélo unas pocas” eran
“realmente buenas y de importancia”. Elaboraba
sobre el potencial de trabajar con el “espacio
sonoro”, dado que los sonidos electronicos, por
definicion, debian ser transmitidos por sistemas
de altoparlantes. Estas “dimensiones” (dimenzioni)
del arte sonoro tenian una particular importancia
para él. Si logro recordar bien, tuvimos encuen-
tros -clases individuales- de importancia para mi,
debido a miinterés de largo tiempo en las formas
cuadriladterasy en la creacion de composiciones
con “multiples de la misma familia”. (En esos
momentos, quizas, su Quadrivium estaba ya en su
imaginacidny yo pude mostrarle mi cuarteto IV,
para cuatro cornos. Recuerdo también que en esa
época se montd en el Di Tella una exhibicion de
obras de Joseph Albers, “Homenaje al Cuadrado”.
iLinda coincidencial).

Algunos afos mas tarde -1972 0 1973-
cuando yo era compositor en residencia en Berlin
(Occidental), como parte del Programa de Artes
de Berlin creado por el Deutsches Akademis-
cher Austaundienst (DAAD), Maderna estaba alli
dirigiendo d6pera en la Deutsche Oper Berlin. Con
mi esposa, Meg Sheppard, compramos nuestras
entradas y fuimos a su presentacidon, una ejecu-
cion inolvidable del Moses und Aaron de Arnold
Schoenberg. Fuimos luego a saludarloy él nos
invitd a una ‘spaguettatta’, claro. Disfrutando de
una buena copa de vino, la conversacion llegé a
referirse a la cerveza. De pronto Maderna dijo:
“Alcides, si tanto te gusta la cerveza, ya sabes,
estamos en Berlin, en Alemania... pero te voy a
hacer conocer la mejor cerveza del mundo... jsi
hasta los alemanes la toman!” Y fue asi que, en
Berlin, él nos llevd a tomar cerveza checa, Pils-
ner Urquell. Tante grazie, Bruno.

Con respecto a Luigi Dallapiccola, lo
que mas me impresiono fueron sus hazanas de
memoria, algo de lo que hablaré mas adelante.
En el CLAEM, dio un curso titulado quizés “La
voz en la musica y 6pera del Siglo XX”, y lo
ilustré (Gerardo Gandini al piano) con ejemplos
del Pelléas, Fidelio, Wozzeck, Pierrot Lunai-
re, Gluck, Mozart, Busoni. Nos mostré desde
adentro su propio trabajo Ulisse, 6pera que aun
estaba componiendo, con su propio libreto.
Ofrecidé ejemplos de Canti di Prigionia, Il Prigio-
nero y Canti di Liberazioni, sus obras “politicas”.
Pero también presentd en clase sus maravi-
llosas obras para voz con clarinetes, o peque-
nos conjuntos, Cinque Canti, por ejemplo, para
baritono y ocho instrumentos, con su peculiar



uso de la cosa “visual”, como en el tercer canti,
que toma la forma de una cruz con brazos
dobles. Luego su Goethe-Lieder para mezzoy
tres clarinetes, que demuestra claramente su
preferencia por la horizontalidad de las voces,
o bien su satisfaccion con frases melodicas
expresadas solo con tres o cuatro notas. Hablo
de su otra 6pera, Volo di Notte [y nos hacia no-
tar con placer las secciones con referencias a
Buenos Aires, y con nombres como Patagonia,
Trelew, Chile...]. Con Volo di Notte, el maestro
nos explicd la transformacion fantastica del
Radiotelegrafista, quien recibe la orden de
contactar por radio al piloto extraviado, pre-
sionado por los emotivos pedidos de la Signora
Fabien, tan enamorada de su marido. Debido a
esta presion, el Radiotelegrafista comienza a
hablar en primera personay con el aumento
del drama emocional se “convierte” en el pilo-
to, convencido de ser esa persona.

En sus clases, escribia en el pizarron,
tocaba el piano y cantaba algo de Ulisse. Tra-
taba de darnos a la vez el texto en alemany la
traduccidén en un italiano-espanolizado, con esa
lengua provocativa que saliay entraba en su
boca, como la de una serpiente, y con acciden-
tes de proyeccion de saliva de vez en cuando...
Insistia en el hecho de que no se usa en realidad
la capacidad de memoria que uno tiene. Nos
aseguro que el mismo se autoentrend para
poder usar su memoria en forma muy eficien-
te. Por ejemplo, luego de no haberme visto por
diez anos, nos encontramos accidentalmente en
una pizzeria en Berlin. Al verlo, me levanté, con
cierto recelo, para ir a saludarlo. Me acerqué
a su mesa (estaba con una bella sefiorital y
tentativamente dije “;Maestro Dallapiccola?”. El
me mird y de inmediato dijo: “jlanza... Buenos
Aires... En Blanc et Noir..!". Con esa declaracion
demostré qué bien me recordaba: mi nombre,
la ciudad, y el hecho que en una ocasion habia
escuchado un ensayo de nuestro duo de pianos
Krieger-lanza, que estaba preparando esa obra
de Debussy, En blanc et noir...

Dallapiccola nos ensend a tener interés
en los diversos idiomas y lo demostraba con
frecuencia, dado que pasaba libremente de
“su” espanol, al italiano, aleméan o francés...

casi siempre con poca o ninguna traduccidn.
iNos mantenia despiertos y prestando aten-
cion! Incluso en encuentros posteriores a las
clases discutia Quaderno Musicale de Annalibe-
ra, obra que estdbamos analizando y orques-
tando en forma parcial en las otras clasesy
nos relataba cosas personales sobre la obra.
Annalibera era su hija... quien recibiera ese
nombre cuando Florencia fue liberada de los
nazis, o bien el nexo con cierta obra que a su
vez Juan Sebastian Bach habia escrito para
su segunda esposa, el Notenblchlein fir Anna
Magdalena Bach. Nos hizo saber y analizé los
cambios que hizo cuando la obra se “transfor-
mo” en sus Variazione per orchestra.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

ALuigi Dallapiccola y
Alberto Ginastera, jurados
del concurso de becarios
1965-1966.

57



Corrientes,

tres cuatro ocho,
segundo piso,
ascensor.

No, perddn. Florida,
936, segundo piso,
sin ascensor.

ElL CLAEM

MESIAS MAIGUASHCA

os anos, de 1963 a 1965, frecuenté diaria-

mente esa direccidon en Buenos Aires como

becario del Instituto Torcuato Di Tella. Para
comprender mejor ese periodo, tal vez valga la
pena hacer un pequeno recuento retrospectivo.

Naci en 1938 en Quito, Ecuador. Simplifi-
cando, podria decir que la vida musical del pais
se dividia entonces en dos grupos bien dife-
renciados: la llamada globalmente “popular”
(musica de baile, folclérica, etc.) y la “clasica”.
La musica popular era producida por las clases
mas bien bajas. La "musica clasica” (europeal
era ensenada en los conservatorios y academias
particulares y administrada por familias aristo-
craticas (la Sociedad Filarménica, por ejemplo).
La “musica clasica” estaba muy claramente defi-
nida: era la tradicion europea de concierto entre
Bachy el impresionismo francés. La musica del
siglo XX no se conocia, y menos se practicaba. El
concepto subyacente resultaba claro y dogmati-
co: “la musica ya existe, los grandes composito-
res ya existieron”. El concepto de que la “mdsica”
es un proceso que permite seguir creando mu-
sicay que nuevos compositores seguiran apare-
ciendo en cada épocay geografia fue extrano al
pensamiento de la época.

Me formé en el Conservatorio de Quito; es
decir, aprendi alli lo que es la “mUsica clasica”,
en la concepcion dogmatica ya mencionada.

Anécdota: Hacia los afos 50 [si la memoria
me es fiel] en el Conservatorio estaba prohibido to-
car musica “nacional”. Pero una vez que las autori-
dades salian, hacia las 9 de la noche, regresabamos
todos [profesores y alumnos) secretamente, con la
complicidad de “Juanito”, el portero, a practicarla.

No sé cdmo en este ambiente se me ocu-
rri6 a los 18 anos componer una sonatina para
piano, sin ninguna instruccion previa en composi-
cién. Me confirmaron tres hechos:

1. La “musica” no existe como objeto
sino como proceso;

2. También yo, o cualquier otro,
podia crearla;

3. Elaprender suponia el salir de las
estructuras dadas por medio de
métodos empiricos y autodidactas.

Recibi una beca para estudiar en la East-
man School of Music, en Rochester. Excelente es-
cuela para las practicas instrumentales y peda-
gdgicas tradicionales. Los cursos de composicidn
no fueron interesantes: se redujeron a reproducir
practicas imperantes. Para ser precisos: Hin-
demith, un postromanticismo norteamericano
(Howard Hanson) y, en el mejor de los casos, algo
de Stravinsky y Barték. Tuvimos muy poco acceso
a la “musica nueva” europea. Compositores como
Cage, Ives y Cowell eran mencionados con sonri-
sas ironicas. Yo habia compuesto hasta entonces
varias composiciones fuertemente influenciadas
por Hindemith, Bartok y tendencias nacionalis-
tas. Fue el bagaje que llevé a Buenos Aires.

El curso en el CLAEM comprendid dos
anos de permanencia en la metrépoli, clases con
maestros nacionales e internacionales, acceso
a la temporada del Teatro Colény a los numero-
sos conciertos de mulsica contemporanea. Los
maestros principales del curso fueron: Alberto
Ginastera, Riccardo Malipieroy Luigi Dallapic-
cola. Ginastera fue siempre muy gentil, discre-
to, paternal, pero distante. Siempre oculto su



interior en un exterior muy pulido, con sus manos
enlazadas en frente de su cintura y una prover-
bial sonrisa. Igualmente sus clases: muy preci-
sas, informativas, objetivas dentro de su canon
estético. Lo recuerdo como un patriarca gentily
benévolo. Ya hacia los afos ochenta durante su
estadia en Suiza armé varias veces maletas para
visitarlo, pero por alguna razén no pude concre-
tar una visita. También Malipiero era distante.
Teniamos clases individuales con él. Siempre nos
concedié mucha paciencia, gentileza, sobre todo
tiempo. Pero el didlogo no salid, en mi caso, en

Fuente: gentileza Maria de von Reichenbach.

ningln momento del tema académico. Con Dalla-
piccola tuvimos solo clases colectivas. Pequeno,
pulcro, pelo blanco, sonrisa amplia, voz sonora,
apasionado, con mucho humor. Su descripcion en
clase de su opera El prisionero fue, en si misma,

una representacion teatral. La recordaré siempre.

Messiaen, muy diferente.

Messiaen tenia un exterior sencillo, voz
baja; lo recuerdo vulnerable, timido en sociedad.
Sus clases se concentraron en la escritura inter-
minable de ejemplos en el pizarrdn, con caligra-
fia claray precisa. Recibi mucho de él. Messiaen

& Mesias Maiguashca
y John Vincent, 1964.
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? Detalle, programa de
mano de la segunda serie

de conciertos con obras de
becarios (noviembre de 1964).

irradiaba una energia serena. Y sobre todo paz

consigo mismo y con su trabajo. Pocas veces en
mi vida he percibido una mayor unidad del “ser

humano” y del “ser artista”.
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Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

Anécdota: Anos después, en un concierto
en la Sala Pompidou en Paris en que se presentaba
una obra mia, noté la presencia de Messiaen. No me
acerqué porque haciendo los preparativos finales de
la electrénica y, por cierto, porque yo también, soy
timido. Después, vino Michael Levinas, organizador
del concierto y discipulo de Messiaen, a hacerme
llegar la complacencia y los saludos de Messiaen.
Lo busqué, pero ya no me fue posible localizarlo.

Uno de los aspectos mas interesante del
experimento Di Tella fue la creacion de una comu-
nidad generacional de compositores. Frecuente-
mente las capitales latinoamericanas eran lite-
ralmente campos de batalla entre compositores
rivales y enemistados entre si. (También Buenos
Aires: véase Juan Carlos Paz y Alberto Ginastera).
La experiencia Di Tella representd pues para noso-
tros la posibilidad de fraternizar con companeros
y comprender que teniamos metas y problemas
comunes. Tuve contacto muy cercano con el grupo
“andino”: Atehortua, Valcarcel, Bolanos, Villalpan-
do. Particularmente con Valcarcel desarrollé una
amistad muy estrecha. Eramos vecinos de cuartoy

conoci a su familia muy de cerca. Kuri Aldana, me-
jicano, gozd de Buenos Aires no sélo musicalmente,
sino también en su condicion de soltero: con él
participé en muchas de sus escapadas. Ilgualmente
con Nobre tuvimos una relacién muy cordial. El
contacto con el grupo argentino fue menos cerca-
no, por razones obvias: ellos tenian sus familias y
actividades privadas alli; nosotros éramos visi-
tantes. Bazan, cordobés, fue parte importante del
grupo visitante. Lamento mucho el haber perdido
un contacto directo con el grupo, particularmen-

te con Edgar Valcarcel, pues vivo desde 1966 en
Alemania y he tenido poca oportunidad de refrescar
contactos. Entiendo que han quedado lazos muy
fuertes entre varios de ellos, entre lanza y Valcar-
cel, por ejemplo. Un caso particular fue el de Marco
Aurelio Vanegas. No terming el ciclo de cursos por
problemas de inestabilidad psiquica, problemas
acentuados por el alcohol.

Anécdota: Varios afos después pude visitar-
lo en Colombia. Fuimos juntos a visitar la “catedral
de sal” en Zipaquira. Marco Aurelio acababa de
terminar un periodo de tratamiento y se encontraba
bien de salud y animos, mas con serios problemas
econémicos, pues provenia de una familia muy
pobre y su actividad como compositor no le pro-
porcionaba medios de vivir. En una visita posterior
a Colombia, supe de su muerte. ;Se habra podido
recoger algo de la obra de este compositor de tanto
talento y marcado por un signo tan tragico?

Otra anécdota: Parte substancial del contacto
del grupo, aparte de alguna “curda” colectiva, fueron
matches dominicales de fatbol en la Costanera, con
su culminacién en el asado que pagaba el perdedor,
en los “carritos”. Participe asiduo de ellos fue tam-
bién Antonio Tauriello, un “tano” como dios manda.

Los maestros asociados fueron Gandiniy,
entiendo que, sin serlo formalmente, Tauriello.
Ambos excelentes musicos, excelentes pianistas,
nos brindaron su experiencia y también, por qué
no decirlo, su humor y simpatia.

En referencia a los cursos y a mi manera
de aprovechar de ellos: pude en esos dos anos
conjugar lo que ya habia aprendido anteriormen-
tey “localizarme” técnicamente. Una fuente mu-
sical importante fue para mi el contacto con la
escuela de Viena, sobre todo con Webern. Punto



central, siempre presente, muchas veces discu-
tido, pero no resuelto (al menos para mi) fue la
pregunta basica del compositor latinoamericano:
lo “americano” versus lo “universal”. Comprendo
ahora que en ese momento el problema superd
mi capacidad de sintesis [y lo sigue superando).
Mas alld de ese formalismo, senti una necesidad
basica desatendida. Lo llamo desde entonces mi
“interioridad”, mi voz interior, reacia a toda for-
malidad, curiosa, indisciplinada y con reacciones
imprevistas. Veo que no he cambiado.

Un resultado importante del curso fue la
necesidad de una actitud pragmatica, objetiva
hacia el problema “técnico”, hacia la teoria. Des-
de entonces, y luego con la experiencia posterior
con la musica electrénica y de computadoras,
he desarrollado una actitud doble: un decidido
actuar empirico a ser interrogado luego por un
cuestionamiento, una teoria. Primero actuar
y luego reflexionar, para actuar nuevamente y
luego reflexionar...

Compuse en ese periodo tres obras. Un
cuarteto para vientos, un cuarteto de cuerdas
(dedicado a Alberto Ginastera) y Tres canciones del
viento (para voz femeninay grupo de camara), con
textos de Garcia Lorca, obra que nunca he es-
cuchado. Las dos primeras se estrenaron en los
conciertos de becarios del Instituto, el cuarteto
fue ejecutado por el Cuarteto Acedo en 1964.

Anécdota: Acabo de regresar de Emmen-
dingen, pueblito cercano a Freiburg, residencia del
Cuarteto de Cuerdas Pellegrini, quienes me han
pedido el Cuarteto para ejecutarlo en la Kaufhaussa-
al en Freiburg el 5 de Diciembre de 2008. Después de
su estreno en 1964 [por el Cuarteto Acedo), esta obra
no ha sido ejecutada por un cuarteto profesional. Fue
muy emotivo volver a ensayarlo y comprender por
que decidi entonces darlo el nimero de opus uno en
mi catalogo de obras. El concierto se realizd en el dia
del primer aniversario de la muerte de Stockhausen.
Dediqué pues esa ejecucion a la memoria de Ginaste-
ra y Stockhausen, a quienes mucho debo.

Concebi en Buenos Aires una obra que me
ocuparia los siguientes cuarenta anos: una can-
tata sobre el texto del poeta ecuatoriano César
Davila Andrade, el Boletiny Elegia de las Mitas,
texto que en un lenguaje poético describe el
doloroso episodio de la explotacidn del indigena

andino por parte del colonizador espanol, dentro

la institucion colonial llamada “encomienda”. Re-
tomé el proyecto varias veces, lo terminé en 2006
y se estrend en Quito en octubre de 2007.

Creo firmemente que la madurez de la
produccion musical latinoamericana sera con-
secuencia del hecho de que el joven compositor
latinoamericano no tenga que “salir al exte-
rior” para formarse, condicidén imperante de mi
generacidn. Este hecho empieza a ser realidad.
Existen varias instituciones de alta calidad
que hacen posible una formacidon sélida en el
continente. Creo que eslabones que han con-
tribuido substancialmente a esta situacion han
sido el CLAEM y los Cursos Latinoamericanos
de MUsica Contemporaneos realizados entre
1971y 1989, inspirados por un equipo alrede-
dor de Coriun Aharonian. Tengo entendido que
uno de los importantes aspectos de los Cursos
Latinoamericanos fue el de continuar la labor
comenzada por el Di Tella. Otro aspecto impor-
tante del CLAEM fue el crear una fraternidad,
muchas veces incognita. Efectivamente, en mi
vida de gitano he tenido contacto con varios
compositores que se presentaron simplemen-
te como “exbecario del Di Tella”, credencial
suficiente como para crear inmediatamente un
contacto cordial, “de familia”.

€& Panel de interconexion
del Laboratorio de Musica
Electronica del CLAEM.

Fuente: gentileza Maria
de von Reichenbach.

La importancia (para mi vida musical) del
CLAEM fue que me permiti¢ “internacionalizar-
me”. Me proporciond medios para poder sobre-
vivir artisticamente en Europa pues, en 1965, de
regreso de Buenos Aires, no pude echar raices
en mi pais. No oculto que me habria gustado ce-
rrar el circulo y poder reintegrarme en el queha-
cer musical de mi pais. No he tenido suerte.
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Recuerdos del CLAEM

JORGE ANTUNES

legué con Mariuga a Buenos Aires el 30

de marzo de 1969. Viajabamos de Luna de

Miel, después de casarnos el dia anterior
en Rio de Janeiro. Yo habia recibido la carta de
Ginastera comunicandome que habia sido selec-
cionado como becario para el bienio 1969-1970.
El jurado habia estado integrado por Alberto
Ginastera, Héctor Tosar y Gustavo Becerra. La
buena noticia era acompanada de una noticia
mala. Por primera vez, el CLAEM no pagaria
ayuda financiera, por falta de recursos. Cada
becario seleccionado tenia que buscar apoyo in-
dividualmente para su sustento durante el curso
de dos anos.

Viajamos con la esperanza de conseguir
apoyo del propio Ginastera porque mi situacion
en Brasil era insostenible: el Acto Institucional
N.° 5 de la dictadura militar brasilena se radica-
lizaba. Fui expulsado del Instituto Villa-Lobos,
donde yo era profesor. Consegui sensibilizar
a Ginastera. EL me llevd con el presidente del
directorio de Olivetti Argentina, institucion que
resolvié concederme una beca mensual de 200
délares por dos anos.

LABORATORIO DE MUSICA

ELECTRONICA DEL CLAEM

Eltrabajo en el Laboratorio de Musica Electro6-
nica solamente se daba en el segundo ano de la
beca. Fui privilegiado, porque Ginastera y Kropfl
hicieron una excepcion para mi. Yo habia sido
el Unico candidato a la beca que en la inscrip-
cién habia presentado obras electroacdusticas,
ademas de partituras para orquestay conjuntos
tradicionales. Ya me conocian por mi trabajo
precursor en el campo de la musica electroni-
ca, que habia iniciado en Rio en 1961. Habiendo

reconocido mi experiencia anterior, fui el Unico
becario de mi grupo que, en el primer ano del
curso, tuvo abiertas las puertas del Laboratorio.
Asi, en 1969, primer ano de la beca, realicé dos
obras electroacusticas: Cinta cita y Autorretrato
sobre paisaje porteno.

“Cinta cita” fue la primera experiencia en
un estudio profesional. En mi estudio, en Rio de
Janeiro, yo trabajé durante ocho afos con equi-
pos para aficionados, usando generadores que yo
mismo construi, un theremin y un grabador Re-
vox. Yo estaba fascinado con el equipamiento del
Laboratorio del CLAEM: Sine-square Generators
Heathkit Model IG-82; Band-pass filters Krohn-Hite
Model 310-AB; Modulador Dinamico y de Percusion;
Modulador de Anillo; los maravillosos grabadores
Ampexy el original panel de interconexion creado
por Fernando von Reichenbach.

Para componer “Cinta cita” trabajé cada
sonido, construyendo bloques armodnicos de
sonidos sinusoidales: sintesis aditiva. Como yo
dominaba el interior de cada sonido utilizado,
resolvi escribir una partitura, en la que cada
sonido es representado con precision por medio
de ejes cartesianos. Estaba felizy emocionado
por haber hecho la primera partitura de musica
electronica. Antes sélo existian las de Stoc-
khausen y Dobrowolsky. Los 200 délares de mi
beca era muy poco y se me ocurrié que podia
ganar algun dinero mas vendiendo copias de la
partitura original acompanada de la cinta con la
grabacion de la obra. Fue asi que vivi el primer
problema serio en el Di Tella. Después de ven-
der dos partituras, Kropfl me comunicé que me
estaba prohibido vender la obra. La direccién
del CLAEM se habia reunido y asi lo decidio.



= Jorge Antunes en el
Laboratorio de Musica
electrénica del CLAEM.

La obra Auto-retrato sobre paisaje porte-
fio, que tiene una duracion de 14’507, representa
la busqueda por una definicidn estéticay de un
dominio del material sonoro. Utilicé un disco de
graméfono —una placa- en la que estaba graba-
do un tango de Francisco Canaro, comprado en
el suburbio de Buenos Aires, en un bolichito de
venta de todo de Caminito, en La Boca. Al hacer
sonar el viejo disco, en el laboratorio del CLAEM,
percibi que el brazo del graméfono era pesado: la
aguja casi penetraba el acetato. Un defecto, asi,
hacia que un surco se repitiera continuamente.
Ese defecto se transformd en efecto especial,
proporcionando el elemento ritmico basico para
la construcciéon de una samba que, mezclado con
una célula de tango, dio lugar a la integracion con
el paisaje porteno.

La valiente innovacion de utilizar sonidos
de un disco viejoy el propio ruido del disco crea-
ron polémica en el medio musical, pues la musi-
ca electroacustica institucionalizada, en aquella
época, estaba radicalmente contra el soplido
o souffle en francés. La “limpieza” sonora, sin
ruidos, era un tabu. En las décadas siguientes,
esa idea original fue copiada por otros composi-
tores que encontraron una fuente de inspiracion
en discos antiguos y ruidosos.

El deseo de construir un paisaje, sobre
el cual yo pretendia pintar un autorretrato, era
motivado por la semejanza politica vivida en los
dos paises: Brasil y Argentina. Habia ganado la
beca de estudios del Instituto Torcuato Di Tella
que me proporcionaba el exilio en el momento
justo: el régimen militar brasilefio, después
de la promulgacién del Al-5, me perseguia. En
la Argentina, pais que me acogia, irénicamen-

Fuente: gentileza Jorge Antunes.
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WV Gerardo Gandiniy
Jorge Antunes. Grupo
de Experimentacidn
Musical, 1969-1970.

Fuente: gentileza Jorge Antunes.

te también se comenzaban a vivir momentos
de dura dictadura militar, bajo el gobierno del
General Ongania. En la Ultima seccidn de la
composicion musical utilicé mi propia voz para
la inflexidon de un discurso, cuyas palabras no
significan nada. Las palabras claves percibi-
das traducen la preocupacion ante la situacion
politica latinoamericana a fines de los anos
sesenta. El discurso termina con una improvisa-
cién vocal, donde juego con las palabras “geral”
y “general”, en alusidn a los duefios del poder
en la época. Esa musica, de fuerte connotacion
politica, cre6 polémicay problemas. En 2009, de
visita por Buenos Aires, tuve acceso al archivo
histdrico del Instituto Torcuato Di Tellay de la
coleccion Mary de von Reichenbach. Entonces
verificamos que la obra desaparecio de la colec-
cion luego que, en 1972, se cerraron los archi-
vos del CLAEM. Mis otras obras realizadas en

la época estaban archivadas. Pero el polémico
Autoretrato desaparecid.

En 1970 compuse una tercera obra elec-
troacustica en el Laboratorio del CLAEM: Historia
de un pueblo por nacer, con el subtitulo Carta
abierta a Vassili Vassilikos y todos los pesimistas. Esa
obra fue inspirada en la pelicula Z, de Costa Ga-
vras, que me habia impresionado mucho, y estaba
en los cines de Buenos Aires en ese momento.

OBRAS INSTRUMENTALES

Las clases de Gandini eran muy interesantes;
proporcionaba nuevas técnicas de composicion
y, principalmente, nuevos métodos de analisis.
Esos temas me abrieron horizontes. Las clases
de Luis de Pablo fueron ain mas reveladorasy
fascinantes, como una apertura para un mundo
nuevo de texturas sonoras. Esa experiencia me
llevé a escribir importantes obras que tuvieron
mucho suceso y que llegaron a ser publicadas
por Edizioni Suvini Zerboni de Milano: Cromorfo-
nética, para coro mixto; Tartinia MCMLXX, para
violin y orquesta; Acusmorfose 1970, para dos
coros y dos orquestas. Tartinia fue premiada en
el concurso de composicion Citta di Trieste en
1970, donde fue estrenada. Luego, en 1971, la
obra fue seleccionada para presentarse en el
Festival de la SIMC en Londres. Cromorfonética
tuvo su estreno mundial en el Festival de la SIMC
de 1972, en Graz, Austria.

SUBVERSION

Una tarde en la que trabajaba tranquilamente
en mi estudio, el Ultimo al final del corredor
del CLAEM, Ginastera golped la puerta. Que-
ria saber si yo tenia algun libro o material que
pudiera ser considerado subversivo por los
politicos de derecha. El habia recibido un aviso
telefénico de que en menos de media hora ha-
bria un control del Di Tella, por autoridades del
gobierno militar. Algo amedrentado, entregué
el Unico libro subversivo que tenia: El diario del
Che. Ginastera ya habia pasado por los estudios
de los otros becarios, recogiendo libros. Otra
tarde, la historia se repetia. Un tumulto general
se producia en el Di Tella, porque la policia visi-
taba todas las habitaciones. Decian que busca-
ban marihuana. Mariuga, ingenua, preguntd a
alguien quién era Maria Juana. Ella no conocia
la palabra en castellano para maconha.

OBJETOS

Por iniciativa de Gandini, se cred el Grupo de
Experimentacién Musical del CLAEM, integrado
por los becarios. Yo tocaba violin y cosas. Allau-
ca tocaba el acordedn, Mastrogiovani, Gabriel,
Caryevschi, Ariel, Blarduni, Aponte-Ledée, Birio-
tti, Bruno D'Astoli, Beatriz, Maranzano, Zubilla-
ga, Kusnir y Gandini tocaban todo: cosas, piano,
tubos de hierro, polietileno, etc. Cada becario
estaba encargado de escribir un “plan de impro-



visacidon”. Asi, haciamos interesantes secciones
musicales, de investigacion sonora y musical.
Nuestro concierto de estreno fue el 1.° de junio
de 1969 y tuvo un gran suceso.

Las improvisaciones siempre sonaban muy
parecidas, por mas variedad que cada autor del
plan de improvisacion imprimiese en la creacion.
En un momento de discusion tuve una idea, para
la busqueda de nuevos resultados, sugeri que
dejaramos los instrumentos tradicionales y que
buscaramos cosas, objetos, en los sotanos del Di
Tellay eso hicimos. Fuimos todos a los sdtanos
y depositos del edificio y recogimos: bidones de
bencina, tubos de cartony de hierro, envases de
plastico, etc. De ese modo, nacid la composicion
Objetos, la de mayor suceso en el concierto.

En 1971, ya en Utrecht, Holanda, en el Ins-
tituto de Sonologia, escribi una obra inspirada en
la rica experiencia con los becarios del CLAEM.
Escribi la obra Music for eigth persons playing
things, que recibié el Premio Avro de la Semana
Gaudeamus de 1971. En esa obra hice uso de los
programas de Koenig para la computadora Elec-
troldgica X8, que calculd todos los matices para
la evolucion de las densidades sonoras.

CHORO DE DESPEDIDA

Cuatro encuentros personales con Ginastera, en
el Di Tella, fueron importantes para mi. El pri-
mero tuvo lugar el dia 2 de abril de 1969, cuando
legué con Mariuga al hermoso edificio de la calle
Florida. Tenia el primer encuentro con Ginastera.
Fue el momento en que le conté mi historia en
Rio de Janeiro, donde habia vivido una intensa
actividad politica en el movimiento estudiantil.
Mis composiciones musicales, en aquel periodo,
también estaban fuertemente cargadas de sen-
timientos de cambio, en la lucha de los trabaja-
dores brasilenos contra la dictadura militar. La
persecucion que comencé a sufrir sensibilizé a
Ginastera. Eso fue lo que lo motivé a conseguir-
me la ayuda financiera de Olivetti Argentina.

El segundo momento importante sucedid el
dia en que Ginastera vino a verme a mi estudio del
Di Tella, para pedirme prestada una de mis par-
tituras. El precisaba de una cualquiera, para una
foto que ilustraria su entrevista en una revista. Le
presté la partitura de mi Acusmorfose 1970, una

partitura de un metro de largo. Hasta en eso recibi
influencia de Luis de Pablo: mi obra para dos
orquestas tenia dimensiones fisicas monumenta-
les. Me senti muy orgulloso, después, al ver la foto
de Ginastera en la revista, hojeando mi partitura
como si él fuera el autor de la obra “gigantesca”.

El tercer encuentro importante con Ginas-
tera sucedio en la primera semana de octubre de
1970 cuando recibi la noticia de que mi obra Tartinia
MCMLXX, para violin y orquesta, habia sido premia-
da en Trieste. En la misma semana recibi la noticia
de que el gobierno holandés me habia concedido
una beca para estudiar en Utrecht, en el Instituto
de Sonologia. Una vez mas apelé a Ginastera para
conseguir el pasaje aéreo a Europa. Ginastera
me llevd personalmente con el director de Olivetti
Argentina que, de modo magnanimo, me concedi6
el pasaje aéreo. Mariuga estaba embarazada de
Mauritz, nuestro primer hijo, que finalmente nace-
ria en Utrecht el 21 de febrero de 1971.

El cuarto encuentro con Ginastera fue
emocionante y dramatico. Aquel mes de octubre
de 1970 era el tiempo de despedidas. Yo viajaria
a ltaliay, en seguida, a Holanda. Mariuga iria a
Recife, a la casa de sus padres en Brasil. Ginaste-
ra también se despedia de una parte importante
de su vida. Vivia una seria crisis matrimonial. El
grany sorprendente evento fue la invitacion que
Ginastera nos hizo a miy a Mariuga para cenar en
un restaurante de la calle Florida. Mariugay yo
quedamos estupefactos: nos invitaba a cenar el
monstruo sagrado, lleno de formalismos, aquel
genio de la muUsica argentina e internacional
que veiamos siempre distante, en lo alto de su
autoridad, encerrado casi siempre en su oficina
de director. Fue una noche inolvidable, una cena
sabrosisima, extrana para nosotros que sobrevi-
viamos con 200 délares por mes, regada con vino
tinto especial. Ciertamente alli él ya planeaba
mudarse a Ginebra, donde lo esperaba el nuevo
romance con la violonchelista Aurora Natola. Era
el fin del Di Tella, eran las despedidas melancdli-
cas. Las lagrimas de Alberto Ginastera eran sélo
una metafora del océano de sonoridades y revolu-
ciones musicales que América Latina dejaba como
legado para sus futuras generaciones.

(Traduccién del portugués:

Hernan Gabriel Vézquez y Daniela Horovitz]
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Buenos Aires
(1963-1973])

CESAR BOLANOS

n marzo de 1963, estaba por primera vez en

Buenos Aires, una de las pocas ciudades

importantes, en esos anos, de Latinoa-
mérica. No recuerdo quién me recibié ni dénde
dormi ese dia. Si no me equivoco, al siguiente
dia, me presenté en el Centro Latinoamerica-
no de Altos Estudios Musicales (CLAEM], uno
de los Centros del Instituto Torcuato Di Tella
donde estaba becado. Se ubicaba en el centro
de Buenos Aires, en la 8.2 cuadra de la calle
Florida, a unos pasos de la plaza General San
Martin. Recuerdo a su director, compositor
y amigo Alberto Ginastera, y a sus dos sus
amables secretarias, Josefina y Maria Lui-
sa. Buenos Aires es una ciudad muy peculiar,
diferente a casi todas las ciudades que conozco
en Latinoamérica. Mezcla de grandes avenidas
modernas y edificaciones de estilo siglo XIX
europeo, tal vez parecida a una ciudad parisina
o italiana. Sus bulevares, sus cafés, restauran-
tes dicen su procedencia italiana y francesa;
se distingue ademas por la laboriosidad de sus
habitantes y la concepcion de sus realizacio-
nes. Sin embargo, Buenos Aires no es la Ar-
gentina, compuesta de grandes regiones como
Mendoza, Jujuy, Cérdoba y otras ciudades que
no visité, sin embargo el mestizo gaucho o el
criollo, se diferencia del hombre andino. La
cultura andina prehispanica se extendio en lo
que ahora es el sur boliviano hasta las provin-
cias las provincias del norte argentino.

El primer grupo de doce becarios proce-
diamos de diferentes paises. Entre los argentinos
estaba alcides lanza, Gerardo Gandini, Miguel
Angel Rondano; el ecuatoriano Mesias Maiguasca
y otros jévenes musicos de Latinoamérica. Ade-
mas, dos peruanos: Edgar Valcarcel y yo.

=>» Concierto del Grupo
de Experimentacidn
Musical, 1969-1970.

En 1963 Argentina pasaba por elecciones
presidencialesy, al caminar por la calle Flori-
da, vi cantidad de espectadores bonaerensesy
companeros becarios que esperaban que pasara
Arturo Illia, uno de los candidatos presidencial de
ese afho. En tal circunstancia conoci a Julia, una
hermosa bonaerense con quien mis companeros
ya habian hecho amistad. Ese afio contaba con
30 anos, imaginé que ella era nada mas que una
carinosa amiga, pero el tiempo y las circunstan-
cias fueron acercandonos y demostrandonos que
ambos nos queriamos, olviddndome de Jane, a
pesar de las cartas y postales que me enviaba. Le
escribia muy pocoy, por ultimo, no le respondi.

Algunas veces Julia visitaba mi cuarto y,
en una oportunidad, cuando yo escribia una obra
para coro, iniciamos un largo y nuevo camino
que nos unié por muchos afos. Fue tan intenso el
amor que en 1965 decidimos casarnos. En 1970,
nacio6 nuestro hijo, Matias.

Recuerdo cuando en 1964 los Di Tella, invi-
taron a los becarios y a nuestras amigas a pasar
el dia en su estancia. Nos recibieron mientras en
brasas candentes asaban una vaca desollada al
estilo argentino. El lugar era campestre, se nota-
ba el poder econdmico de la burguesia local. Por
primeray Unica vez en el campo cabalgué en un
caballo. Subi al animal con temor, pero como era
décil y tranquilo hice un impensado paseo.

En el CLAEMy el CEA (Centro de Experi-
mentacion Audiovisual), disponiamos de un teatro
y de una cabina para controlar el sonido, luces,
proyecciones y otros sistemas inventados por los
técnicos e ingenieros argentinos, para una obra
musical o teatral. El teatro contaba con doscientos






o trescientos asientos. Alli presentamos las obras
musicales que escribiamos para el CLAEM; tam-
bién el CEA presentaba nuevas obras teatrales. El
primer piso albergaba a otra gran sala destinada
para exhibiciones plasticas y happennings, y lo
que en este campo se hacia en Argentina de esos
anos. Fue una época muy cordial. Algunas veces
ibamos todos los becarios, a jugar futbol o a disco-
tecas donde algunos de mis amigos daban rienda
suelta a la bebiday al "amor”, en otras ocasiones
ibamos a las bailantas, una especie de reuniones
pueblerinas donde se escuchaba musica popular
argentina. Fue novedoso ver como los varones, en
forma muy particular, moviendo la cabeza, invita-
ban a bailar a las damas.

En noviembre de 1963, el CLAEM presento
las obras musicales preparadas durante todo
el afno por los becarios. En esa ocasidn estrené
Variaciones para voz y conjunto de cdmaray, en
diciembre del mismo ano, Imanispatakk, un coro a
capella que escribi para Navidad.

Debo nombrar a tres grandes amigos y cola-
boradores en la parte técnico-electronica: primero
fue elingeniero Bozarello, que se hizo cargo de la
construccion del primer laboratorio del CLAEM,
ayudandome en la construccion de aparatos que
necesitaba mi primera obra electroacustica. Con
los pocos medios electrénicos que el CLAEM
disponia en 1964 compuse y presenté Intensidad y
altura, sobre un poema de Cesar Vallejo. Enella la
voz de Roberto Villanueva, actor de teatro y direc-
tor del CEA fue importante. Desafortunadamente,
a Bozarello lo quitaron del cargo; creyé que fui yo
el responsables de su salida. Se fue muy molesto
conmigo. En verdad, fuerzas que desconocia en
ese instante hicieron que asi sucediese. En reem-
plazo lleg6 el apreciado ingeniero Fernando von
Reichenbach y el excelente técnico Walter Guth. El
entusiasmo y visidn de Fernando hicieron posible
que se vislumbrasen en nuestro laboratorio nuevas
posibilidades musicales, y que el tablero de barras
cruzadas de Bozarello se reemplazase por otro
luminico en base a unos relays descartados por el
servicio telefénico. Interconectaron a este sistema
todos los aparatos existentes. Por su lado, Wal-
ter armaba lo que inventaba Fernando. El avance
tecnoldgico notable del laboratorio se debid a estas
dos personalidades, que convirtieron al labora-
torio de musica electronica del CLAEM en el mas

importante de Sudamérica. Fueron muchos los
profesoresy compositores invitados que dieron cla-
ses. Recuerdo a Malipiero, Messiaen, Nono y otros
que por con sus obras, su amistad y ensenanzas
mostraron como escribian musica. La amistad con
Nono no solo fue conmigo, sino con Julia, mi mujer;
recuerdo que nos regalé una cafetera italiana. Y
como a él le gustaba el estilo de mi chaqueta azul,
se la regalé. Con Nono hubo una gran amistad. La-
menté que, en 1966, cuando fue a Lima a dar unas
conferencias, fuera detenido y expulsado. En 1970
nos reencontramos nuevamente en Cuba.

Al terminar la beca de dos anos, la Sra. Di
Tella dio a los becarios un diploma. Y tuve suerte de
que el CLAEM ampliara mi beca en la OEA, hasta
que en 1970 clausuraron todos los centros de arte.
Tal vez por mis cualidades o desempeno obtuve
esas becas. Daba clases a los becarios y también
clases publicas de electrdnica aplicada a la musica.
Pero continuaba haciendo musica para estrenarla
en los conciertos del CLAEM. Ademas, Villanueva
solicité mi participacion para que continuara con
los collages sonoros. En verdad, los collages nunca
los consideré trabajos musicales, sino una nueva
forma de elaborar en cinta magnética fragmentos
de musica grabada en discos y si consideraba nece-
sario colocaba algunos sonidos electrdnicos, lo que
le daba a todo el conjunto una estructura musical
de acuerdo a las imagenes. Cada dia en el labora-
torioy en la cabina del CEA incorporaban nuevos
sistemas y cada ano presentaba una o dos nuevas
obras. No es necesario nombrarlas a todas ellas
salvo algunas como Interpolaciones, Alfa-Omega,
Flexum, | 10-AIFG-Rbt1, Esepco | y I, etc.

La constante creacion de musica hizo que
notase que las matematicas, la arquitecturay
la mUsica estaban hermanadas o muy entre-
lazadas, como si la musica fuese el jardin de
las matematicas. Me preguntaba: ;hay buenas
y malas matematica, o buena o mala musica?
Conclui que en forma similar debia haber buena
y mala arquitectura y que entre ellas -musica,
arquitectura y matematica- debia o deberia
existir un lenguaje comun de comunicacion
entre ellas. La matematica mide, calcula, es
infinita como los niUmeros y asi en la musicay
la arquitectura todo es mensurable, calculable,
disenable, y por eso podrian o deberian ser infi-
nitas, con las mismas cualidades de la matema-



tica. Un gran musico dijo: “La musica es el arte
de construir edificios sonoros, semejantes a la
arquitectura”. Sera por eso que la musica ins-
trumental, la musica concreta y la mdsica por
medios electrénicos se acercan cada vez mas a
las matematicas y a la acUstica.

Pero como la suerte existe, me topé con
Mauricio Milchberg, un amigo matematico ar-
gentino, que se interesé en el desarrollo de mis
ideas. El conocia algo de musica, pero sobre todo
de matematica y también manejaba las antiguas
computadoras, en la Bully en la Olivetti. Eran
épocas en las que las computadoras eran de
gran dimension, con antiguas valvulas al vacio,
que guardaban sus datos y sistemas en grandes
carretes de cinta magnética. Iniciamos lo que
después denomine Estructura Sonora Expresiva
por Computacion (ESEPCO].

Dos obras produjimos por el método
Esepco, pero la tercera, que perfeccionaba a las
anteriores y contaba con los computadores del
Centro de Energia Atémica (creo asi llamaban
a esta entidad], se frustré cuando el proyecto
tuvo dificultades a consecuencia de los dificiles
momentos politicos e ideoldgicos en Argentina. En
1969, Radio Bremen, de Alemania me invité a com-
poner una obra, para estrenarla en el concierto
ART NOVA. Su nombre es Nancahusu, paraun
recitante, tres conjuntos de cdmara, distribuidos
alrededor de la sala de conciertos. La presenta-
ron en 1970. Por otro lado, los militares en Ar-
gentina que continuaban en la conduccidn del pais
y acentuando los problemas politicos, sociales e
intelectuales, clausuraron en 1970 el CLAEM, el
CEAvy la sala del CAV. Ademas era preocupante
que algunos amigos becarios fuesen considerados
subversivos. Ante esta turbulenta situacion, los
becarios extranjeros empezaron a regresar a sus
paises, y otros amigos argentinos se fueron del
pais en busca de trabajo.

Al clausurar el CLAEM y el CEA me quedé
en la calle y sin sustento, y estando casado y
con un hijo no me quedd otra opcidn que reparar
televisores y radios. El trabajo no me agradaba
pero, al no encontrar otra solucion, tuve que
echarle mano. Era lo Unico que podia hacer. En
estas circunstancias fui a Lima a explorar alguna
posibilidad laboral en musica. Me ofreci a dirigir

la Oficina de Musica Y Danza (OMD] del Instituto
Nacional de Cultura (INC], pero el ofrecimiento
primero debia ser aprobado por el Ministro de
Educacion, a pedido de la direccion del INC. Si el
resultado fuese positivo me avisarian. Mas o me-
nos a los dos meses de regresar a Buenos Aires,
recibi un telegrama del INC avisandome que el
Ministro habia aceptado la solicitud.

No fue facil dejar Buenos Aires; esta vez
debia regresar a Lima con un avion del correo
de la Fuerza Aérea del Perd, pues no habia el
dinero para que viajasemos todos juntos como
otras veces. Cuando parti al aeropuerto de
Ezeiza para tomar el avidn, iban conmigo Julia
y Matias. Nos despedimos de mi suegray de los
amigos. Pero en el aeropuerto nos dijeron, sin
mayor explicacion, que el avion no salia, y tuve
que regresar a casa. Gran sorpresa de mi sue-
gray amigos al vernos nuevamente. No quedaba
sino esperar el anuncio de una nueva fecha.

Y otra vez, me despediany luego regresaba
porque la aeronave no despegaba. Estas despe-
didas y regresos eran tan persistentes que mis
carinosos familiares y amigos no estuvieron el
dia que parti definitivamente.

& C(César Bolanos y Armando
Krieger en el primer

Laboratorio del CLAEM [1964).

Fuente: Archivos Di Tella,
Universidad Torcuato Di Tella.
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Resplandor
del tunel

EDUARDO KUSNIR

uando regresé a la Argentina en 1968, des-

pués de una ausencia de 12 afios, el desafio

mayor consistia en enfrentar las vicisitudes
de una reinsercion dificultosa. Venia de una pro-
longada estadia en Cuba, donde habia sido director
musical del Ballet Nacional, habiéndome nutrido en
giras internacionales. Mi formacion en la musica se
realizo previamente en el Conservatorio de Sofia,
Bulgaria. Para ese entonces mi ambicién se orien-
taba principalmente en el campo de la direccién de
orquesta y mi experiencia como compositor auto-
didacta era escasay con perspectivas indefinidas.
Fue a partir de la obtencion del Premio de compo-
sicion Casa de las Américas (que sorprendié a todo
el mundo) que empecé a considerar a la creacion
como una alternativa viable, especialmente para
tiempos inciertos. Esos tiempos se presentaron
con toda crudeza al llegar a un pais gobernado por
militares en el que mis antecedentes eran mal vis-
tos, especialmente si buscaba asumir una funcion
publica visible sin renunciar a mis convicciones
que me relacionaban con dos paises considerados
enemigos en la guerra fria que se estaba librando.

Como en un cuadro de Warhol con imagenes
repetidas como ecos, asi se cerraban las puertas
delante de mi. Tal vez era cuestion de esperar, o de
volver a marcharme (opcién que en ese momento

rechazaba). De pronto una amplia puerta se me abrio,
como en un cuento de hadas, y aquello que hasta ese

momento era considerado como una alternativa sub-
alterna -la composicion- se iria a convertir brusca-
mente en la esencia de mivida. EL CLAEM me cambié
la existencia. ELCLAEM me dio alegria, esperanzasy

una fuerte sensacidn de certeza.

Mis primeros contactos con la musica de
vanguardia fueron en La Habana, en un contexto
de efervescencia y romanticismo propios de toda
revolucion joven. Habia entonces alli un doble
espiritu de libertad, aplicado tanto a los creadores
como a los receptores del hecho artistico. La gente
recibia con mucha naturalidad lo nuevo, lo inédito.
En los conciertos sinfonicos, por ejemplo, las obras
nuevas llamadas “arriesgadas” tenian por parte
del publico una acogida mas entusiasta que las del
repertorio tradicional. Ese fendmeno no lo volvi
a ver jamas en ningun lado. Tal vez se trataba de un
momento magico.

Existen ciertos momentos magicos que se
vuelven irrepetibles, consecuencia de multiples
circunstancias que se sincronizan en un momento
dado. EL CLAEM del Di Tella de los anos sesenta
resplandecia. A mi entender uno de los focos de
ese resplandor provenia de la constitucion de una



Fuente: gentileza Maria de von Reichenbach.
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comunidad de jévenes compositores latinoame-
ricanos, todos con fuerte vocacion y disposicion
de absorber las ricas vivencias propias del inter-
cambio. Se intercambiaban ideas, sensibilidades,
emociones, afinidades, culturas, idiosincrasias,
todo aquello que iria a conformar nuestras per-
sonalidades como seres humanosy a la vez como
creadores. De la enorme riqueza de posibilidades
que se nos brindaba, cada cual con el tiempo iba a
decidir qué tomary qué rechazar.

En 1969 Ginastera ya no daba clases 'y
fue sustituido por Gerardo Gandini. Aprendiy
disfruté con él, un musico todo terreno, transpa-
rente, que me transmitia el hedonismo que me
gustaba. Tal vez estaba en su mejor momento
como docente, favorecido por un horizonte que
se vislumbraba sin sombras. Con ély todos los
becarios creamos el Grupo de Improvisacion
Musical, fuente de estimulantes experiencias con
el sonido y su organizacidn colectiva, que inspiré
mi pieza Asomate a la ventana, Maria.

El laboratorio de musica electrdnica vivia
su época de mayor esplendor con la invencion del
ingeniero Fernando von Reichenbach del conver-
tidor grafico analdgico bautizado “Catalina”, capaz
de transformar determinados graficos en sonidos.

Poco antes yo habia compuesto una obra instru-
mental titulada La panaderia escrita en notacion
grafica no convencional (en aguellos tiempos era
bastante habitual que el compositor también ideara
su propio sistema de notacién musical). La coin-
cidencia result6 extraordinaria: la partitura de La
panaderia era facilmente adaptable a “Catalina”,
con lo cual se me allanaba el camino. La obra como
estructura ya estaba disenada y mi tarea iba a
consistir “apenas” en el trabajo de crearle elec-
tronicamente los sonidos. Sin embargo, el desafio
era grande, ya que su realizacion debia mantener
el espiritu jocosoy a la vez expresivo del original.
Para ese entonces -tal vez por el poco desarrollo
de la tecnologia- en la musica electrdnica pro-
piamente dicha predominaba cierta aridez que yo
queria evitar.

Desde un comienzo me senti muy comodo
en el laboratorio. Me embargaba una sensacion de
control y bienestar. Como si fuera un pintor o un es-
cultor estaba en contacto directo con la materia, a la
que podia moldear, no mediante instrucciones como
se hace escribiendo una partitura para que luego
otros la toquen, sino por el contrario haciéndolo todo
yo mismo. Era la independencia, la autonomiay la
inmediatez que yo necesitaba en aquellos tiempos de
impedimentos. En aquellos tiempos.

AN Fragmento de La
Panaderia, partitura gréfica
para el Conversor Grafico
Analdgico “Catalina” (1969).



1972: Testimonio para
una historia del CLAEM.

Final de fiesta

GABRIEL BRNCIC

uchas veces, durante el ano transcurri-

do, intenté escribir y tal vez asi aclarar-

me a mi mismo el panorama de estos
tiempos inciertos, represivos y extraordinaria-
mente creadores... Aquel lugar impersonal de
“lo europeo”, “lo yanqui”, “lo Gltimo”, “la moda”,
“la onda”, “lo roméantico”, “lo intelectual”, etc.,
se habia transformado poco a poco en el vivero
de “lo americano” en un nuevo y propio sentido,
reflejo de una voluntad emancipadora latente en
nuestra sociedad.

El CLAEM mostro una institucionalidad
caracterizable, contando con su factor dindmico
interno. Lo primero era aquello que se manifes-
taba como la estructura que perseguia ciertos
fines; lo segundo lo constituian esos fines pues-
tos en marcha, que adaptaban las mas variadas
formas. Por otra parte, estaba el vinculo finan-
ciero con el alma mater, el Instituto Di Tella.

La constitucion del CLAEM aparece unida
a los fines y recursos del Maestro Alberto Ginas-
tera, quien inserta su proyecto (proyecto valioso,
inédito y de gran intuicion) en el naciente Institu-

to, con el apoyo de fundaciones norteamericanas.

La solucion econdmica es tipica y fundamenta
cierta estrechez, dependencia y autocensura

en los movimientos del CLAEM. El proyecto, en
cambio, tenia algo de extraordinario: situaba

en Buenos Aires la confrontacidn y creacion del
conocimiento, con el aporte dinamizante de la
presencia viva e interactiva de las idiosincrasias
del continente. Fue un momento historico para
la musica latinoamericana: por fin se implantaba
entre nosotros una metropolis de la vanguardia
musical. Ese factor geografico, no ideal, pero si
el mejor en ese momento, otorgaba las mayores

condiciones para el acercamiento critico a los
puntos mas altos de ciertos desarrollos y a su
uso posterior con una mentalidad descolonizada.

Creo que la idea de Ginastera se enfoca-
ba positivamente en el desarrollo personal del
compositor, ayudandolo a desenvolverse en el
enfrentamiento solitario del individuo-artista
con el medio. Es un concepto poco social que
no comparto. Pero paraddjicamente el propio
Ginastera creaba una estructura institucional,
cuyo contenido social era intrinseco, proponien-
do actividades que inevitablemente conducian
al trabajo en equipo. Pese a la organizacion
administrativa jerarquica que él asumio, orga-
nizacion fuerte y tal vez injusta en tiempos de
holgura econémica, poco a poco y por razones
de la actividad misma, la tendencia fue la de
compartir responsabilidades (no asi delegar] y
asumir en conjunto la informacion a todo nivel.
El alejamiento final de Ginastera, en el dltimo
periodo de existencia del CLAEM, provocé un
cambio notable en las funciones directivas, la
cuales se esparcieron en forma cadtica y desba-
lanceada sobre el equipo docente y tecnoldgico.
No estabamos constituidos como para entender
del todo ese problema, sin embargo la accidn
misma, contradictoriamente, se tornd mas fruc-
tifera que nunca, lo que demostraba nuestras
capacidades para orientarnos hacia propdsitos
mas definidos. Esto sin entrar a discutir la exis-
tencia de un ente autonomizable como el Labo-
ratorio de MUsica Electrdnica. Afddase ademas
la situacion administrativa del CLAEM como
apéndice extirpable del ITDT, llena de “arreglos”
extrainstitucionales y misterios jerarquicos des-
moralizantes, basados en el desconocimiento de
las funciones y obligaciones especificas de cada



Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

€ Gabriel Brncic, Alejandro
Ndrez Allauca y Eduardo
Kusnir. Concierto del Grupo
de Experimentacion Musical
[diciembre de 1969).

-

cual. Manera muy econdmica, pero arbitraria, algunos casos veiamos como lo que debiamos
de sostener una institucion concebida y exaltada o queriamos hacer y en otros como lo que no

como extraordinariamente importante. habiamos hecho del todo bien: De todos modos
definimos el CLAEM como un centro de docencia,
En el curso del agitado 1971, en que las produccion e investigacion musical contempo-
fuentes financieras del CLAEM se agotaron, se ranea a nivel latinoamericano de altos estudios
manifestd en cada uno de nosotros, los miem- musicales. Y he aqui la razdn para insistir en el

bros del staff permanente de docentes y técnicos,  significativo impulso ginasteriano.
tendencias sobresalientes y ocultas propias de

los momentos extremos. Desaparecio tangible- Creo sin equivocarme que estamos frente a
mente la imagen equivoca de seguir existiendo la responsabilidad, que antes cupo a quien critica-
gracias a las instituciones benéficas, soporte mos, de crear o recrear algo que sirva para algo,
dilecto de la dependencia cultural y la mercan- dicho de otro modo, prestar un servicio a la so-
tilizacion de nuestros fines. Es asi que, durante ciedad haciendo uso de nuestra experienciay de
ese afo, intentamos con urgencia una definicién nuestro poder creador en el campo de la musica.

de nuestro quehacer. Nos costaba a menudo
exteriorizar en esa definicion conceptos que
ambiciondbamos, que pretendiamos y que en
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documental:

concursos de becarios, docentes,

Apendice

visitantes internacionales y conclertos

La informacion que se detalla en esta
seccion ha sido confeccionada a partir de
diversas fuentes. El archivo del Instituto
Torcuato Di Tella es el principal reservorio de
documentacion sobre el CLAEM. Alli, se ha
consultado diversos tipos de documentacion,
correspondencia, memorandums internos,
comunicados de prensa, articulos periodis-
ticos y publicaciones referidas al CLAEM
o al Instituto Torcuato Di Tella. Asimismo la
consulta de algunos archivos privados, la Bi-
blioteca Musical del Centro Cultural Recoleta
de la ciudad de Buenos Aires y las entrevistas
realizadas han sido otra fuente sumamente
importante para realizar las tablas que figu-
ran a continuacion.

La mayoria de los datos que se exponen en
este apéndice fueron chequeados en mas de
una fuente. Sin embargo, distintos puntos de
vista sobre el mismo acontecimiento pueden
requerir que se destaque uno u otro aspecto
de la realidad. He tratado de confeccionar
las secciones de este apéndice con la mayor
rigurosidad y objetividad posible, aunque estoy
seguro de que son muchos los huecos o puntos
débiles que se pueden llegar a encontrar. Valga
pues este intento como un inicial acercamiento
panoramico a momentos que sucedieron en la
historia musical argentina y latinoamericana.

Hernan Gabriel Vazquez
Buenos Aires, 10 de marzo de 2011.



Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.
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4.7

- SECCION 1

FUNCIONARIOS Y CUERPO DOCENTE
DEL CLAEM, 1963-1971

PERSONAL Y CARGO INSTITUCIONAL

LABORATORIO DE MUSICA ELECTRONICA

Alberto Ginastera, Director y Profesor Principal.
Gerardo Gandini, Profesor Adjunto.

Josefina Schroeder, Secretaria (1962-1969).
Cristina Laje, Secretaria (1969-1970).

Maria de Posada, Secretaria (1970-1971).

Maria Luisa Branha, Secretaria (1962-1971).

CORO DE CAMARA DEL CLAEM

Horacio Raul Bozzarello (1964-1965), Gabriel Brngcic (1969-1971),
responsable técnico del primer Profesor asistente de la
Laboratorio. catedra Composicion musical
Fernando von Reichenbach (1966-1971), con medios electrdnicos.
Director técnico del Laboratorio. Walter Guth (1968-1971),
Francisco Kropfl (1967-1971), Asesor Asistente técnico.

musical del Laboratorio®. Julio Manhart (1968-1971),
César Bolanos (1964-1966), Profesor Asistente técnico.

asistente y colaborador en la Enrique Jorgensen (1968-
elaboracion del primer Laboratorio. 1971], Asistente técnico.

1| Desde abril de 1971, ante la ausencia de Ginastera, Kropfl firma la correspondencia
como “Director Interino” del CLAEM, ademés de ser el “Director Musical” del Laboratorio
de musica electroénica.

BIBLIOTECA Y DISCOTECA

El coro de camara funcion6 entre 1963y 1964.

La direccion de este estuvo a cargo de Maria del
Carmen Diaz. Las presentaciones en publico se
vincularon con el concierto de Navidad de 1963y en
la interpretacion de algunas obras en los Festivales
de Musica Contemporanea.

El material musical se alojaba en la Bi- tenia para el publico de, al
blioteca de Artes del ITDT, en lasede dela menos, la ciudad de Buenos
calle Florida 936. La Directora General de  Aires. Asimismo, hacia 1969,

la biblioteca del ITDT fue Emma Linares. la biblioteca de artes contaba
De acuerdo con las estadisticas publica- con un total de 2930 libros,
das en las distintas Memorias del ITDT, 1869 partituras, 609 discos, 4

llama la atencidn, que en la biblioteca de microfilms, 815 diapositivas
artes, el nUmero de consultas de lectores y 20 cintas magnetofdnicas,

externos superaba al nUmero de consul-  entre otros materiales como
tas internas. Este dato permite acercar- ser revistas especializadas®.
nos a la importancia que esta biblioteca

2| Luego del cierre del CLAEM, el material musical que se encontraba en la Biblioteca
de Artes fue donado a la Municipalidad de Buenos Aires. Actualmente, los volimenes
existentes se conservan en la Biblioteca Musical del Centro Cultural Recoleta.



CURSOS REGULARES

De acuerdo con distintos documentos,
existié un curriculo fijo a dictarse en
cada uno de los dos cursos lectivos. Sin
embargo, el cambio en la denominacion
de algunas asignaturas y del docente
responsable llevan a pensar en una
organizacion del curriculo planeado
ciertamente flexible o adaptable a las
circunstancias de cada ano.

El plan de estudios, con variaciones en
cada bienio, gird en torno a distintas
tematicas a cargo de docentes estables
segun el siguiente detalle:

1er. ANO

Las estructuras contemporaneas

en la composicion musical, Alberto
Ginastera®.

Seminario de composicion |, Alberto
Ginastera.

La textura musical en el siglo XX,
Gerardo Gandini.

Textura Tradicional, Raquel Cassinelli
de Arias“.

Composicidn musical con medios
electronicos, Francisco Kropfl.
Introduccion a la acusticay a

la electrdnica, o, Técnica de los
instrumentos electro-acusticos, Horacio
Raul Bozzarello y, posteriormente,
Fernando von Reichenbach.

Historia y estética de la musica
contemporanea, Amalia (Pola) Suarez
Urtubey.

2do. ANO

Técnicas experimentales de
composicion, o, Problematica de la
creacion musical contemporanea,
Alberto Ginastera.

Seminario de composicion I, Alberto
Ginastera.

Nuevos principios de orquestacion,
Gerardo Gandini.

Textura Tradicional, Raquel Cassinelli
de Arias.

Composicidn con medios electrénicos I,
Francisco Kropfl.

Introduccion al analisis de la musica
experimental, Enrique Belloc®.
Historia y estética de la musica
americana, Amalia (Pola) Suarez
Urtubey.

3| Ginastera, debido a convocatorias
internacionales por estreno de sus obras o
diligencias relativas al CLAEM, solia ausentarse
por extensos periodos de tiempo por lo que

los cursos a su cargo solian ser dictados por
Gerardo Gandini.

4| Hacia 1967, Raquel Cassinelli de Arias deja
de figurar en la lista de docentes regulares del
CLAEM.

5| Belloc regresd de sus estudios en el exterior
en 1968y solo figura en la ndmina de docentes en
la Memoria 1968 del ITDT.
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Alberto Ginastera, Director y Profesor Principal.

Compositor argentino nacido en Buenos
Aires el 11 de abril de 1916. Desde temprana edad
mostro su interés por la musica. Sus estudios
formales los inici6 en 1928 en el Conservatorio
Williams y los continué en el Conservatorio Nacional
de Musica, donde se gradud en 1938. Desde 1937,
gracias al estreno en el Teatro Coldn de la suite
de su ballet Panambi, Ginastera obtuvo una muy
importante recepcion de sus obras en el medio
local. A partir de la década de 1940, la difusion
internacional de su produccion se vera acompanada
de numerosos encargos y premios de entidades

> Alberto Ginastera,
borrador del proyecto

definitivo para la creacion
del CLAEM, 1961.

nacionalesy extranjeras. Abordé tanto la creacion
para instrumentos solistas y la mUsica de camara

asi como el género sinfonico coral y obras escénicas.
Paralelamente a su actividad como compositor,
Ginastera desplegd una importante actividad en

el plano educativo. Ademas de dictar catedras en
ambitos provinciales y nacionales, fundo instituciones
dedicadas a la ensenanza musical como el
Conservatorio Julidn Aguirre de Banfield, la Facultad
de Artesy Ciencias Musicales de la Universidad
Catdlica Argentina, y el CLAEM. Fallecié el 25 de junio
de 1983 en Ginebra, Suiza.
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nordnea,

’ horario a fijar-
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CURSILLOS
Los cursillos mencionadoz en ol punto IV del ¥lan de Bstudios, esterde

a eargo de rrofesores que heyan sido invitadeos pera diecter clases especia-
les dentro de cade semestire. Se contratardn a tal sfecto dos profesores

. por ano, 2l primerc dediendo o estudiar los problemas téenicos y el se-
gunde los estdticos, Durante el primer dio0 se invitard a un pran compo-
sitor mundial cuya experiencia pueda tener vital impgriancia pera los
jévenes estudiantes, En la segunda parte del mismo enc un compvositor
ameriecano abordaris el tema de la sica en coneccidn con los problemas
estdticos del cumpuaitul.ﬂs nuestro continente, Durante el segundo aiid
un compositor vinculado £ las tendenciss de avant-garde, estaria encar-
gado de presentar a los estudientes las corrientes experimentales mis
evenzadss de la misice actual.tn el sepgundo semestre del 2 ano, un musi-
edlogo o un gran critico musical con conocimiento v exveriencia en el
arte moderne presentarisz un panorame de las peiadespides tendencias y

- gorrientes estlticas de la misica y del arte on el siglo XX,

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.



Gerardo Gandini
Profesor Adjunto.

Compositor, pianista y director de orquesta argentino,
naci6 en Buenos Aires el 16 de octubre de 1936. Se inicié mu-
sicalmente como pianistay, si bien se reconoce como autodi-
dacta, entre sus maestros se destacan Pia Sebastiani, Roberto
Caamano e Ivonne Loriod, en piano y, en composicion, Alberto
Ginasteray Goffredo Petrassi. La actividad y reconocimiento
musical, como intérprete, compositor y docente, posicionan a
Gandini entre uno de los principales motores de la vida musical
portena, desde fines de los anos 1950 hasta la actualidad. Sus
obras, desde musica de camara hasta dperas, son ejecutadasy
reconocidas internacionalmente. Entre las numerosas distin-
ciones obtenidas se destacan el Ledn de Oro del Festival de
Cine de Venecia (1998), el Premio Nacional de Mdsica (Argenti-
na) por su dpera La ciudad ausente (1996) y el Premio Iberoame-

Bellas Artes.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

Fuente: gentileza Maria
de von Reichenbach.

Fuente: gentileza Maria
de von Reichenbach.

Fernando von Reichenbach
Director técnico del Laboratorio (1966-1971).

Nacié en Buenos Aires el 30 de noviem-
bre de 1931. En 1962 mont6 la Sala Audio-
visual del Museo Nacional de Bellas Artes.
Desde su incorporacién como técnico del
Laboratorio del CLAEM, se centré en el di-
seno de controladores para la produccion de
sonido y su relacién con imagenes que posi-
bilitaron el prestigio continental a las produc-
ciones presentadas en la Sala Audiovisual del

Francisco Kropfl

ricano de la MUsica “Tomas Luis de Victoria” (2008). Gerardo
Gandini es académico de nimero de la Academia Nacional de

& Gerardo Gandini ejecutando STROBO | de alcides lanza.

“Di Tella”. En dicho ambito creé el Convertidor
Grafico Analdgico, posibilité la distribucion
circular del sonido y un Foto-programador de
intensidad sonora, entre otros dispositivos.
Obtuvo la beca Guggenheim (1972), el premio
“Trayectoria” del Fondo Nacional de las Artes
(1998) y fue miembro honorario de la Fede-
racion Argentina de Mdsica Electroacustica.
Falleci¢ el 17 de marzo de 2005.

Asesory Director musical del Laboratorio de musica electrénica (1967-1971).

Compositor y docente de origen hinga-
ro, Kropfl se formd en composicion con Juan
Carlos Paz, en 1950 se integré a la Agrupacion
Nueva Musica y desde 1956 se especializéd
en investigaciones entorno a la producciony
percepcion de fuentes sonoras electroacusti-
cas. Es uno de los pioneros en la composicion
con medios electrdnicos en Latinoamérica, su
produccion y labor pedagdgica es reconocida
internacionalmente. Obtuvo una beca Guggen-

heim en 1977y, entre otros reconocimientos,
por su obra Orillas recibi6 en 1989 el pre-

mio Magistere del Instituto Internacional de
Mdsica Electroacustica de Bourges, Francia.
Dirigid los Laboratorios de musica electro-
nica del Instituto de Fonologia de la UBA, del
CLAEM, del CICMAT vy, hasta 2004, el LIPM del
Centro Cultural Recoleta. Francisco Kropfl

es presidente de la Federacion Argentina de
Mdsica Electroacustica.



Horacio Raul Bozzarello
Responsable técnico del primer Laboratorio
(1964-1965).

Elingeniero Bozzarello estuvo a cargo, jun-
to con César Bolanos, de la construccion del pri-
mer Laboratorio el cual dirigié entre 1964y 1965.
Durante 1965 asistio a un Congreso sobre AcUs-
tica Musical realizado en la ciudad de Cordoba e
impartid cursos sobre dicho tema a los becarios
del CLAEMy alumnos externos al Centro.

Raquel [Beba] Cassinelli de Arias
(Buenos Aires, 1918-2003).

Organdloga y docente, se formd como mu-
sicologa junto a importantes figuras como Carlos
Vegay Lauro Ayestaran. Graduada del Conserva-
torio Nacional de Musica en 1949, desarrolld una
amplia trayectoria docente en varias instituciones,
entre las que destaca la Facultad de Artes y Cien-
cias Musicales de la UCA. Estuvo a cargo del curso
de “Textura Tradicional” en el CLAEM. Residi6 en-
tre 1977y 1980 en Caracas, invitada por el Instituto
Interamericano de Etnomusicologia y Folklore para
organizar su Museo de Instrumentos Musicales y
realizar tareas de investigacion y docencia. Se la
considera pioneray principal motor de la organolo-
gia musical en Argentina.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

Amalia [Polal Suarez Urtubey

Inicialmente se formé6 como
Profesora de Piano en el Conservatorio
“Manuel Gomez Carrillo” de Santiago del
Estero, su ciudad natal, luego se graduo
como Profesora de Castellanoy Litera-
tura en el Instituto “Dr. Joaquin V. Gon-
zalez” de Buenos Aires. Como musico-
loga, se dedica a la historia de la mUsica
argentina, area en la cual se doctoro en
1972 en la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la UCA. En su produccidn
cientifica, premiada en el paisy en el
extranjero, destacan sus varios libros
dedicados a la obra de Alberto Ginas-
tera, a quien tratd y entrevisto princi-
palmente cuando se desempen6 como
profesora del CLAEM. Figura decana
de la musicologia histdrica argentina,
colabord en importante publicaciones
colectivas nacionales e internaciona-
les. Columnista del diario La Naciony
musicografa del Teatro Coléon de Buenos
Aires, es actualmente vice-presidenta
de la Academia Nacional de Bellas Artes
y miembro de nimero de la Academia
Argentina de la Historia.

€ Gerardo Gandini,
Armando Krieger,
Astor Piazzolla, Alberto
Ginastera, Regina
Benavente y Antonio
Tauriello, quien ejercié
una gran influencia

y compartio muchos
momentos junto a los
becarios. Concierto en
homenaje a Ginastera
en su 50.% aniversario, a
cargo de sus alumnos,
1966.
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- SECCION 2

4.7

DE VISITANTES

CURSOS Y CONFERENCIAS

Compositores y teoricos internacionales
que visitaron el CLAEM entre 1963y 1971

En la medida de sus posibilidades eco-
ndmicas, y acuerdos personales e insti-
tucionales, el CLAEM organizé diversos
cursos y conferencias a cargo de perso-
nalidades extranjeras. En general, estas
actividades fueron diferenciadas entre

rios, y cursos y conferencias para publi-
co general. En algunas oportunidades,
dadas la relevancia o caracteristicas del
visitante invitado, se permitia asistir a
los cursos a compositores externos al
CLAEMy a publico general.

cursos y seminarios dirigidos a los beca-

ANO 1963

ANO 1964

Riccardo Malipiero (Italia), La textura musical en
el Siglo XX, Nuevos principios de orquestacion.
Olivier Messiaen (Francia), Teoria del ritmo.
Aaron Copland, Estética de la musica del Siglo XX
(para becarios y publico general).

Edgar Willems (Ginebra), Conferencia,
“Introduccion al ritmo musical”.

Karl Andreas Wirtz (Alemania), Conferencia “Los
Festivales de Bayreuth”.

0don Alonso (Espana), Conferencia “La joven
generacion de compositores espanoles”.

ANO 1965

José Vicente Asuar (Chile), Técnica de composicién de la musica electrénica.
Gilbert Chase (EEUU), Hacia una estética americana (conferencia publica).
Luigi Dallapiccola, Musica y palabra.

Bruno Maderna, Fonologia experimental, Conferencia “Mi experiencia en
la musica electronica”.

Antonio Fernandez Cid - Joaquin Achlcarro (Espaiia), Conferencia-
concierto “La musicay los musicos de Espana en la época actual”.

John Vincent (EEUU), Conferencia-Concierto “Musica en las
Universidades de los Estados Unidos™.

Maurice Le Roux (Francia), Cursillo “Mdsicay Cine”.

Lauro Ayestaran (Uruguay), Conferencia y concierto de musica barroca
hispanoamericana: “El hallazgo de un Barroco Musical Hispanoamericano”.

ANO 1966'

Mario Davidovsky (Argentina-EEUU), Técnica para
la composicion de la mUsica electrdnica.

Maurice Le Roux (Francia), Mdsica y Cine
(conferencias publicas).

Roger Sessions (EEUU), La musica y el hombre.
Juan Orrego Salas (Chile-EEUU, Conferencia
“Labor que realiza la Escuela de Musica de la
Universidad de Indiana”.

lannis Xenakis (Grecia-Francia), Musica estocastica, estratégica

y simbdlica, Conferencia-concierto publico “Nuevos principios de
composicion musical”.

Earle Brown (EEUU), Teoria avanzada de composiciénConferencia publica
ilustrada “Relaciones entre la musica actual y las otras artes”.

Robert Stevenson (EEUU), Seminario de MUsica Barroca
Hispanoamericana (seminario publico).

11 Desde 1964, Ginastera estuvo interesado en contar con Witold Lutoslawski como uno de los
docentes invitados. Luego de ajustar detalles sobre el curso a dictary las obras a ejecutarse en un
“concierto homenaje” durante agosto de 1966, Lutoslawski canceld su visita el 23 de julio de ese ano.
Segun palabras del compositor polaco, desde el Ministerio de Asuntos Extranjeros le “sugirieron” que
suspenda el viaje debido al golpe de estado que se habia producido en junio de 1966 en Argentina.



ANO 1967

ANO 1968

Cristobal Halffter (Espana), Técnicas
contemporaneas en composicion musical.

Luigi Nono (Italia), MUsica y palabra; Experiencias
de composicion en un Laboratorio de MUsica
electronica.

Hans Heinz Stuckenschmidt (Alemania), Conferencia
“Desintegracion atomica de la mdsica moderna”.

ANO 1969

Vladimir Ussachevsky (EEUU), Mis experiencias en los estudios de
musica electrénica; Conferencia y concierto publico “Obras musicales
electronicas y musica electronica para una pelicula”.

Roman Haubenstock-Ramati (Austria), Notacion musical contemporanea.
Gilbert Amy (Francia), Problemas de la forma en la musica actual.

ANO 19702

Luis de Pablo (Espana), La forma en la musica
contemporanea; Conferencia y concierto publico,
“Reflexiones en torno a 10 afos de trabajo”.

Eric Salzman (EEUU), MUsica y medios mixtos de
comunicacion.

ANO 1971

Umberto Eco (Italia), Ciclo de conferencias:

La poética de la musica en el contexto de la vanguardia contemporanea;
Pensamiento estructural y pensamiento serial; Problemas de la practica
musical y artistica en el universo de la protesta; Mesa redonda: Umberto
Eco, Eliseo Verdn, Juan Carlos Indart y Francisco Kropfl. José Maria
Paolantonio, coordinacion.

2| Ginastera tuvo intenciones de
contratar al compositor Milton
Babbit para dictar uno de los cursos
durante 1970. Sin obtener buenos
resultados, intento conseguir un
subsidio de la empresa IBM

Luis de Pablo (Espafa), Didlogo con la musica europea. Reunidon musical en honor del
compositor espariol Luis de Pablo. Organizado por Agrupacion Nueva Mdsicay el CLAEM.

Temas tratados:
a) ;Mdisica o espectaculo?
b) El Sintetizador electrdnico,
nueva actitud del compositor.

Intervinieron junto con Luis de Pablo, Odile Bardn Supervielle, Gabriel Brnci¢, Gerardo Gandini,
Francisco Kropfl, José Ramon Maranzano, Nelly Moretto y Juan Carlos Paz.
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Aaron Copland
1963: Estética de
la musica del Siglo
XX (para becarios
y publico general).
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Olivier Messiaen
(Francia)

1963: Teoria del
ritmo.
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Riccardo Malipiero
(Italia)

1963: La textura
musical en el

Siglo XX, Nuevos
principios de
orquestacion.
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Bruno Maderna
1964: Fonologia
experimental,
Conferencia

“Mi experiencia
en la musica
electrénica”.
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Gilbert Chase
(EEUU)

1964: Hacia una
estética americana
(conferencia
publica).

|
’f“"'" ‘_ﬁ o e ke T A I!-‘L.

Do S ety b Ij‘

f:;.lu. Tew [
| |
L b -
I >
o e By b A

Luigi Dallapiccola
(Italia)

1964: MUsicay
palabra.
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José Vicente Asuar
(Chile)

1964: Técnica de
composicion de la
musica electronica.
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Mario Davidovsky
(Argentina-EEUU)
1965: Técnica para
la composicion

de la musica
electronica.
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Roger Sessions
(EEUU)

1965: La musica
y el hombre.
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lannis Xenakis
(Grecia-Francia)
1966: Musica
estocastica,
estratégica

y simbdlica,
Conferencia-
concierto publico

“Nuevos principios

de composicion
musical”.

Maurice Le Roux

. —
T T cdandarl oaidiid  (rreasTs Ao b, ond T e
Yoors  Fiharr FeamiTia, whel T He sladindi Slew = Aun
. = - - ..'h. , 5
.-"-l.-h.rl--‘ ot dare i TTm £ “a A Liiaf Hu-..-n-.?. -..,_,...q ;P-__:P
Far— u-l'i‘z .ni-t.:?d s ‘I-r—-? [I7, T ""“"ﬁ""‘-"{"?ﬂ"

’ /éﬁ Hosaains

/;a-

)
Wit

1 . . -
. Iid-.r L'l'r-f [ TRTE NS A R qu-n..-- Joada

haitlewb Fif A stiawres o e Faa aAAT mik g o ffee

I|i| 4.--!'-111.. f _f-, ‘RLLT And L g "’lu- # .-w'._ e jkh -.:-' dfiﬂ'f‘fl.r..; .
doo frfmeind s iwspe didkah L dhirifl g SaTeenris
P2 t;‘.-lpl. e -(4\.1-? FI}.#\:"?:. l.,--l?._.‘_l -Wl-t-—f_‘ﬁ-"

(Francia) ) _ _ Confues,
1965: MUsica y Cine dlerd d TLmEEA MRy e s Pdettn b Huks
lconferencias publicas).  Afbwfe Fasfira  sul wisd scewits poggei
o
Lr w5,
Earle Brown
(EEUU)

1966: Teoria
avanzada de
composicion
Conferencia
publica ilustrada
“Relaciones entre
la musica actualy
las otras artes”.
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Cristobal Halffter
(Espana)

1967: Técnicas
contemporaneas
en composicion
musical.

Luigi Nono
(Italia)

1967: MUsica

y palabra;
Experiencias de
composicion en
un Laboratorio
de Mdsica
electrodnica.
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Gilbert Amy
(Francia)

1968: Problemas
de laformaen la
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Vladimir
Ussachevsky

(EEUU) g

1968: Mis
experiencias en
los estudios de

musica electronica;
Conferenciay
concierto publico
“Obras musicales
electroénicasy
musica electroénica
para una pelicula”.

Eric Salzman
(EEUV)

1969: Musicay
medios mixtos de
comunicacion.
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Roman Haubenstock-Ramati
(Austria)

1968: Notacion musical
contemporanea.
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Umberto Eco (Italia)

1970: Ciclo de conferencias:
La poética de la musica en

el contexto de la vanguardia
contemporanea; Pensamiento
estructural y pensamiento
serial; Problemas de la
practica musical y artistica

torno a 10 anos de
trabajo”.
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en el universo de la protesta;
Mesa redonda: Umberto Eco,
Eliseo Verdn, Juan Carlos
Indarty Francisco Kropfl.
José Maria Paolantonio,
coordinacion.

91



- SECCION 3
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Becarios y concursos de becas
realizados entre 1962y 1971

CONCURSO DE BECAS 1963-1964

Adjudicacion de las becas:
20 de diciembre de 1962.

Jurado:

Lauro Ayestaran, Uruguay.
Alfonso Letelier, Chile.
Alberto Ginastera, Director
del CLAEM.

= Jurado del concurso
de becas 1963-1964:
Lauro Ayestaran,
Alberto Ginastera y
Alfonso Letelier.

Becarios:

Blas Emilio Atehortia Amaya (Colombia)
Oscar Ernesto Bazan (Argentina)

César Bolafos (Perd)

Armando Victor Krieger (Argentina)
Mario Kuri Aldana (México)

Alcides Emigdio Lanza (Argentina)
Mesias Decroly Maiguashca (Ecuador)
Marlos Mesquita Nobre de Almeida (Brasil)
Miguel Angel Natalio Rondano (Argentina)
Edgar Valcarcel (Peru)

Marco Aurelio Vanegas (Colombia)
Alberto Villalpando (Bolivia)

direccion del ITDT decidié cancelar
la beca de Vanegas a partir del 1° de
marzo de 1964.

1| Vanegas vuelve a Colombia a
principios de noviembre de 1963 por
problemas de indole psiquigtrica. La

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.



CONCURSO DE BECAS 1965-1966

Adjudicacion de las becas:
19 de octubre de 1964.

Jurado:

Leon Schidlowsky, Chile?
Luigi Dallapiccola, ltalia
Alberto Ginastera,
Director del CLAEM.

Becarios:

José Rafael Aponte Ledée (Puerto Rico)
Jorge Arandia Navarro (Argentina)
Atiliano Auza Ledn (Bolivia)®

Gabriel Brn&i¢ Isaza (Chile)

Mariano Josué Etkin (Argentina)
Bernal Flores (Costa Rica)*

Benjamin Gutiérrez Sdenz (Costa Rica)
Miguel Letelier (Chile]

Eduardo David Mazzadi (Argentina)
Graciela Paraskevaidis (Argentina)
Enrique Rivera (Chile)

Jorge Sarmientos (Guatemala)

Becarios Extraordinarios®:
Ano 1965:

Walter Ross (Estados Unidos),
becado por la OEA®.

César Bolafios (Peru),

becado por el CEA del ITDT.

Ano 1966:

Blas Emilio Atehortla
(Colombia), becado por la OEA.
César Bolanos (Peru), becado
por la OEA.

2| Ledn Schidlowsky participd del
Jurado en reemplazo de Domingo
Santa Cruz.

3| EL 12 de agosto de 1966, Auza Ledn
solicité una licencia por enfermedad,
regresoé a Peruy no completé el ciclo
de estudios en el CLAEM.

4| Luego de postergar su arribo a
Buenos Aires al 1.9 de julio de 1965,

Bernal Flores renuncid a su beca el 07 de julio de
dicho ano.

5| La documentacion interna del CLAEM indica como
“becarios extraordinarios” a aquellos compositores
que asistieron a los cursos pero no fueron
seleccionados en el concurso bienal que organizaba
el Centro. Generalmente se trato de exbecarios que,
con posterioridad, obtuvieron otros subsidios para
prosequir su experiencia en el CLAEM.

CONCURSO DE BECAS 1967-1968

6| Ross obtuvo una beca de la OEA
para estudiar privadamente con
Ginastera. Al llegar a Buenos Aires,
Ginastera le ofrece participar de los
cursos del CLAEM para tomar el
lugar de un becario que renuncic a
ultimo momento (Bernal Flores). Ross
tomd clases en el CLAEM y en forma
privada con Ginastera entre junio de
1965y enero de 1966.

Adjudicacion de las becas:
4 de noviembre de 1966.

Jurado:

Carlos Estrada, Uruguay.
Alfonso Letelier, Chile.
Alberto Ginastera,
Director del CLAEM.

Becarios:

Luis Arias (Argentina)

Oscar Cubillas (Peru)

Marlene Migliari Fernandes (Brasil)
Jacqueline Nova (Colombia)
Joaquin Orellana (Guatemala)
Mario Juan Perusso (Argentina)
Florencio Pozadas (Bolivia)

Iris Sangiiesa (Chile)

Luis Maria Serra (Argentina)
Kilza Setti (Brasil)’

7| Setti renuncié a su beca el 20 de
marzo de 1967 debido a problemas
personales.

8| Benavente, alumna de Ginastera
desde anos anteriores, fue la primera

alumna que asistio a los cursos del CLAEM en
calidad de “oyente”. Esta tercera categoria de
alumnos indicaria a aquellos compositores que
asistieron al Centro por pedido directo a Ginastera,
sin pasar por concurso alguno.

Becarios Extraordinarios:
Ano 1967:

César Bolafios (Peru),

becado por la OEA .

Blas Emilio Atehortla
(Colombial, becado por la OEA.

Ano 1968:
Gabriel Brné&ié (Chile), becado
por la OEA.

Alumna oyente (1967-1968):
Regina Benavente (Argentina)®
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CONCURSO DE BECAS 1969-1970

= Jurado del concurso
de becas 1969-1970:
Alberto Ginastera, Héctor
Tosar y Gustavo Becerra.

Adjudicacion de las becas:
23 de diciembre de 1968.

Jurado:

Gustavo Becerra, Chile.
Héctor Tosar, Uruguay.
Alberto Ginastera,
Director del CLAEM.

Concurso de “becas de
sustentamiento” del Center
for Interamerican Relations -
Fundacion Di Tella, realizado
el 22 de mayo de 1969.

Jurado:

Vincent Persichetti, EE.UU.
Robert Wart, EE.UU.
Antonio Tauriello, Argentina

Becarios’:

Jorge de Freitas Antunes (Brasil)
Juan Carlos Villegas (Chile)™
Federico Ibara Groth (México)"
Alejandro Nufez Allauca (Perd)
Alfredo del Mdnaco (Venezuela)'
Antonio Mastrogiovanni (Uruguy)
Ariel Martinez (Uruguay)

Coriun Aharonian (Uruguay)™
José Ramén Maranzano (Argentina)
Eduardo Kusnir (Argentina)
Pedro A. Caryevschi (Argentina)
Luis Zubillaga (Argentina)'™
Jorge A. Blarduni (Argentina)
Bruno D'Astoli [Argentina)’®
Salvador Ranieri (Argentina)'
Diego H. Feinstein (Argentina)"

Becarios Extraordinarios:
Norman Dinestein (Estados
Unidos), Becado por el Center
for Interamerican Relations -
Fundacion Di Tella."®

Rafael Aponte Ledée (Puerto
Rico), Becado por la OEA."

Alumnos oyentes?’:
Beatriz Lockhart Genta
(Uruguay)

Ledn Biriotti (Uruguay)

9| El listado de “compositores
seleccionados” sigue el orden indicado
en el comunicado de prensa que el
CLAEM difundio en febrero de 1969, no
se relaciona con el orden de méritos
que estipuld el jurado.

10| No fue posible otorgar beca de
sustento econémico, renuncio a la beca.
11| No fue posible otorgar beca de
sustento econémico, renuncié a la beca.
12| No fue posible otorgar beca de
sustento econémico, no asistio.

13| Obtuvo beca de sustento
econdmico a partir del 1.° de agosto

de 1969. A mediados de octubre de 1949, gracias a
una beca del gobierno Francés, suspende su beca
en el CLAEM y parte a estudiar a Europa. En 1971,
Aharonian intentd reintegrarse como becario del
CLAEM sin obtener un resultado positivo.

14| No fue posible otorgar beca de sustento
econdmico, asistid en forma irreqular a los cursos de
1969, participé en el concierto del GEM en diciembre
de dicho ano. No asistio a los cursos de 1970.

15| Becado por el Center for Inter-American
Relations - Fundacion Di Tella.

161 No fue posible otorgar beca de sustento
econdémico. Paulatinamente perdid interés y dejo de
asistir a los cursos.

17| No fue posible otorgar beca de
sustento econémico. En noviembre de
1969 obtuvo una beca de la DAAD y se
radicé en Alemania, hasta la fecha.
18| Asistic solamente a los cursos
de 1969.

19| Desde enero de 1970, solicita
transferencia de Beca OEA a Caracas
para asistir a otros cursos.

20| Luego de solicitar la posibilidad
de asistir como oyentes a los cursos,
Ginastera accedié al pedido.



BECARIOS 1971

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

En esta oportunidad, no se conformé un jurado
para seleccionar a los compositores. Con la excep-
cion de Nunez Allauca, y si bien existe documen-
tacion que atestigua la invitacion de Ginastera a
exbecarios para asistir a los cursos que se dictaron
entre el 1.° de abril y el 30 de noviembre de 1971%,

Becarios:

Miguel Letelier (Chile)?

César Bolanos (Peru)

Pedro Caryevschi (Argentina)?
Mariano Etkin (Argentina)

Ariel Martinez (Uruguay)

José Ramdn Maranzano (Argentina)

por el momento no es posible afirmar que la selec-
cion final haya estado a cargo de Ginastera. En una
situacion econdmica ya muy compleja, el CLAEM
funciond con un reducido grupo de exbecarios que
trabajaron, principalmente, en torno al Laboratorio
de Mdusica Electronica.

Alejandro Nunez Allauca (Peru), beca OEA, compositor en produccién.

21| Entre los ex becarios invitados por
Ginastera y que por una u otra razén no
pudieron asistir estaban: Jorge Antunes,
Marlos Nobre, Rafael Aponte-Ledée

y Antonio Mastrogiovanni

agosto de 1971.

22| Letelier renuncid a su beca el 25 de

23| Caryevschi no figura en el listado inicial
de becarios, sin embargo firma una de las
ultimas notas de becarios del CLAEM en
septiembre de 1971.
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- SECCION 4

BIOGRAFIAS

AHARONIAN, CORIUN

Nacié en 1940, en Montevideo,
Uruguay. Compositor, musico-
logo y docente. Estudié Compo-
sicion con Héctor Tosar y Luigi
Nono, entre otros; y Musicolo-
gia, con Lauro Ayestaran. Entre
1968y 1970, obtuvo por concur-
so la beca del ITDT, asi como
otras de los Gobiernos francés
e italiano para estudiar en el
CLAEM, en Paris; y con Nono,
en Venecia. Sus composiciones
han sido ejecutadas en mas de
30 paises y encargadas por di-
versas entidades. Tanto su ac-

ANTUNES, JORGE

tividad personal como su pro-
duccion artistica se encuentran
vinculadas con una postura de
compromiso sociopolitico de
resistencia latinoamericana. Se
ha desempenado como docente
en la Universidad de la RepUbli-
ca, en Uruguay. Ademas, asistio
como profesor invitado a insti-
tutos universitarios de distintos
paises y, como conferencista,
en varios congresos y coloquios
internacionales. Es autor de li-
bros, ensayos y articulos sobre
musica y cultura. Ha sido orga-

nizador de actividades cultura-
les y, especificamente, musica-
les. Fue cofundador de varias
instituciones, como los Cursos
Latinoamericanos de Mdsica
Contemporanea y el Nucleo
Musica Nueva de Montevideo.
Fue miembro del Consejo Pre-
sidencial de la Sociedad Inter-
nacional de Mdsica Contem-
poranea (SIMC) y del Comité
Ejecutivo de la International As-
sociation for the Study of Popular
Music (IASPM). Actualmente,
vive en Montevideo.

-

Nacid en 1942, en Rio de Ja-
neiro, Brasil. Inicid sus estu-
dios musicales en la Escuela
de Mdsica de la Universidad
de Brasil. Desde 1961, es re-
conocido como el precursor de
la musica electroacustica en
Brasil. Luego de su estadia en
Buenos Aires, como becario
del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales
del Torcuato Di Tella (CLAEM],
a fines de 1970, se traslado a
Utrecht con beca del Gobierno
holandés y, posteriormente, a
Paris, con beca del Gobierno

francés, para trabajar con Pie-
rre Schaeffer. Tiene un Docto-
rado en Estética por la Univer-
sidad de Paris VIII.

Sus obras han obtenido di-
versos premios, entre ellos:
el Citta di Trieste, Gaudea-
mus, Tribuna Internacional de
Compositores de la Unesco.
En 2002, ha sido declara-
do Ciudadano Honorario de
Brasilia. En ese mismo ano,
recibié el titulo de Chevalier
des Arts et des Lettres por go-
bierno francés. Sus composi-
ciones se han presentado en

diversos Festivales y sus par-
tituras estan publicadas por
editoriales europeas.

De un declarado compromiso
politico socialista, la obray la
vida cultural de Antunes se
encuentran vinculadas direc-
tamente con movimientos po-
pulares e intelectuales en pos
de una organizacion demo-
cratica de la sociedad. Des-
de 1973, reside en Brasilia,
donde se desempena como
profesor titular en la catedra
de Composicién en la Univer-
sidad de Brasilia.

* En las biografias listadas a continuacion se ha intentado ofrecer en todos los casos las fotos correspondientes a los
expedientes de los becarios en el CLAEM. En aquellos casos en que el material no estaba disponible en archivo, han
sido los mismos becarios quienes han provisto las imagenes, en la medida en que correspondieran a la misma época.
Salvo indicacion expresa, las fotos son gentileza del Archivo Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.



APONTE-LEDEE, RAFAEL

ARANDIA NAVARRO, JORGE

Nacié en 1938, en Guayama,
Puerto Rico. Alli inici6 sus pri-
meros estudios musicales. En
1957, viaj6 a Madrid para estu-
diar composicion con Cristdbal
Halffter en el Real Conserva-
torio de Musica y Declama-
cion, donde obtuvo el titulo de
Compositor en 1964. En 1965,
ingres6 al Centro Latinoame-
ricano de Altos Estudios Mu-
sicales del Torcuato Di Tella
(CLAEM), donde estudié con
Alberto Ginastera, Gerardo
Gandini y Earle Brown, en-

tre otros. En 1968, regreso a
Puerto Rico para ensenar en el
Conservatorio de Musica, ocu-
pando el cargo de catedratico
en el Departamento de Teoria
y Composicion, hasta su reti-
ro en 2003. Simultdneamente,
ejercio como profesor en el
Departamento de Mdsica de la
Universidad de Puerto Rico.

Desde 1980, dirige la Fundacion
Latinoamericana para la Mu-
sica Contemporanea, a través
de la cual ha organizado gran
cantidad de conciertos de todo

tipo de musica. Ha participado
en festivales en Buenos Aires,
Washington, Madrid, Bilbao,
Maracaibo, Caracas, San Juan,
Alicante, Ledn, Nueva York, Bal-
timore, México y El Salvador.
En 2003, se desempend como
Director Musical y Artistico del
Festival Interamericano de las
Artesy, desde 2006, es Director
Artistico de la Fiesta Iberoame-
ricana de las Artes continuando
con la tarea difusora iniciada en
1969, con el grupo Fluxus en San
Juan, Puerto Rico.

Nacid en 1929, en Buenos Ai-
res, Argentina. Compositor.
Estudié piano con el maestro
Roberto Locatelli. Tomd clases
de armonia y contrapunto con
Alejandro Szenkar y Roberto
Garcia Morillo; y de instru-
mentacion, con Roberto Kins-
ky. Se inici6 al uso de medios
electrénicos para la creacion
musical con el Ingeniero Boz-

ARIAS, LUIS

zarello, en 1964, en el CLAEM.
Ese mismo ano, fue seleccio-
nado como becario del CLAEM
(1965-1966).

Ha obtenido el premio de la
Direccion Nacional de Cultura
por su Concierto para piano y
orquesta, y el Premio Muni-
cipal por su obra para piano
Playas ritmicas N.°1. La Edito-
rial Argentina de Mdusica editd

su Sonata para piano y Playas
Ritmicas N.°1. Su obra Intempe-
rancias 1962 fue seleccionada y
editada en 1964 por la Organi-
zacion de Estados Americanos.
Sus composiciones se han in-
clinado hacia el politonalismo,
la técnica serial y procedimien-
tos diversos que, actualmente,
lo acercan a un modo de expre-
sion libre en su lenguaje.

I /

Fuente: Gentileza del compositor.

Nacid en 1940, en Buenos Ai-
res. Compositor y docente. En
sus comienzos, fue ejecutante
de clarinete y, luego, se cen-
tré en la composicion. Estu-
di6 en la Universidad Catdlica
Argentina con Alberto Ginas-
tera y Gerardo Gandini, entre
otros. Obtuvo por concurso la
beca del CLAEM para el bienio
1967-1968. Alli continud y pro-
fundizd su experiencia previa,
utilizacién de organizacién
multiple de alturas cercana a
las técnicas de compositores

como Xenakis, Ligeti y la es-
cuela polaca. Desde 1970, se
orientd a la creacion de cen-
tros polares o estratos con
funcion de estabilidad. Utilizo
diversos estilos de jazz como
elemento aglutinante. Polari-
zaciones, Ricercare’s blues, las
series de Proyecciones, Con-
tactos y Relexiones, y ;Motiva-
cion o Deconstruccién?, entre
otras, revelan aquellos pro-
cedimientos. Ejercio, desde
1966, una amplia labor docen-
te en diversas instituciones

musicales del ambito portefio
y bonaerense.

Como compositor, ha obtenido
diversos premios y distincio-
nes: BMI (Nueva York), Festi-
vales de Montevideo y Rio de
Janeiro, Casa de las Américas
(Cuba), Fundacién Royaumont
(Francial, tres premios munici-
pales (Bs. As.), varios del FNA,
y segundo y tercer Premio Na-
cional de Mdsica, entre otros.
Sus obras hallaron difusion en
Latinoamérica, Europay Esta-
dos Unidos.
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ATEHORTUA AMAYA, BLAS EMILIO

Naci6 en 1943, en Santa Elena
Antioquia, Colombia. Compo-
sitor, Director de orquesta y
docente. Se inicié en la mu-
sica en el Conservatorio del
Instituto de Bellas Artes de
Medellin y, luego, continud en
el Conservatorio Nacional de
la Universidad Nacional de
Colombia en Bogota. Obtuvo
becas de OEI, Espana; OEA y
las Fundaciones FORD y Roc-
kefeller de USA. Fue becario
en el Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales
del Torcuato Di Tella (CLAEM)
entre 1963-64 y 1966-67, y en
1968-70 con Alberto Ginaste-

ra [certificacién - reestructu-
racion y orquestacion de sus
obras).

Su obra, de amplia trayecto-
ria, es ejecutada internacio-
nalmente por orquestas sinfo-
nicas. Una de las piezas mas
destacadas es el Concierto para
Piano y Orquesta Op 171, dirigida
por Mstislav Rostropovich, en
Washington.

Ademds, su obra de cdmara
para instrumentos solistas
y musica electrénica cuenta
también con un gran recono-
cimiento. Paralelamente a su
actividad creadora y docente,
es invitado como director para
importantes orquestas sinfdni-
cas latinoamericanas.

Ha recibido honrosas conde-
coraciones como la del Rey
Juan Carlos de Espana; la Me-
dalla de Béla Bartok, de Hun-
gria; “Colombiano Ejemplar”y
“Gran excelencia del Instituto
Distrital de Cultura en Bogo-
ta, en Colombia; “Cruz de Ca-
ballero”, del Congreso de la
Republica de Colombia, entre
otras. Actualmente, y desde
2001, dirige la Catedra Lati-
noamericana de Composicion
en FESNOJIV-VENEZUELA.

AUZA LEON, ATILIANO

Nacié en 1928, en Sucre, Bo-
livia. Compositor, violinista y
docente. Estudid en el Con-
servatorio Nacional de La Paz,
donde algunos de sus maes-
tros fueron Erich Eismner,
Juan Manuel Thorrez y Emilio
Hochman. Entre 1965 y 1966,
continud sus estudios de com-
posicion en el CLAEM. A partir
de esta experiencia, y de to-
mar contacto con el dodeca-
fonismo, comenzd a explorar
la transformacion de células
motivicas derivadas de la mu-
sica popular boliviana.

Paralelamente a su labor crea-
dora, ha desarrollado una am-
plia actividad como director de
coros y como docente. Ocupo
los cargos de Profesor de Com-
posicion del Conservatorio Na-
cional de Musica y de Director
Nacional de Educacion Musical.



BAZAN, OSCAR

Naciéo en 1936, en Cruz del
Eje, Cérdoba. Falleci6 en esa
misma provincia, en 2005. Fue
compositor y docente. Reali-
z6 estudios de piano y com-
posicion en el Conservatorio
Provincial de Cdrdoba y en la
Escuela de Artes de la Univer-
sidad Nacional de Cordoba. Fue
becario del CLAEM, entre 1963-
1964 y fue integrante del Cen-
tro de Musica Experimental de
la Escuela de Artes de la UNC,
desde 1965 hasta 1975. Duran-
te 1973, trabajé como becario
del CICMAT, en Buenos Aires.

BOLANOS, CESAR

Inicialmente, exploré la com-
posicion serial y aleatoria
(Atomos, 1961), y desde 1966,
experimentd con elementos
escénicos, nuevos grafismos,
nueva luteria y microtonalis-
mo. A partir de 1973, desa-
rrollé su concepto de "musica
austera”, en rechazo a una
actitud coleccionista de tim-
bres que entendia como una
expresion de una sociedad de
consumo, rica y tecnificada.
Asi, trabajo en sintetizadores
con pocos materialesy repeti-
ciones que detect6é en musica
de pueblos originarios argen-
tinos y latinoamericanos. En
Gamelan (1984), continud las
ideas de 1973 en el terreno
instrumental y retomo expe-
riencias anteriores sobre la
interaccion con el publico.

Se desempeno también como
docente en la Escuela de Ar-
tes de la UNC.

Sus obras fueron grabadas y
son presentadas en Latino-
américa, Espana, Alemania,
Austria y Suecia.

BLARDUNI, JORGE ABEL

Nacio en 1930, en La Plata,
Argentina. Compositor y Do-
cente. Desempeno su labor
como docente de composi-
cion en el Conservatorio de
Mdasica Gilardo Gilardi, de
La Plata, desde 1968. Entre
1970 y 1974, fue profesor de
la Facultad de Bellas Artes
de La Plata y, en 1974-1975,
profesor y vicedirector de la
Escuela de Arte de Berisso.
Fue seleccionado, median-
te concurso, como becarios
para estudiar en el CLAEM,
durante 1969-1970.

Recibid, en 1966, el segundo
premio del Fondo Nacional
de las Artes por su obra Va-

riaciones para orquesta. Sus
composiciones presentan un
alto grado de aleatoriedad
organizadas en base a mate-
rial atonal y, en menor medi-
da, tonal.

Integré la agrupacion CUL-
TRUN-Compositores Asocia-
dos, que presidié Luis Zubi-
llaga. Fue asesor artistico
del Teatro Argentino de La
Plata. En el CLAEM, partici-
p6 del Grupo de Experimen-
tacion Musical. Sin embargo,
durante los anos que fue be-
cario del Centro, no se pre-
sentaron en concierto obras
de su autoria.

Nacié en 1931, en Lima, Perd.
Compositor y musicdlogo. Es-
tudié composicion en el Con-
servatorio de Lima. En 1958
viajo a Nueva York para estu-
diar en la Manhattan School of
Music e iniciarse en la musica
electronica en el RCA Institu-
te of Electronic Technology.
Posteriormente, gracias a be-
cas del ITDT, tanto del CLAEM
como del CEA, y de la OEA, se
establece en Buenos Aires des-
de 1963. En el CLAEM, participd
como alumno, en la creacion

del primer Laboratorio de Mu-
sica Electrdnica y dictd cursos
sobre la relacion entre la mu-
sica, la electronicay laimagen.
La mayoria de sus composicio-
nes fueron realizadas durante
su estadia en Buenos Aires,
donde aplicé sus conocimien-
tos sobre electroacustica y uso
de computadoras aprendidos
enlaRCAyen el CLAEM.

En 1964, compuso la prime-
ra obra electrénica producida
en el CLAEM, “Intensidad vy
Altura”. Sus obras mas cono-

cidas son “Interpolaciones”
(guitarra eléctrica y cintal,
“Alfa-Omega” (recitantes, coro
y orquesta), y “Nancahuasu”
(recitante coro e instrumen-
tos). En 1973, regresd a Lima
donde desarrollé una impor-
tante labor etnomusicoldgica
en el Instituto Nacional de Cul-
turay en el Museo Nacional de
Arqueologia y Antropologia.
Publicé distintos libros referi-
dos a organologia prehispani-
ca, musica y danzas en Peruy
areas andinas.
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GABRIEL BRNCIC ISAZA

CUBILLAS, OSCAR

Nacio en 1942 en Santiago de
Chile. Compositor y especia-
lista en musica y tecnologias
contemporaneas. Estudié com-
posicion con Gustavo Becerra-
Schmidt, violiny oboe en el Con-
servatorio de la Universidad de
Chile. Fue becario del CLAEM
durante los anos 1965-1966 vy
continué entre los afos 1967-
1968 gracias a una beca de la
OEA. Hasta 1971 se desempend
como profesor asistente en el
Laboratorio del CLAEMy, hasta
1974, trabajé en el Laboratorio
de sonido y musica electroacuis-
tica del Centro de Investigacion
en Comunicacién Masiva, Arte y
Tecnologia (CICMAT), de la Mu-
nicipalidad de Buenos Aires.

CARYEVSCHI, PEDRO

\ Y

_u ;

Actualmente es Director Ar-
tistico de la Fundacion Phonos
de Barcelona y Profesor de la
Escola Superior de Mdsica de
Catalunya (ESMUC) y de la Uni-

versitat Pompeu Fabra (UPF).
Es miembro de la Academia
Chilena de Bellas Artes del
Instituto de Chile (1999). Brné&ié
ha obtenido importantes dis-
tinciones: Premios del Insti-
tuto de Extension Musical de
la Universidad de Chile (1947-
68-69); Primer premio concur-
so Casa de las Américas, Cuba
(1966); Beca para composicion
de la Fundaciéon Guggenheim,
USA (1976); Primer Premio Con-
curso Internacional de Mdsica
Electroaclstica de Bourges,
Francia (1984); Premio Ciudad
de Barcelona (1985).

Nacido en 1942, en Buenos
Aires, Argentina. Se inici6
tempranamente en la teoria
musical y en la ejecucion del
oboe, con Pedro Di Gregorio;
y en piano, con Horacio Az-
carate y Margarita Fernan-
dez. Tom¢ clases de armonia
y contrapunto con Teodoro
Fuchs. En 1966, se traslada
a Santiago de Chile. Alli es-
tudié composicion con Gus-
tavo Becerra Schmidt y Ledn
Schidlowsky, en la Facultad
de Ciencias y Artes Musica-
les de la Universidad de Chile,
hasta 1968. En ese ultimo ano,
es seleccionado como becario
para estudiar en el CLAEM,

durante 1969-1970. Previo a
sus estudios en el CLAEM, ya
contaba con una experiencia
amplia sobre interpretacion
musical y composicion musi-
cal, tanto en Argentina como
en Chile. Ademas de ejercer
la direccidén de varias obras,
realizd composicién con me-
dios electrdnicos y produjo
bandas sonoras para pelicu-
las, actividad que continud
anos mas tarde. En el CLAEM,
durante 1970, compuso Ana-
logias Paraboloides, primera
obra creada mediante la utili-
zacion del Convertidor Grafico
Analégico, ideado por Von Rei-
chenbach.

Nacio en 1938, en Lima, Peru.
Compositor, violonchelista vy
docente. Inicid sus estudios
musicales en el Conserva-
torio Nacional de Mdusica y
estudid Teatro en el Instituto
Superior de Arte Dramatico,
en la ciudad de Lima.

En Buenos Aires, continud
sus estudios de perfecciona-
miento en composicién en el
Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales del
Torcuato Di Tella (CLAEM) be-
cado por el Instituto Torcuato
Di Tella, entre 1967-1968.
Realizé trabajos de compo-
sicion en el Institut fir Neue
Music en Darmstadt, Alema-
nia; Universidad del Arte en
Shantiniketan de Calkuta, In-
dia; y en el Centro de Difusion
de Musica Contemporanea de
Madrid, Espana.

Se desempend como violon-
chelista en la Studente Orches-
tra Philarmonik - Tibingen. Al
regresar al Per(, se dedicé a
la ensefanza musical, difusidon
y promocion de la Universidad
del Arte. Su produccion musi-
cal aborda agrupaciones or-
questales, instrumentos solis-
tas, musica incidental y obras
electroacusticas.



D’ASTOLI, BRUNO

DEL MONACO, ALFREDO

Nacié en 1934, en Terni, Ita-
lia. Compositor y director de
orquesta. Estudio en la Aca-
demia Santa Cecilia de Roma
y reside, desde 1950, en Ar-
gentina, donde continud sus
estudios de piano. En Buenos
Aires, estudid Composicion
con el maestro Julidn Butista;
y Direccién Orquestal, con Ro-
berto Kinsky. Posteriormente,
se perfeccioné en Direccion,
en la Academia Chigiana de
Siena con Laszlé6 Somogyi.
Fue seleccionado en el con-
curso de becas para estudiar
en el CLAEM (1969-1970] y
contd con una subvencidn del
Center for Inter-American Re-
lations - Fundacion Di Tella.

Su lenguaje compositivo en-
cara la tonalidad fénica y el
contraste entre densidades

DINERSTEIN, NORMAN

de bloques sonoros. Como di-
rector de orquesta, ha desa-
rrollado una amplia carrera
centrando su actividad en el
Teatro Coléon de Buenos Ai-
res, donde, ademas de dirigir
obras importantes del reper-
torio universal, estrend nu-
merosas obras.

Nacié en 1938, en Caracas, Ve-
nezuela. Compositor y docen-
te. Realizd su formacion inicial
en Piano con Moisés Moleiro;
y en Composiciéon, con Primo
Casale. Se trasladod a los Es-
tados Unidos en 1969, donde
dictdé diversas conferencias y
cursos sobre Composicién y
uso de medios electrdnicos
hasta 1975, principalmente en
el Centro de Musica Electro-
nica Columbia-Princeton. En
1974, obtuvo el grado de Doc-
tor en Artes Musicales por la
Universidad de Columbia.

Su actividad musical lo hizo
merecedor de importantes dis-
tinciones, como el Premio Na-
cional de Mdusica de Venezuela
(1999) y el Premio Tomas Luis
de Victoria (2002). Algunas de
sus obras mas importantes son
Tupac-Amaru (para orquesta),
Tientos de la noche imagina-
da (para guitarra y orquesta) y

Syntagma (para medios mix-
tos). Su produccion se ha ejecu-
tado y grabado en importantes
festivales y sellos internacio-
nales, respectivamente.

Fue seleccionado como becario
del CLAEM, en el concurso rea-
lizado para el bienio 1969-1970.
La falta de recursos del Centro
no posibilité que se trasladara
a Buenos Aires.

Nacié en 1937, en los Estados
Unidos de América. Composi-
tor y docente. Realizd un Ba-
chelor of Music en la Univer-
sidad de Boston y completo
el Master of Music en el Hartt
Colleg of Music, West Hart-
ford. Ademas, en la Univer-
sidad de Pinceton, obtuvo el
grado de Master of Fine Arts
y, en 1970, realizé la defensa
de su Phd in Fine Arts. Tuvo
diversas distinciones que le
permitieron asistir a estudios

Fuente: Gentileza del compositor.

en Berlin y a cursos de vera-
no en Darmstadt. Produjo una
importante cantidad de obras
y se desempend como direc-
tor en distintas agrupaciones
orquestales.

En el CLAEM, asistid a cursos,
durante 1969-1970, por haber
ganado el Concurso para Jo6-
venes Compositores de Amé-
rica, patrocinado por la Fun-
dacion Di Tella y el Center for
Inter-American Relations. La
obra por la cual obtuvo tal dis-

tincion, Four settings on texts
of Emily Dickinson (1961), para
soprano y cuarteto de cuer-
das, fue ejecutada en 1969,
durante el Octavo Festival de
Musica Contemporanea.
Afos mas tarde, ocupd el car-
go de Decano en el College-
Conservatory of Music de la
Universidad de Cincinnati, en-
tre 1982y 1983.
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ETKIN, MARIANO

;

FEINSTEIN, DIEGO HORACIO

Nacid en 1943, en Buenos Aires,
Argentina. Compositor, docen-
te y ensayista. Inicié su forma-
cién como compositor con Gui-
llermo Graetzer. Fue becario
del CLAEM (1965-1966 y 1971).
Posteriormente, becado por
la OEA, estudid en la Juilliard
School of Music de Nueva York
con Luciano Berio. En Utrecht,
estudié Direccion Orquestal
con Paul Hupperts; y Mdsica
Electrdnica, con Gottfried Ko-
nig en el Estudio de Sonologia,
con una beca del gobierno ho-

landés. Ademas, tomd clases
de direccion con Pierre Boulez
y Franco Ferrara.

Las obras de Etkin, mediante
la exploracién de los umbra-
les de percepcion, se des-
envuelven entre lo real y lo
aparente en la riqueza de un
mundo sonoro ambiguo.

Por su obra, ha recibido diver-
sos premios: del Fondo Na-
cional de las Artes; de la Fun-
dacion Gaudeamus, Holanda;
y del Sexto Seminario Inter-
nacional de Compositores,

FLORES, BERNAL

Boswil, Suiza; entre otros. Ha
recibido encargos de diversos
ensambles y radios europeos.
Sus obras se ejecutan fre-
cuentemente en importantes
festivales internacionales y
latinoamericanos.

Ademas de una extensa labor
docente, ha escrito numero-
sos ensayos relacionados con
el analisis y la composicion
musical. A su vez, se han pu-
blicado trabajos sobre su obra
en medios nacionales e inter-
nacionales.

Nacié en 1943, en Buenos Ai-
res, Argentina. Compositor y
docente. Obtuvo los titulos de
Profesor Superior de Piano y
de Composicion en el Conser-
vatorio Nacional de Mdsica
Carlos Lopez Buchardo. Alli,
fue alumno de Eugenio J. Bu-
res y Roberto Garcia Morillo
en Piano y en Composicion,
respectivamente.

Ademas, completé el curso
sobre Direcciéon Coral e Ins-
trumental en el Instituto Su-

perior de Arte del Teatro Co-
lon y realizd estudios sobre
Historia de las Artes en la
Universidad de Buenos Aires.
Por concurso, obtuvo la beca
para asistir a los cursos del
CLAEM durante el bienio
1969-1970.

Seguln la documentacion del
Archivo CLAEM, no dispuso de
un monto de dinero para su
beca, pero consigui6 una ante
el Servicio Aleman de Inter-
cambio Académico (DAAD), en
1969. Desde 1971, estudid con
Wolfgang Fortner en la Albert-
Ludwigs-Universitdt en Frei-
burg, donde consiguid el gra-
do de doctor. Fue profesor de
Composicién y de estudios
sobre la nueva musica en la
Musikakademie, Kassel. Ob-
tuvo el Premio de Composi-
cién Banda Sinfénica Munici-
pal de Buenos Aires (1970), el
Premio para Jévenes Compo-
sitores de Stuttgart (1973 y el
Kasseler Kunstpreis (2007).

Naciéo en 1837, en San José
de Costa Rica. Compositor
y musicologo. Estudié pia-
no, en San José, con Carlos
Enrique Vargas. Desde 1951
hasta 1964, continud su for-
macion en la Eastman School
of Music de la Universidad de
Rochester, Nueva York. Alli
estudid Piano con José Echa-
niz y Composicion con Way-
ne Barlow, Bernard Rogers y
Howard Hanson. En esa Uni-
versidad, completd su Licen-
ciatura en Mdusica, en 1961, su
Magister en MUsica, en 1962,y
el Doctorado en Composicion
Musical, en 1964. Durante
1963-1964, estuvo becado por
la Unién Panamericana. Lue-
go de su graduacion, y desde
1965, se dedicd a la docencia
universitaria y a la investiga-
cion musicoldgica, en Costa
Rica, donde obtuvo el Premio
Nacional de Mdusica en tres
oportunidades. Fue seleccio-

. 3

nado como becario durante
1965-1966, en el CLAEM, pero
renuncio a su beca aduciendo
que las materias ofrecidas le
eran ya conocidas. Gran parte
de su produccién musical per-
tenece a su etapa formativa en
Rochester. Posee una impor-
tante produccion tedrica refe-
rida a aspectos didacticos, ar-
ticulos y libros, principalmente
referidos a la creacion musical
en Costa Rica.



GUTIERREZ, BENJAMIN

IBARRA GROTH, FEDERICO

Nacié en 1937, en San José,
Costa Rica. Compositor, pia-
nista, director de orquesta y
docente. En 1953, ingresd al
Conservatorio de Mdusica de
la Universidad de Costa Rica,
donde estudid piano con Mi-
guel Angel Quesada. En 1957,
viajo a Guatemala para es-
tudiar piano y composicién a
través de una beca.

Continud sus estudios en el
New England Conservatory of
Music de Boston. Alli obtuvo el
grado de Master of Music, en
1960. En 1961, tomd clases en
Aspen, Colorado, con Darius
Milhaud, y en Ann Harbor, Mi-
chigan, con Ross Lee Finney.
Entre 1965-1966 fue becario
del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales
del Torcuato Di Tella (CLAEM),

KRIEGER, ARMANDO

donde tomd contacto con la
composicion latinoamericana
contemporanea.

De regreso a Costa Rica, se
abocé a la composicion e in-
terpretaciony a la ensefanza,
alcanzando el reconocimien-
to de Profesor Emérito en la
Universidad de Costa Rica.
Gutiérrez desarrollé en pa-
ralelo una vasta carrera
de intérprete y compositor.
Sus obras no se ajustan a
una técnica especifica y se
lo suele calificar como un
neorromantico. La musica
de Gutiérrez es reconocida
internacionalmente; es in-
terpretada por orquestas vy
bandas sinfdnicas, grupos de
camaray solistas en América
Latina, Estados Unidos, Eu-
ropay Japon.

Nacié en 1946, en México, D.F.
Compositor, pianista y docen-
te. Realizd estudios musicales
en la Escuela Nacional de Ma-
sica de la Universidad Nacio-
nal Autonoma de México. En
1971, viaj6 a Francia becado
por la radio de la UNAM y por
la radio y television francesa,
paraestudiarenellaboratorio
de musica electroénica que di-
rigia Pierre Schaffer. Ademas,
tomoé cursos de perfeccio-
namiento pianistico con Jorg
Demus y Jean-Etienne Marie.
Desarrolldé una importante
carrera docente en la Escuela
de Mdsica de la UNAM.

Su musica resume elemen-
tos de Lutoslawski, Ligeti y
Messiaen, asimilados en un
lenguaje personal y se posi-
ciona en la ruptura estética
con el nacionalismo mexica-
no, producida en la década

del sesenta. Como pianista,
ha dado a conocer impor-
tantes obras de composi-

tores internacionales del
siglo XX. Por concurso, fue
seleccionado para asistir al
CLAEM, entre 1969 y 1970.
Durante ese periodo, no fue
posible otorgarle asistencia
financiera y debi6 renunciar
a la beca.

Nacio en 1940, en Buenos Ai-
res, Argentina. Realiz6 sus
estudios musicales bajo la
direccion de los maestros
John Montés, Alberto Ginas-
tera, Roberto Kinsky y Er-
nesto Epstein. Form¢ parte
del primer grupo de becarios
del CLAEM en 1963-1964. Alli,
continué su actividad como
compositor y pianista, la cual
venia realizando con amplia
difusion en el medio nacional.
Tuvo una destacada presencia
en los conciertos organizados

por el CLAEM, principalmente
en lo que respecta a la inter-
pretacion y estreno de obras.
En 1963, en colaboraciéon con
Alcides, presentd su obra
Contrastes para dos pianos
y cinta, primera obra mix-
ta creada por un becario de
aquel Centro.

Paralelamente a su labor
como compositor, desarro-
(L6 una importante carrera
internacional como director.
Hatenidoasucargo ladirec-
cion de las mas importantes

orquestas internacionales y
actud en numerosos teatros
del mundo. Su actividad lo
hizo merecedor de numero-
sas distinciones, entre ellos:
Premio del Congreso por la
Libertad de la Cultura; dos
Premios de la Municipalidad
de Buenos Aires; Premio de
la Sociedad Internacional
de Musica Contemporanea;
Fundaciéon Gaudeamus y el
Gran Premio Fondo Nacio-
nal de las Artes 2010 por su
trayectoria.
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KURI-ALDANA, MARIO

KUSNIR, EDUARDO

Nacio en 1931, en Tampico, Ta-
maulipas, México. Compositor
e intérprete. Estudié en la Es-
cuela Nacional de Mdsica de la
UNAM, donde obtuvo el titulo
de Compositor, en 1960. Fue
alumno de Rodolfo Halffter y
Luis Herrera de la Fuente. En
el CLAEM, asistido como beca-
rio durante 1963-1964. Poste-
riormente, obtuvo subsidios
con los que realizd investiga-
ciones sobre Folclore Musical,
en distintos paises del mundo.
Es autor de una importante

produccion de obras sinfoni-
cas, de camara, como asi tam-
bién en el género de la cancion.
En su obra utiliza algunas téc-
nicas seriales mixturadas con
elementos provenientes de
la musica popular. Ha obteni-
do premios en el Concurso de
Composicion de la Escuela de
Musica de la UNAM (1958); en
el Concurso de Composicion de
la Sociedad de Autoresy Com-
positores de México (1968); en
la Union Nacional de Criticos
de Teatro (1992); y, ademas, ha

LANZA, ALCIDES

ganado el Premio Nacional de
Ciencias y Artes (1994). Su la-
bor docente, en Composicion y
Etnomusicologia, la desarrollé
en instituciones dependientes
del Instituto Nacional de Bellas
Artes y en la UNAM., Fue coor-
dinador de distintos proyectos
de investigacion sobre Etno-
musicologia y Danzas Popula-
res. Se ha desempenado como
director huésped de varias or-
questasy de bandas de México,
Cuba, paises sudamericanos y
Estados Unidos.

Fuente: Gentileza del compositor.

Nacié en 1939, en Buenos Ai-
res. Compositor, director de
orquesta y docente. Becado
por el Ministerio de Cultura
de Bulgaria, estudi6 Direccion
Orquestal en el Conservatorio
Bulgaro del Estado, entre 1956
y 1961. Durante 1962-1965,
ejercié la direccion musical
del Ballet Nacional de Cuba.
Fue becario del CLAEM en-
tre 1969 y 1970 vy, utilizando el
Convertidor Grafico Analdgico
creado por Reichenbach, pro-
dujo La panaderia (1970), obra
que acredité premios interna-
cionales. Entre 1972 y 1974,
completé su Doctorado en la

Universidad Paris VIII, becado
por el gobierno francés. En
Venezuela, entre 1978 y 1995)
fue docente e investigador en
la Universidad Central y fun-
dé la catedra de musica elec-
troacustica en el Conservato-
rio Landaeta. Posteriormente,
ejercid la docencia en la Uni-
versidad de Puerto Rico. Su
obra contiene elementos pro-
pios del universo electroacUs-
tico y del teatro musical, don-
de recurre al humor e ironia.
Entre sus obrasy premios ob-
tenidos: las series Lily y Brin-
dis; Cuatro marchas heroicas
(Casa de las Américas, 1967);
Juegos I (Bourges] y Golpecitos
para notificar, para orquesta
sinfénica.

Desde 2001, reside en Argen-
tina. La Fundacion Antorchas
y la Secretaria de Cultura de
la Nacion respaldaron su pro-
yecto de restauraciony digita-
lizacion de archivos sonoros,
que realiza actualmente en el
Instituto Nacional de Musico-
logia Carlos Vega.

Nacid en 1929, en Rosario, Ar-
gentina. Compositor, pianista,
director y docente. Luego de
estudiar en el Centro Latino-
americano de Altos Estudios
Musicales del Torcuato Di Te-
lla - CLAEM, y una intensa ac-
tividad musical nacional, ob-
tuvo una beca de la Fundacion
Guggenheim que le permitid
trasladarse a Nueva York.
Permanecié alli hasta 1971 y
se desempeno como asistente
técnico en el Centro de Musica
Electronica de la Universidad
de Columbia-Princeton. Pos-
teriormente, viajo a Canada
donde dictd clases de compo-
sicion y fue Director del Estu-
dio Electrdnico en la Facultad
de Mdsica de la Universidad
McGill, Montreal. En 2003, fue
designado en esa misma ciu-
dad como Director Emeritus
del Estudio Electrdnico de la
Universidad McGill.

En sus obras, suele incorporar
elementos del teatro musical a
composiciones sustentadas en
procedimientos seriales. Una

Fuente: Gentileza del compositor.

busqueda experimental en tor-
no al uso de los instrumentos
se extendid a la combinacion
de medios electronicos con
acusticos hasta la utilizacion
de la voz humana, mediante un
particular uso del lenguaje. La
simbologia multiple del objeto
musical suele ser un elemento
recurrente en sus obras.

Su desempeno como intér-
prete y su labor creadora lo
favorecieron con distinciones
internacionales como el Di-
ploma de Honor de la OEAy el
Victor Martyn Lynch-Staunton
Award 2003 del Consejo de las
Artes de Canada.



LETELIER, MIGUEL

Naci6 en 1939, en San Miguel,
Santiago de Chile. Compo-
sitor, organista y docente.
Proviene de una familia de
musicos destacados y obtuvo
una formacion tempranaen la
ejecucion y creacion musical.
Estudié musica en el Conser-
vatorio Nacionaly en la Facul-
tad de Artes de la Universidad
de Chile, donde tomd clases
de Composicién y Organo con
Julio Perceval. Consiguié una
beca del ITDT para estudiar
en el CLAEM durante 1965-
1966. En 1968, fue becado
por el Gobierno francés para
perfeccionarse en Organo con
el maestro J. J. Grinenwald.
Posteriormente, se trasladd
a Hamburgo, donde tomo cla-

MAIGUASHCA, MESIAS

ses en la Escuela Superior de
Mdusica, durante 1969-1970,
con U. von Kameke (Organo) y
con Diether de la Motte (Com-
posicion).

Ha desarrollado una impor-
tante carrera internacional
como intérprete de odrgano.
Asimismo tiene relevancia
su actividad en organizacio-
nes musicales académicas.
Ha abordado la composicion
para diversos medios, desde
obras solisticas para diferen-
tes instrumentos hasta obras
para gran orquesta. También
incursiond en la mdusica inci-
dental. La Facultad de Artes
de la Universidad de Chile le
otorgd, en 2008, el Premio
Nacional de Arte en Musica.

'

Nacid en 1938, en Quito, Ecua-
dor. Compository docente. Es-
tudié en el Conservatorio de
Quito, en la Eastman School
of Music (EE.UU.), en el Cen-
tro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales del Tor-
cuato Di Tella - CLAEM y en

la Musikhochschule de Koln
(Alemania). Desde su con-
tacto con Stockhausen, entre
1966 y 1976, se concentrd en
la electroacustica, la musica
con computadores y la expe-
rimentacion con instrumentos
acusticos. Ha creado “objetos
sonoros” de metal y madera,
que fueron un punto de partida
para varias de sus composi-
ciones. Realiz6 sus produccio-
nes en el estudio de Musica de
la WDR (Colonia), en el Centre
Européen pour la Recherche
Musicale (Metz), en el IRCAM
(Paris), en el Acroe (Greno-
ble] y en el ZKM (Karlsruhe).
Sus obras se han presentado
en los principales festivales
europeos y ha publicado arti-
culos sobre creacion musical.

Se desempefid como docen-
te en las ciudades de Metz,
Stuttgart, Karlsruhe, Basel,
Sofia, Quito, Cuenca, Bue-
nos Aires, Bogota, Madrid,
Barcelona, Gyor y Szomba-
thely (Hungria), Seoul (Co-
rea). Desde 1990, ocupd el
cargo de Profesor de Musica
Electréonica en la Musikho-
chschule de Freiburg hasta
su retiro en 2004. En 1988
fundd con Roland Breiten-
feld el K. 0. Studio Freiburg,
para el cultivo de musica
experimental. Desde 2008,
es miembro del Directorio
Artistico del Grupo de Mu-
sica Experimental y Artes
Mediaticas, y del Ensamble
GEMART. Desde 1996, vive
en Freiburg.
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MARANZANO, JOSE RAMON

MARTINEZ, ARIEL

Fuente: Gentileza del compositor.

Nacid en 1940, en Santiago del
Estero, Argentina. Composi-
torydocente. En su ciudad na-
tal estudio musica en el Con-

servatorio Gdmez Carrillo.
Se trasladé a Buenos Aires y
obtuvo el titulo de Licenciado
en Mdsica con especialidad en
Composicién, en la Facultad
de Artes y Ciencias Musicales
dela UCA.Seinicié enla Com-
posicion Electroacustica en el
estudio de Fonologia Musical,
en la Universidad de Buenos
Aires, guiado por Francisco
Kropfl. Durante 1969-1970,
estudio en el CLAEM, becado

por concurso y, en condicidn
de becario, permanecio alli
durante 1971.

Ha recibido premios del Fon-
do Nacional de las Artes
(1965, 1972 y 1973); del Festi-
val Panamericano de Mdsica
de Guanabara (1970); de la
Sociedad lItaliana de Mdsica
Contemporanea (1972) y en
el Concurso Juan Carlos Paz
(1975). Su obra se ha presen-
tado en importantes festiva-
les de musica contemporanea
en Latinoamérica, Europa vy
Estados Unidos.

Luego del cierre del CLAEM,
entre 1973 y 1980, se desem-
pend como Director del Centro
de Investigaciones en Comuni-
cacion Masiva, Arte y Tecnolo-
gia (CICMAT). Desde 1980 has-
ta 1983, fue designado Director
General del Centro Cultural
Ciudad de Buenos Aires (hoy,
Centro Cultural Recoleta). Fue
docente de diversas asignatu-
ras en el Instituto Superior de
Arte del Teatro Colodn.

Nacié en 1940, en San José,
Uruguay. Compositor y do-
cente. Su formacion musical
se inicid en Montevideo, don-
de estudido Bandonedn, Flau-
tay, con Angelo Turrizzianiy
Héctor Tosar, Composicidn.
Se trasladd a Buenos Aires
en 1969, luego de obtener por
concurso una beca para asis-
tir a los cursos del CLAEM,
donde continud sus estudios
hasta 1971.

Ejercio una amplia labor do-
cente desde 1973. Inicial-
mente se incorporo a la Uni-
versidad de La Republica en
Montevideo vy, luego, en Ar-
gentina, dictd catedras en Rio
Cuarto, Cérdoba, La Plata y
Buenos Aires. Entre 1982 y
1985, estuvo a cargo del La-
boratorio de Investigacion y
Produccion Musical del Cen-

tro Cultural Recoleta de Bue-
nos Aires.

En la década del sesenta, pa-
ralelamente a su desempeno
en el dmbito del tango e in-
cursiones en la creacion de
musica incidental y bandas
sonoras para cine, comenzé
a desarrollar una metodolo-
gia personal para la elabo-
racion de obras instrumen-
tales y electrénicas. Con esa
metodologia, se propuso re-
solver problemas vinculados
al control macroestructural
de la obra y su relacién con
elementos internos, dotados
de un cierto grado de aleato-
riedad. Fruto de esta etapa,
entre otras, estan las series
de obras tituladas Cabotaje y
Tromboffolon, para diversas
combinaciones de instrumen-
tos y cinta.



MASTROGIOVANNI, ANTONIO

Nacié en 1936, en Montevi-
deo, Uruguay. Compositor y

docente. Luego de realizar
estudios de piano, en 1958, se
inicio en Composicion, bajo la
guia de Héctor Tosar. En 1963,
ingres6 en el Conservatorio
Nacional de Mdsica de la Uni-
versidad de la Republica. alli
tuvo como maestros a Tosary
a Carlos Estrada en Composi-
cion. Se gradud en 1972. Fue
becario del CLAEM durante
1969-1970. Obtuvo una beca
de la OEA en 1973, para tras-
ladarse a México, donde estu-

dié con Rafael Pavon. Gracias
a una beca del estado italiano,
durante 1974, estudid6 Com-
posicion con Franco Donatoni
en Milany realizo practicas en
el Instituto de Fonologia de la
RAI. Entre 1975y 1988, residid
en Venezuela, donde desarro-
(L6 una intensa actividad do-
cente en diversas institucio-
nes. Ademas, fundd y dirigid
la primera editorial venezo-
lana de musica en el Instituto
Latinoamericano de Investi-
gacionesy Estudios Musicales
Vicente Emilio Sojo, Caracas.
Regresd a Uruguay y se inte-
gré como docente y Director
en la Escuela de Mdsica de la
Universidad de la Republica.
Por su obra, obtuvo los pre-
mios de la Fundacion Gau-
deamus; 50.° Aniversario
Sociedad Orquesta Sinfénica
de Venezuela; Premio Sodre
y Sociedad ltaliana de Mdsica
Contemporanea, entre otros.
Fallecio en mayo de 2010.

MIGLIARI FERNANDES, MARLENE

Nacié en 1937, en Cambara,
Brasil. Compositora, pianista
y docente. Se formd como pia-
nista en el Instituto Musical de
San Pablo, donde tomd clases
de Composicion y Orquesta-
cién, con Damiano Cozzella,
Hans-Joachim Koellreutter y
Conrad Bernhard. En su ju-
ventud, tuvo una actuacion
destacada como pianista y
obtuvo diversas distinciones
nacionales en Brasil. Fue

becaria del CLAEM durante
1967-1968.

Al regresar a Brasil, en 1969,
se establecié en Rio de Janei-
ro, donde realizd una extensa
labor como docente de Analisis
Musical y Difusion del Reper-
torio Musical Contemporaneo,
en la Universidad de Rio de Ja-
neiro. Ademas, se dedico a los
estudios tedricosy, en 1999, pu-
blicd su libro Erosdo, Processos
de Estruturacao em Villa-Lobos.

MAZZADI, EDUARDO DAVID

Nacié en 1935, en Junin, Ar-
gentina. Realiz6 estudios mu-
sicales en el Conservatorio
de La Plata, dependiente del
Ministerio de Educacion de
la Provincia de Buenos Ai-
res. Alli, cursé la carrera de
Composicién, donde tuvo a
Luis Gianneo como docente
principal de la asignatura. A
su vez, sus clases de Armonia
estuvieron a cargo de Enrique
Gerardo; y las de Instrumen-
tacion y Orquestacion, de Ge-
rardo Gandini. En 1963, obtuvo
una beca del Fondo Nacional
de las Artes.

En el CLAEM, resultd selec-
cionado por concurso para
asistir como becario durante
1965-1966.
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<> Luigi Dallapiccola y
grupo de becarios, 1964.

NOBRE, MARLOS

NOVA SONDAG, JACQUELINE

Fuente: gentileza alcides lanza.

Nacié en 1939, en Recife, Bra-
sil. Compositor, pianista y di-
rector de orquesta. Durante
1948-1959, estudid Pianoy Teo-
ria Musicalen el Conservatorio
de Musica de Pernambuco. En
San Pablo, estudi6 Composi-
cién con Hans-Joachim Koell-
reutter (1960) y con Camargo
Guarnieri (1961-1962). Obtuvo
una beca para estudiar en el
CLAEM, durante 1963-1966.
Entre 1968 y 1969, tomd clases
con Vladimir Ussachevsky en
el Columbia-Princeton Electro-
nic Music Center (Nueva York] y
con Alexander Goehry Gunther

Schuller, en el Berkshire Mu-
sic Center (Tanglewood).

De regreso a Brasil, se esta-
blecié en Rio de Janeiro donde
participoé de la vida cultural,
ocupando importantes cargos,
como Director Musical de Ra-
dio MEC y de la Orquesta Sin-
fénica Nacional (1971-1976);
Director del Instituto Nacional
de Mdsica FUNARTE (1976-
1979); Presidente de la Acade-
mia Brasilera de Musica (1985-
1995) y Presidente del Consejo
Internacional de Mdsica de la
UNESCO (1986-1987).

Su destacada actividad como
compositor se equipara a su
desempefio como intérprete.
Durante su carrera, obtuvo im-
portantes distinciones: Orden
de Mérito (Brasilia, 1988); Or-
den de Rio Branco (1989); TRI-
MALCA (1979); Tribuna Interna-
cional de Compositores (1994);
Orde dArts et Lettres (France,
1994) y el Premio Tomas Luis
de Victoria (2005), entre otros.

Nacié en 1935, en Gante, Bél-
gica. Compositora. Su familia
se trasladé a Colombia cuan-
do era muy pequena. En 1958,
radicada en Bogota, ingresé
en el Conservatorio Nacional
con el fin de realizar una ca-
rrera como pianista. A par-
tir de 1960, comenzé a tomar
clases de Musical, Armonia
y Contrapunto. Hacia 1963,
sus intereses musicales se
orientaron hacia la composi-
cion. Participd en talleres de
Morfologia, Instrumentacion
y Direccion. En la Universidad
Nacional, asistid al curso de

Mdsica Contemporanea que
dicto Blas Emilio Atehortta en
1965y, en 1967, obtuvo el titulo
de Maestra en Composicion.
Obtuvo, por concurso, la beca
para estudiar en el CLAEM
durante 1967-1968.

La produccion temprana de
Nova fue reconocida y ejecu-
tada desde un principio, como
los Doce mdviles o Metamorfo-
sis lll. Alo largo de su carrera,
represent6 a Colombia en im-
portantes festivales interna-
cionalesy, en sus obras, abor-
do la creacidn instrumental,
electrénica y elementos au-
diovisuales. Luego de su ex-
periencia en el CLAEM, donde
su produccion se incliné hacia
el uso de medios electroacus-
ticos. Regres6 a Colombia y
se esforzo en difundir la pro-
duccion musical avanzada del
momento, tanto en conciertos
como en programas radiales.
Falleci6 en Bogota, en 1975.



NUNEZ ALLAUCA, ALEJANDRO

ORELLANA, JOAQUIN

Naci6 en 1943, en Moquegua,
Perd. Compositor y acor-
deonista. Luego de una inicia-
cion temprana en la musica
como acordeonista, en 1955
comienza a estudiar, con el
maestro Manuel Cabrera Gue-
rra, organista de la Catedral
de Lima. Posteriormente, es-
tudio Violonchelo y Pedagogia
en el Conservatorio Nacional.
Mediante el concurso de 1968,
obtuvo una beca para estu-
diar en el CLAEM (1969-1970)
y continu¢ asistiendo hasta el
cierre del Centro. Entre 1972y
1973, se abocd a su profesion
de concertista de acordedn
en Estados Unidos. En 1987,
se radico en Milan e inicidé un
nuevo e intenso periodo como
compositor y docente.

Sus creaciones partieron de
un estilo tonal, transitaron
una etapa atonal que di6 lu-
gar a un periodo aleatorio-or-
namental desembocando en
una segunda etapa de estilo
pentafdnico-tonal que alter-
na el sacro-profano. En gran
parte de su obra utiliza la voz
humana. De estas creaciones
se destacan la Misa Andina,
El hijo del sol, Magnificat y la
opera El mercader de Venecia.
Entre sus obras instrumenta-
les se encuentran el Concier-
to Ornamental para orquesta,
Wiesbaden concert para piano
y orquesta, Rapsodia brasilia-
na, Concierto a Machu Picchu
para flautay cuerdas.

Nacio en 1937, en Guatemala.
Compositor, violinista y do-
cente. Se formo en Composi-
cion con Franz Ippisch, José
Castaneda y Augusto Arde-
nois; y en Violin; con Carlos
Ciudad Real, en el Conserva-
torio Nacional de Guatema-
la, donde se gradud en 1959.
Luego de una etapa exitosa
de creacion, a partir de su
estadia en Buenos Aire entre
1967-1968, como becario del
CLAEM, incorpord nuevos re-
CUrsos sonorosy experimento
en la construccion de instru-
mentos al regresar a Guate-
mala. Alli, ademas de integrar
la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal, tuvo una importante labor
como docente en el departa-
mento de musica de la Direc-

cion General de Cultura y Be-
llas Artes, donde se abocd a la
difusion de los conocimientos
adquiridos. En 1974, fundo el
Grupo de Experimentacion
Musical con el cual presento
diversas obras. Entre 1977 y
1982, trabajo en el desarro-
llo de una serie de talleres de
musica experimental en Gua-
temala, junto a sus discipulos.
En el plano internacional, sus
creaciones y ensenanzas en-
contraron unreconocido lugar
a partir de su participacién en
los Cursos Latinoamericanos
de Mdusica Contemporanea.
Ademas de participar en Fes-
tivales internacionales pre-
sentando sus obras, ha edita-
do articulos y ensayos sobre
su pensamiento musical.
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PARASKEVAIDIS , GRACIELA

Nacio en 1940, en Buenos Ai-
res. Compositora, musico-
loga y docente. Estudié en el
Conservatorio Nacional de
Mlsica de Buenos Aires vy,
posteriormente, fue becaria
del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales
del Torcuato Di Tella (CLAEM)
y del Servicio Aleman de In-
tercambio Académico (DAAD).
Entre sus maestrosy modelos
puede mencionarse a Gerardo
Gandini, lannis Xenakis, Edgar
Varese, Silvestre Revueltas y
Luigi Nono.

Su obra musical se caracteri-
za por una intensa y concen-
trada expresividad fundada,
desde posicionamientos filo-

soficos y estéticos, en hechos
de origen social, artistico y
personal. Se ejecuta en La-
tinoamérica, Europa y Asia y
cuentan con varias grabacio-
nes fonograficas.

Ha recibido premios de la
Asociacion  Argentina de
Compositores, Municipali-
dad de Buenos Aires y Aca-
demia de Artes de Berlin,
entre otros. Ha realizado una
amplia actividad docente en
forma privaday en la Escue-
la Universitaria de Musica en
Montevideo. Ha dictado se-
minarios y conferencias en
numerosos paises y forméd
parte como jurado de con-
cursos nacionales e inter-
nacionales. Su produccién
tedrica ha sido editada por
Musik Texte, Pauta, Revista
Musical Chilena, Luld, World
New Music Magazine y Re-
vista Argentina de Musicolo-
gia, entre otros medios.

Es autora de dos libros sobre
Eduardo Fabiniy Luis Campo-
ddnico. Es editora de la revis-
ta virtual www.latinoameri-
ca-musica.net. Desde 1975,
reside en Montevideo.

PERUSSO, MARIO

Nacid en 1936, en Buenos Ai-
res, Argentina. Compositor y
director de orquesta. Estudio

Composicién con Cayetano
Marcolli; y Direcciéon Orques-
tal, con Mariano Drago y Ro-
berto Kinsky. Fue becario del
CLAEM (1967-1968). Realizé
cursos con Messiaen, Dalla-
piccola y Xenakis.

En su produccion, recono-
cié una inclinacién hacia las
creaciones de compositores
polacos como Ligeti y Pen-
derecki. En sus obras existe
una organizacion dramati-
ca, donde la accioén es con-

ducida por construcciones
intervalicas y procesos de
transformacion ritmica. En-
tre sus obras, se encuentran
el Réquiem de los angeles,
Resurrexit y la 6pera Guaya-
quil. Su Sinfonia N.° 1 gan¢
el concurso en conmemora-
cion al quinto centenario del
descubrimiento de América;
Escorial recibidé el premio de
la Asociacion Argentina de
Criticos, en 1989, Asociacion
que lo distinguio6 por su labor
como director, en 1993.

Ha desarrollado una impor-
tante carrera en el campo de
la direccion de dpera. En el
Teatro Colén, se desempefo
como director (1982]) y, desde
1970, fue maestro interno.
Ademas de haberse desem-
penado como director artis-
tico del Teatro Argentino de
La Plata, fue director titular
de importantes orquestas
nacionales. En 1999, recibid
el Premio Konex por su labor
como director.



POZADAS, FLORENCIO

RANIERI, SALVADOR

Nacidé en 1939, en Potosi, Boli-
via. Compositor y percusionis-
ta. En Potosi, realizd estudios
de Violin. Se trasladd a Buenos
Aires en 1959, donde continud
sus estudios con Alberto Va-
rady. En 1965, obtuvo el titulo
de Profesor de Percusion en el
Instituto Superior de Arte del
Teatro Coldn, donde sus maes-
tros fueron Antonio Yepes y
Néstor Astutti. Paralelamente,
realizd estudios de Armonia
con Armando Krieger, y Con-

trapunto y Composicién con
Gerardo Gandini. Fue becario
del CLAEM durante 1967-1968.
Como percusionistaformd parte
del conjunto Ritmos, que dirigia
Antonio Yepes, y se desempeno
en la Orquesta Filarmonica de
Buenos Aires. Por su obra Tres
coros bolivianos obtuvo, en 1965,
el primer premio en el concurso
Luz Mila Patino, Bolivia.
Fallecié en Buenos Aires, en
diciembre de 1968.

RIVERA , ENRIQUE

Nacidé en 1930, en Arena, lta-
lia. Compository clarinetista.
Comenzoé su formacion mu-
sical en ltalia, en Clarinete y
Teoria Musical. Radicado en
Argentina, continu6 sus estu-
dios y alcanzd a formar parte
de importantes agrupaciones
instrumentales en La Plata,
Avellaneda y Buenos Aires.

Estudié Piano con Dora Cas-
tro; Teoria Musical con Athos
Palma; y Composicién, con
Juan Francisco Giacobbe. En
1972, obtuvo subsidios del
gobierno italiano y del Fondo
Nacional de las Artes que le
permitieron estudiar en Ita-
lia con Goffredo Petrassi; y
Composicion Electroacusti-
ca, con Domenico Guaccero.
Su produccién ha merecido
distinciones internacionales
y nacionales, entre ellas, el
Premio Municipal de la Ciu-
dad de Buenos Aires en tres
oportunidades.

Fue seleccionado para es-
tudiar en el CLAEM durante
1969-1970. Ante los proble-
mas economicos del Centro,
no fue posible otorgarle un
subsidio.

-

Nacio en 1941, en Providencia,
Chile. Compositor. Inici6 su
formacion musical en la Es-
cuela Moderna de Mdsica, en
1957, donde se especializd en
Piano. En 1960, ingreso al De-
partamento de Mdusica de la
Universidad Catolica de Chile,
donde tomé clases de Compo-
siciéon con Juan Orrego-Salas.
Posteriormente, en 1962, con-
tinud su carrera en el Conser-

vatorio Nacional de Musica de
la Universidad de Chile, en la
catedra de composicion de
Gustavo Becerra. En esa ins-
titucion, realizé algunos estu-
dios de Direccion Orquestal.
Fue seleccionado por concur-
so como uno de los becarios
del CLAEM, durante 1965-
1966. Su obra fue conocida
en Buenos Aires en 1964,
cuando se presenté la Suite
para piano Sine Nomine, en
el Tercer Festival de Musica
Contemporanea. La produc-
cion de durante los anos en el
CLAEM abordé diversas apli-
caciones seriales, destacan-
dose un interés por el control
de patrones temporales. Al
regresar a su pais, se des-
empend como asistente en la
catedra de Composicidon de
Gustavo Becerra, en la Uni-
versidad de Chile.



SANGUESA HINOSTROZA, IRIS

RONDANO , MIGUEL ANGEL

ROSS, WALTER

Nacid en 1934, en Godoy Cruz,
Provincia de Mendoza. Com-
positor. Estudié piano y com-
posicion en el Conservatorio
Nacional Carlos Lopez Bu-
chardo de Buenos Aires, don-
de fueron sus maestros los
compositores Roberto Garcia
Morillo y Alberto Ginastera.
Se introdujo a las técnicas
contempordneas y a la musi-
ca electrdnica en el CLAEM,
becado durante 1963-1964.
Asimismo estudié con Nadia

Boulanger y René Leibowitz
en Paris, gracias a una beca
obtenida por concurso. Du-
rante 1974, por intermedio del
Instituto de Cultura Hispani-
ca, estudid composicion en
Granada con Rodolfo Halffter;
y en Santiago de Compostela,
con Alberto Ginastera.

Se desempeiid como maes-
tro interno del ballet estable
del Teatro Coldn de Buenos
Aires. En cuanto a sus varia-
das obras, luego de un mo-
mento inicial mas tradicional,
incursiond en la composicion
electroacustica y se relaciond
con obras escénicas: dperas,
ballet, audiovisuales y musica
incidental para cine y teatro.
En sus creaciones, ademas
de recurrir a diversos medios
técnicos y tecnoldgicos, el hu-
mor es un elemento que esta
presente, principalmente en
las obras del género lirico.

Nacié en 1933, en Osorno,
Chile. Compositora, pianista 'y
pedagoga. Inicid sus estudios
musicales en el Conservatorio
Carolina Klagges de Osorno'y,
posteriormente, ingresd en
el Conservatorio Nacional de

Musica de la Universidad de
Chile, donde se gradué como
pianista en 1958. En forma
conjunta, realizd estudios de
Pedagogia Musical, labor que
desarrolld en distintas insti-
tuciones de la ciudad de San-
tiago. Ademas, estudid Percu-
sion, Direccion de Orquesta,
Artes Plasticas y Danza.

Inicid su formacion como com-
positora con Gustavo Becerra.
Durante 1967-1968, recibid la
beca de la Fundacion Di Tella
para asistir a los cursos del
CLAEM, donde se especiali-
z6 en musica electroacustica.
Durante ese primer afo, es-
cribié Cuarteto para madera. En

1968, en el Laboratorio de Mu-
sica Electronica del CLAEM,
desarrollé la obra Integracion
para banda magnética, danzay
proyeccion de diapositivas.

Su produccion incluye obras
electroacusticas: Permanencia
I: Permanencia Il; Oda a la Hu-
manidad (para banda magnéti-
ca, coro, conjunto instrumen-
tal, musica para pagina web;
obras instrumentales: ciclo de
12 obras basadas en los 12 to-
nos, ciclo de canciones, trozos
corales; y trabajos didacticos:
pequefios ciclos infantiles, mé-
todo para estudiar piano desa-
rrollando la creatividad, talle-
res de improvisacion.

Compositor y docente nor-
teamericano. Se formod ini-
cialmente en Nebraska como
cornista y ejecutd varios ins-
trumentos en diversas agrupa-
ciones. Estudi6 Composicion
con Robert Beadell y, durante
su Doctorado en la Univer-
sidad de Cornell, con Robert
Palmer y Karell Husa. Obtuvo
una beca de la Organizacion de
los Estados Unidos de Amé-
rica para estudiar, en forma
privada, con Alberto Ginaste-
ra (1965). Durante su estadia
en Buenos Aires, se incorporo
como becarios del CLAEM. Su
obra The Silent Fireflay, para
cano y conjunto instrumental,
fue estrenada en el concierto
de becarios de 1965.

Sus Ultimas obras se carac-
terizan por la presencia de
una organizacién neomodal y
pandiatdnica. Gran parte de
las composiciones abordan
la formacion de concierto con
solista y obras corales.



SARMIENTOS, JORGE

Nacié en 1931, en San Antonio

Suchitepéquez,  Guatemala.
Compositor y director de or-
questa. Ingreso en el Conser-
vatorio Nacional de Guatemala
donde egresd como pianista,
compositor y director orques-
tal. Su maestro, en aquellos
anos, fue Ricardo Castillo.
Gracias a una beca, viajo a
Francia para estudiar en la
Ecole Normale Superieure de
Musique (1955-1956). Fue be-
cario del CLAEM (1965-1966).
Esta etapa de su formacion lo
reorient6 estéticamente hacia

SETTI, KILZA

un neoclasicismo inicial, en el
que incorpordé procedimientos
seriales, aleatorios y de mayor
densidad sonora. Sus obras
han sido premiadas y son eje-
cutadas internacionalmente.
Tomo cursos de perfecciona-
miento en Direccion Orquestal
con Pierre Boulez y Sergiu Ce-
libidache. Ha estado al frente
de la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal de Guatemala (1971-1991) y
ha interpretado un vasto reper-
torio ante diversas orquestas
de América Latina, Francia,
Estados Unidos y Japon.

Fue distinguido con la Or-
den del Quetzal, las Palmas
Académicas del Gobierno de
Francia y el Emeritissimum
de la Universidad de San Car-
los de Guatemala, entre otros.
Ha sido catedratico en el Con-
servatorio Nacional de Guate-
mala (1967), en la Universidad
Rafael Landivar (1968-1980) y
en la Universidad Francisco
Marroquin (1982-1986).

Nacid en 1932, en Sao Ber-
nardo do Campo, Brasil
Compositora. Se gradudé en
el Conservatorio Dramatico y
Musical de Sao Paulo (1953),
donde tuvo como profesor
de Composicion a Camargo
Guarnieri. Luego de obtener
diversos premios como com-
positora, se presenté en el
concurso de becas del CLAEM
y fue seleccionada por el jura-
do como becaria para el bie-
nio 1967-1968. Pero por pro-

blemas personales, no pudo
asistir.

Gracias a una beca de la Fun-
dacion Gulbenkian, se tras-
ladé a Lisboa donde estudid
Etnomusicologia con Michel
Giacometti; y Composicion,
con Fernando Lopes Graca.
En 1982, recibido su titulo de
Doctora en Antropologia So-
cial en la Universidad de Sao
Paulo. Ha realizado investiga-
ciones sobre los pueblos Mb-
ya-Guarani y Krahd de Brasil.

SERRA, LUIS MARIA

Nacié en 1942, en Buenos Ai-
res, Argentina. Compositor
y director de coro y orques-
ta. Obtuvo la Licenciatura en
Composicion en la Facultad
de Artes y Ciencias Musicales
de la UCA. Estudié Composi-
cion con Roberto Caamano,
Alberto Ginastera y Gerardo
Gandini. Ademas, se formé en
Piano con Roberto Locatelli;
y en Direccion Coral, con Je-
sus Segade. Fue becario del
CLAEM durante 1967-1968
y, entre 1969 y 1970, obtuvo
becas del gobierno francés
y de la Asociacion Wagneria-
na de Buenos Aires para es-
tudiar con Pierre Schaeffer y
Francois Bayle, en el GRM de
la ORTF y en el Conservatorio
de Paris.

En 1973, fue uno de los funda-
dores del Atelier de Realiza-
ciones Técnico Electroaculs-
ticas Arte 11, Buenos Aires.
Es fundador y Vicepresidente
de la Federacion Argentina
de Musica Electroacustica. Se
desempend como docente en
la UCA, en el Conservatorio

t

Nacional Carlos Lopez Bu-
chardo y en la Universidad de
Lanus.

Se ha dedicado a la musicaya
la produccién electroacustica
y orquestal, en ambitos aca-
démicos y para espectaculos
teatrales y cinematograficos.
Por sus trabajos recibid nu-
merosos premios y distincio-
nes: el Premio Promociones
(1964), Premio Municipal Ma-
ria Guerrero (1985 y 1988),
Caballero Granadero de los
Antes (2000) y el Premio Ar-
gentores (2003), entre otros.



VALCARCEL, EDGAR

Fa

Nacid en 1932, en Puno, Perd.
Compositor, pianista, inves-
tigador y docente. Estudi6 en
el Conservatorio Nacional de
Musica de Lima. Fue alumno
de Andrés Sas, en Composi-
cion; y de Inés Pauta, en Pia-

VANEGAS, MARCO AURELIO

no. Obtuvo una beca del Hun-
ter Colle de New York, donde
estudié con Donald Lybbert.
Posteriormente, fue becario
del CLAEM entre 1963y 1964.
En el estudio de musica elec-
trénica de la Universidad de
Columbia, trabajé con Vladi-
mir Ussachevsky. Fue becario
de la Fundacién Guggenheim
(1966-1968) y obtuvo impor-
tantes distinciones en el am-
bito internacional.

Se desempefidé como docente
en el Conservatorio Nacional
de Lima, donde llego a ser Di-
rector, en la ciudad de Nueva
York, y de otras instituciones,
en el Perd. En suobra, haem-
pleado materiales musicales

propios de la regiéon andina
del Perd; los ha sometido a
diversos procedimientos se-
riales y politonales. Entre sus
obras mas destacadas: /nven-
cién (para cinta magnétical;
Zorro, zorrito (para orquesta
y voces); y Madre coraje (para
violonchelo solista y orques-
ta). Ademas, supo desarrollar
una labor tedrica con la pro-
duccién de textos relaciona-
dos con la musicologia hist6-
ricay cuestiones estéticas.

Falleci6é en marzo de 2010.

Naci6 en 1942, en Bogot3,
Colombia. Compositor, do-
cente y critico. Realizd estu-
dios musicales en el Instituto
Nacional para Ciegos, sin ser
no vidente. En 1955, ingresé
al Conservatorio Nacional de
Musica de Bogota. Alli estudio
composicion e instrumenta-
cion de banda. Fue seleccio-
nado como uno de los beca-
rios del CLAEM para el bienio
1963-1964. Durante su estadia
en Buenos Aires, compuso su
Sonata para viola y piano.

Cuando regres6 a Colombia,
se dedicd a la critica musical

en la Revista del Conservato-
rio. Se desempend como arre-
glador en distintas formacio-
nes instrumentales populares
y se dedicé a la docenciayalla
creacion musical.

Obtuvo primeros premios con
sus obras, en el Concurso de
Composicién del Conservato-
rio (1960) y en el Concurso de
Composicidon del Festival de
Arte de Cali (1964 y 1965).
Debido a problemas de salud,
s6lo permanecié como beca-
rio del CLAEM hasta diciem-
bre de 1963.

Fallecid en 1984.



VILLALPANDO, ALBERTO

VILLEGAS, JUAN CARLOS

Nacid en 1940, en La Paz, Boli-
via. Compository docente. Inicid
su formacion musical, con los
maestros Santiago Veldsquez
y el padre José Diaz Gainza. En
1958, se trasladd a Buenos Ai-
res e ingreso6 al Conservatorio
Nacional Carlos Ldpez Buchar-
do. Allitomd clases de composi-
cion con Roberto Garcia Morillo,
Pedro Saenz y Alberto Ginaste-
ra. Luego, obtuvo por concur-
so la beca para estudiar en el
CLAEM (1963-1964). Se radico
en Bolivia desde 1965 y llegd a
desempenarse como Director
del Departamento de Musica
del Ministerio de Cultura. Con-
juntamente a la creacion de una
serie de obras en las que intento
plasmar las impresiones de su
pais, comenzd a incursionar en
la composicion de musicay ban-
das sonoras para cine y, poste-
riormente, para documentales
y video. Ademas, ha producido
varios de estos ultimos.

Ha desarrollado su labor do-
cente como Director y Profesor
de Composicion del Conserva-
torio Nacional de La Pazy de la
catedra de Composicion en la
Universidad Catdlica Boliviana.
Sus obras son ejecutadas re-
gularmente y han sido reco-
nocidas con el Premio Nacio-
nal de Cultura (1998).

Nacid en 1941, en Chile. Realizd
estudios de Piano con Rudolf
Lehmann, de Anélisis Musical,
con Luis Merino y Marianne
Grissar; y de Composicidn, con
Gustavo Becerra.

Fue seleccionado para el bie-
nio 1969-1970, como becario
del CLAEM, pero al no contar
con un subsidio, y por estar
abocado a otras investigacio-
nes en la ciudad de Arica, no
viajo a Buenos Aires para asis-
tir a los cursos de ese centro.

ZUBILLAGA, LUIS

Nacio en 1929, en Buenos
aires. Compositor y docen-
te. Estudié Composicion con
Juan Carlos Paz. Como be-
cario del CLAEM, fue selec-
cionado para el bienio 1969-
1970. Debido a los problemas
econdmicos del Centro, no fue
posible asignarle un subsidio
econdmico, por lo tanto, aban-
dond los cursos durante 1969.
Se desempend como Direc-
tor Artistico del Teatro Coldn

de Buenos Aires, en 1973.
Entre 1976 y 1983, fue Jefe
del Departamento de Docu-
mentacion del Instituto Lati-
noamericano de Estudios en
Investigaciones Musicales Vi-
cente Emilio Sojo, en Caracas
(Venezuela). Posteriormente,
regres6 a la Argentina y se
desempend en algunos car-
gos oficiales en la Secreta-
ria de Cultura de la Nacion, y
otros, en la Universidad Na-
cional de Tucuman, en la Uni-
versidad de La Platay en ins-
tituciones de la Provincia de
Buenos Aires. Fue Presidente
de la Asociacion Cultrum de
Compositores Asociados y Vi-
cepresidente de la Federacion
Argentina de Compositores.
En ambas instituciones, fue
miembro fundador.

Fallecié en octubre de 1995.
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- SECCION 5

963-1970
Programas de conciertos con obras
compuestas por los becarios

SEMINARIO DE COMPOSICION 1963

Martes 26 y viernes 29 de noviembre de 1963. A las
18.45y 21.30 en el Museo de Artes Visuales del ITDT.
Entrada libre y gratuita.

Estos conciertos fueron programados para los dias
25y 26, pero se pospusieron con motivo de la adhe-
sion del Instituto Torcuato Di Tella al duelo nacional
por el fallecimiento del Presidente de los Estados
Unidos, John F. Kennedy.

PRIMER CONCIERTO Sonata, para viola Marco Aurelio Vanegas (Colombia) Oscar Costa, viola; Armando Krieger, piano.
Martes 26 de noviembre y piano.
de 1963. Variaciones sobre Edgar Valcarcel (Perd) Roberto Brando, piano.
un coral indio.
Variaciones, para voz César Bolanos (Peru) Norma Lerer, canto; Pablo Levin, flauta; Mariano
y conjunto de camara. Frogioni, clarinete; Aldo Moscoso, clarinete bajo;

Enzo Raschelli de Ferraris, contrabajo; Orlando
Giacobbe, vibrafono; Antonio Yepes y Florencio
Posadas, “Conjunto Ritmus” de percusién;

Armando Krieger, director.

Collages. Miguel Angel Rondano (Argentina) Roberto Brando, piano.

Variaciones, para pianoy Marlo Nobre (Brasil) Gerardo Gandini, piano; “Conjunto Ritmus” de
percusion tipica brasilera. percusién; Armando Krieger, director.
Xilofonias. Mario Kuri-Aldana (México) Pablo Levin, flautin; Ledn Mames, oboe; Aldo

Moscoso, clarinete bajo; Bartolomé Trégolo,
contrafagot; Antonio Yepes, Néstor Astutti,
Juan Ringery Luis Varela, “Conjunto Ritmus” de

percusion; Blas Atehortua, director.



SEGUNDO CONCIERTO
Viernes 29 de noviembre
de 1963.

CONCIERTO DE NAVIDAD
Viernes 20 de diciembre de
1963. A las 19 en el Museo
de Artes Visuales del ITDT,
Florida 936.

En esta oportunidad se
estrend el clave donado por
la Fundacion Rockefeller.

Variaciones, para Mesias Maiguashca (Ecuador) Alfredo lannelli, flauta; Pedro Di Gregorio,

cuarteto de vientos. oboe; Mariano Frogioni, clarinete; Pedro

Chiambaretta, fagot.

Cinco canciones sobre Oscar Bazan (Argentina) Miriam Rosenblum, canto; Augusto Marcellino,

textos chinos. ladd; alcides lanza, celesta; Néstor Astuttiy Juan
Ringer, “Conjunto Ritmus” de percusién; Armando

Krieger, director.

Contrastes, para Armando Krieger (Argentina) Krieger-lanza, dio de pianos.
dos pianos y banda

magnética.

Formas Concertantes Blas Atehortla (Colombia) Realizacion electrénica de alcides lanza.

para dos pianos. Krieger-lanza duo de pianos.

Variaciones timbricas, Alberto Villalpando (Bolivia) Miriam Rosenblum, canto; Alfredo lannelli, flauta;

paravozy conjunto de Margarita Same, arpa; alcides lanza, celesta;
camara. José Puglisi, violonchelo; Florencio Posadas,
Luis Varelay Juan Ringer, “Conjunto Ritmus” de

percusion; Blas Atehortua, director.

Three songs (1963-1V),

para vozy conjunto

alcides lanza (Argentina) Miriam Rosenblum, canto; Alfredo lannelli,

flauta; Mariano Frogioni, clarinete; Aldo Moscoso,
de camara. clarinete bajo; Cayetano Carbone, trombdn;
(Poesias del autor)
The Light, Eternity,

Cosmos.

alcides lanza, piano; Luis Varela, Florencio
Posadas, y Juan Bautista Cultraro “Conjunto

Ritmus” de percusion; Armando Krieger, director.

Six Noéls de France (armonizados por Georges Aubanel)
Berceuse de Noél, Noél d’Alsace

Entre le boeuf et l'ane gris, Noél des Pyrénées

Dans une pauvre étable, Noél Bourguignon

Lorsqu’en la saison qu'il géle, Noél de la région de l'Ouest

Ornez le hall, Vieux Noél de la région du Nord

Laura Necchi, soprano; Menasé Hadjes, tenor; Filoctetes Martorella, flauta dulce; Francisco Molo, viola d'amore;
Gerardo Gandini, clave; Blas Atehortla, director.
Alleluia

Anonimo del siglo XVI, Cddice del

Convento del Carmen, México.

Villancicos latinoamericanos*

Compuestos sobre temas populares por los becarios del CLAEM

Ya viene el nifiito (Perd)  Edgar Valcarcel

Coral de natal (Brasil) Marlos Nobre
Imanispatakk (Perd) César Bolafios
Ven, nifio, ven ([Ecuador) ~ Mesias Maiguashca

Arre borriquito Miguel A. Rondano *Estreno
(Argentina)
Huachitorito (Bolivia) Alberto Villalpando
Peregrina agraciada Maria Kuri-Aldana
(México)
Brincan y bailan Blas Atehortua

(Colombia)

Coro de Cadmara del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales Maria del Carmen Diaz, directora.



PRIMER CONCIERTO
Martes 26 de noviembre
de 1963.

—

SEGUNDO CONCIERTO
Sabado 21 de noviembre
de 1964

ACTO DE CLAUSURA
DEL CICLO 1963-1964

SEMINARIO DE COMPOSICION 1964

20y 21 de noviembre de 1964 a las 18.30. Sala de

Experimentacion Audiovisual del ITDT, Florida 936.

Camarae musica.

Blas Atehortla (Colombia)

Guelfo Nalli, trompa; Panagiotis Kyrkiris, violin;
José Puglisi, violonchelo; Gerardo Gandini,
piano-celesta; Antonio Yepes, percusion; Blas

Atehortua, director.

Simbiosis

5 episodios para
érgano electrénico,
percusiény banda

magnética.

Oscar Bazan (Argentina)

Armando Kriegery alcides lanza, érgano;

Conjunto “Ritmus”* de percusion.

Estructuras
para pianoy

percusion.

Alberto Villalpando (Bolivia)

Gerardo Gandini, piano; Conjunto “Ritmus” de

percusion; Armando Krieger, director.

Ouroboros.

Miguel Angel Rondano (Argentina)

Mdusica concreta.

Cinco nocturnales.

Armando Krieger (Argentina)

Alfredo lannelli, flauta; Gerardo Gandini, clave;
alcides lanza, piano; Enzo Raschelli de Ferraris,
contrabajo; Conjunto “Ritmus” de percusidn;

Armando Krieger, director.

* Conjunto “Ritmus” de percusidn: Antonio Yepes, Néstor Astutti, Juan Ringer, Ledn
Augusto Jacobson, Florencio Pozadas, Juan Bautista Cultraroy Ernesto Ringer.

Suite para cuarteto

Mesias Maiguashca (Ecuador)

“Cuarteto Acedo”

de cuerdas. Eduardo Acedo y Lemmi Reet-Vilms, violines;
Andrés Vancoillie, viola; Ernesto Cobelli,
violonchelo.

Espectros. Edgar Valcarcel (Peru) Alfredo lannelli, flauta; Andrés Vancoillie, viola;

Edgar Valcarcel, piano.

“Tres-Silvestre”.

Mario Kuri-Aldana (México)

Humberto Carfi, violin; Luis Grinhaus, viola;

Maria Ester Moro de Carfi, arpa.

Cuarto cuarteto

Para trompas.

alcides lanza (Argentina)

Cuarteto de trompas “Wagner”: Glelfo Nalli,
Sebastian Aliotta, Rubén Ceraciy Marcos A.

Molo. alcides lanza, director.

Ukrinmakrinkrin
Sobre textos del

dialecto Xucuru.

Marlos Nobre (Brasil)

Amalia Bazan, soprano; Alfredo lannelli, flautin;
Pedro Di Gregorio, oboe; Gielfo Nalli, trompa;

Gerardo Gandini, piano Blas Atehortua, director.

“Intensidad y altura”

Version electrénica

del poema homénimo

de César Vallejo.

César Bolanos (Perd)

Realizada en el Laboratorio de Musica
Electrdnica del Centro Latinoamericano de Altos

Estudios Musicales.

Discurso del Director del Instituto, Ing. Enrique Oteiza.

Despedida a los Becarios por el Director del Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales, Maestro Alberto Ginastera
Distribucion de diplomas.



PRIMER CONCIERTO
Lunes 28 de septiembre
de 1965.

SEGUNDO CONCIERTO
Martes 29 de septiembre
de 1965.

SEMINARIO DE COMPOSICION 1965

28y 29 de septiembre de 1965 a las 18.30. Sala de Experimentacidn
Audiovisual del ITDT, Florida 936.
Tercera Serie de conciertos con obras de compositores americanos
becados, en celebracion al 5.2 aniversario del Instituto.

Trio. Atiliano Auza Ledn (Bolivia) Alfredo lannelli, flauta; Mariano Frogioni,
clarinete; Pedro Chiambaretta, fagot.
Pasacaglia. Gabriel Brncic¢ (Chile) Miguel Letelier, 6rgano

Mdsica para siete

instrumentistas.

Benjamin Gutiérrez (Costa Rica)

Gerardo Gandini, piano; “Quinteto de vientos

de la OSN" Alfredo lannelli, flauta; Pedro Di
Gregorio, oboe; Mariano Frogioni, clarinete; Pedro
Chiambaretta, fagot; Domingo Zullo, corno; Antonio

Yepes, percusion; Benjamin Gutiérrez, director.

Divertimento para

conjunto de camara.

Miguel Letelier (Chile)

Gerardo Gandini, clave; Alfredo lannelli, flauta;
Pedro Di Gregorio, oboe; Mariano Frogioni,
clarinete; Aldo Moscoso, clarinete bajo;
“Cuarteto Acedo”: Eduardo Acedo y Lemmi Reet-
Vilms, violines; Andrés Vancoillie, viola; Ernesto

Cobelli, violonchelo; Jorge Sarmientos, director.

Parametros.

Graciela Paraskevaidis (Argentina)

Carla Hibner, piano; Tito Rausch, saxofono;
Conjunto “Ritmus” de Percusién Antonio

Yepes, Néstor Astutti, Leén Augusto Jacobson,

Sexteto.

Jorge Sarmientos (Guatemala)

Florencio Pozadas; Mariano Etkin, director.
Carla Hibner, piano; “Quinteto de vientos de la

OSN” Jorge Sarmientos, director.

Cuarteto.

Jorge Arandia Navarro (Argentina)

“Cuarteto Acedo” Eduardo Acedo y Lemmi Reet-
Vilms, violines; Andrés Vancoillie, viola; Ernesto

Cobelli, violonchelo.

Dialogantes.

Rafael Aponte-Ledée (Puerto Rico)

Alfredo lannelli, flauta; Andrés Vancoillie, viola.

Poema |

Eduardo Mazzadi (Argentina)

Noemi Souza, mezzo-soprano; Alfredo lannelli,
flauta; Ledn Mames, corno inglés; Andrés
Vancoillie, viola; Ernesto Cobelli, violonchelo;
Romanina di Piaggi, arpa; Gerardo Gandini,
celesta; Antonio Yepes, percusion; Jorge

Sarmientos, director.

The Silent Firefly

[Ocho canciones de la

Walter Ross (Estados Unidos)
(Becado por la OEA])

Noemi Souza, mezzo-soprano; Andrés Vancoillie,

viola; Ernesto Cobelli, violonchelo; Carla Hibner,

lirica japonesa). piano; Benjamin Gutiérrez, celesta; Romanina
di Piaggi, arpa; Gerardo Gandini, clave; Walter
Ross, director.

Sonata Il. Enrique Rivera (Chile) Carla Hibner, piano.

Entropias. Mariano Etkin (Argentina) César J. Alvarez-Fernandez, trompeta; Rubén

Ceraciy Marcos Molo, trompas; Gregorio
Golynskiy Gaspar Licciardone, trombones;

Rémulo Angel Diaz, tuba; Mariano Etkin, director.



PRIMER CONCIERTO
Lunes 7 de noviembre
de 1966.
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SEGUNDO CONCIERTO
Martes 8 de noviembre
de 1966.

Conjunto “Ritmus” de percusion:

Antonio Yepes, Néstor Astutti,
Constantino Avenarius, Carlos
Berardi (hijo), Juan B. Cultraro,
Guillermo Diaz Bruno, Alberto
Gdomez, Florencio Pozadasy

Ernesto Ringer.

Las bandas magnéticas fueron
realizadas en el Laboratorio de
Musica electrdnica del Centro
Latinoamericano de Altos

Estudios Musicales.”

SEMINARIO DE COMPOSICION 1966

7y 8 de noviembre de 1966 a las 18.30. Sala de Experimentacion Audiovisual, Florida 936.
Cuarta serie de conciertos con obras de compositores latinoamericanos becados

Cuarteto.

Jorge Sarmientos (Guatemala)

Cuarteto de la Orquesta filarmoénica de Buenos Aires
Luis A. Caracciolo y Carlos Gaivironsky, violines; Luis

Grinhaus, viola; Oleg Kotzareyv, violonchelo.

Divertimento.

César Bolanos (Perd)
Becario de la OEA

Alfredo lannelli, flauta; Mariano Frogioni,
clarinete; José Goldenchtein, trompeta; Aldo
Moscoso, clarinete bajo; Miguel Letelier, clave;
Enzo Raschelli de Ferraris, contrabajo; Gerardo
Gandini, piano; Conjunto “Ritmus” de percusion;

Antonio Tauriello, director.

Los Refranes
(refranero popular

espanol].

Enrique Rivera (Chile)

Teresa Monsegur, Isabel Vivanco, Walter
Balzarini, Hugo Midén, cuarteto vocal hablado;
Augusto Marcelino, guitarra; Conjunto “Ritmus”

de percusidn; Mariano Etkin, director.

Estaticamovil I.

Mariano Etkin (Argentina)

Enzo Raschelli de Ferraris, Antonio Mannucciay
Juan A. Vasallo, contrabajos; Gregorio Golynski
y Gaspar Licciardone, trombones; Gerardo
Gandini, clave y armonio; Conjunto “Ritmus” de

percusion; Mariano Etkin, director.

Combinatoria Il.

Graciela Paraskevaidis (Argentina)

Gerardo Gandini, piano; Gregorio Golyriski, trombdn;

Conjunto “Ritmus” de percusion; Banda magnética.

Dialexis. Gabriel Brncic¢ (Chile) Conjunto “Ritmus” de percusion; Gerardo Gandini,
piano; Benjamin Gutiérrez, celesta; Jorge
Sarmientos, director; Banda Magnética.
Anfiblastula. Atiliano Auza Ledn (Bolivia) Gerardo Gandini, piano.

Playas ritmicas N.° 2

Jorge Arandia Navarro (Argentina)

Serenata.

Eduardo Mazzadi (Argentina)

Mariano Frogioni, clarinete; Luis Grinhaus, viola;

Gerardo Gandini, clave.

Nocturno.

Miguel Letellier (Chile)

Carmen Luisa Letelier, contralto; Gerardo
Gandini, piano; Mariano Frogioni, clarinete;
Miguel Letelier, clave; Oleg Kotzareyv,

violonchelo; Jorge Sarmiento, director.

Concierto.

Benjamin Gutiérrez Saenz (Costa Rica)

Miembros de la Orquesta Filarmonica

de Buenos Aires: Luis Caracciolo, Carlos
Gaivironsky, Panagiotis Kyrkiris, Julio Grana,
Bernardo Prusak y Pedro Bedini, violines; Luis
Grinhaus, Miguel Steinbach, Abel San Martiny
Néstor Panik, violas; Oleg Kotzarevy Edgardo
Zoollhofer, violonchelos; Enzo Raschelli de

Ferraris, contrabajo; Benjamin Gutiérrez director.

Relieves.

Blas Atehortla (Colombia)
Becario de la OEA

Miembros de la Orquesta Filarménica de Buenos

Aires; Gerardo Gandini, piano; Blas Atehortua, director.

Elejia.

Rafael Aponte-Ledée (Puerto Rico)

Miembros de la Orquesta Filarménica de Buenos

Aires; Antonio Tauriello, director.



PRIMER CONCIERTO
Lunes 20 de noviembre
de 1967.

SEGUNDO CONCIERTO
Martes 21 de noviembre
de 1967.

= Seminario
ti=== de Composicion
1967

SEMINARIO DE COMPOSICION 1967

20y 21 de noviembre de 1967 a las 18.30. Sala de Experimentacion Audiovisual, Florida 936.
Quinta serie de conciertos con obras de compositores latinoamericanos becados.

Cuarteto Iris Sangliessa de Ichasso (Chile) Flauta, oboe, clarinete y fagot.
Partita Mario Perusso [Argentina) Violonchelo solo.

Imagens Marlene Fernandes (Brasil) Flauta, contrabajo, clave y percusion.
Cuarteto N.°2 Joaquin Orellana (Guatemala) Dos violines, viola y violonchelo.
“Frater ignotus”

Trigono Luis Maria Serra (Argentina) Dos flautas y clave.

Divertimento Ill

César Bolanos (Peru)
Becario de la OEA

Flauta, clarinete bajo, contrabajo y piano.

Quinsa Arawis

Florencio Pozadas (Bolivia)

Soprano, flauta, clarinete, violin, violonchelo,

celestay percusion.

Fonosintesis Il

Luis Arias (Argentina)

Flauta, trombodn, dos charangos, dos guitarras,

cuarteto de cuerdas, piano y percusion.

Galaxias

Regina Benavente (Argentina)

Dos pianos.

Memento, mortus est!

Gabriel Brn¢ic¢ (Chile)
Becario de la OEA

Clarinete, violin y sonidos electrénicos.

Cuarteto

Oscar Cubillas (Perd)

Dos violines, viola y violonchelo.

Asimetrias

Jacqueline Nova (Colombia)

Flauta, timbales y tam-tams.

Himno de tierra, amory
vida. (César Vallejo]

Blas Atehortia (Colombia)
Becario de la OEA

Soprano, dos pianos, percusiény banda

magnética. Dir.: Blas Atehortla

Las obras de ambos programas fueron interpretada por los “Solistas de mlsica Contemporanea” de Buenos Aires
que integran los profesores: Jorge Slivskin (Flauta y flautin), Etelberto Tavella (Oboeiy corno inglés), Aldo Moscoso
(Clarinete y clarinete bajo), Ariel di Leo (Fagoty contrafagot), Rubén Ceraci (Corno), Alfredo Mariconda (Trompetal,
Abel La Rosa (Trombén), Gerardo Gandini (Piano y clave), Luis Caracciolo y Carlos Gaivironsky (violines), Osvaldo

Gurksnis (Contrabajo), Néstor Astutti (Percusién), Armando Krieger (Director musical).
Las bandas magnéticas fueron realizadas en el Laboratorio de Mdsica Electrdnica del Centro.

Colaboraron ademas, las sefioritas: Amalia Bazan, carmen Barbosa y Alicia Oliver (Himno de tierra, amory vidal;
la sefiora Marta Carrizo (Quinsa Arawis); y los sefiores Antonio Yepes (Asimetrias); Ricardo Malamud (Trigono);
Antonio Tauriello (Galaxias); Oscar Cubillas, Joaquin Orellana, Florencio Pozadas y Luis Maria Serra (Fonosintesis
). Intervienen también los profesores Luis Grinhaus y Oleg Kotzarev en las partes de viola y violonchelo

respectivamente.

7



PRIMER CONCIERTO
Martes 26 de noviembre
de 1968.

SEGUNDO CONCIERTO
Miércoles 26 de
noviembre de 1968.

Conjunto “Ritmus” de percusién:
Anotnio Yepes, néstor Astutti, juan
B. Cultraro, Guillermo Dias Bruno,

Alberto Gdmez, Gerardo Gandini,

Florencio Pozadas, Ernesto Ringer.

Operadores de sonido: Enrique
Jorgenseny Walter Guth.
Operador de luces: Francisco

Cortese.

PRIMER CONCIERTO
del Grupo de
Experimentacion Musical

SEMINARIO DE COMPOSICION 1968

Sexta serie de conciertos con obras de compositores latinoamericanos becados
26y 27 de noviembre de 1968 a las 19.30. Sala de Experimentacion Audiovisual, Florida 936.

Tenebrae factae sunt*

Luis Maria Serra (Argentina)

Cinta magnética

Oposicion-Fusion*

Jacqueline Nova (Colombia)

Cinta magnética

Espectro cromaticos*

Marlene Fernandes (Brasil)

Sonidos electrdnicos.

Invenzioni

Mario Perusso (Argentina)

Santiago Kuschevatzky y Mauricio Marcelli,
violines; Miguel Steimbach, viola; Oscar Lopez

Echeverria, violonchelo.

Homenaje a Martin

Oscar Cubillas (Perd)

Conjunto “Ritmus” de percusiony Luis Arias,

Luther King Regina Benavente, Gabriel Brnéi¢, Jacqueline
Novay Joaquin Orellana, Oscar Cubillas, director.
Metéora* Joaquin Orellana (Guatemala) Cinta magnética y diapositivas de Elvira Lovera.

Mdsica concertante*

Regina Benavente (Argentina)

Clarinete y cinta magnética. Martin Tow,

clarinete.

Serie C. M. Op. 1*

Florencio Pozadas (Bolivia)

Cinta magnéticay percusion. Florencio Pozadas,

percusion.

Gradientes Il

Luis Arias (Argentina)

Grupo instrumental con transformacion
electrénica. Didgenes Torres y Francisco José
Militich, flauta; Martin Tow y Jacobo Scheinkman,
clarinetes; Joaquin Orellana, violin; Oscar
Cubillas, violonchello; Gerardo Gandini, Piano.

Luis Arias, director.

Integracion*

Iris Sangiiessa de Ichasso (Chile)

Cinta magnética, danzay diapositivas.
Coreografia e interpretacion, Ana Labat;

vestuario y diapositivas, Kado Kostzer.

*Produccion del Laboratorio de Musica Electrdnica del Centro.

SEMINARIO DE COMPOSICION 1969

Lunes 1.° de diciembre de 1969 a las 19.45. Sala del Centro
de Experimentacion Audiovisual, Florida 936.

Programa

Pianos Tres piano a 24 manos
Tres Flauta dulce, citaray viola
Objetos Objetos

Voces Instrumentos y voces
Suma Cinta e instrumentos

Grupo de Experimentacion Musical del CLAEM integrado por: Jorge Antunes, Rafael Aponte-Ledée, Ledn Biriotti,

Jorge Blarduni, Gabriel Brnci¢, Pedro Caryevschi, Bruno D'Astoli, Eduardo Kusnir, Beatriz Lockhart, José R.

Maranzano, Ariel Martinez, Antonio Mastrogiovanni, Alejandro Nuiez Allauca, Luis Zubillaga.

Gerardo Gandini, director. Eduardo Rodriguez, escenografia. Técnico de sonido: Walter Guth. Operador de sonido:

Enrique Jorgensen. Operador de luces: Francisco Cortese. Supervision técnica: Fernando von Reichenbach.



PRIMER CONCIERTO

Miércoles 9 de diciembre

de 1970.

SEGUNDO CONCIERTO
Jueves 10 de diciembre

de 1970.

TERCER CONCIERTO
Viernes 11 de diciembre

de 1970.
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SEMINARIO DE COMPOSICION 1970

Octava serie de conciertos de becarios latinoamericanos.

09,10y 11 de diciembre de 1970 a las 19.45. Sala de Experimentacion Audiovisual, Florida 936.

Laberintos

Ledn Biriotti (Uruguay)

Conjunto instrumental

Solo

Bruno D'Astoli [Argentina)

Piano

Gravitacion humana

Alejando Nufez Allauca (Perd)

Cinta magnética

Ejercicio |

Beatriz Lockhart (Uruguay)

Conjunto instrumental

El gloton de Pepperland

Ariel Martinez (Uruguay)

Cinta magnética

De anomias

Pedro Caryevschi (Argentina)

Flautay conjunto instrumental

Graforismos |

Jorge Antunes (Brasil)

Piano

En las moradas

de la muerte

Ledn Biriotti (Uruguay)

Cinta magnética

Asémate a la ventana,
Maria (Serenata para

11 personajes)

Eduardo Kusnir (Argentina)

Flauta, trombdn y conjunto instrumental

Que®°

Coriun Aharonian (Uruguay)

Cinta magnética

Secuencial Il

Antonio Mastrogiovanni (Uruguay)

Cinta magnética

Nosotros y ellos

Ariel Martinez (Uruguay)

Conjunto instrumental

Ejercicio |

Beatriz Lockhart (Uruguay)

Cinta magnética

Moto ornamentale

e perpetuo

Alejando NUfez Allauca (Peru)

Piano

La Panaderia

Eduardo Kusnit (Argentina)

Cinta magnética

Historia de un pueblo

por nacer

Jorge Antunes (Brasil)

Cinta magnética

Divertimento

Antonio Mastrogiovanni (Uruguay)

Conjunto instrumental

Mnemon

Ejecutantes:

José R. Maranzano (Argentina)

Cinta magnética

Solistas: flauta, Jorge Caryevschi; piano, Gerardo Gandini, Bruno D'Astoli; trombdn, Camaledn Rodriguez.

Conjunto instrumental (formado por miembros del Grupo de Experimentacion Musical del CLAEM): Alejandro

Nunez Allauca, Ledn Biriotti, Gabriel Brnéi¢, Pedro Caryevschi, Eduardo Kunsir, Beatriz Lockhart, José R.

Maranzano, Ariel Martinez y Antonio Mastrogiovanni.

Las composiciones para cinta magnética han sido realizadas en el Laboratorio de Misica Electronica del CLAEM.

30| Esta obra fue creada en el
Laboratorio de Musica Electrdnica del
CLAEM durante 1969 y estrenada en
Montevideo el 14 de octubre de 1969.
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Programas de los Festivales
de Musica Contemporanea

PRIMER FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

9,10, 11y 12 de agosto de 1962 a las 18.30, en el Auditérium del Museo
Nacional de Bellas Artes, Av. Libertador Gral. San Martin 1473, con
motivo de la Exposicion Internacional de Escultura. Auspiciado por la
Sociedad Internacional de Musica Contemporanea - Seccion Argentina 'y
con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

PRIMER CONCIERTO Homenaje a Igor Stravinsky en su 80.° aniversario
Jueves 9 de agosto “Palabras de homenaje”, por el Director del Centro, Prof. Alberto Ginastera.
a las 18.30.

Sérénade en la (1925) Jorge Zulueta, piano.

Tres piezas para clarinete solo (1919) Filoctetes Martorella, clarinete.

Noemi Souza, mezzo-soprano; Alfredo Montanaro, flauta;

Filoctetes Martorella, clarinete; André Vancoillie, viola.

Tres canciones de William Shakespeare (1953)* Eduardo Acedo, violin; Gerardo Gandini, piano.

Duo concertant (1932) Coro femenino de la “Schola Cantorum” de la Universidad

Cuatro canciones paisanas rusas (1914) Catolica Argentina; Juan Emilio Martini, director.
SEGUNDO CONCIERTO Tercera sonata* Pierre Boulez Armando Krieger, piano
Viernes 10 de agosto Tres ciudades Julian Bautista Victor Narké, bajo; Gerardo Gandini, piano.
a las 18.30. (Federico Garcia Lorca)

Dos sonetos del Toro (1946)* Juan José Castro Victor Narké, bajo; Gerardo Gandini, piano.

(Miguel Hernéandez)
“Eltoro sabe...”

“Como el toro...”

Interpolacién* Romaén Haubenstock- Alfredo lannelli, flauta.
Ramati
o Gymel* Niccold Castiglioni Alfredo lannelli, flauta; Gerardo Gandini, piano.
Elegias romanas, op. 15* Giselher Klebe Delia Garcés, recitante; Armando Krieger, piano;
E (Johann Wolfgang von Goethe) Pedro A. Sdenz, clave; Hamlet Emmanuel Greco,

contrabajo; Antonio Tauriello, dir.



= Primera pagina
de Cinta Cita [1969]

de Jorge Antunes.

TERCER CONCIERTO
Sabado 11 de agosto
a las 18.30.

CUARTO CONCIERTO
Domingo 12 de agosto
a las 18.30.
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Grabaciones del Grupo de Investigaciones Musicales de la Radio-Television Francesa,
del Estudio de MdUsica Electrénica de Bruselas y del Centro de Musica Electrénica de

la Universidad de Columbia.

Sinfonia para un hombre solo*

Pierre Schaeffery Pierre

Henry

Etude aux accidents*

Luc Ferrari

Ambiance I*

Michel Philippot

Diamorphoses* Yannis Xénakis
Estudio N° 1* Mario Davidovsky
Electra* Henri Pousseur

Poema electrénico*

Edgar Varese

Three compositions for piano*

Milton Babbitt

Armando Krieger, piano.

Tres piezas de las Siete piezas
para piano*

36

Solo

Poligonos

Carlos Chavez

Armando Krieger, piano.

Sonata para viola sola op. 25 N° 1

Paul Hindemith

André Vancoillie, viola.

Zyklus*

Karlheinz Stockhausen

Antonio Yepes, percusion.

Concertino** !

*Primera audicion

**Estreno

Gerardo Gandini

Mariano Frogioni, clarinete; Eduardo Acedo,
violin; André Vancoillie, viola; Alberto Casuscelli,
violonchelo; Néstor Astuti, Ledn Augusto
Jacobson, Juan Ringer, Juan Bautista Cultraro

y Luis Varela, del “Conjunto Ritmus”, percusion;
Gerardo Gandini, piano y celesta; Antonio

Tauriello, director.

31| El Concertino de G. Gandini, no pudo
realizarse por encontrarse enfermo el
director, Antonio Tauriello. (Buenos Aires
Musical, 16 de agosto de 1962).
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PRIMER CONCIERTO
Jueves 5 de septiembre
a las 18.30.

SEGUNDO CONCIERTO
Viernes 6 de septiembre
a las 18.30.

TERCER CONCIERTO
Sabado 7 de septiembre
a las 18.30.

SEGUNDO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

5,6,7y8de septiembre de 1963 a las 18.30, en el Museo de Artes Visuales del

ITDT, Florida 936. Con motivo del Premio Internacional de Pintura. Auspiciado por
la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea - Seccién Argentinay con el
apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

Concertino*

Ingvar Lidholm

Alfredo lannelli, flauta; Pedro Di Gregorio,
oboe; Leo Tavella, corno inglés; Ernesto

Cobelli, violonchelo.

Cinco poemas de Quasimodo**

Gerardo Gandini

Mirian Rosenblum, soprano; Mairano
Frogioni, clarinete; Andrés Vancoillie, viola;
Inés Sebastiani de Cironi, arpa; Gerardo

Gandini, celesta; Armando Krieger, director.

Somaksah*

Yoritsune Matsudaira

Alfredo lannelli, flauta.

Seis poesie di Dylan Thomas*
da “Vision and Prayer”

Para sopranoy 10 instrumentos.

Riccardo Malipiero

Mirian Rosenblum, soprano; Alfredo lannelli,
flauta; Pedro Di Gregorio, oboe; Aldo
Moscoso, clarinete bajo; Eduardo Acedoy
Lemmi Reet-Vilms, violines; Ernesto Cobelli,
violonchelo; Antonio Yepes, percusién;

Riccardo Malipiero, director.

Passacaglia*

Nikos Skalkottas

Gerardo Gandini, piano.

Cangianti*

Niccolo Castiglioni

Gerardo Gandini, piano.

Phantasy op. 47

Arnold Schoenberg

Eduardo Acedo, violin; Gerardo Gandini, piano.

Tres piezas**

Para violin solo

Luis Gianneo

Eduardo Acedo, violin.

Liaisons* Roman Haubenstock- Antonio Yepes, vibrafono; Néstor Astuti, marimbafono.
Ramati
Cuarteto* John Cage Leon Augusto Jacobson, Luis Varela, Néstor

Para 12 tom-toms

Astutiy Juan Ringer, percusiones.

Exercices pour piano*

Henri Pousseur

Antonio Tauriello, piano.

Fantasias**

Antonio Tauriello

Antonio Tauriello, piano.

«Entflieht auf leichten kdhnen...» op. 2*

(Stefan George)

Anton Webern

Coro de cdmara del CLAEM; Maria del Carmen

Diaz, directora.

Drei gemischte chore op. 61*
(Gottfried Keller)

Ernst Krenek

Coro de cdmara del CLAEM; Maria del Carmen

Diaz, directora.

Time cycle*

Lukas Foss

Sofia Bandin, soprano; Mariano Frogioni,

clarinete; José Puglisi, violonchelo; Gerardo

Gandini, Piano-celesta; Antonio Yepes, percusion;

Antonio Tauriello, director.



CUARTO CONCIERTO Cuarteto* Aurelio de la Vega “Cuarteto Acedo”: Eduardo Acedoy Lemmi

Domingo 8 de septiembre Reet-Vilms, violines; Andrés Vancoillie, viola;
a las 18.30. Ernesto Cobelli, violonchelo.
Trio* Wlodzimierz Kotonski Alfredo lannelli, flauta; Augusto Marcellino,

guitarra; Antonio Yepes, percusion.

Epigramme* Gilbert Amy alcides lanza, piano
Double canon* Igor Strawinsky

(Raoul Dufy in memoriam) “Cuarteto Acedo”
Cinco piezas breves op. 21 Roberto Caamano “Cuarteto Acedo”

*Primera audicion
**Estreno

WV Jorge Sarmientos dirigiendo
Divertimento para conjunto de
camara (1965] de Miguel Letelier.

Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella.

TERCER FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

15, 16, 17y 18 de octubre de 1964 a las 18.30, Sala Audio-Visual del ITDT, Florida
936. Auspiciado por la Sociedad Internacional de Mlsica Contemporanea Seccion
Argentinay con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

PRIMER CONCIERTO Intavolatura* Aldo Clementi Gerardo Gandini, clave.
Jueves 15 de octubre Musica Nocturna ** Gerardo Gandini Alfredo lannelli, flauta; Bernardo Stalman, violin; Cayetano
a las 18.30. Molo, viola; José Puglisi, violonchelo; Gerardo Gandini,
piano; Antonio Tauriello, director.
Lieder fir Singkreife* Paul Hindemith Coro de camara del CLAEM; Maria Luisa H. de Urbansky,

arpa; Conjunto “Ritmus” de percusién; Maria del Carmen
Diaz, directora.
Liebeslied* Luigi Nono Coro de camara del CLAEM; Maria Luisa H. de Urbansky,

arpa; Conjunto “Ritmus” de percusion; Maria del Carmen

Diaz, directora.

Musica per tre Luigi Dallapiccola Luigi Dallapiccola, Gerardo Gandiniy Antonio Tauriello, pianos.
Pianoforti (1935)*

Genesis II* Henryk Gorecki Conjunto instrumental dirigido por Antonio Tauriello.
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SEGUNDO CONCIERTO Musica chilena
Viernes 16 de octubre

a las 18.30. Suite “Sine Nomine™* Enrique Rivera Carla Hiibner, piano. [No indicada en el programal.

10 micropiezas* Eduardo Maturana “Cuarteto Acedo”: Eduardo Acedoy Lemmi Reet-Vilms,
violines; Andrés Vancoillie, viola; Ernesto Cobelli,

violonchelo.

Quinteto* Domingo Santa Cruz Quinteto de vientos de la Orquesta Sinfénica Nacional:
Alfredo lannelli, flauta; Pedro Di Gregorio, oboe; Mariano
Frogioni, clarinete; Domingo Garrefa, corno; Pedro

Chiambaretta, fagot.

Soliloquios* Leon Schidlowsky Mariano Frogioni, clarinete; Roberto Lara, guitarra;
Gerardo Gandini, piano y celesta; Maria Luisa H. de
Urbansky, arpa; Conjunto “Ritmus” de percusion; Ernesto

Cobelli, violonchelo; Antonio Tauriello, director.

TERCER CONCIERTO Musica electronica

Sabado 17 de octubre

a las 18.30. Visages de Liege Il y Iil Herny Pousseur
Preludio «La Noche» José Vicente Asuar
Estudio N.°2 Mario Davidovsky
Visage Luciano Berio

Obras realizadas en los estudios de musica electrdonica Apelac, de Karlsruhe, de Columbia y de Milan.

CUARTO CONCIERTO Msica para cuarteto de cuerdas** Regina Benavente Cuarteto Acedo: Eduardo Acedo y Lemmi
Domingo 18 de octubre de Beresiarte Reet-Vilms, violines; Andrés Vancoillie, viola;
a las 18.30. Ernesto Cobelli, violonchelo.
Baladas** Silvano Picchi Norma Lerer, mezzo-soprano; Conjunto
(poemas de Adela Tarral) instrumental dirigido por Juan Carlos Zorzi.
Sonata* Eduardo Mazzadi Eduardo Acedo, violin; Gerardo Gandini, piano.
Forma sonora de Ondina** Jorge Arandia Navarro Norma Lerer, mezzo-soprano; Violeta

Casinelli, arpa; Conjunto “Ritmus” de
percusion; Juan Carlos Zorzi, director.

Realizacion electrénica de Guillermo Sacchi.

Conjunto “Ritmus”: Antonio Yepes, Méstor Astutti, Juan Ringer, Leén Augusto Jacobson,

Florencia Pozadas, Juan Bautista Cultraroy Ernesto Ringer.

*Primera audicion

**Estreno




PRIMER CONCIERTO
Jueves 26 de agosto
a las 18.30.

SEGUNDO CONCIERTO
Viernes 27 de agosto
a las 18.30.

TERCER CONCIERTO
Sabado 28 de agosto
a las 16.

CUARTO CONCIERTO
Domingo 29 de agosto
a las 16.

CUARTO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

5,6,7y8de septiembre de 1963 a las 18.30, en el Museo de Artes Visuales del
ITDT, Florida 936. Con motivo del Premio Internacional de Pintura. Auspiciado por
la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea - Seccidon Argentina y con el

apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

Piano Variations* Charles Wuorinen

Carla Hibner, piano.

Concertino III* Gerardo Gandini

Para clave e instrumentos.

Gerardo Gandini, clave; Alfredo lannelli, flauta;
Ledn Mames, oboe; Aldo Moscoso, clarinete

bajo; Eduardo Acedo, violin; Andrés Vancoillie,
viola; José Puglisi, violonchelo; Antonio Yepes,

percusion; Antonio Tauriello, director.

Pierrot Lunaire Arnold Schoenberg

Melodrama op. 21

Noemi Souza, recitante; Gerardo Gandini,
piano; Alfredo lannelli, flauta y flautin;
Mariano Frogioni, clarinete; Aldo Moscoso,
clarinete bajo; Eduardo Acedo, violin; M
Andrés Vancoillie, viola; José Puglisi,

violonchelo; Antonio Tauriello, director.

Recitative and improvisation*® Elliott Carter

Antonio Yepes, timbales.

Sonata N.° 7 op. 101** Jacobo Ficher

Haydée Loustaunau, piano.

Mobile* Heinz Holliger

Ledn Mames, oboe; Romanina de Piaggi, arpa.

Music of changes IV* John Cage

Gerardo Gandini, piano.

Mobile for Shakespeare* Roman Haubenstock-

Miriam Rosenblum, soprano; Gerardo Gandini,

Ramati piano; alcides lanza, celesta; “Conjunto
Ritmus” de percusion: Antonio Yepes, Néstor
Astutti, Ledn A. Jacobson, Juan B. Cultraro;
Antonio Tauriello, director.
Sextet Aaron Copland Seymour Berstein, piano; Robert Listokin,

clainete; “Claremont Quartet” Marc Gottlieb y

Vladimir Weisman, violines; Scott Nickrenz, viola;

Irving Klein, violonchelo.

Quinteto op. 25* Roberto Caamano

Seymour Bernstein, piano; “Claremont Quartet”.

Filigree Setting* Mel Powell

para cuarteto de cuerdas

“Claremont Quartet”.

Este concierto cuenta con los auspicios del Servicio Cultural de la Embajada de los Estados Unidos.

“Mdsica electrdnica” Mario Davidovsky, presentacion.

Church piece* Bollent Arel

Articulaciones™ Georgy Ligety

Ensembles* Milton Babbitt

Of wood and brass* Vladimir Ussachevsky

Sincronismo N.° 3* Mario Davidovsky

Momenti Luciano Berio

*Primera audicion

**Estreno
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PRIMER CONCIERTO
Miércoles 14 de septiembre
a las 18.30.

SEGUNDO CONCIERTO
Jueves 15 de septiembre
a las 18.30.

QUINTO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

14,15, 16 y 17 de septiembre de 1966 a las 18.30; y el 17 a las 16. Sala de Experimentacion
Audiovisual del ITDT, Florida 936. Auspiciado por la Sociedad de Musica Contemporanea
Seccion Argentinay con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

Cuarteto op. 28 Anton Webern Cuarteto de la Orquesta Filarmdnica de Buenos Aires: Luis
A. Caracciolo y Carlos Gaivironsky, violines; Luis Grinhaus,

viola; Oleg Korzareyv, violonchelo.

Tropismen* Hans Otte Carla Hiibner y Gerardo Gandini, pianos.

Perspektiven* Bernd Alois Carla Hiibnery Gerardo Gandini, pianos.

Zimmermann

Density 21.5 Edgar Varese Alfredo lannelli, flauta.

Kadha Karuna* Kazuo Fukushima Alfredo lannelli, flauta; Gerardo Gandini, piano.
Couple* Sylvano Bussotti Alfredo lannelli, flauta; Gerardo Gandini, piano.

de “Sette Fogli”

Cuarteto* Krzysztof Penderecki Cuarteto de la Orquesta Filarmdnica de Buenos Aires.

Concierto de musica Experimental |

Microestructuras™ Wlodzimierz Kotonski Composiciones realizadas en el
Mdsica N.° 1* Andrzej Dobrowolski Estudio Experimental de la Radio
Movimiento sinfénico* Boguslaw Schaffer Polaca de Varsovia.

Psalmus* Krzysztof Penderecki

Composiciones realizadas en el Centro de Mdsica Electronica Columbia-Princeton de New York.

Animus* Jacob Druckman Gregorio Golyfiski, trombén.

para trombdn y banda magnética

Plectros II* alcides lanza Carla Hibner, piano.

Para piano y banda magnética

Composiciones realizadas en el Laboratorio de Musica Electrénica

del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales

Estudio 0** Ladislao Todoroff
Syrigma [** Blas Atehortua
Presagio de pajaros muertos** Rafael Aponte-Ledée Norman Briski, recitante.

Para recitante y banda magnética



TERCER CONCIERTO Dicotomias** Edgar Valcarcel Carla Hibner, piano.

Viernes 16 de septiembre Estéticas™ Fernando Garcia Carla Hiibner, piano.
a las 18.30. Estudios emocionales* Roberto Falabella Carla Hiibner, piano.
...hecha sombra y altura** Gerardo Gandini Alfredo lannelli, flauta; Mariano Frogioni,
(MUsica Nocturna Il) clarinete; Luis A. Caracciolo, violin; Luis Grinhaus,

viola; Oleg Kotzareyv, violonchelo; Néstor Astuti,

percusion; Gerardo Gandini, pianoy direccion.

Cuaderno de verano** Armando Krieger Noemi Sousa, canto; Armando Krieger, piano.
Tres poemas** Luis Maria Serra Noemi Souza, canto; Alfredo lannelli, flauta;
(Ricardo Molinari) Luis A. Caracciolo, violin; Luis Grinhaus,
Premio Buenos Aires Musical, 1966. viola; Romanina di Piaggi, arpa; Néstor Astuti,

percusién; Jorge Sarmientos, director.

Interpolaciones** César Bolanos Julio Viera, guitarra eléctrica. Banda magnética
Para guitarra eléctricay banda realizada en el Laboratorio de MUsica
magnética. Electronica del Centro Latinoamericano de Altos

Estudios Musicales.

CUARTO CONCIERTO Concierto de musica Experimental ll
Sabado 17 de septiembre
alas 16. Turmac* Philippe Carson En colaboracion con el Grupo de Investigaciones
Terre de feu* Francois-Bernard Mache Musicales de la Radio-Television Francesa.
p— Teste II* André Boucourechliev Composiciones realizadas en el Laboratorio de
’:"‘=.__ Vapeur* Francois Bayle Investigacién de la Radio-Television Francesa.
Reflets* Ivo Malec
_—" Ambiance II* Michel Philippot
Tautologos I1* Luc Ferrari

* Primera audicion

** Estreno mundial
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PRIMER CONCIERTO
Martes 3 de octubre
a las 18.30.

SEGUNDO CONCIERTO
Miércoles 4 de octubre
a las 18.30.

TERCER CONCIERTO
Jueves 5 de octubre
a las 18.30.

SEXTO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

3, 4,5y 6de octubre de 1967 a las 18.30. Sala del Centro de Experimentacion
Audiovisual del ITDT, Florida 936.

December 1952

Earle Brown

Gerardo Gandini y Antonio Tauriello, piano.

Espejos*

Juan Carlos Zorzi

Domingo Rulio, flauta; Salvador Ranieri, clarinete; Carlos
Gaivironsky, violin; Luis Grinhaus, viola; Oleg Kotzarev,
violonchelo; Enzo Raschelli de Ferraris, contrabajo; Bruno
D’Astoli, piano; Antonio Yepes y Néstor Astutti, percusion;

Juan Carlos Zorzi, director.

L'adieu (versidn I1)**

Gerardo Gandini

Domingo Rulio, flauta; Luis Grinhaus, viola; Gerardo Gandini,

paino; Antonio Yepes, percusion; Antonio Tauriello, director.

Signos*

Antonio Tauriello

Domingo Rulio, flauta; Carlos Gaivironsky, violin; Enzo
Raschelli de Ferraris, contrabajo; Glielfo Nalli, corno;
Francisco Mazzeo, trompeta; Gerardo Gandini, clave;
Bruno D’Astoli, piano; Antonio Yepes y Néstor Astutti,

percusién; Antonio Tauriello, director.

Tableaux vivant**

Sylvano bussotti

Gerardo Gndiniy Antonio Tauriello, painos.

Invenzione su una voce

Bruno Maderna

Grabada en los estudios de la R.A.l. de Milan.

Kontakte

Karlheinz Stockhausen  Grabada en los estudios de la

Version electrdnica primera parte

Westerdeutchescher Rundfunk, Koln, Alemania.

Eletronic Study N.° 7
Peroration**

Lejaren Hiller

Produccién del Experimental Music Studio -

IUWinois University.

Intensidad y altura

César Bolanos

Versién electronica del poema

homédnimo de César Vallejo

Grabada en el Laboratorio de Mdsica Electrdnica

del Instituto Torcuato Di Tella.

Violostries**

Bernard Parmegiani

Grabada en el Laboratorio de Investigacion de la

Radio-Television Francesa.

Rounds™**

Luciano Berio

Gerardo Gandini, clave.

Ndacleos I-V

Juan Carlos Paz

Jorge Zulueta, piano.

Tnesiones Ill, 1967**

Sobre textos de Gerhardt

Armando Krieger

Malvina Parnas, soprano; Pablo Leviny Oscar

Piluso, flautas; Eladio Fisicay Jorge Amato,

Hauptmann trompetas; Héctor Saladino y Rafael Toscano,
trombones; Néstor Astutti, percusion; Gerardo
Gandini, piano; Armando Krieger, director.

Montaggio** Boguslaw Schaffer Bruno D’Astoli, Gerardo Gandini, Armando

Krieger y Antonio Tauriello, pianos; Antonio
Yepesy Néstor Astutti, percusion. Mariano

Etkin, director.



Fuente: Gentileza Maria de von Reichenbach.

: -'r"'1 9 A s
D P

e P
- L3

=
b

L1 )
-
-
-
LR}
L]
-
-
-
il
-
"
o
Fop
L1 ]
-
i
L
-
L0 ]
-
-
-
w
I -
[
=
-
Ll
4 s
-~
- |
-

T

W .‘f .I: = ‘..\, ‘!.I A _: ._l -1-.'

——mm

CUARTO CONCIERTO
Viernes 6 de octubre
a las 18.30.
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Perspectives** Luciano Berio Grabada en los Estudios de la R.A.l. de Milano.

Scambi** Henri Pousseur Grabada en los Estudios de la R.A.l. de Milano.
Composicion N.° 9 B** Nelly Moretto Realizada en un estudio particular.

Preludio “La Noce” Il José Vicente Asuar Realizada en el estudio de MUsica Electrénica del Instituto

Nacional de Cultura y Bellas Artes de Caracas.

Epitaph fur Aikichi Herbert Eimert Grabada en los estudios de la Westerdeutchescher Rundfunk,

Kuboyama** Koln, Alemania.

Comentarios a cargo de los profesores Gerardo Gandiniy Francisco Kropfl.
* Estreno mundial

** Primera audicion
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SEPTIMO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

23, 24,25y 26 de octubre de 1968 a las 19.45. Sala Audiovisual del
ITDT, Florida 936. Con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

PRIMER CONCIERTO Homenaje a Claude Debussy
Miércoles 23 de “Mis recuerdos sobre Debussy”, por el Maestro Ferruccio Calusio.
octubre a las 19.45.
Six epigraphes antiques ~ Pour invoquer Pan, dieu du vente d’été. Gerardo Gandiniy Antonio
Pour un tombeau sans nom. Tauriello, pianos.

Pour que la nuit soit propice.
Pour la danseuse aux crotales.
Pour L'Egyptienne.

Pour remercier la pluie au matin.

Le promenoir des deux Auprés de cette grotte sombre. Guillermo Gallardo, baritono;
amants Crois mon conseil, chére Climéne. Antonio Tauriello, piano.
(Tristan L'Hermite] Je tremble en voyant ton visage.

Trois ballades de Ballade de Villon a s'amye. Guillermo Gallardo, baritono;
Francois Villon Ballade que Villon feit a la requeste de sa mere Antonio Tauriello, piano.

pour prier Nostr-Dame.

Ballade des femmes de Paris.

Trois poemes de Soupir Guillermo Gallardo, baritono;
Stéphane Mallarmé Placet futile Antonio Tauriello, piano.
Eventail
Sonata, para violin y Allegro vivo Carlos Gaivironsky, violin;
piano Fantasque et léger Gerardo Gandini, piano.
Trés animé
En blanc et noir Gerardo Gandiniy Antonio

Tauriello, pianos.

WV Pégina final de
ekphonesis 11 (1968) para voz,
piano y cinta, compuesta en
New York por alcides lanza.

TEE, ADMT EERL
The...the poer Hhing.,.

THROW THE aunl Losk sAD. SLowlky, TAKE
OH THE STHRGS. THE FEATHERED HAT ARR
- GLOVES AND LEAVE THE
: STAGE,
- %
. -'..- # 'Y s
FALL DN THE KuerBoAld AF
I_L_ BISGEST Sounp POSSIBLE.
b E—

M

T e e—r—
new purk, 36=-12-1683

Fuente: Gentileza del compositor.



SEGUNDO CONCIERTO
Jueves 24 de octubre
a las 19.45.

TERCER CONCIERTO
Viernes 25 de octubre
alas 19.45.

Musica instrumental
“Homenaje a Juan José Castro”, por Alberto Ginastera.

Tenébres* Juan José Castro Eduardo Ferracane, Guillermo Gallardo, Walter Maddalena
(Paul Claudel) y Victor de Narké, bajos; Romanina de Piaggi, arpa; Gerardo

Gandini, piano; Antonio Tauriello, director.

Concierto para nueve Anton Webern Solistas de Mlsica Contemporanea de Buenos Aires; Antonio
instrumentos op. 24 Tauriello, director.
Ilinx* Antonio Tauriello Solistas de Musica Contemporanea de Buenos Aires; Antonio

Tauriello, director.

Quodlibet I* Gabriel Brnci¢ Solistas de Musica Contemporanea de Buenos Aires; Antonio
Para flauta, oboe, viola, Tauriello, director.

violoncheloy clave

Der Kooning** Morton Feldman Solistas de Musica Contemporanea de Buenos Aires; Antonio

Tauriello, director.

Cadencias Il (1967** Gerardo Gandini Solistas de Musica Contemporanea de Buenos Aires; Antonio

Tauriello, director.

Conjunto “Ritmus” de percusion: Antonio Yepes, Néstor Astutti y Juan B. Cultraro.

Solistas de Musica Contemporanea de Buenos Aires: Jorge Slivskin, Enzo Giecco y Jorge Caryevschi, flautas;

Etelberto Tavella, oboe; Aldo Moscoso y Julio Rizzo, clarinetes; Alfredo Mariconda, trompeta; Rubén Ceraci, corno;

Able Larrosa, trombén; Romanina di Piaggi, arpa; Carlos Gaivironsky, violin; Miguel Steimbach, viola; Oscar Lopez

Echeverria, violonchelo; Antonio Pagano, contrabajo; Gerardo Gandini, pianoy clave.

Teatro Musical
“¢ Musica o teatro?”, por Gerardo Gandini.

Duo for pianists** John Cage Gerardo Gandini y Antonio Tauriello.
Pas de quoi* Oscar Bazan Ethel Gandini, Oscar Bazany publico.
Strobo [ (1967-V]** alcides lanza Gerardo Gandini.

Diapositivas: Jutta Memelsdorf.

Antithese** Mauricio Kagel Norberto Campos.
Versidn escénica de la composicion
homdnima para sonidos

electrénicosy de publico.
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Fuente: Gentileza Maria de von Reichenbach.

= John Vincenty

el ‘Cuarteto Acedo':
Eduardo Acedo y Lemmi
Reet-Vilms, violines;
Andrés Vancoillie,

viola; Ernesto Cobelli,
violonchelo (1964).

CUARTO CONCIERTO Mdsica con medios electroacusticos
Sabado 26 de octubre “La tecnologia en la musica de hoy”, por Francisco Kropfl.
a las 19.45.

Mdsica para cinta magnética
Prélude I** [tlhan Mimaroglu Produccion del Centro de Mdsica Electronica de

las Universidades de Columbiay Princeton.

El mundo en que vivimos** Mesias Maiguashca Producciéon Estudio de Mdsica Electrénica, Radio
(musica para una pelicula). Colonia, Alemania.
| palpiti** Edgardo Cantdn Produccién Laboratorio del Grupo de

Investigaciones Musicales Radio-Television
Francesa (ORTF].
Thema: Omaggio a Joyce** Luciano Berio Produccién Estudio de Fonologia Musical, Radio

(Segunda versién). Italiana de Milano (RAI).

Mdusica para cinta medios mixtos

Solo* Jorge Rotter Carlos Gaivironsky, violin. Joaquin Orellana,
Para violin con micréfono de contacto material en registro magnetofénico.

Plus minus** Karlheinz Stockhausen Renato Maioli, piano. Esquema 22 versiony
(Segunda versién) para piano parte “Plus” (piano=: Jorge Rotter. Composicién
y medios electroacusticos. “Minus” y realizacién electroacustica en vivo,

Gabriel Brnci¢ y Gerardo Gandini.

“I-10-AIFG (Rbt-1)"* César Bolanos Teclado de luces y radios: Antonio Tauriello.
Para corno, trompeta, guitarra Tablero de Luces: Fancisco Cortese. Voces:
eléctrica, percusion, luz, Ethel Gandini, Roberto Villanuevay Oscar
proyectores, voces y receptores Bazan. Direccidn automatica programada por

de radiotelefonia. proyecciones. Imagenes: Silvia Millet y Julia Pesce.
* Estreno

** Primera audicion

La Direccion del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales agradece a los sefiores Guillermo Gallardo,
Walter Maddalena, Eduardo Ferracane y Victor de Narké por su desinteresada colaboracion en la obra de Juan
José Castro; al Sr. Jacobo Glanzery a la Empresa Lenard S.R.L. por el préstamo de la estructura metalica

empleada en la obra de alcides lanza y los amplificadores utilizados en la obra de Mauricio Kagel.



PRIMER CONCIERTO
Lunes 22 de septiembre
a las 19.45.

SEGUNDO CONCIERTO
Martes 23 de septiembre

OCTAVO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

22,23, 24y 25 de Septiembre de 1969 a las 19.45. Sala Audiovisual del ITDT,
Florida 936. Con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

Piano piece I**

David Bedfor

Gerardo Gandini, piano.

Sequenza IV**

Luciano Berio

Gerardo Gandini, piano.

Variaciones para cuarteto de cuerdas*

Augusto Benjamin Rattenbach

“Cuarteto Contemporaneo”
Roberto Sawicky y Bernardo
Stalman, violines; Simon Ziotnik,
viola; Liborio Rosa, violonchelo;

Enrique Belloc, director.

Four settings on texts of Emily
Dickinson [1961]*

Para sopranoy cuarteto de cuerdas.
Premio “Center for Interamerican
Relations - Fundacién Di Tella, 1969".

Norman Dinestein

Nelga Lynn, sopranoy “Cuarteto
Contemporaneo”.

Norman Dinerstein, director.

Sucesos en flor**

Conferencia. Melodia para una

flor. Complejo florar. Flor en
expansion. Gastroflorilogia. Coral
para homunculos floridos. Cambiar
las flores de su lugar. Atomos

en flor. Incomunicacién de las
flores. Florifonia. Ludus floralis.

Inflorescencia mental

Accidn ludica presentada por el
Centro de Mdsica Experimental de
la Escuela de Arte de la Universidad
Nacional de Cérdoba.

Ideasy obras de Oscar Bazan,
Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi,

Virgilio Tosco y Horacio Vaggione.

Olga Bazan, Oscar Bazan,
Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi
y Virgilio Tosco.

Diapositivas: Olga Bazan.

Mdusica para cinta magnética

Espaces inhabitables**

Francois Bayle

Produccién: Laboratorio del “Grupe de

alas 19.45.

Recherches Musicales de 'O.R.T.F.”

Produccién: Estudio de Fonologia Musical de la
I.N.B.A., Caracas.

Produccion: Estudio de Fonologia Musical de la U.B.A.
Produccion: CLAEM.

Guararia Repano** José Vicente Asuar

Estudio electrénico II** Eduardo Tejeda

Gabriel Brnci¢

iVolveremos a las montanas!*

Mdusica para cinta medios mixtos

“g-7"%* Hilda Dianda Emma Curti. Produccién: Laboratorio del San

Para violonchelo y banda magnética. Fernando Valley, State College, Northridge,
California.

Mdsica para pianos de juguete John Cage Bruno D'Astoli, Gerardo Gandini, José Maranzano,

amplificados** Eduardo Kusniry Pedro Caryevschi.

Flexum* César Bolanos Rafael Aponte-Ledée, Gabriel Brnci¢, Gerardo

Para flautas dulces, viola, Gandini, Ariel Martinez, José R. Maranzano,
contrabajo, acordedn, piano, Coritn Aharoniany Pedro Caryevschi. Eduardo

percusiony banda magnética. Kusnir, director. Produccién: CLAEM.

Figura-Fondo** Enrique Gerardi Gerardo Gandini, Héctor Rocha, Enrique Gerardi,

Movil para piano, guitarra eléctrica, C. Lopez Osornio. Produccién: Laboratorio del

percusion, banda magnéticay pintor. “Groupe de Recherches Musicales de U'0.R.T.F.”
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TERCER CONCIERTO
Miércoles 24 de septiembre
a las 19.45.

CUARTO CONCIERTO
Jueves 25 de septiembre
a las 19.45.

PRIMER CONCIERTO
Miércoles 28 de
octubre a las 19.45.

“One-Man-Show"**

Cinco piezas teatrales de Larry Austin

Coordinacién de Larry Austin.

Los magos (1968) Para nifios, bandas magnéticas, luz negra, television y films.
Metales (1967] Para instrumentos de viento de metal amplificados y modificados, diapositivas y film.
Accidentes [1967] Para piano preparado electrénicamente, modulador de anillo, espejos, acciones, luz

negray proyecciones.

Bass (1967]

Para contrabajo, intérprete, banda magnéticay film.

Tansmisién | [1969)

Obra electrdnica audio-visual para television en colores.

Signos de los tiempos**

Para conjunto de camara

Antonio Tauriello

Carlos Gaivironsky, violin; Oscar Lépez
Echeverria, violonchelo; Aldo Moscoso, clarinete;

Oscar Piluso, flauta; Antonio Tuariello, piano.

Play*

Para piano y grupo de improvisacion

Gerardo Gandini

Gerardo Gandini, piano, y Grupo de Improvisacion
del CLAEM.

Tres piezas del “chu-u"**

Kasuo Fukushima

Victoria Cordoba, flauta; Gerardo Gandini, piano.

Cursive**

Chou Wen-Chung

Victoria Cordoba, flauta; Gerardo Gandini, piano.

Iméagenes*

Para conjunto de cdmara. Premio
“Center for Interamerican Relations
- Fundacion Di Tella, 1969"

Bruno D'Astoli

Gerardo Gandini, piano; Abel Larrosa, trombodn;
Oscar Lépez Echeverria, violonchelo; Oscar
Piluso, flauta; “Conjunto Ritmus”, percusién;

Bruno D’Astoli, director.

De muertes y resurrecciones, II*
Para soprano, guitarra, bandoneon,
piano, clave y percusion. Textos de

Ernesto Sabato y Ray Bradbury.

Armando Krieger

Equipos de amplificacion cedidos por Leonard.

Amalita Baltar, canto; Oscar Tirao, guitarra;
Astor Piazzolla, bandonedn; Armando Krieger,

piano y percusion; Osvaldo Manzi, clave.

* Estreno mundial

** Primera audicion

NOVENO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

28, 29,30y 31 de octubre de 1970 a las 19.45. Sala Audiovisual del ITDT,
Florida 936. Con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes.

Homenaje?*?

Variaciones op. 27

Anton Webern

Gerardo Gandini, piano

Cuarteto op. 22

Anton Webern

Carlos Gaivironsky, violin; Martin Tow, clarinete; Tito Rausch,

saxo tenor; Gerardo Gandini, piano; Mariano Etkin, director.

Improvisaciones Op. 20 Béla Bartok

Gerardo Gandini, piano.

Sonata, para dos Béla Bartok

pianosy percusion.

Gerardo Gandini y Antonio Tauriello, pianos; Conjutno

“Ritmus”: Néstor Astuti, Juan Bautista Cultraro, Ledn

Jacobson y Antonio Yepes.

32| Conmemoracion al 25° aniversario del
fallecimiento de Anton Webern y Béla Bartdk.



SEGUNDO CONCIERTO
Jueves 29 de octubre
a las 19.45.

TERCER CONCIERTO
Viernes 30 de octubre
a las 19.45.

CUARTO CONCIERTO
Sabado 31 de octubre
a las 19.45.

Morsima-Amorsimal**

lannis Xenakis

Carlos Gaivironsky, violin; Emma Curti,
violonchelo; Enzo Raschelli, contrabajo; Gerardo

Gandini, piano; Mariano Etkin, director.

Endecha para Falla op. 35**

Rodolfo Arizaga

Irma Costanzo, guitarra.

Tres piezas™*

Carlos Chavez

Irma Costanzo, guitarra.

Tres tientos**

Hans Werner Henze

Irma Costanzo, guitarra.

Mdsica ‘66

Francisco Kropfl

Gerardo Gandini, piano

“Sialoecibi” (Esepco 1)*

César Bolanos
M. Milchberg

En la estructura sonora por computacién (Esepco),

colaboro el Servicio Time Sharing de Bull Argentina.

Soles**

Mariano Etkin

Jorge Caryevschi, flauta; Domingo Garreta,

corno; Enzo Raschelli, contrabajo.

Mdsica para medios electroénicos

| - Obras para cinta magnética

Selection 1 (1958)

Herbert Eimert

Momenti (1960)

Luciano Berio

“Metéora” (1968)

Il - Obras para cinta medios mixtos

Joaquin Orellana

Quodlibet VilI* (1970)

Gabriel Brncic

Gabriel Brn¢i¢, corno inglés;

Para oboe, corno inglés y banda magnética.

Ledn Biriotti, oboe.

Mdsica su due dimensioni (1958)

Para flauta y banda magnética.

Bruno Maderna

Oscar Piluso, flauta.

Projection 2**

Morton Feldman

Grupo de Experimentacion Musical del CLAEM.

.. 'E'pur suona™*

Gerardo Gandini

Gerardo Gandiniy Antonio Tauriello, pianos.

Constelaciones II*

Armando Krieger

Armando Fernandez Arroyo, 6rgano.

Julii organum**

Silvano Bussotti

Armando Fernandez Arroyo, 6rgano.

Aria*

Antonio Tauriello

Jorge Caryevschi, flauta; Grupo de

Experimentacion Musical del CLAEM.

Variations I**

John Cage

Grupo de Experimentacion Musical del CLAEM.

Grupo de Experimentacion Musical del CLAEM: Jorge Antunes, Ledn Biriotti, Gabriel Brnci¢, Pedro Caryevschi,

Eduardo Kusnir, José Maranzano, Ariel Martinez, Antonio Mastrogiovanni, Alejandro NUfez Allauca.

Musico invitado: Gerardo Chiarella, trompeta.

Gerardo Gandini, director.

* Estreno mundial

** Primera audicion
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Detalle del Programa del
“Seminario de Composicion” (1965).
Arte: Juan Carlos Distéfano.
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Detalle del Programa del "V Festival de Musica
Contemporanea” [1966). Arte: Juan Carlos Distéfano.




CRONOGRAMA

Viernes 17 de junio

7

Festival Internacional

Sabado 18 de junio Domingo 19 de junio

La musica en el Di Tella
Resonancias de la modernidad

11h Apertura ciclo

de mesas redondas

José Luis Castineira de Dios,
Director Nacional de Artes.

“Encuentro con los
becarios”

19h

Del sabado 18 al jueves 23, 19h.
“El kiosko de la verdad” Experiencia poliartistica por
Francis Schwartz, acompanado por Laura Lucaci.

20a21.30h

CONCIERTO |

Obras sinfonicas
Auditorio de Belgrano

Elejia

Rafael Aponte-Ledée
Ostinato

Armando Krieger
Tartinia

Jorge Antunes
Concierto ornamental
Alejandro Nunez Allauca
La gran panaderia
Eduardo Kusnir

CONCIERTOII CONCIERTO 1l
Obras de camaray
electroacusticas
Centro Cultural Borges

Obras de camaray
electroacusticas
Centro Cultural Borges

Magma | Divertimento
Graciela Paraskevaidis
Cuarteto IV

Miguel Letelier
Cuarteto de cuerdas N.95,

acides lanza op. 198
Asimetrias Blas Emilio Atehortua
Jacqueline Nova Amaya
Quodlibet IV Partita

Gabriel Brnci¢ Isaza Mario Perusso
Trigono Mnemon

José Maranzano
Cuarteto de cuerdas
Mesias Maiguashca
Mistica N.°5
Alberto Villalpando

Luis Maria Serra
Algo flota sobre

el Palladium

Rafael Aponte-Ledée



Lunes 20 de junio

Martes 21 de junio

Miércoles 22 de junio

Jueves 23 de junio

Viernes 24 de junio

10h “¢Qué quedo del
CLAEM?” Universidad
Nacional de la Plata.
11h “La experiencia
CLAEM en Oscar Bazan:
encuentros, rupturas,
blusquedasy algunos
hallazgos” Universidad
Nacional de Cérdoba.

10h “Estéticas y valores de
las producciones sonoras
de los 60. Proyecciones en
la actualidad” Universidad
Nacional de Lanus.

11h “Electroacusticos:
elitistas o desclasados?”.
LIPM, Laboratorio de In-
vestigacion y Produccion
Musical, C.C. Recoleta.

10h “El acto interpretativo
y la composicion como
una unidad” Carrera de
Artes Musicales,
Universidad Maimonides.
11h “Ginastera en el Di
Tella. Correspondencia”,
Biblioteca Nacional.

10h “De transgresiones y
perspectivas en el area
de musica del Di Tella”.
Instituto Universitario
Nacional de Artes - IUNA.
11h “Resonancias de la
modernidad: el pasado
se proyecta al futuro”
Secretaria de Cultura
Nacion.

CONCIERTO IV

Obras de cdmaray
electroacUsticas
Centro Cultural Borges

Moto ornamentale
e perpetuo
Alejandro Nunez Allauca
Ukrinmakrinkrin
Marlos Nobre
Semios

alcides lanza
Divertimento Il
Cesar Bolanos
Made in

Oscar Bazan
Soles

Mariano Etkin

CONCIERTOV

Obras de cdmaray
electroacUsticas
Centro Cultural Borges

Cuarteto N.°2
Joaquin Orellana
Microformabiles
Jorge Antunes
Tenebrae facta sum
Luis Maria Serra
Fonosintesis Ill
Luis Arias
Retablo |

Edgar Valcarcel
Cuarteto de cuerdas
Jorge Sarmientos
Saba

Valentin Pelisch
(obra ganadora del
concurso)

CONCIERTO VI

Obras de cdmaray
electroacusticas
Centro Cultural Borges

Divertimento

Antonio Mastrogiovanni
Piedra blanca sobre
piedra negra

Armando Krieger
Playas ritmicas N.°1y N.°2
Jorge Arandia Navarro
Una estrella, esta
estrella, nuestra estrella
Coriun Aharonian
Meteora

Joaquin Orellana
Asomate a la ventana,
Maria - Serenata diurna
Eduardo Kusnir

CONCIERTO VII

Obras electroacusticas
Centro Cultural Borges

Intensidad y altura
Cesar Bolanos
Ouroboros

Miguel Angel Rondano
Oposicion-fusion
Jacqueline Nova
Cinta-cita

Jorge Antunes

Que

Coriun Aharonian
Analogias paraboloides
Pedro Caryevschi

La panaderia

Eduardo Kusnir

CONCIERTO VIII

Obras sinfénicas
Auditorio de Belgrano

Estudios sinfonicos op.36
Blas Emilio Atehortda
Amaya

Concierto para marimba
yorquesta

Jorge Sarmientos
jVolveremos a las
montanas!...

Gabriel Brncic Isaza
Mdsica ritual

Mariano Etkin

Las transformaciones
del aguay del fuego

en las montanas
Alberto Villalpando
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Ciclo de conferencias

Sabado 18 de junio

Coordinacion:

Panelistas:

Martes 21 de junio

Coordinaciony
panelistas:

11h APERTURA CICLO DE MESAS REDONDAS:
Jose Luis Castineira de Dios, Director Nacional de Artes.

“ENCUENTRO CON LOS BECARIOS”

Cuando hace cincuenta anos el a medio centenar de beneficiarios de
Maestro Alberto Ginastera firmé junto diferentes geografias y culturas, para
con las autoridades del Instituto Di dedicarse de lleno a aprendery crear en
Tella el acta constitutiva del CLAEM, un estimulante ambiente de absorcion
probablemente sabia que se trataba y retroalimentacion, constituyeron

de un proyecto inédito destinado una siembra que, indudablemente,
tanto a la capacitacion como a la dio sus frutos. Hoy, los exbecarios,
proyeccion de jovenes compositores luego de toda una vida transcurrida,
latinoamericanos. Lo que no podia nos volvemos a reunir. Apreciemosy
sospechar es que medio siglo después reflexionemos sobre lo transcurrido,
lo estariamos celebrando. Las becas con la mirada puesta en aquello que

biena les otorgadas durante una década  esta por venir, que tenemos que hacer.
Eduardo Kusnir, Director del Festival, exbecario del CLAEM.

Becarios del CLAEM.

10h “¢QUE QUEDO DEL CLAEM?".
Universidad Nacional de la Plata.

Mariano Etkin, compositor. Profesor e investigador en la Facultad de Bellas Artes de a UNLP.
Exbecario del CLAEM.
Eduardo Russo, docente e investigador en cine y artes audiovisuales. En la actualidad Director del

Doctorado en Arte Contemporaneo Latinoamericano de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP.



Disertante:

Miércoles 22 de junio

Coordinacion:

Panelistas:

11h “LA EXPERIENCIA CLAEM EN OSCAR BAZAN: ENCUENTROS, RUPTURAS,
BUSQUEDAS Y ALGUNOS HALLAZGOS". Universidad Nacional de Cérdoba.

La ponencia pretende brindar un acercamiento a la experiencia musical,
formativa y humana de Oscar Bazan en su paso por el Di Tella y sus derivaciones
estéticas en sus obrasy trabajos posteriores. Posibles influencias en otros

compositores latinoamericanos.

La exposicidn se ilustrard con documentos del CLAEM, partituras, fotografias, y

musica de Oscar Bazan de los 60y los 70.

Prof. Lic. Claudio Bazan, compositor, arreglador, investigador y docente universitario en la

Universidad Nacional de Cérdoba.

10h “ESTETICAS Y VALORES DE LAS PRODUCCIONES SONORAS DE LOS 60.
PROYECCIONES EN LA ACTUALIDAD”. Universidad Nacional de Lanus.

Pensar en las huellas que el CLAEM
del Instituto Di Tella proyecta en la
actualidad es pensar desde el lugar
que el pintor neerlandés Willem de
Kooning propone cuando dice: “El
pasado no me influye, yo lo influyo
desde mi presente”.

Esta mirada retrospectiva implica
observar en forma superadora las
estéticas y los valores de aquellos
creadores sonoros que, contra toda
realidad adversa, tanto politica como
social de la Argentina de los 60, se
propusieron trasgredir reglas instituidas

e impuestas (que por entonces eran
ineludibles en todos los drdenes de la
vida comunitaria) para generar reglas
instituyentes y propuestas.

La Universidad Nacional de Lanus, desde
el Centro de Estudios en Produccion
Sonoray Audiovisual - CEPSA -, propone
esta mesa redonda para discurriry
reflexionar sobre estas cuestiones, bajo
el pensamiento de artistas, criticos y
docentes que en la actualidad - y desde
sus propios ideales - proyectan en

sus trabajos, las influencias de aquel
movimiento del Di Tella.

Susana Espinosa, musica, educadora, autora y editora. Directora de carreras de grado - UNLa.

Cofundadora del Festival “Sonoimagenes” - UNLa. Investigadora integrante del CEPSA - UNLa.

Licenciada en Gestion Educativay Doctoranda en Filosofia.-UNLa.

Fabian Beltramino, educador, autor e investigador
en artes. Docente de carreras de grado - UNLa.
Licenciado en Artes - UBA. Magister en Andlisis
del Discurso - UBA. Doctorando en la Facultad de
Ciencias Sociales de UBA.

Juan Manuel Caseres, educador e investigador
en Audiovision. Docente de carreras de grado

- UNLa. Director de programacion del Festival

“Sonoimagenes” - UNLa. Maestrando en

Metodologia de la Investigaciéon Cientifica - UNLa.

Raul Minsburg, compositor, educador, autor e
investigador en musica. Docente de carreras de
grado - UNLa. Editor de la revista “Al Limite” -
Fundadory Co-Director del Festival “Sonoimagenes”
- UNLa. Investigador integrante del CEPSA - UNLa.
Daniel Schachter, compositor, educador,

autor e investigador en musica. Docente en la
Licenciatura en Audiovisién - UNLa. Director de
la Mediateca - UNLa. Fundador y Co-Director del
Festival “Sonoimagenes” - UNLa. Investigador
integrante del CEPSA - UNLa.
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Coordinacion:

Disertantes:

Jueves 23 de Junio

Coordinador:

Panelistas:

11h “ELECTROACUSTICOS: ELITISTAS 0 DESCLASADOS?".
LIPM, Laboratorio de Investigacion y Produccion Musical, C.C. Recoleta.

La continuidad del legado del laboratorio del CLAEM tiene hoy su base en el LIPM.
Sus principales objetivos son producir y difundir la musica contemporanea tanto
electroacustica como mixta, que relaciona instrumentos tradicionales con la
creacion sonora mediante la tecnologia. Esta mesa tratara la relacion del género
con el publico y la sociedad en general.

Javier Leichman, Director del LIPM Laboratorio de Investigacion y Produccién Musical, C.C. Recoleta.

Claudio Alsuyet, Jefe del Departamento de Arte Raul Minsburg, compositor, investigador

en el Colegio Pestalozzi. y docente.

Teodoro Cromberg, Licenciado y Profesor Jorge Sad, compositor, investigador y docente
Superior de Mdsica Esp. Composicion Daniel Schachter, compositor, educador,
(U.C.A.). Docente de la Escuela Técnica ORT autor e investigador en musica. Docente en la
(Produccién Musical), de la Escuela de Mdsica Licenciatura en Audiovision - UNLa. Director de
Contemporanea (Berklee International Network]) la Mediateca - UNLa. Fundadory Co-Director del
y de la Universidad Abierta Interamericana. Festival “Sonoimagenes” - UNLa. Investigador

integrante del CEPSA - UNLa.

10h “EL ACTO INTERPRETATIVO Y LA COMPOSICION COMO UNA UNIDAD".
Universidad Maimonides.

La creacidony desarrollo de actividades del CLAEM en el pais y muy especialmente,
en la Ciudad de Buenos Aires en los afios 60, marcd un punto de inflexion en el
pensamiento sobre la mulsica contemporanea.

Han pasado décadas. Ubicados en este presente y con la historia acumulada, nos
posicionamos en la valoracidn del estrecho vinculo entre el acto interpretativo y la
composiciéon musical.

El compository el intérprete en un sutil y potente entendimiento construyen la obra.

Ricardo Hegman, Director de la Carrera en Artes Musicales en la Universidad Maimodnides. Director
de Orquesta de trayectoria internacional. Ha dirigido a la Orquesta Filarmoénica de Los Angeles, la
Orquesta de Camara Europea, la Orquesta Sinfonica de Washington, la Orquesta Filarmdnica de

Israel, entre otras

Ariel Hagman, compositor y director. Julian Galay, compositor. Actualmente se
Actualmente se encuentra grabando obras para encuentra grabando obras de musica de cdmara
orquesta de cdmaray dirige la Orquesta Tipica propias. Recientemente ha ganado la beca
Aguafuertes. MELOS/GANDINI

Nahuel Carfi, compository pianista.
Miembro de la Orquesta Musica Nueva de la
Universidad Maimdnides y del Ensamble Mdsica

Contemporanea Popular Chancho a Cuerda.



Jueves 23 de Junio

Coordinacion:

Panelistas:

Viernes 24 de Junio

Coordinador:

Panelistas:

Presidida por:

Panelistas:

Del sabado 18 al jueves 23

11h “GINASTERA EN EL DI TELLA. CORRESPONDENCIA”. Biblioteca Nacional.

Presentacion del libro compilado y editado por Laura Novoa y publicado
por la Biblioteca Nacional.

Ezequiel Grimson, Director Cultural de la Biblioteca Nacional.
Gerardo Gandini, autor del prdologo y asistente de Ginastera en el CLAEM.

Laura Novoa, compiladoray autora del estudio preliminar y notas.

Miguel Galperin, coordinador del area de musica de la Biblioteca Nacional.

10h “DE TRANSGRESIONES Y PERSPECTIVAS EN EL AREA DE MUSICA DEL DI TELLA”.

Instituto Universitario Nacional de Artes - IUNA.

Junto al estupor provocado por las nuevas propuestas artisticas en el campo de la
relacion con el publicoy la definicion candnica de las Artes, hubo en el Instituto Di
Tella una actividad didactica y formativa que contribuy¢ a la estimulacion de un trabajo
creativo sin precedentes.

Oscar Traversa, semiologo y Director de la carrera de Critica de Artes del IUNA.

Carmelo Saitta, compositor y Director de la carrera de Artes Multimediales del IUNA.

Roque de Pedro, profesor de Composicién de la carrera de Artes Musicales del IUNA.

Oscar Steimberg, semiélogo, Director de Posgrado del Area de Critica de Artes del IUNAy profesor

consulto de la UBA.

11h “RESONANCIAS DE LA MODERNIDAD: EL PASADO SE PROYECTA AL FUTURO”
Secretaria de Cultura Nacion.

Creacion de un foro para la Musica Contemporanea con el fin de dar continuidad al
proyecto pedagdgico que instaurd el CLAEM.

José Luis Castineira de Dios, Director Nacional de Artes.

Autoridades del Comité Académico.

19h “EL KIOSKO DE LA VERDAD".
Experiencia poliartistica por Francis Schwartz, acompanado por Laura Lucaci.

El compositor y poliartista Francis Schwartz ha tenido una larga y distinguida carrera
internacional. Sus instalaciones poliartisticas han sido presentadas en el Centro Geor-
ge Pompidou, el Museo de Arte Moderno de Paris y el Museo Salvador Dali. Sus obras
musico-teatrales, que frecuentemente utilizan el publico como entidad activa en la obra,
han sido interpretadas en las principales capitales del mundo.

Su formacion en la Escuela Juilliard de Nueva York y luego la obtencion de un doctorado
de la Universidad de Paris, coloca a Schwartz entre el mundo de la experimentacion tea-
traly literaria del ‘performance’y el mundo tradicional de la musica.
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Ciclo de conciertos

VA

Viernes 17 de junio CONCIERTO |

Obras sinfonicas, Auditorio de Belgrano.

Rafael Aponte-Ledée Orguesta Sinfénica Nacional.
Elejia Director: Alejo Pérez
Armando Krieger
Ostinato
Jorge Antunes
Tartinia
Alejandro Nunez Allauca
Concierto ornamental
Eduardo Kusnir
La gran panaderia

Sabado 18 de junio CONCIERTO Il

Obras de camaray electroacusticas, Centro Cultural Borges.

Graciela Paraskevaidis, Magma | Flautas: Adriana Montorfano, Juliana Moreno;
Dos trompetas, cuatro cornos, dos trombones, tuba. oboe: Maria Eugenia Marsili;
alcides lanza, Cuarteto IV clarinete: Javier Mariani;
Cuatro cornos. violin: Elena Buchbinder;
Jacqueline Nova, Asimetrias violoncello: Silvia Luna;
Flauta, timbales, tam tam. trompetas: Cristian Martinelli, Dante Vargas;
Gabriel Brncic, Quodlibet IV cornos: Alvaro Suérez Vazquez;
Acordedn y cinta. tuba: Richard Alonso;
Luis Maria Serra, Trigono piano: Diego Ruiz;
Dos flautas y clave. clave: Manuel de Olaso;
. Rafael Aponte Ledee, Algo flota sobre el Palladium acordedn: Marcelo Delgado;
Flauta, oboe, clarinete, violin, violoncello, piano. timbales: Gonzalo Pérez;
B tam tam: Gonzalo Pérez.



Domingo 19 de junio CONCIERTO IlI

Lunes 20 de junio

Obras de camaray electroacusticas, Centro Cultural Borges.

Miguel Letelier Valdes, Divertimento
Flauta, oboe, clarinete, cuarteto de cuerdas, clave.
Blas Atehortua, Cuarteto de cuerdas N.°5, op. 198
Cuarteto de cuerdas.
Mario Peruso, Partita
Violoncello.
Jose Maranzano, Mnemon
Electroacdustica.
Mesias Maiguashca, Cuarteto de cuerdas

Cuarteto de cuerdas.

Alberto Villalpando, Mistica N.°5

Clarinete, fagot, corno, violin, viola, violoncello, piano.

CONCIERTO IV

Flauta: Sergio Catalan;

oboe: Maria Eugenia Marsili;

clarinete: Javier Mariani;

fagot: Will Genz;

corno: Alvaro Suarez Vazquez;

violines: Elena Buchbinder, Carlos Britez;
viola: Mariano Malamud;

violoncello: Silvia Luna;

piano: Diego Ruiz;

clave: Manuel de Olaso.

Obras de cdmara y electroacusticas, Centro Cultural Borges.

Alejandro Nunez Allauca, Moto ornamentale e perpetuo
Piano.
Marlos Nobre, Ukrinmakrinkrin
Soprano, piccolo, oboe, corno, piano.
alcides lanza, Semios
Pianoy cinta.
Cesar Bolanos, Divertimento Il
Flauta, clarinete bajo, contrabajo, piano.
Oscar Bazan, Made in...
Para tres o mas participantes.
Mariano Etkin, Soles

Flauta, corno, contrabajo.

Flautay Piccolo: Sergio Catalan;
oboe: Maria Eugenia Marsili;
clarinete bajo: Javier Mariani;
corno: Alvaro Suarez Vazquez;
contrabajo: Juan Elias;

piano: Diego Ruiz;

soprano: Macarena Valenzuela;
piano en Semios: alcides lanza;
piano en Moto ornamentale e perpetuo: Diego Ruiz;
flauta en Soles: Claudio Barile;
corno en Soles: Gaston Frosio;

contrabajo en Soles: Carlos Vega.
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Martes 21 de junio

Miércoles 22 de junio

CONCIERTO V

Obras de camaray electroacusticas, Centro Cultural Borges.

Joaquin Orellana, Cuarteto N.°2
Cuarteto de cuerdas.

Jorge Antunes, Microformdbiles
Viola, piano.

Luis Maria Serra, Tenebrae facta sum
Electroacdustica.

Luis Arias, Fonosintesis Ill
Flauta, trombodn, cuarteto de cuerdas, dos charangos,
dos guitarras, piano, percusion.

Edgar Valcarcel, Retablo |
Pianoy cinta.

Jorge Sarmientos, Cuarteto de cuerdas
Cuarteto de cuerdas.

Valentin Pelisch, Saba

Flauta, clarinete, violin, violoncello, piano y mezzosoprano.

CONCIERTO VI

Flauta: Sergio Catalan;

clarinete: Javier Mariani;

violines: Elena Buchbinder, Carlos Britez;

viola: Mariano Malamud;
violoncello: Silvia Luna;

piano: Diego Ruiz;

percusion: Gonzalo Pérez;
cuarteto de guitarras Nuntempe:
Pablo Boltshauser, Agustin Nazzetta,
Andrés Vaccarelli, Ariel Elijovich;
mezzosoprano: Cecilia Pastorino;

piano en Retablo I: alcides lanza.

Obras de cdmaray electroacusticas, Centro Cultural Borges.

Antonio Mastrogiovanni, Divertimento
Violin, viola, violoncello, contrabajo, clave, piano, bandonedn.
Armando Krieger, Los rostros invisibles
Soprano, piano, arpa, bandonedn, percusion.
Jorge Arandia Navarro, Playas ritmicas N.°Ty N.°2
Piano.
Eduardo Kusnir, Asomate a la ventana, Maria - Serenata diurna
Flauta, trombdn + 9 ejecutantes de instrumentos
y objetos determinados e indeterminados.
Joaquin Orellana, Meteora
Electroacustica.
Coriun Aharonian, Una estrella, esta estrella, nuestra estrella

Clave, piano, bandonedn, guitarra, contrabajo, coro.

Flauta: Sergio Catalan;

violin: Elena Buchbinder;

viola: Mariano Malamud;
violoncello: Silvia Luna;
contrabajo: Juan Elias;

piano: Diego Ruiz;

clave: Manuel de Olaso;
percusion: Gonzalo Pérez;

arpa: Gabriela Gonzalez;
guitarra: Ricardo Cuadros Pradilla;
bandonedn: Julio Coviello;
soprano: Macarena Valenzuela;
coro: Musica Quantica;

piano en Playas Ritmicas N.°Ty 2:

Leandro Rodriguez Jauregui



Jueves 23 de junio

Viernes 24 de junio

CONCIERTO VII

Obras electroacusticas, Centro Cultural Borges.

César Bolanos
Intensidad y altura
Miguel Angel Rondano
Ouroboros
Jacqueline Nova
Oposicion-fusion
Jorge Antunes
Cinta-cita
Coriun Aharonian
Que
Pedro Caryevschi
Analogias paraboloides
Eduardo Kusnir
La panaderia

CONCIERTO Viii

Obras electroacusticas.

Obras sinfdénicas, Auditorio de Belgrano.

Blas Emilio Atehortda Amaya
Estudios sinfonicos op.36
Jorge Sarmientos
Concierto para marimba y orquesta
Gabriel BrncCi¢ Isaza
jVolveremos a las montanasl!...
Mariano Etkin
Mdsica ritual
Alberto Villalpando
Las transformaciones del agua
y del fuego en las montanas

Orquesta Sinfonica Nacional.

Directores:
Alfredo Rugeles,

Jorge Sarmientos.
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Directores invitados

SARMIENTOS, JORGE: Director de orquesta invitado

Nacié en 1931, en San Antonio Suchitepéquez, Guatemala. Compositor y director de
orquesta. Ingreso en el Conservatorio Nacional de Guatemala donde egresé como
pianista, compository director orquestal. Sumaestro, en aquellos anos, fue Ricardo
Castillo. Gracias a una beca, viajé a Francia para estudiar en la Ecole Normale Supe-
rieure de Musique (1955-1956). Fue becario del CLAEM (1965-1966). Esta etapa de su
formacion lo reorient6 estéticamente hacia un neoclasicismo inicial, en el que in-
corpordé procedimientos seriales, aleatorios y de mayor densidad sonora. Sus obras
han sido premiadas y son ejecutadas internacionalmente.

Tomo cursos de perfeccionamiento en Direccidn Orquestal con Pierre Boulez y

Sergiu Celibidache. Ha estado al frente de la Orquesta Sinfénica Nacional de Gua-
temala (1971-1991) y ha interpretado un vasto repertorio ante diversas orquestas de América Latina,

Francia, Estados Unidos y Japon.

Fue distinguido con la Orden del Quetzal, las Palmas Académicas del Gobierno de Francia y el Emeritissi-
mum de la Universidad de San Carlos de Guatemala, entre otros. Ha sido catedratico en el Conservatorio
Nacional de Guatemala (1967), en la Universidad Rafael Landivar (1968-1980) y en la Universidad Francisco

Marroquin (1982-1986).

PEREZ, ALEJO: Director de orquesta Invitado

Nacié en Buenos Aires. Luego de formarse
como pianista y diplomarse en la Universi-
dad (Direccién Orquestal, Coral y Compo-
sicion) con medallas de oro, perfeccioné
sus estudios de direccion en Alemania con
Peter Eotvos, Helmuth Rilling y sir Colin
Davis. Colabord estrechamente con ma-
sicos como Michael Gielen, Esa-Pekka
Salonen, Peter Eotvdos y Christoph von
Dohnényi. Dirigié en salas como la Opera de Paris (Bastillel,
Opera Comique, Chatelet, Opera de Frankfurt (“Don Giovanni”,
con régie de Peter Mussbach], Philharmonie de Berlin, Konzer-
thaus de Viena, Opera Nacional de Lyon, Teatro Nacional de Gi-
nebra, Teatro Real de la Monnaie, Opera Nacional de Lituania,
Concertgebouw y Muziekgebouw Amsterdam, Opera Real de
Copenhagen.

Ha estado al frente de la Orquesta Filarmdnica de Radio Fran-
cia, Deutsches Symphonie Orchester (DS0), Filarmonica Real
de Estocolmo, Akademie de la Filarmodnica de Berlin, Orquesta
de la Radio Belga, National de Lille, Orquestas Filarmoénica y
Filarmodnica de cdmara de la Radio de Holanda, Sinfénica de
Taiwan, Musik Fabrik, Ensamble Modern, Orquesta Sinfdnica
de la Radio Alemana (NDRJ, orquesta de la cual fue director
asistente durante dos temporadas. Compuso la 6pera Tenebrae

por encargo del Centro de Experimentacion del Teatro Colén y
dirigid su estreno en 1999. Dirigié también las orquestas Sinfo-
nica Nacional Argentina, Filarmoénica de Buenos Aires, Came-
rata Bariloche, Sinfonica Nacional de Chile, ademas de dirigir
diversos ensambles estrenando numerosas obras de composi-
tores argentinos y latinoamericanos.

Ha sido invitado por Buenos Aires Lirica para dirigir “Iphigénie
en Tauride” (Gluck), “The Rake's Progress” (Stravinsky] y “Ser-
se” (Handel).

Participa como invitado regular del ciclo de musica contempo-
ranea del teatro San Martin (estrenos sudamericanos de “Sa-
tyricon”, de Maderna, “Medea” de Dusapin, “Vigilia”, de Rihmy
“Oresteia” de Xenakis).

Ha ganado becas del DAAD (Servicio Aleméan de Intercambio
Académico), Mozarteum Argentino, Fundacién Wagner, Ba-
chakademie Stuttgart, Fundacidon Antorchas, Fundacidn Teatro
Coldony Fondo Nacional de las Artes.

Es, desde la temporada 2009, Director Musical del Teatro Ar-
gentino de La Plata, donde dirigié producciones de “La dam-
nation de Faust” de Berlioz, “Nabucco” y “Lady Macbeth de
Mzensk” de Shostakovich.

Ha obtenido en su pais el premio Konex 2009 por su trayectoria
como director de orquesta.



RUGELES, ALFREDO: Director de orquesta Invitado

En 2007 el maestro venezolano Alfredo
Rugeles celebré sus 25 anos de carre-
ra artistica como Director de Orques-
ta. Destacado compositor, su catalogo
incluye obras de camara, sinfdnicas,
corales y electroacusticas que han sido
interpretadas en diversas naciones y
que le han llevado a obtener numero-
sos premios, entre los que se cuentan el
Premio Nacional de Composicién (1979)
por su obra “Somosnueve” y el Premio Municipal de Musica (1985)
por su obra “Tanguitis”. Es miembro fundador de la Sociedad Ve-
nezolana de Musica Contemporanea, Miembro Fundador de Nu-
mero del Colegio de Compositores Latinoamericanos de Mdsica
de Arte y ha sido Miembro del Comité Ejecutivo de la Sociedad
Internacional de Musica Contemporanea. Desde 1991 es Director
Artistico del Festival Latinoamericano de Musica.

Su variada y brillante trayectoria como Director de Orquesta lo
hace invitado frecuente de todas las orquestas de Caracas, del
interior de Venezuela y de otros paises del mundo, dirigiendo
con gran éxito tanto el repertorio sinfénico y de 6pera tradicio-
nal, como obras maestras del siglo XXy XXI, acompanando tam-
bién a innumerables solistas de renombre internacional. Desde
1991 es Director Artistico de la Sinfénica de la Juventud Vene-
zolana Simén Bolivary, por cinco afios, (1982-1987) fue Director

Asociado y Director Artistico de la Orquesta Sinfdnica Municipal
de Caracas, asi como Director Musical del Teatro Teresa Carre-
Ao (1987-1990). Fue fundador y Director Musical del Ensemble
Nova Musicay Director de la Fundacién Orquesta de Camara de
Venezuela. En 1999 recibe el Premio Nacional del Artista como
Director de Orquesta Sinfénica. Desde Octubre de 2009 es el Di-
rector Musical del Ensamble Latinoamericano de Musica Con-
temporanea Simoén Bolivar que tiene como objetivo difundir la
musica nueva de autores venezolanos, latinoamericanos y las
obras universales de referencia del Siglo XXy XXI.

De estos veinticinco anos de vida artistica, dedico veintitrés al
frente de la catedra de Direccion de Orquesta del IUDEM, hoy
UNEARTE, y desde 2001, es Profesor de Direccion Orquestal
de la Maestria en Musica de la Universidad Simén Bolivar. Ru-
geles es poseedor de una completa y variada formacion musi-
cal que incluye diplomas en Canto (Fedora Aleman) y Direccidn
Coral (Alberto Grau) obtenidos en Escuela de Mdsica “Juan
Manuel Olivares” de Caracas. Realizé estudios de composi-
cidén con Yannis loannidis en Caracas y en el Instituto Robert
Schumann de Disseldorf, Alemania, donde obtuvo diplomas
de Composicidn (Glinther Becker) en 1979 y de Direccién Or-
questal (Wolfgang Trommer) en 1981. Participa en Cursos In-
ternacionales de Direccion de Orquesta dictados por Sergiu
Celibidache, Michel Tabachnik y Franco Ferrara.

DELGADO, MARCELDO: Director de los conciertos de camara Invitado

Compositor, director y docente, ha sido becario de la Fundacién Antorchas (Beca Antorchas,
2000) y recibié subsidios y becas para la creacion de diferentes entidades (Fundacién Lampadia,
Antorchas y Fondo Nacional de las Artes). Entre su produccién musical se cuentan numerosas
obras camaristicas, ciclos de canciones y cinco dperas de cdmara estrenadas en el Centro Ex-
perimental del Teatro Coldny en el Centro Cultural Rojas. Es fundador y director de la Compania
Oblicua, ensamble dedicado al repertorio de musica contemporanea.

Es creadory conductor del programa OMNI (objetos musicales no identificados), para la difusidn
de la muUsica contemporanea, en Radio Nacional Clasica. Se desempefia como docente en la Li-
cenciatura de Artes de la UBA; de Composicidn en la UCA; y de Teoriay Practica de la MUsica en
el Conservatorio Superior de Musica de la Ciudad de Buenos Aires.

En 2009, fue distinguido con uno de los diplomas al mérito de la Fundacién Konex.
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Solistas invitados

GUREVICH, ELIAS, Solista Invitado (Violin)

Ha sido distinguido en 2009 con el Premio Konex como violinista del Nuevo Trio
Argentino; y con el Premio Konex de Platino, como Concertino Adjunto de la
Camerata Bariloche.

Proveniente de una familia de musicos, inicié sus estudios a temprana edad en
Montevideo, Uruguay. Desde 1985, es integrante de la Camerata Bariloche en
la que se desempena como Concertino Adjunto. Con este prestigioso conjunto,
actud en salas como el Carnegie Hall de New York, Tchaikowsky de Moscu, en-
tre otras. En 1997, fue invitado por el CEAMC (Centro de Estudios Avanzados de
Musica Contemporanea) para integrar su quinteto.

En 1999, participd en el concierto de gala de Fin de Milenio de las Naciones que se
realizé en el Lincoln Center de New York, evento en el cual participaron cien solistas de cincuenta naciones.
En 1996, fue miembro fundador del Trio Argentino, agrupacion que recibié el Premio ™ Mejor Conjunto de Ca-
mara “otogado por la Asociacion de Criticos Musicales de Argentina en las Temporadas 1998 y 2005; Premio
al Mejor Conjunto de Musica de Camara, categoria internacional en Chile; y el Premio Gardel, categoria Mejor
Album de MUsica Clasica (2003). También ha sido nominado a los Premios Gardely a los Premios Grammy (EE.
UU.), en 2004. Actualmente, desarrolla el proyecto “Manos a las Obras”, junto a la pianista Haydée Schvartz,
a través de Conciertos en Radio Nacional Clasica y clases magistrales en Conservatorios y Universidades.

HUTEAU, ALAIN, Solista Invitado (Marimba)

Compositor y percusionista. Actual-
mente, es solista del Ensamble de
Mdsica Contemporanea 2E 2 My con-
sagra sus actividades hacia las crea-
ciones de musica contemporanea.
Participa en numerosos festivales de
musica del siglo XX en Praga, Buca-
rest, Londres, Berlin, Lisboa, Barce-
lona, Taipei, Caracas, Helsinki, Roma,
Paris -Radio France, Estrasbourg -
Musica, San Remo, etc. Formado en
percusion y saxo, se recibié con el primer premio en ambos instru-
mentos, en el Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris,
donde también se estudid en analisis musical, armonia y contra-
punto. Egresd del primer conservatorio de Francia, con el titulo de
profesor, y continué sus estudios en el Berklee Collage of Music de
Boston, donde se diplomd. Desde entonces, lleva adelante una tri-
ple carrera de solista, compositor y pedagogo. Es uno de los princi-
pales percusionistas de Europa, realizando un gran nimero de gra-
baciones de discos y emisiones de television, a la vez que acompana
a artistas franceses e internacionales, como Mikis Theodorakis,
Charles Trenet, Léo Ferré, William Scheller, Dee Dee Bridgewater.

A partir de 1978, se intereso por la musica argentina, lo que lo
lleva a tocar con Mercedes Sosa, Jairo, Susana Lago y con los
compositores Astor Piazzolla, Castifieira de Dios, Gustavo Be-
ytelman, Octavio Lépez, Oscar Strasnoy, José Luis Campana,
Juan José Mosalini, etc.

Fue integrante de la Orquesta de Paris, el Ensemble Intercon-
temporain, creado por Pierre Boulez, la Orquesta Nacional de
Francia, la Orquesta Filarmoénica de Radio Franciay la Orques-
ta Nacional de la Opera de Paris.

Apasionado por las musicas étnicas extraeuropeas, realiza
investigaciones sobre los instrumentos de percusién de tecla-
dos [marimbas, xiléfonos, vibrafonos y sus derivados en todo
el mundo). Reflejo de ese interés es su conferencia audiovisual
“Los lameléfonos”, asi como la creacidn de la compania “L’Ame
des lames” (El alma de las placas), un ensamble de percusién
con el que interpreta obras en diversos instrumentos étnicos.
Es autor de piezas pedagdgicas, de tres cantatas, de obras de
musica de cdmara, de obras para banda y de composiciones
para el teatroy la danza.

Dicta numerosas clases magistrales y ensefna Percusion en el
Conservatorio Nacional de la Regidn de Cergy-Pontoise [lle de
France), la cual también dirige.



Orquesta Sinfonica Nacional

ue creada en 1948 como Orquesta Sinfdnica

del Estado con el objetivo de promocionar

a directores, compositores y ejecutantes
argentinos, y difundir los clasicos de la muUsica en
grandesy pequenos auditorios.

A lo largo de su historia ha sido conduci-
da por Roberto Kinsky, Juan José Castro, Victor
Tevah, Simdn Blech, Teodoro Fuchs, Juan Carlos
Zorzi, Jacques Bodmer, Bruno D'Astoli, Jorge
Rotter y Jorge Fontenla, como directores titu-
lares, y por personalidades de la talla de Erich
Kleiber, Georg Solti, Ernest Ansermet, Igor Mar-
kevitch, Hermann Scherchen, Sergiu Celibidache,
Rudolf Kempe, Antal Dorati, Malcolm Sargent,
Hans Rosbaud, Jean Fournet, Igor Stravinsky,
Heitor Villa-Lobos, Aram Katchaturian, Frank
Martin y Pablo Casals, como directores invitados,
entre muchos otros.

Cumpliendo con su fin de orquesta na-
cional, se presentd en mas de cincuenta ciuda-
des del interior del pais que, en muchos casos,
carecian de organismos orquestales propios
(Diamante, Entre Rios; Bella Vista, Corrientes;
Zapala, Jujuy; Santiago del Estero; La Rioja;
Catamarcay Comodoro Rivadavia, Chubut, entre
otras).

En 1991, la Sinfonica llegd por primera vez
a Europa para actuar en las principales ciudades
de Espafa bajo la direccion de Simdn Blech, con
un repertorio integramente dedicado a autores

americanos. Un afo mas tarde, se presentd en
Chile, conducida por Juan Carlos Zorzi, y en Bra-
sil, por Blech, durante el Festival de Invierno de
Giordao (San Pablo).

Durante 1998, realiz6 una gira por Japon
que incluyd una exitosa presentacion en Tokio
con la pianista Martha Argerich y que culminé en
un concierto en Los Angeles (Estados Unidos). En
la temporada 2000 participd, como Unica repre-
sentante de Latinoamérica, en la XVI Edicidon del
Festival de Canarias De los Cinco Continentes,
junto con las mas destacadas orquestas del mun-
do. A partir de 2004, en el marco de la politica
cultural de fuerte contenido social encarada por
la Direccion Nacional de Artes de la Secretaria
de Cultura de la Nacion, participa del programa
Musica en las Fabricas, con multitudinarias pre-
sentaciones en ambitos de produccion y trabajo.
Asi, se presentd por primera vez en Ushuaia en la
Cooperativa Renacer (ex Aurora), en los Talleres
Ferroviarios de Tafi Viejo (Tucuman) y en el Ba-
rrio El Tambo de La Matanza.

Por su invalorable aporte a la cultura
musical del pais, fue galardonada con el diploma
al mérito que otorga la Fundacion Konex (1989).
Fue distinguida, asimismo, por la Asociacidn de
Criticos Musicales de la Argentina como Mejor
Orquesta de las Temporadas 1996, 2000 y 2002.

Desde 1994, el maestro Pedro Ignacio Cal-
derdn es el Director Titular del organismo.
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Orquesta Sinfonica Nacional

DIRECTOR: Pedro Ignacio Calderon

SUBDIRECTOR: Andrés Spiller

PRIMEROS VIOLINES

Luis Roggero [concertino)

Roberto Rutkauskas (concertino)
Norberto Garcia (supl. de concertino)
José Robuschi (supl. de concertino)
Gustavo Mulé

Demir Lulja

Pablo Borzani

Pablo Agri

Roberto Heller

Abraham Rojze

Beatriz Ridilenir

Mariana Caminoa

Maria Javiera Alvarez Gonzalez
Isabel Bosshard

Miguel Angel Bertero

Julian Ehrhorn

David Coudenhove

SEGUNDOS VIOLINES
Roberto Calomarde (solista)
Alejandro Schaikis (solista)
Alejandro Elijovich (supl. de solista)
Oscar S. Gullace

Martin Fava

Maria Cecilia Isas

Carlos Cosattini

Rubén Protto

Adrian Felizia

Sergio Polizzi

Mariano Farro

Perla Blasberg

Flora Fermadjian

Claudio Becker

Demetrio Grigoriev

Elena lakovleva

VIOLAS

Gustavo Massun (solista)
Alexander lakovlev (solista)
Silvina Alvarez (suplente de solistal
Eduardo Peroni

Benjamin Bru Pesce
Graciela Rapp

Claudio Melone

Carolina Folger

Julio Barrada

Javier Portero

Dolores Lopez Mackenzie

Patricia Casella

VIOLONCELLOS

Jorge Pérez Tedesco (solista)
Myriam Santucci (solista)
Diego Sanchez (suplente de solista)
Maria Eugenia Castro Tarchini
Maria Eugenia Castro
Sviatoslav Poloudine

Marcelo Massun

Maria Teresa Fainstein Day
Patricio Villarejo

Pablo S. Garcia

Chao Xu

CONTRABAJOS

Oscar Carnero (solista)

Ricardo Calvo [solista)

Ricardo Medina (supl. de solista)
Hugo Asrin

Oscar Giunta

Adrian Valansi

Edgardo Diderle

Hernan Joaquin Maisa

Gerardo Scaglione



FLAUTAS

Jorge Slivskin (solista)
Gabriel Sorin (solista)
Sandra Aquaviva [piccolo)
Patricia Da Dalt (solista)
Sebastian Tellado

OBOES

Andrés Spiller (solista)
Gustavo Cosentino (solista)
Sofia Koliren (corno inglés)

Marcelo Grosz

CLARINETES

Daniel Kerllefevich (solista)
Guillermo Sanchez (solista)
Pablo Thimental (clarinete bajo)

Eduardo Prado (clarinete piccolo)

FAGOTES

Ernesto Imsand (solista)
Oscar Bazan (solista)
Pedro Helios Garcias

Edgardo Oscar Romero [contrafagot)

TROMPAS

Mario Tenreyro (solista)
Gaston Frosio (solista)

Héctor Garcia (supl. de solista)
Armando lzzi

Silvia Lanzén

Hugo Castro

TROMPETAS

Hugo Lozano [solista)

Edgardo Hemenegildo Romero (solista)
Leonardo Ambadjian (solista)

Gerardo Delle Ville (piccolo )

Gabriel Archilla

TROMBONES

Henry Bay (solista)
Carlos Ovejero (solista)
Pablo Javier Fenoglio

Mariana Larrosa

TUBA

Patricio Cosentino

TIMBALES
Marcos Serrano (solista)

Alberto Gémez (solista)

TAMBOR Y ACCESORIOS

Guillermo Diaz Bruno

PLATILLOS Y ACCESORIOS
Gilberto Ayala

PLACAS Y ACCESORIOS

Lea Prime

BOMBO Y ACCESORIOS

Alfredo Suérez

PIANO Y CELESTA

Paula Peluso (solista)

ARPA
Lucrecia Jancsa (solista)

Arianna Ruiz Cheylat (solista)

PROGRAMADOR ARTISTICO
Ciro Ciliberto

TECNICO SUPERIOR
EN PUESTA EN ESCENA

Mario Trajtenberg

TECNICO ESPECIALISTA
DE ARCHIVO MUSICAL

Laura Kantor

TECNICO DE ARCHIVO MUSICAL
Victor Bergallo
Diego Wirth

TRANSCRIPTOR DE PARTITURAS

Luis Brossard

TECNICO ESPECIALISTA
REGIDOR DE ESCENARIO
Alejandro Arteta

REGENTE DE ORQUESTA

José Fernandez

TECNICO OPERADOR EN DISPOSITIVOS
Y MOVIMIENTOS ESCENICOS
Jorge Richards

TECNICO DE MANIOBRA ESCENICA
DE CONCIERTOS

Ricardo Almirén

Sergio Pascual

Javier Trajtenberg

Federico Garcias

ADMINISTRATIVOS
Carolina Panvini

Marcos Antunes

RELACIONES PUBLICAS
Y COMUNICACION
Maria Rosa Castro

Claudia Pomilio
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Premio Fondo Nacional
de las Artes
“50 afios del CLAEM”

Primer premio

Segundo premio

Tercer premio

€& Detalle del
programa del Seminario
de Composicion 1966.
Arte: Juan Carlos
Distéfano.

(- A M. ETRHN

a Secretaria de Cultura de la Naciodn, a través

del Festival Internacional “La musica en el Di

Tella, Resonancias de la modernidad”, realizo
el Concurso Nacional de Composicion de Musica
Contemporanea Premio Institucional Fondo Nacional
de las Artes "50 afios del CLAEM”, organizado para
rendir homenaje al Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Torcuato Di
Tella, en su 50.° aniversario.

El objetivo del concurso fue promover la
musica contemporanea e impulsar la carrera de
jovenes compositores. El jurado de premiacion,
integrado por los maestros Gerardo Gandini,
Mariano Etkin y Eduardo Kusnir, resolvid por
unanimidad otorgar los siguientes premios:

(cinco mil pesos y estreno de la obra en uno de los conciertos del
festival): obra “Saba”, presentada bajo el seuddnimo E. Charles
Flit, que corresponde a la autoria de Valentin Pelisch.

(tres mil pesos): obra “Iniciar Sesion”, presentada bajo el seuddnimo
de Blue, que corresponde a la autoria de Cecilia Pereyra.

ex aequo [mil pesos para cada autor): a las obras “Figuras
sobre oris (todo cae)”, presentada bajo el seudénimo Woburn,
que corresponde a la autoria de Roberto Samuel Marco Zaretto;
y “MUsica para cuarteto de cuerdas”, presentada bajo el
seudonimo Wenceslao Layo, que corresponde a la autoria de
Ezequiel Menalled.

- £ wvstpmo '(‘fﬁuim.h»
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